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Die klassizistische Karikatur als Voraussetzung
fiir Gottfried Schadows Zeichnungen*

Es wiire nicht falsch zu sagen, dass von der Erfindung der Karikatur im Atelier
der Carracci in den 1580er Jahren bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts die Ka-
rikatur ausschlieBlich von Kklassizistischen, offiziellen, idealistisch orientierten
Kiinstlern betrieben wurde. Um das zu verstehen, gilt es zu klidren, was in die-
sem Zeitraum unter Karikatur und was unter Klassizismus verstanden wurde.
Und es ist offenbar auch nicht falsch, festzustellen, dass nach der Mitte des 18.
Jahrhunderts klassizistische Kiinstler den vor 1750 giiltigen Typus der Karikatur
fortschreiben, man kann sagen, bis zum Ende des 19. Jahrhunderts, bis an die
Schwelle der modernen Abstraktion, wihrend die Karikatur als eigenstindige,
vor allem druckgraphisch reproduzierte Gattung nach 1750 eigene Wege geht,
die wenigstens anzudeuten sein werden.

Was im Atelier der Carracci nach etwa 1580 passiert ist, wurde bis heute im
Zusammenhang nicht wirklich untersucht, dennoch lassen sich die Bedingungen,
die zur Erfindung der Karikatur fithrten, mit einigen Stichworten grob benennen.
Die Carracci safien in Bologna, und Bologna spielte in der Gegenreformation eine
besondere Rolle. Auf dem Konzil von Trient, dessen drei Phasen von 1545-1565
dauerten, wurde auf der letzten Sitzung 1563 iiber die Bilderfrage befunden.
Die Stofirichtung war eindeutig: Die Kiinstler hitten allein den kanonischen
Schriften der Bibel zu folgen, die Ausschmiickungen der ungezihlten, im Um-
lauf befindlichen biblischen Legenden, theatralischen Fassungen, literarischen
Erweilm'ungcn verfielen dem Verdikt. In grofieres Detail gingen die Beschliisse
Nicht, das jedoch sollten die beamteten Ausleger der Dekrete tun. Und die beiden
Wichtigsten agierten im Norden Italiens: der HI. Carlo Borromeo, Erzbischof von
Mailand, und Gabriele Paleotti, Erzbischof von Bologna. Es muss hier nichtim
Einzt'ln(‘n referiert werden, was sie festzuzurren suchten - etwa, dass Engel
me-{v] haben miissten, damit sie nicht mit heidnischen Amoretien verwechselt
Werden konnten —, aber wir sollten festhalten, dass es um Grenzziehungen

Der Text behiilt den Vortragscharakter bei.
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ging. Was ist erlaubt, was
nicht, was erfiillt seinen
theologischen Zweck,
was nicht.'

Im Atelier der Car-
racci bildete sich eine
kleine private Akademie
aus Kiinstlern und Kunst-
interessierten, auch unter
Beteiligung hochrangiger

kirchlicher Wiirdentra-

ger. Und hier wurden die
{.  Annibale Carracci: Der Schlachterladen. Ol auf Lein- Grenzen des in der Kunst

wand. Um 1583. Christ Church Gallery, Oxford. Moglichen erprobt und
ausgelotet, durchaus ex-
perimentell. Wir miissen
uns eine Mischung aus Theorie und vor allem Praxis vorstellen. Es ging um
Begriffsdefinitionen und Gattungsbestimmungen. Agostino Carracci, der Intel-
lektuellste der Carracci-Familie, schrieb kritische Randkommentare zu Vasaris
Viten in der zweiten Ausgabe von 1568, die sogenannte »Carracci-Postille«.”
Da ging es um die Rechtfertigung bestimmter Darstellungsbereiche, die ein
orthodox-idealistisches Konzept auszuschlieBen suchte. Allerdings hatten sie
mit kiinstlerischem Anspruch aufzutreten. Berithmtestes Beispiel ist Annibale
Carraccis »Schlachterladen« (Abb. 1), der ein niederes Motiv in einem grofien
Gemailde bildwiirdig werden lasst. Das war nicht nur ein Spiel mit der Tatsache,
dass ein Zweig der Carracci-Familie aus dem Schlachtergewerbe stammte, und
das Bild zudem eine Paraphrase auf eine bestimmte niederlindische Kunst-
tradition darstellte, vielmehr war es auch fiir den Kenner nicht ohne einen
Hochkunstverweis zu akzeptieren: der vorne auf dem Ziegenbock kniende

Schldachter mit dem Schlachtermesser in der Hand und einem bezeichnenden

| Anthony Blunt: Artistic Theory in Italy 1450-1600. 5. Aufl. Oxford 1966, S. 103-136;
Hubert Jedin: Entstehung und Tragweite des Trienter Dekrets iiber die Bilderverehrung:
In: Ders.: Kirche des Glaubens, Kirche der Geschichte. Ausgewdhlte Aufsctze und ) ortrd-
ge. Bd. 11: Konzil und Kirchenreform. Freiburg/Basel/Wien 1966, S. 460-498; Thomas
Aschenbrunner: Die Tridentinischen Bildervorschriften. Eine Untersuchung iiber ihrel
Sinn und ihre Bedeutung. Theol. Diss. Freiburg/Br. 0.J., S. 26-36 und 44-51.

2 Henry Keazor: »Distruggere la maniera«? Die Carracci-Postille. Freiburg/Br. 2002.
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Blick auf den Betrachter ist ein
sehr weitgehendes Zitat aus Raf-
faels »Noahopfer« (Abb. 2) von um
1520, womoglich auch in Kenntnis
der Herkunft des Motivs aus dem
Mithraskult.?

Ich erwédhne dies hier nur,
um auf die bewusste intellektuelle
Aufladung des Bildes zu verweisen,
das so seinen Darstellungshorizont
erweitern kann. Die Karikatur ist
auf das unmittelbare Erkennen
der Ahnlichkeit zwischen Zeichen

; ; 2. Marco Dente nach Raphael: Noahs Opfer.
und Bezeichnetem angewiesen, Kupferstich, um 1520.

aber sie testet auch, wie weit sie

von der Wirklichkeit abweichen

kann, ohne die Ahnlichkeit einzubiiBen. Und zwar dadurch, dass sie kennzeich-
hende individuelle Ziige noch hervorhebt. Dankenswerterweise besitzen wir eine
liberlieferte Definition der Karikatur, die Annibale Carracci zugeschrieben wird.
Das Interessante daran ist, dass Annibale versucht, die Definition der Karikatur
dem System einer »Idea della bellezza« zu integrieren und zwar auf Grund ihres
kiinstlerischen Verfahrens. In einem Traktat von 1646, das auf eine verlorene
theoretische Abhandlung von Giovanni Battista Agucchi zuriickgeht, der aus Bo-
logna stammend in Rom der wichtigste Forderer Annibales wurde, lésst er den
Kiinstler sagen: »... dass ein guter Maler eine Portrdtkarikatur dann gut macht,
Wenn er Raffael und den anderen Meistern nacheifert, die, nicht zufrieden mit
der natiirlichen Schénheit, die Schénheiten aus verschiedenen Modellen oder den
Vollkommensten Statuen zusammenfassen, um ein vollendetes Werk zu schaffen.
Denn das Anfertigen von Karikaturen ist nichts anderes, als die Absicht der Natur
Wohl zu verstehen, als sie diese dicke Nase oder jenen breiten Mund schuf, um
in der Figur eine schéne Deformation (»una bella deformita«) zu erzielen. Aber
da die Natur bei der Verdnderung der Nase oder des Mundes oder eines anderen
Teils nicht bis zu dem Punkt gekommen ist, den die Schonheit der Entstellung

