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Asmus Jakob Carstens und Karl Philipp Moritz

Von Frank Biittner
Alfred Kamphausen in memoriam

Finen ganz entscheidenden Abschnitt seiner kiinstlerischen Laufbahn verbrachte Asmus
Jakob Carstens in Berlin'. Im Friihjahr 1788 hatte er Liibeck, wo er, wie er dem preuflischen
Minister von Heinitz geschrieben hatte, ,,in Dunkelheit lebte?, verlassen und war in die
preuflische Hauptstadt gezogen, wo er schon bald die Anerkennung fand, die er suchte und
zur Entwicklung seiner kiinstlerischen Gaben brauchte. Zwar ist nicht bekannt, wie die acht
Arbeiten im einzelnen aufgenommen wurden, die von ihm auf der Berliner Akademie-
Ausstellung 1788 gezeigt wurden®. Einen schlechten Eindruck haben sie aber auf keinen Fall
gemacht, denn schon im folgenden Sommer erhielt Carstens den hochst ehrenvollen Auftrag,
neben dem Akademiedirektor Bernhard Rode im koniglichen Schlof titig zu werden und
einen Grisaille-Fries an der Decke eines Saales zu malen*. Mit den Arbeiten, die er auf der
Akademie-Ausstellung 1789 zeigte, konnte er seinen Ruf als Kiinstler noch befestigen, denn
diese, vor allem die Zeichnung ,,Der Sturz der bosen Engel, hatten, wie der Rezensent des
»Journals von und fiir Deutschland* schrieb, ,allgemeinen Beyfall erhalten und den achten
Preis von 100 Rthr., der fiir die beste Zeichnung nach eigener Erfindung ausgesetzt worden®®.

So hatte er sich schon in kurzer Zeit mit seinen Arbeiten fiir eine Professur an der
Akademie empfohlen. Der Entschluff zu seiner Berufung zum Lehrer in der Modellklasse, in
der nach Gipsen gezeichnet wurde, fiel am 27. Februar 1790, nachdem die Stelle mit der
Einfihrung eines neuen Reglements fiir die Akademie am 26. Januar erst geschaffen worden
war®. Carstens hat nach seiner Ernennung im Mai dieses Jahres seine Lehrtitigkeit nur zwei
Jahre lang ausgeiibt. Sein Ziel war es nicht, in Berlin zu bleiben. Seit sich seine dufleren
Verhilinisse gebessert hatten, scheint er darauf hingearbeitet zu haben, endlich die lang-
ersehnte Reise nach Rom antreten zu koénnen. Nicht zuletzt mit dem Blick auf dieses Ziel
itbernahm er es, einen Saal im Dorvilleschen Hause, das der Minister von Heinitz bewohnte,
auszumalen’. Der Erfolg blieb nicht aus. Ein Brief an von Heinitz vom Juni 1791 belegt, dafl
thm schon damals das Rom-Stipendium versprochen war®. Er mufite jedoch noch bis zum Mai

_des folgenden Jahres warten, che er abreisen konnte.

Der Architekt Friedrich Weinbrenner, mit dem Carstens die Italienreise antrat, schrieb in
seinen Erinnerungen iiber Berlin: ,,Wenn ich mir gleichwohl gestehen mufite, dal Wien und
andere mehr siidlich gelegene Stidte in Hinsicht der Kunst im allgemeinen vieles vor Berlin
voraus hatten, so fand ich doch an letzterem Ort im geselligen Leben mehr Ideen {iber Kuast
verbreitet; man begniigte sich hier nicht mit allgemeinen Urteilen, sondern wuflte diese Urteile
tiefer zu ergriinden. Den Siidlinder fihrte mehr ein gliicklicher Trieb, wihrend seine
noérdlichen Landsleute das Reich der Begriffe zu erweitern strebten.*® In dieser geistigen
Atmosphire empfing Carstens Anregungen, die manche seiner fritheren Ansichten umstiirz-
ten, wegweisend fiir ihn wurden und in seinem reifen Werk deutliche Spuren hinterliefen.

Karl Ludwig Fernow betonte in seiner Carstens-Biographie, dafl es vor allem der
Architeke Hans Christian Genelli gewesen sei, dem Carstens vielfiltige Anregungen ver-
dankte'®. Diese Nachricht pafit zu dem Bekenntnis Weinbrenners, der schrieb: ,,Durch die
Freundschaft dieses gelehrten Mannes lernte ich fiir meine Person mehr, als ich vielleicht sonst



96 Frank Biittner

in einem dffentlichen Unterricht gefunden haben wiirde.“!! Welcher Art der Einfluf war, den
Genelli auf Carstens ausiibte, ist nicht genau auszumachen, da Fernow nur ganz allgemein von
den damals gefithrten Kunstgesprichen berichtet und iiber Genellis Kunstansichten in jener
frithen Zeit im Grunde nichts bekannt ist'2. In Rechnung stellen muf§ man auch, dafl Fernow
sein Carstens-Buch eben diesem Genelli in Freundschaft widmete und daher Grund hatte,
dessen Bedeutung fiir den von den meisten Zeitgenossen verkannten Kiinstler herauszustrei-
chen. Dagegen erwihnte er den Namen eines Mannes nur beiliufig, dessen Kunstanschauun-
gen, wie schon Alfred Kamphausen und Herbert von Einem betont haben®, einen tiefen
Eindruck auf Carstens gemacht haben, nimlich Karl Philipp Moritz.