3 Zur Carracci-Familie: Roberto Zapperi: Annibale Carracci. Bildnis c?ine?s Jjungen Kiinst-
lers. Berlin 1990; zum »Schlachterladen«: Werner Busch: Great wits jump. Laurence
Sterne und die bildende Kunst. Miinchen 2011, S. 121-130.
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verlangen wiirde, hilft ihr der fahige Maler nach, indem er die Verdnderungen
deutlicher hervorhebt und den Betrachtern von Portréatkarikaturen auf diese Weise
vor Augen fiihrt, was der vollendeten Entstellung zusteht.«*

Dieses Argument hélt sich bezeichnenderweise, wenn auch in variierter
Form, bis zu Winckelmann, allerdings ist der Status seiner Bemerkungen zur
Karikatur umstritten. Als Winckelmann 1755 seine Friihschrift Gedanken iiber
die Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst ver-
offentlicht hatte, lieB er ihr anonym ein Sendschreiben folgen, das die Gedanken
zumindest relativierte, auch in Frage stellte. Man hat das und tut das bis heute
als eine Werbestrategie Winckelmanns begriffen, denn dem Sendschreiben liel3 er
gleich Erlduterungen zu den Gedankenfolgen, die, so die Meinung der Forschung,
die Argumente des Sendschreibens widerlegten. Bei der zweiten Auflage - die
Werbestrategie scheint gefruchtet zu haben -, die schon 1756 erfolgte, werden
alle drei Texte zusammengefiigt.

Doch ich fiirchte, so einfach ist das nicht. Das Sendschreiben markiert mehr als
eine Negativfolie, gegen die gut argumentieren ist. Denn ein Teil der Argumente
hat durchaus Bestand, erdffnet Dimensionen, die Kiinstlern, die die alleinige Be-
folgung des Vorbildes der Antiken zu ihrem Leitfaden machen, notwendig verstellt
sind, und Winckelmann scheint zu wissen, dass sie in der Kunst, recht verstan-
den, ihren Platz haben. So liefern die Gedanken das Winckelmann’sche Konzept
in Reinkultur, was ihm bei den gegenwirtigen Kunstverhéltnissen notwendig
erscheint, aus geradezu didaktischen Griinden. Denn Verwirrung scheint ihm
zu herrschen, was die Auffassung von der Nachahmung der Natur angeht - und
wir werden sehen, dass dieses Problem auch noch dem Streit Schadow-Goethe
zugrunde liegt.

Natiirlich, so Winckelmann, ahmen auch die Griechen die Natur nach, aber
sie dringen vor zum Vollkommenen der Natur, wihrend, so sein Argument, in der
naturalistischen Tradition eines Caravaggio oder der Niederldnder die bloBe Natur’
so wie sie uns erscheint, Nachahmungsgegenstand ist. Und von daher schreibt er*
»Die Linie, welche das Véllige (gemeint: das Vollkommene) der Natur von dem
Uberfliissigen derselben scheidet (gemeint ist die zu grofe Detailtreue, die, it
Sinne Goethes, das Individuelle nicht zum Typischen lautert), ist sehr klein, und
die grofiten neueren Meister sind iiber diese nicht allezeit greifliche Grenze auf

4 De.ni.s Mahon: Agucchi’s Trattato. Annotated Reprint of Mosini’s Preface of 1646 Com
taining the Surviving Fragment of the Treatises. In: Ders.: Studies in Seicento Art ™"
Theory. Westport (Conn.) 1971, S. 261f.
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beiden Seiten zu sehr abgewichen.«’ Das ist klug und sehr differenziert bemerkt,
und hieran lassen sich unmittelbar seine Bemerkungen zur Karikatur im Send-
Schreiben anschlieen und vor allem haben sie damit im Winckelmann’schen
Kosmos Bestand. Es heifit dort:
In der Kunst ist nichts klein und geringe; und vielleicht ist auch aus den sogenann-
ten holldndischen Formen und Figuren ein Vorteil zu ziehen, so wie Bernini die Ka-
rikaturen genutzt hat. Dergleichen tibertriebene Figuren hat er, wie man versichert,
eins der groften Stiicke der Kunst zu danken gehabt, ndmlich die Freiheit seiner
Hand; und seitdem ich dieses gelesen, habe ich angefangen etwas anders zu denken
iiber die Karikaturen, und ich glaube, man habe einen groBen Schritt in der Kunst
gemacht, wenn man eine Fertigkeit in denselben erlanget hat. Der Verfasser gibt es
als einen Vorzug bei den Kiinstlern des Altertums an, daB sie tiber die Grenzen der
gemeinen Natur gegangen sind: tun unsere Meister in Karikaturen nicht ebendieses?
und niemand bewundert sie. Es sind vor einiger Zeit gro3e Bestdnde von solcher

Arbeit unter uns ans Licht getreten, und wenig Kiinstler achten dieselben ihres An-
blicks wiirdig.®

Die Bedeutung dieser Stelle ist in der Forschung nicht wirklich erkannt wor-
den. Winckelmann konstatiert: Idealisierung und Karikierung sind zwei Sei-
ten ein und derselben Medaille; die Karikatur erweist sich als das dialektische
Gegenstiick zur Hochkunst. Das Idealkonzept der Kunst wird also durch die
Karikatur nicht in Frage gestellt, sondern ganz im Gegenteil bestétigt. Der ka-
rikierende Kiinstler verfiahrt wie der idealisierende Kiinstler, beide gehen von
der Natur, Winckelmann wiirde schreiben: der bloBen Natur, aus. Wir miissen
uns das wie auf einer Skala vorstellen, in der Mitte ist die Natur, auf der ei-
len Seite geht es zur Verschonerung, auf der anderen zur Verhésslichung. Die
PI‘inzipien sind die gleichen. Die Frage ist allerdings, ob dies auch praktisch so
geschieht,

Ich wiirde behaupten, dass wir bei den Carracci bei der eigentlichen Por-
Qétkarikatur noch gar nicht angelangt sind. Diese Stufe scheint erst bei Bernini
€rreicht, und wir sind in der gliicklichen Lage, in einem Fall Berninis offizielle
Portrétbﬁste und seine Karikatur derselben Person zu haben und zwar von
BeI'rlinis frithem Hauptgonner Kardinal Scipione Borghese (Abb. 3 und 4). Die
Biiste zeigt den feisten, aber hochst lebendigen Kardinal, den Kopfleicht zur Seite
8€Wendet, aufmerksamen Blicks, den Mund leicht gedffnet, als wolle er reden,

Johann Joachim Winckelmann: Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Fer-
ke in der Malerei und Bildhauerkunst. Sendschreiben. Erlduterung. Hg. von Ludwig
¢ Uhlig Stuttgart 1069, S. 15.

Ebd,, 8. 60f.
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3. Gianlorenzo Bernini: Biiste 4. Gianlorenzo Bernini: Karikatur
des Kardinals Scipione Bor- ayf Kardinal Scipione Borghese.
ghese. Marmor. 1632. Galle- Federzeichnung. Nach 1632. Vati-
ria Borghese, Rom. kanische Bibliothek, Rom.

ein in Ansatzen transitorisches Motiv. Bernini war beriithmt fiir leichte Grenz-
iiberschreitungen in der Skulptur, erinnert sei allein an den Steine schleudernden
David, der sich in Anspannung auf die Lippen beit. Wie zu erwarten, wurde €r
dafiir von orthodox-klassizistischer Seite kritisiert. Winckelmann scheint hin und
her gerissen, im Sendschreiben formuliert er ketzerisch: »...und scheinet Bernini
das Schéne in der Form nicht besser gekannt zu haben, als die Alten...?«’ Das
konnen die Erlduterungen nicht stehen lassen. Dort heiBt es: »Was den Umril der
Korper betrifft [der fiir Winckelmann allentscheidend ist], so scheinet das Studiu™
der Natur, an welches sich Bernini in reifern Jahren gehalten hat, diesen grofen
Kiinstler allerdings von der schonen Form abgefiihret zu haben.«* Behauptung
steht gegen Behauptung. Im Grunde genommen will Winckelmann uns nur sager
eine zu starke Orientierung an der unmittelbaren Naturerscheinung verhindert
den flieBenden schonheitlichen Kontur. Dahinter steht natiirlich die seit Vasari
den kunsttheoretischen Diskurs beherrschende Disegno-Theorie, zugleich aber

7 Ebd,S.54.
8 Ebd,S. 88.
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auch ihre neoklassizistische Zuspitzung, die, verkiirzt gesagt, den Kontur als ein
Flachenornament begreift, das fiir sich schénheitliche Form verkorpert. Méglich
ist diese Sicht nicht ohne Wahrnehmungs- und Wirkungsasthetik, wie sie in der
franzosischen Theorie etwa seit 1720 entwickelt wurde.

Allerdings muss man sagen, dass die Kiinstler in bestimmten Bereichen auch
ohne theoretische Terminologie auf wirkungsisthetische Aspekte gestoBen sind
und zwar besonders im zeichnerischen Experiment der Karikatur. Bedeutendstes
Zeugnis dafiir ist Berninis Karikatur des Scipione Borghese. Bernini hat Scipiones
einschlagige Gesichtsmerkmale erkannt und forciert vorgetragen: Die feisten Ba-
cken machen den Kopfin der Kinnpartie breiter als in Stirnhéhe, die Nase wichst
sich zur Knolle aus, ist mit dem Schwung der Augenbrauen zusammen gesehen
Worden, der Spitzbart bildet zu den Rundformen des Gesichts einen Gegenpol etc.
Entscheidend jedoch ist die kunstlose Kunstfertigkeit des Gebildes. Handschrift-
liches ist unterdriickt zugunsten einer absoluten Reduktion auf Grundformen, die
bei der Frontalansicht des Kopfes bewusst mit symmetrischen Entsprechungen
arbeiten. Den Rundbacken entsprechen zwei runde Bogen des Hemdkragens, der
Spitzbart findet seine Antwort in der Kragenmitte, die Augenstriche korrespon-
dieren den kleinen Wangenhékchen oder den Ohrenandeutungen. Wir machen
€ine doppelte Wahrnehmung: Wir sehen ein unverwechselbar charakterisiertes
GESicht und, vor allem auf Grund der zeichnerischen Korrespondenzen, ein Fl4-
Chenmuster, ein geradezu autonomes Ornament. Die Zeichnung ist eine Reflexion
liber das Setzen von Zeichen, letztlich ist dies eine wahrnehmungspsychologische
P\eﬂexion avant la lettre. Die Kunst, in der bewusst unkiinstlerisch auftretenden
ZEiChnung besteht im Finden der dennoch frappante Ahnlichkeit erzeugenden
Grundformen. Einmal erkannt, stehen diese Grundformen zur Verfiigung, sie kann
der Kardinal nicht wieder loswerden. Einmal gesehen, iiberblenden wir auch die
Biiste mit ihren Merkmalen.

Zweierlei gilt es auf dieser Stufe festzuhalten: 1. Die Karikatur von ihrer Er-
ﬁnduﬂg in den 1580er Jahren bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts ist, will man es
4uf einen Nenner bringen, die gezeichnete karikierte Wiedergabe einer individu-
ellen Person. In ihr erweist der Kiinstler seine Inventionskraft, er experimentiert
Wit Form- und Zeichenelementen, betreibt Grenzauslotungen. Karikatur ist ein
BeiDI‘Odukt seiner offiziellen Tatigkeit, beweist zusétzlich seine kiinstlerische

OMpetenz, Karikatur in diesem Stadium ihrer Geschichte wird grundsétzlich
Nicht reproduziert.

Das hat 2. einen einschligigen Grund. Karikatur bleibt ein privates Medium,

4 sich Kiinstler und vor allem Karikierter leisten konnen, weil es ihre Sphére



182 WERNER BUSCH

nicht verldsst. Priift man es nach, so kommt man zu
einem verbliiffenden Ergebnis. Karikatur istin besagtem
Zeitraum primdr am péapstlichen Hof zu finden und wird
vor allem von den offiziellen pédpstlichen Hofmalern
betrieben, von Guercino und Domenichino {iber Bernini
oder Maratta bis hin zu Pier Leone Ghezzi, der bei aller
Beschiftigung fiir den Hof doch mehr und mehr zum
geschitzten und gesuchten Karikaturenzeichner wurde,
gesucht vor allem von den englischen Grand Touristen,
die zu ihm zu direkten Karikaturportrétsitzungen gingen.
Auch sie, wie die beschrinkte Hoféffentlichkeit, konnten
sich die Karikatur qua Rang und Geld leisten, fiir sie
5. Matthias Oesterreich ~ diente das karikierte eigene Portrdt dem Amiisement.
nach Pier Leone qp.,zi sammelte seine Karikaturen in Klebebénden,
Ghezzi: Oesterreich
und Ghezzi. Kupfer- unter anderem unter dem bezeichnenden Titel »[l mondo
stich, 1751. nuovos,

Im Ubrigen: Wenn Winckelmann im Sendschreiben
davon sprach, dass »vor einiger Zeit groBe Bande von
solcher Arbeit unter uns ans Licht getreten« seien, dann meint er eben diese
Ghezzi’schen Béande, die er gleich nach seiner Ankunft in Rom und unmittelbar
nach Ghezzis Tod gesehen haben muss. Einzelne Ghezzi’sche Karikaturen miissen
ihm allerdings auch schon vorher zugénglich gewesen sein. Die Englédnder, die
ihre eigenen karikierten Portrdts von der Grand Tour mit nach Hause nahmen,
sind zuerst auf die Idee gekommen, sie druckgraphisch reproduzieren zu lassen,
erste Beispiele lassen sich Anfang der 1730er Jahre von Arthur Pond nachweisen.
Die Romreisenden nutzten sie offenbar als Freundesgaben. In Deutschland folgte
1750 Matthias Oesterreich mit Ghezzi-Reproduktionen (Abb. 5) in gesammelter
Form, sie erschienen in Dresden, wo Oesterreich ab 1751 am Kabinett fiir Zeich-
nungen und Graphik beschéftigt war. Winckelmann diirfte die Dresdner Produkte
gesehen haben. Noch Schadow scheint direkt auf sie rekurriert haben, wie Wil
gleich sehen werden. Sie zeigen, wie die gezeichnete Karikatur zuvor, Karikaturen
individueller Portréts, doch beschrénken sie sich nicht auf die Képfe, sonder?
geben Ganzfiguren, nicht selten auch mit angedeuteten landschaftlichen oder
rdumlichen Beziigen. Gelegentlich finden sich auch schon mehrere Figuren auf
einem Blatt in einem angedeuteten szenischen Zusammenhang.
Das kann uns darauf aufmerksam machen, dass um 1750 sich ein grundsédtz”
licher Wandel in der Auffassung von Karikatur vollzieht. Eine endgiiltige Form
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6. George Townshend: The Recruiting Serjeant. Radierung, 1707

findet er am Ende der 1750er Jahre durch englische Amateurkarikaturisten in der
Ghezzitradition, der wichtigste von ihnen ist George Townshend (Abb. 6). Er nam-
lich synthetisiert zwei Gattungen, die zuvor klar voneinander geschieden waren.
Die gezeichnete Karikatur des individuellen Portriits in der Carracci- und Bernini-
NaChfulge, die wir bisher behandelt haben, und die vor allem in der Reformation
entfaliete szenische Bildsatire, die sowohl Textanteile besitzt, als auch bestimmte
PeI‘SOIwu zeigt, jedoch nicht in Karikierter Form. Entweder sind die Kopfe reines,
Nicht verzerrtes Portrit, oder sie erscheinen in Form von Tierallegorese. Der Papst-
€sel oder das Monchskalb sind vielleicht die geldufigsten. Nun jedoch wird in die
Szenische Bildsatire das individuelle karikierte Portriit inseriert, und erst damit ha-
!’ell wir die neuzeitliche Karikatur, wie sie uns aus Zeitung oder Zeitschrift geldaufig
15t.% Allerdings muss man sagen, dass von 1750/60 bis 1820/30 diese druckgraphisch
"eproduzierte und damit breite Offentlichkeit gewinnende Karikatur Einzelblattka-
Mkatuy war, von Printshops vertrieben, die die Blétter auch verlegten und den Typus
des berufsmﬁljigen Karikaturisten schufen. in England waren Gillray, Rowlandson
nd Cruikshank die berithmtesten. In Deutschland wurden Gillrays Karikaturen
Yor allem durch die von Bertuch in Weimar verlegte Zeitschrift London und Paris

Zur Synthese der beiden Gattungen: Werner Busch: Die englische Karfhalul in dfv
Jweiten Hcdilfte des 18. Jahrhunderts. Ansdtze zu ciner Entwicklungsgeschichte. In: Zeit-

Schrift fiir Kunstgeschichte 40 (1977), S. 227-244.
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(Abb. 7), die zwischen 1798 und 1815
in 30 Banden erschien, bekannt. Je-
dem Stiick eines Jahrgangs waren
Karikaturen beigebunden, die im Text
kommentiert wurden. Die Kopien
stammten zumeist von Carl Starcke, die
Kommentare von Karl August Bottiger,
zum Teil waren die Blitter handkolo-
riert wie die originalen Vorlagen, wobei

Gillrays Blitter zumeist aus dem Atelier
seiner Verlegerin Hannah Humphrey

7. Carl Starcke nach James Gillray: Ger-
mans Eating Sour Krout. Kolorierte Ra- stammten, die eine ganze Schar von
dierung, 1803.

Koloristen beschéftigte. Da Bertuch von
seinen Korrespondenten, in London vor
allem von Johann Christian Hiiffner un-
mittelbar tagespolitische Graphik zugesandt bekam, decken die Karikaturen in dem
Zeitraum, in dem die Zeitschrift erschien - 1798-1815 -, die gesamte europaische
Auseinandersetzung mit Napoleon ab."” Die bestindige Furcht vor der franzasischen
Invasion trieb in England eine Flut antinapoleonischer Karikatur hervor, die, so
geht die Saga, von Napoleon mehr gefiirchtet wurde, als die englische Flotte. Wenn
also Schadow in der Zeit der Freiheitskriege 1815-1815 seine antinapoleonischen
Karikaturen entwirft, die vor allem den unendlich verlustreichen napoleonischen
Riickzug aus Russland begleiten, dann stand ihm ein breites Repertoire karikatu-
ristischer Pragungen zur Verfiigung.'

Trotz der Entwicklung zur gedruckten szenischen Karikatur in Zeitungen oder
Zeitschriften existiert, auf den ersten Blick irritierenderweise, daneben die nur
gezeichnete, nicht fiir den Druck gedachte Karikatur des individuellen Portrits
weiter, und zwar so gut wie ausschlieBlich bei klassizistischen Kiinstlern, di€
in ihrer offiziellen Kunst um die absolute Reinheit ihrer idealistischen Hervor-
bringungen rangen. Auf deutscher Seite sind dies vor allem, nach Geburtsdaten

10 Katalog Ausstellung: Napoleons neue Kleider. Pariser und Londoner Karikaturen im
klassischen Weimar. Hg. von Wolfgang CilleBen, Rolf Reichardt und Christian Deuling
Kunstbibliothek/Staatliche Museen zu Berlin. Berlin 2006, s. zu Bertuch die Beitrdg®
von Werner Greiling und Julia A. Schmidt-Funke und von Christian Deuling, ferner
die Kat. Nr. IT 12, 13, 14, 111 7, 9, 19.

11 Gli)sold Lammel: Johann Gotifried Schadow (Klassiker der Karikatur 23). Berlin 1987
Abb. 36-58.
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geordnet, Asmus Jakob Carstens, Johann Christian Reinhart, Joseph Anton Koch,
Peter von Cornelius, Bonaventura Genelli, Wilhelm von Kaulbach, Moritz von
Schwind bis hin zu Anselm Feuerbach und, besonders verbliiffend und lange in
der Forschung nicht realisiert, so gut wie alle Nazarener.'

Wenn in der Frithphase der klassischen Kunst seit den Carracci die Karikatur
einerseits ein experimentelles Medium zum Ausloten der Moglichkeiten und Gren-
zen des Darstellbaren und zugleich als ein dialektisches Gegenstiick zur Hochkunst
zu begreifen war, so mag dies in Grenzen auch noch fiir die aufgefiihrte Liste der
deutschen Kiinstler um 1800 gelten, doch wichst hier der Karikatur noch eine
Weitere Dimension zu, die nicht leicht zu greifen ist, vor der aber auch Schadows
gezeichnete und nicht auf Reproduktion zielende Karikaturen ihren Ort zu finden
haben werden. Ich habe dafiir schon vor Jahren einen Begriff vorgeschlagen, der
auf Schillers Abhandlung Uber naive und sentimentalische Dichtung von 1795
rekurriert, den des sentimentalischen Klassizismus."” Der Schiller’sche Begriff
des Sentimentalischen, so stellt es auch Peter Szondi dar, ist das Resultat der Er-
fahrung, dass man nicht mehr bruchlos eins ist mit der Tradition, besonders der
Kunsttradition. Das Sentimentalische gibt dem Wunsch Ausdruck, wieder »naiv«
Zu werden, wieder eins zu werden mit Natur und Geschichte, in dem Bewusstsein,
dass dies unméglich ist. Und so kann man iiber den Verlust der Ganzheit trauern
oder aber einen utopischen Entwurf einer neuen Ganzheit fiir die Zukunft versu-
then. Das Sentimentalische ist das Naive unter den Bedingungen der Moderne. Der
Sentimentalische Klassizismus bringt dieses Verhéltnis zu Natur und Geschichte
dadurch zum Ausdruck, dass er die Erscheinung der Dinge in der kiinstlerischen
Form g0 forciert, dass das Dargestellte als forciert Dargestelltes erkennbar wird,
als Entwurf, der das Gezeigte transzendiert oder auch nur reflektiert.

Und an dieser Stelle ist der Unterschied zu aller klassischen Kunst vor dem
Spéteren 18. Jahrhundert markiert: Die ideale Form wird dort nicht hinterfragt,

12 Siehe besonders: Gisold Lammel: Karikatur der Goethezeit. Berlin 1992; Bernadette
Collenberg-Plotnikov: Klassizismus und Karikatur. Eine Konstellation der Kunst am
Beginn der Moderne. Berlin 1998: zur Nazarener-Karikatur: Norbert Suhr: Christian
Lotsch, Philipp Veit und Eduard von Steinle. Zur Kiinstlerkarikatur des 19. Jahrhun-
derts. Worms 1985.

Werner Busch: Der sentimentalische Klassizismus bei Carstens, Koch und Genelli. In:
Kunst als Bedeutungstréiger. Gedenkschrift fiir Giinter Bandmann. Hg. von Werner
Busch, Reiner Haussherr und Eduard Trier. Berlin 1978, S. 317-343, aufbauend auf:
Peter Szondi: Poetik und Geschichtsphilosophie I. Studienausgabe der Vorlesungen. Bd.
U Antike und Moderne in der Asthetik der Goethezeit. Hegels Lehre von der Dichiung.
Hg. von Senta Metz und Hans-Hagen Hildebrandt. Frankfurt/M. 1974, bes. S. 149-1835.
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sie gilt schlicht, definiert den Begriff von Kunst. Den Bruch mit der Vergangenheit
hat man im 18. Jahrhundert durchaus realisiert. Sir Joshua Reynolds, dessen
erklartes Ziel als Prasident der Royal Academy es gewesen ist, die Tradition
européischer Hochkunst nach England zu verpflanzen, war sich dennoch der
Tatsache des unhintergehbaren Bruchs mit der Vergangenheit bewusst, nicht nur,
wenn er Sacchi und Maratta als die »ultimi Romanorum« bezeichnet'* und damit
das Ende einer langen Tradition markiert, sondern vor allem wenn er in dem
15. und letzten seiner akademischen Discourses 1790 feststellt: »Im Verfolg dieser
grofen Kunst (gemeint ist die der Hochrenaissance) muss eingestanden werden,
dass wir unter groBeren Schwierigkeiten arbeiten, als die, die im Zeitalter ihrer
Entdeckung geboren wurden und deren Sinn von Kindertagen an an diesen Stil
gewoOhnt war; sie lernten ihn als Sprache, als ihre Muttersprache. Wir dagegen
sind gezwungen, in diesen spéteren Zeiten, zu einer Art Grammatik und einem
Waorterbuch Zuflucht zu nehmen, als dem einzigen Weg, eine tote Sprache wieder
zu erlangen.«® Die Uberlieferung als eine tote Sprache: das ist eine erstaunliche
Feststellung.

Wenn Goethe und Schiller in der 1790er Jahren den spiteren Berliner Arché-
ologen Alois Hirt, der zu diesem Zeitpunkt am Ende seines langen, von 1782 bis
1796 andauernden Rom-Aufenthalts angelangt ist, auffordern, iiber den Begriff des
»Charakteristischen« zu handeln, und Hirt fiir Schillers Horen 1797 den Aufsatz
Versuch iiber das Kunstschoneliefert, in dem sich ein Abschnitt »Charakteristik als
Hauptgrundsatz des Kunstschonen« findet, dann fordert das Resultat besonders
Goethes Widerspruch heraus.'® Goethe hatte gehofft, Hirt wiirde das Charakteri-
stische als das geradezu naturwiichsige Ergebnis einer kiinstlerischen Vereinigung
von Allgemeinem und Besonderem, von Ideal und Natur darstellen, als etwas,
dass Individuelles und Typisches in sich greift, dass bloB Wirkliche aus innerer
Anschauung heraus transzendiert, das Ideale als das Ziel der Natur vor Augen
stellt. Stattdessen verstand Hirt unter Charakteristik bestimmte Individualitéit in
Aussehen und Ausdruck, nur dies kinne Interesse wecken. »Nure, so heilit es,

14 Sir Joshua Reynolds: Discourses on Art. Hg. von Robert R. Wark. 3. Aufl. New Haven/
London 1988, S. 249 (14. Diskurs 1788).

15 Ebd., S. 278 (15. Diskurs 1790).

16 Harald Tausch: Das vermessene Charakteristische. Zu Aloys Hirts romischer Asthetik.
In: Aloys Hirt. Archéologe, Historiker, Kunstkenner. Hg. von Claudia Sedlarz (Berliner
Klassik 1). Hannover- Laatzen 2004, S. 69-103; siehe auch Gregor Stemmrich: Dds
Charakteristische in der Malerei. Statusprobleme der nicht mehr schinen Kiinste und
ihre theoretische Bewidiltigung. Berlin 1994.
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»durch die Beobachtung dieser Individualitdt kann ein Kunstwerk ein wahrer
Typus, ein dchter Abdruk der Natur werden.«'” Und wie kommt man zu diesem
wahren Typus? Auf dem Wege der Adaption empirischer Naturwissenschaft: durch
Messung, durch Beobachtung physiologischer, kérpermotorischer Gesetze. Die
Griechen seien deswegen Vorbild, weil ihr viel gepriesener Proportionskanon
Resultat von Messung und Beobachtung sei, ihr Ideal sei Natur.

In Berlin angelangt bekraftigte Hirt seine Thesen noch einmal 1798 im
Berlinischen Archiv der Zeit und ihres Geschmacks unter dem Titel Ueber die
Charakteristik, als Hauptgrundsatz der bildenden Kiinste bei den Alten.'® Und
Selbst wenn er schon in Rom Kontakt zu Schadow gehabt haben wird, so wird
jetzt der Austausch eng, sie argumentieren auf einer Linie. Als Goethe Ende 1800
in den Propylien in seiner Fliichtigen Ubersicht iiber die Kunst in Deutschland
im Abschnitt zu Berlin annimmt, in Berlin scheine »der Naturalismus mit der
Wirklichkeits- und Niitzlichkeitsforderung zu Hause zu sein und der prosaische
Zeitgeist sich am meisten zu offenbarenc,'® da zielte er ganz offensichtlich auf
Hirts Verlautbarungen und wendete sie in der Gegeniiberstellung von Poesie und
Prosa sowohl akademisch wie politisch. Wenn er in Berlin Ideal durch Portréit
Verdréngt sah, dann meinte er dort bloBe Naturnachahmer am Werk zu sehen,
die das Ideal der Antike verleugneten. Wenn er das Allgemein-Menschliche durch
das Vaterlandische ersetzt sah, dann ist diese Bemerkung insofern politisch, als
€r das Vaterldndische mit zeitgebundener Individualitat, dem Faktischen des
Gegenwéirtigen identifizierte, dem das Verklarende des Uberzeitlichen fehle. Das
Ortlich und zeitlich Gebundene kénne nur, so kénnen wir Goethes Uberzeugung
leSEH, im Tagespolitischen seinen Nutzen erweisen, eine Inanspruchnahme fiir
die Kunst als solche sei so verunmaéglicht.

Aufdiese Vorwiirfe antwortet Schadow 1801 in der Zeitschrift Eunomia an Hirts
Stelle mit einigem Aplomb - unter anderem mit Hilfe des im Sinne von Hirt ge-
Wendeten Begriff des Charakteristischen und nutzt ihn vor allem zur Verteidigung
Seineg eigentlichen Feldes, dem des Portriits. Es solle »getreu und als ein Spiegel
der Natur behandelt« werden, nur dann kénne es der »Wirklichkeitsforderunge«

}7 Aloys Hirt: Versuch iiber das Kunstschéne. In: Die Horen 3 (1797), 7.Stiick, S 35. .

5 Aloys Hirt: Ueber die Charakteristik, als Hauptgrundsatz der bildenden Kiinste bei den
Alten. In: Berlinisches Archiv der Zeit und ihres Geschmacks 2 (1798), S. 437-451.

Zu dieser Auseinandersetzung mit den zugehorigen Texten: Kunsttheorie und Ma-
lerei, Kunstwissenschaft (Kunsttheorie und Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts in
Deutschland. Texte und Dokumente 1). Hg. von Werner Busch und Wolfgang Beyrodt
Stuttgart 1982, S. 91-100, Zitat S. 91f.

19



188 WERNER BUSCH

entsprechen. Dies jedoch konne nur zur Anschauung gebracht werden, wenn man
das »HandwerksméBige der Kunst« beherrsche. Unter Charakter-Idealportréts,
wie Goethe sie fordere, konne er sich nichts vorstellen. Offenbar wiirde dann das
Portrat »den abgebildeten Menschen noch @hnlicher sehen, als er sich selbst ist«.2
Notwendig tun sich Goethe und Schadow gleichermalBlen schwer zu benennen,
wie denn im Prozess des Machens Kunst entstehen soll. Sieht der eine, Goethe,
die Transzendierung des Ausgangs von der Natur nur als moglich an, weil dem
Kiinstler, erfahren an den Antiken, ideale platonische Urbilder vorschweben, so
der andere, Schadow, allein im Naturrekurs, wissenschaftlich abgesichert, die
Moglichkeit zum »Eigentiimlichen« vorzudringen. In der Theorie sind sie nicht
so weit auseinander, auf den charakteristischen Typus beziehen sich beide. Und
beide, wenn auch mit unterschiedlichen Nuancen, sehen die Antike als natiirlich.

Doch so differenziert Goethe iiber den Anschauungsbegriff reflektiert, bei der
Beurteilung praktischer bildender Kunst verféllt er in einen relativ konventionellen
Akademismus, das wird auch wenig spéater bei den Weimarer Preisaufgaben das
Problem sein. Das im Moritz’schen Sinne »in sich selbst Vollendete<«*! ist dann in der
Praxis doch nur das akademisch Geglattete. Und so ringt er um die Frage der fiir die
bildenden Kunst geeigneten Gegenstande und muss sich eingestehen, dass dariiber
in der Gegenwart nicht nur keine Einigung zu erzielen ist, sondern vor allem die
Kiinstler in der Gegenwart gar nicht in der Lage seien, hichste Gegenstdnde zu
produzieren. Warum? Weil, so argumentiert Goethe, im Gegensatz zu den Alten,
die fiir alle symbolischen Figuren, die die héchsten Gegenstande verkérperten,
verbindliche Typen geprégt hétten, die Neueren dagegen ohne Préagekraft seien, mit
bloB beigegebenen bedeutungsstiftenden Zeichen, sprich Attributen, sei es nicht
getan, die Figuren miissten ihre Bedeutung aus sich heraus setzen. Nun freilich

20 Ebd, S. 94 (die ersten drei Zitate), 95 (4. Zitat).

21 Die Literatur hierzu ist breit: Karl Philipp Moritz: Uber den Begriff des in sich selbst
Vollendeten. In: Ders.:ﬂWerke (3 Bde.). Hg. von Horst Giinther. Bd. II. Frankfurt/M. 1981,
S. 543-548; Szondi: Asthetik und Poetik (Anm. 13), S. 82-98; Claudia Sedlarz: Bildende
Nachahmung. Karl Philipp Moritz’ Auseinandersetzung mit der Historienmalerei. In:
Karl Philipp Moritz in Berlin 1789-1793 (Berliner Klassik 4). Hg. von Ute Tintemann
und Christof Wingertszahn. Berlin 2005, S. 75-100 mit weiterer Literatur.

22 Goethe-Meyer: Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst. In: Propylden. Eine pert
odische Schrift. Hg. von Johann Wolfgang Goethe [Reprint. Hg. von Wolfgang Frhr.
von Lohneysen. Darmstadt 1965]. Ersten Bandes Erstes Stiick. Tithingen 1798, S-
106 (54). Dazu: Werner Busch: Uber den Zusammenhang von Kunstbegriff und
Revolutionsayffassung bei Goethe. In: Das Kunstwerk als Geschichtsdokument. Hg. von
Annette Tietenberg. Festschrift fiir Hans-Ernst Mittig. Miinchen 1999, S. 21-46.
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schlieBt er resignierend, »sei keine Zeit mehr, das Versdumte nachzuholen«.?? Die
zeitgenossischen Losungsvorschldge konnte Goethe in Theorie und Praxis nicht
akzeptieren. Weder die sentimentalische Uberzeichnung als Medium der Reflexion
der Geschichtlichkeit der Kunst, noch den wissenschaftlich gestiitzten Natur- und
Wirklichkeitszugriff konnte er goutieren, weder Flaxman noch Schadow als zwei
Extremformen von Klassizitdt, der eine war fiir ihn zu nah an der Abstraktion,
der andere fiir ihn zu nah an der Konkretion.

Im Oktober 1798 hat Goethe einen Stoffplan fiir die Propylden aufgestellt. In
einem Schema, betitelt Zu bearbeitende Materie hat er eine Liste von Kiinstlern der
Gegenwart aufgestellt, die gesondert in den Propylden behandelt werden sollten.
Unter einander finden sich FiiBili, Carstens, Trippel, Canova und David.?> Wenn
sich auch zu allen wenigstens einige verstreute Bemerkungen in unterschiedlichen
Zusammenhéngen in Goethes Texten finden, zur systematischen Behandlung in
den Propylden ist es bezeichnenderweise in keinem Falle gekommen. Alle diese
Kiinstler, sieht man vielleicht von Trippel ab, den Goethe wohl nur erwihnt, weil
€r seine, Goethes, Biiste geschaffen hat, muss Goethe letztlich ablehnen, weil sie
Samt und sonders in der kiinstlerischen Form iiberzeichnen und zwar in der Weise,
dass die Form sich tendenziell vom Inhalt 16st, selbst Ausdruckstréager wird, auf
Gehalte verweist, die von der Figur, auf die sie Anwendung gefunden haben, nicht
gedeckt sind. Diese Form- Inhalt-Divergenz war fiir Goethe génzlich unakzepta-
bel, weil sie Einheit und Ganzheit eines Werkes aufs Spiel setzte. Dies war auch
licht Schadows Absicht, und so bleibt Goethe ihm néher als den Neoklassizisten
und erst recht den Romantikern bzw. Nazarenern, die er mit Abneigung verfolgte.

Goethe versuchte Schadow in spéterer Zeit auf den Pfad der Tugend zuriickzu-
bI‘ingen, am ausgeprégtesten bei der Gestaltung des Bliicher-Denkmals. Schadow
lief es mit sich geschehen, zu sehr geriet er um 1820 ins Abseits, als dass er sich
das Wohlwollen Goethes verscherzen konnte, und so machte er Kompromisse,
®twa in der Kostiimfrage, die ihm um 1800 nicht eingefallen wéren. Schadows
SPéte Rechtfertigungsschrift von 1849 Kunst-Werke und Kunst-Ansichten legt von
diesemn Harmoniebediirfnis, bei dem er offenbar an sein Nachleben dachte, ein
Wenig traurig Zeugnis ab. Denn im Grunde genommen ist er bei seiner urspriing-
lichen Position geblieben. Seine spéten Publikationen, der Polyclet von 1834 und
die National-Physiognomieenvon 1835, auf Anthropometrie basierend, resiimieren,

2 Goethe: Vorarbeiten zu den Propylden: Zu bearbeitende Materie. In: Ders..: Kunsttheore-
lische Schriften und Ubersetzungen, Schriften zur bildenden Kunst 1. Berliner Ausgabe.
Band XIX 19. Berlin 1985, S. 198.
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reich illustriert, seine lebenslangen Bemiithungen durch empirisch messende
Erfassung des Individuellen einen Kanon des Typischen auf der jeweiligen Alters-
stufe des Menschen bzw. fiir die jeweilige Nationalitdt oder Ethnie aufzustellen.
Selbst wenn er im Polyclet, seiner Proportionslehre, auf Hirts 1815 publizierte
Abhandlung Uber den Kanon in der bildenden Kunst zuriickgreifen konnte,2* im
Endeffekt konnten beide Abhandlungen nicht zu einem systematischen Ergebnis
kommen, mussten geradezu unabschliefbar bleiben, da die Variabilitdt der Natur
uneinholbar blieb. Die individuelle Differenz ist unerschopflich.

Bevor wir uns nun endlich, und das auch nur kurz, den Schadow’schen Kari-
katuren widmen wollen, muss noch etwas zum Begriff des Uberzeichnens gesagt
werden, der den sentimentalischen Klassizismus charakterisiert. Hier kann erneut
Schillers zuerst 1795 und 1796 unter dem Titel Ueber naive und sentimentalische
Dichtung in drei Stiicken in den Horen erschienene Abhandlung helfen, denn
Schiller scheidet zwei verschiedene Formen der sentimentalischen Dichtung.
Nach Schiller hat es der sentimentalische Dichter »immer mit zwey streitenden
Vorstellungen und Empfindungen, mit der Wirklichkeit als Grenze und mit seiner
Idee als dem Unendlichen zu thun«.?’ Es kommt darauf an, was jeweils iiberwiegt.
Ist es die Wirklichkeit, wird die Dichtung satirisch, ist es das Ideal, so wird seine
Darstellung elegisch. Satirisch und elegisch sind die beiden Dichtungsarten des
sentimentalischen Dichters. Schiller differenziert dies noch aus, was uns nur in-
sofern interessieren soll, als er zur satirischen Form bemerkt: »Satyrisch ist der
Dichter, wenn er die Entfernung von der Natur und den Widerspruch der Wirk-
lichkeit mit dem Ideale (in der Wirkung auf das Gemiith kommt beydes auf eins
hinaus) zu seinem Gegenstande macht«2® Er denkt dabei an Lukian und fiir die
neuere Zeit an Wieland, der die saimtlichen Werke Lukians 1788/89 iibersetzt hat.

Im April 1795, als er noch in Unkenntnis von Schillers Abhandlung war, er-
offnete Asmus Jakob Carstens in Rom, Hirt war noch anwesend, eine Ausstellung
seiner Werke, darunter befand sich die »Die Uberfahrt des Megapenthes« (Abb. 8)
nach Lukian, der Karton, den Carstens im Sommer 1794 vollendet hatte, war fiir die
Ausstellung in eine Tempera-Arbeit auf Leinwand umgesetzt worden. Die Forschung
kann damit bis heute nichts Rechtes anfangen, dabei handelte es sich fiir Carstens
um sein wichtigstes Exponat. Megapenthes, ein reicher Wollliistling, versucht der

24 Tausch: Das vermessene Charakteristische (Anm.16), S. 75, 82-84.

25 Schillers Werke. Nationalausgabe. Bd. XX: Philosophische Schriften. 1. Teil. Weimar
1962, S. 441.

26 Ebd., S. 442.
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8. Asmus Jakob Carstens: Die Uberfahrt des Megapenthes. Kreide aquarel-
liert, 1794. Kunstsammlungen Weimar.

Uberfahrt iiber den Styx zu entkommen, wird eingefangen und gezwungen, auf der
Uberfahrt den Spott derer zu ertragen, die er im Leben drangsaliert hat. Fernow, Car-
Stens Freund, lobt bezeichnenderweise die besondere Individualitét der Charaktere.
KﬂInphausen, Carstens Biograph von 1941, ist hochgradig irritiert, weil} das Werk
iIm Oeuvre nicht unterzubringen, sieht die Reinheit des Carsten’schen Klassizismus
getriibt, weil »die Grimassen (der Dargestellten) zur Karikatur geschnitten«” seien.
Erkann das Werk nur unter Gelegenheitsarbeiten abbuchen. Das widerspricht nicht
Nur Carstens eigener Einschitzung, sondern auch der seiner Zeitgenossen, die ihm
Mmehrere Wiederholungen der Darstellung abverlangt haben, Ferner existieren gleich
Zwei Kopien von Joseph Anton Koch, eine fiir Berthel Thorvaldsen.

Macht man sich zudem klar, dass Carstens 1795 mit einer »Schlédgerei der
Philosophen« eine weitere Lukian-Paraphrase geliefert hat, bei der philosophische
Schulen, die sich in der Sache nicht einigen konnen, handgreiflich werden und
deren Existenz die Forschung endgiiltig sprachlos gemacht hat, dann wird deutlich,

& Alfred Kamphausen: 4smus Jakob Carstens. Neumiinster in Holstein 1941, S. 162. Zum
»Megapenthes« und zur nachfolgend genannten »Schlégerei der Philosophen« siehe
den Katalog der Ausstellung »Asmus Jakob Carstens und Joseph Anton Koch. Zwei
Zeitgenossen der Franzdsischen Revolution. Zeichnungene«. Staatliche Museen zu Ber-
lin Nationalgalerie. Berlin 1989, Kat. Nr. 38, 39 und 46.
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9. Ludwig Buchhorn nach Johann Gottfried Schadow: Die Fecht-
stunde (Bliicher und Napoleon). Aquatintaradierung, 1814.
Akademie der Kiinste, Berlin.

dass auch bei Carstens der Zusammenhang von Ideal, Wirklichkeit und Karikatur
verhandelt wird. Es geht um die Bestimmung des Malles und der Moglichkeiten
des Wirklichen im Rahmen stilisierter Kunst. Fiir Schiller, und das ist wichtig fiir
das Verstidndnis, sind Satire und Elegie als zwei Moglichkeiten des Sentimenta-
lischen nicht mehr fest definierte Gattungen, sondern Empfindungsweisen. Die
alte Gattungsordnung l16st sich auf und damit auch ihr normativer Anspruch. Per-
zeptions- und Rezeptionsfragen treten an ihre Stelle und entscheiden in Zukunft
iiber das Gelungensein eines Werkes. Dass auch Schadow die Grenzen auslotet,
an denen Wirklichkeitswidergabe in Karikatur oder Typisches, wenn schon nicht
Ideales, umschlégt, ist nun abschlieBend zu zeigen.

Dazu muss man sich klar machen, dass sich bei Schadow zwei Formen der
Karikatur nachweisen lassen, die man schon aus heuristischen Griinden strikt
trennen sollte, die aber in der Forschung unterschiedslos unter Karikatur subsu-
miert werden. Die eine Form, die hier nicht im Detail zu analysieren ist, umfasst
Schadows fiir die Reproduktion gedachte antinapoleonische Karikaturen aus
der Zeit der Freiheitskriege 1813-1815 (Abb. 9). Ihnen schlieBt sich eine Reihe
spéterer genrehafter szenischer Darstellungen des Berliner Kosmos an, von der
Art, wie sie Theodor Hosemann spéter populdr gemacht hat?® Sie folgen vor
allem englischen Vorbildern, nicht umsonst ist die antinapoleonische Graphik

28 Lapmllel: Johann Gotifried Schadow (Anm.11), Abb. 59-75; vgl. zu den Hosemann-
Beispielen Lammel: Karikatur der Goethezeit (Anm.12), S. 363-365.
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Schadows zumeist mit Gillrays Namen signiert, um den
Bezug zur englischen Gattung deutlich zu machen. Zu
ihnen liegt eine Reihe zeichnerischer Studien vor, die
zwischen ernsthafter Modellstudie und abstrahierender
karikierender Form changieren. Die andere Gruppe
behandelt zeichnerische Individualportréts in karikie-
render Form. Es zeigt sich, dass Schadow iiber die beiden
historischen Typen von Karikatur, die wir zu Beginn
charakterisiert haben, verfiigt: das bloBe zeichnerischer
Erfassen von benennbaren Personen in karikierender
Form als eine Weise besonderer Charakterisierung, die
auf die Hervorkehrung bestimmter erkannter und in
eine Form abstrakt umgesetzter Charaktereigenschaften
Wert legt und die die Karikatur zwischen 1580 und 1750
ausschliefilich dominiert hat, die allerdings bei klassi-
Zistischen Kiinstlern — wie erwihnt - ihre Fortsetzung
erfahrt. Und zweitens die szenische, auf Offentlichkeit
Zielende, reproduzierte Karikatur ab 1750 in politischer
Oder gesellschaftskritisch-moralischer Absicht, die aus
einer Synthese von vor allem reformatorischer Bildsatire
und karikiertem Individualportrét besteht. Dass Schadow
Neben diesen beiden relativ klar zu scheidenden Typen
duch eine Fiille von fliichtigen Gelegenheitsskizzen
gefertigt hat, die Formfindungen in karikierender Form
Umspielen, dass er eine Reihe von eindeutig an Pier Leone
Ghezzi orientierten Ganzfigurenkarikaturen gezeichnet

10. Johann  Gottfried
Schadow: Studien-
blatt mit Kopfen.
Federzeichnung,
um 1801/02 oder
1804/05. Akademie
der Kiinste, Berlin.

hat und dass es mit Kopfstudien gefiillte Blétter in der Tradition Agostino Carrac-
Cis und Hogarths gibt, zeigt nur umso mehr, dass er die Tradition kennt und ihr
Potential zur Entwicklung eines Typenrepertoires nutzt, dass ihm Erkenntnisse
in unterschiedlichen Formen der Charakterisierung liefert.

Ich will zum Schluss nur auf die eigentlichen, an individueller Physiognomie
intGressierten Wiedergaben identifizierbarer Personen rekurrieren, zumal es
Sich bej jhnen um besonders beriihmte handelt. Ein Blick sei vorab auf eines
der Blitter mit karikierten Kopfstudien (Abb. 10) geworfen, denn aufihm finden
Sich zumindest zwei identifizierbare Personen. Unten rechts als kleiner Kopf
Mit seiner iiblichen Pfarrerskappe diirfte Johann Kaspar Lavater gemeint sein,
der Verfasser der Physiognomischen Fragmente, erschienen zwischen 1775 und
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Johann Gottfried Schadow: Zwei mdnnliche Profil-
kopfe. Federzeichnung, um 1804/05. Akademie der
Kiinste, Berlin.

Asmus Jakob Carstens: Portrdtkarikaturen. Krei-
dezeichnung, um 1784-1788. Nationalgalleriet,
Oslo.

1778. Und im dritten Regi-
ster von unten als schoner,
uniiberschnittener und in
der GroBe hervorgehobener
Kopf derjenige von Fried-
rich-Wilhelm III. nach der
Biiste Schadows von 1794.%
Man kann das Blatt lesen als
ein menschliches Kaleido-
skop um diesen Idealkopf,
dhnlich hatten schon Ago-
stino Carracci und William
Hogarth Ideal und unend-
liche Wirklichkeit einander
gegeniiber gestellt und nicht
selten in Karikatur iiberge-
hen lassen. Unidentifiziert,
aber mit Namenskiirzeln
versehen, zeichnet Schadow
1804/05 zwei Profilkopfe
(Abb. 11), nur geringfiigig
iibersteigert.’® Ich mochte
annehmen, dass er Asmus
Jakob Carstens’ Serie von
gezeichneten Karikaturkop-
fen (Abb. 12) gesehen hat
und sich tendenziell daran
orientiert. Das gilt auch fiir
die identifizierten Karikatur-
portrédts, wenn es sich denn
iiberhaupt um solche han-
delt: diejenigen von Schiller;
Fichte und Schinkel.

Sibylle Bads.tiibner-Gréger, Claudia Czok und Jutta von Simson: Johann Got{fﬂ'ed
Schadow. Die Zeichnungen. Katalog Teil 1. Berlin 2006, Kat. Nr. 671, S. 253f.

Ebd., Kat. Nr. 810, S. 508.
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Die Schiller-Zeichnung (Abb. 13) ist 1804 da-
tiert, im Mai diesen Jahres war Schiller in Berlin,
Schadow wird ihn studiert haben.’' Vergleicht
man mit der berithmten Schiller-Biiste Danne-
ckers von 1794, die die Schiller-Ikonographie in
der Folge weitgehend bestimmt hat und die Schil-
ler mit seiner scharf geschnittenen Nase, seinem
€nergischen Gesichtsausdruck eine Adlerphysi-
Ognomie einschreibt und ihn damit zum Ideal
eines scharfsinnigen Denkers und Sehers macht,
dann wird deutlich, dass Schadow den Dichter
Physiognomisch in die Wirklichkeit zuriickholt,
Um ijhn dort unwiederbringlich zu verankern.
Um dies zu tun, forciert Schadow Schillers Ziige
Noch in ihrer unproportionierten Gestalt. Ahnlich
Wird Schadow im Falle Goethes verfahren, wenn
€rdie von Tieck propagierte Lwenphysiognomie
Goethes auf die Erde zuriickholt und in seiner
Biiste den nicht iiberméBig attraktiven Beamten
h'~‘J'Vorkehrt. Nicht dem Geistesadel, sondern der
Wahrheit und Wirklichkeit verpflichtet.

Die wundervolle Ganzfigurenkarikatur
Von Fichte (Abb. 14), die zweifellos der Ghezzi-
Tradition verpflichtet ist, auch was die Schraffu-
"entechnik angeht, gibt den anerkanntermalen
hﬁ&‘!lichen Philosophen in Seitprofil wohl aus der

I'innel'ung unmittelbar nach seinem Tod Anfang
1814 Wwieder.? Zwei Fassungen der Zeichnung
f”‘isﬁeren, was dafiir spricht, dass die Formfin-
dung als besonders gelungen angesehen wurde.
SchadOW hat Fichtes Vorlesungen gehort, seinen
l)at"imismus sicher unterschrieben, seine Wieder-
8abe scheint nicht ohne Sympathie erfolgt zu sein,

31 E
3 Ebd., Kat. Nr. 757, S. 287f.

bd., Kat. Nr. 1040, 1041, S. 398.

13

14.

Johann Gottfried Schadow:
Schiller.  Kreidezeichnung,
1804.  Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin.

Johann Gottfried Schadow:
Fichte. Federzeichnung, vor
1814. Akademie der Kiinste,
Berlin.
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15. Johann Gottfried Schadow: Schinkel.
Rotelzeichnung, um 1823-1825. Kup-
ferstichkabinett, Staatliche Museen zu
Berlin.

zugleich ist der im Kragen versunkene
Kopf mit dem wirren Haarschopf, dem
nachdenklich nach innen gekehrten
Lécheln sicher auch als Verweis auf
einen etwas weltfremden Philosophen
gemeint.

SchlieBlich Schadows Schinkel-
Portrdt (Abb. 15), das wohl erst aus
der Mitte der 20er Jahre stammt,” als
Schadow bereits von der Generation
Schinkel und Rauch in den Schatten
gestellt wurde. Die Rotelzeichnung
diirfte nicht Schadows liebsten Freund
wiedergeben. Auch hier ist Schinkels
nicht sonderlich ausgeprégte Schénheit
hervorgekehrt. Erneut wird man an die
Karikaturen Carstens’ denken miissen,
wenn man auch bei Carstens in der
Tradition von Sergel von bewusster
Karikierung ausgehen muss, wéahrend
Schadow in seiner ausgepragten Wirk-

lichkeitsverpflichtung die Dinge in der Schwebe hilt. Karikierung ist Ubertreibung,
Charakterisierung, Hervorkehrung. Hervorkehrung betont die Wirklichkeits-
verpflichtung ostentativ. So etwas pflegt ein Dargestellter im Normalfall nicht
zu lieben. Sehe ich wirklich so aus, wird er sich fragen, er wird sich relativiert
vorkommen, das Abheben wird ihm, hat er sich einmal so gesehen, schwer fallen.
Die Karikatur ist kein verklarender Nachruf, sondern eher ein Aufruf dazu, die
Wirklichkeit als das anzuerkennen, was sie ist: ein irdischer Seinszustand. Mehr
ist aus Schadows Sicht nicht zu haben, und an diesem Punkt macht er auch nicht
vor sich selbst halt, wie die relativ am Ende seines Lebens entstandene Selbst-

bildniszeichnung bezeugt.’*

33 Ebd., Katalog Teil 2. Berlin 2006, Kat. Nr. 1295, S. 503.

34 Ebd., Kat. Nr. 1976, S. 746.