Moritz war im Februar 1789 von einer langen Italienreise nach Berlin zuriickgekehrt, wo
er schon von 1778 bis 1786 als Lehrer am Gymnasium des Grauen Klosters titig gewesen
war'®, Dank der entschiedenen Unterstiitzung Goethes, den er in Italien kennengelernt und in
dessen Haus er im Winter 1788/89 zwei Monate lang gelebt hatte’®, und dank der Protektion
des Herzogs Karl August von Weimar wurde er noch im Monat seiner Ankunft an die
Akademie der Schonen Kiinste berufen und zum ,,Professor der Theorie der schonen Kiinste
und dahin gehdrigen Wissenschaften der Mathematik, Perspektive und Architektur® er-
nannt®,

Gar zu gerne wiirde man wissen, wo und wie sich Carstens und Moritz erstmals
begegneten, wie sie entdeckten, dafl sie nicht nur ein anndhernd gleiches Alter verband,
sondern vielmehr noch die Herkunft aus einfachsten Verhiltnissen, ein dornenreicher Lebens-
weg, ungeheure Anstrengungen, die notwendig waren, um die zahlreichen Hindernisse zu
iiberwinden, die threm Streben nach hochsten Zielen entgegenstanden. Verbindend war
schlieflich auch die Mitgliedschaft im Bund der Freimaurer. Moritz war schon 1779 in die
Berliner ,,St.-Johannis-Loge zur Bestindigkeit aufgenommen worden und dort bald zum
Meister aufgestiegen!’. Carstens ist nach Fernows Bericht in Berlin Freimaurer geworden.
Wann dies geschah und in welcher Loge er Mitglied war, ist leider nicht mehr feststellbar™®. So
bleiben Vermutungen, dafl die Verbindungen auf diesem Felde gekniipft oder vertieft wurden,
Spekulation.

Es ist also nicht zu rekonstruieren, wann sich Carstens und Moritz kennenlernten. Fest
steht aber, daR sich Moritz als Sekretir der Akademie auf eine durchaus nicht selbstverstindli-
che Weise fiir Carstens einsetzte, als dieser seine am 21. Mai 1790 ausgestellte Bestallungsur-
kunde als Professor dem Minister zuriicktrug, um, wie er spiter schrieb, die ,,mir von Herrn
Professor Moritz versprochene Unabhingigkeit vom Direktorium* durchzusetzen!?, Schwer-
lich wird sich Moritz fiir einen thm Unbekannten gegen den Senat der Akademie gestellt
haben, vielmehr darf man voraussetzen, dafl er Carstens als Kiinstler schitzte und sein Streben
nach volliger Unabhingigkeit in der Lehre verstand. Seine Wertschitzung brachte Moritz
auch dadurch zum Ausdruck, daf er spiter, als Carstens schon in Rom war, eine von Genelli
verfaflte Beschreibung des Saales im Dorvilleschen Hause in eine Aufsatzsammlung aufnahm,
die den Titel ,,Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente® trug?. Das Hauptwerk, das
Carstens in Berlin hinterlassen hatte, galt ihm, ebenso wie Gottfried Schadows Grabmal des
Grafen von der Mark, als vorbildlich. Um so bedauerlicher ist, daf8 dieses Werk nicht erhalten
blieb und die wenigen bewahrten Vorzeichnungen auch zusammen mit der Beschreibung
keinen anschaulichen Eindruck des Ganzen vermitteln kénnen®.

Dafl Moritz etwas von Carstens als Kiinstler hielt, gab er schon zu erkennen, als er ihn
aufforderte, die Illustrationen zu seiner ,,Gotterlehre™ zu zeichnen. Dies kdnnte bald nach der
Ankunft von Moritz in Berlin geschehen sein, denn bereits im Juli 1789 kiindigte er das
Erscheinen dieses Buches an, das er in Rom auszuarbeiten begonnen hatte”. Als Erschei-
nungsjahr wird im Druck 1791 angegeben. Das Buch war aber offensichtlich schon Ende 1790
im Handel®. Die Zeichnungen von Carstens sind also in diesem Jahr geschaffen und vielleicht
schon im Jahr zuvor angefangen worden.
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Abb. 1. ]. ]. Tassaert nach A. . Carstens, Jupiter und Saturn, Frontispiz zur Gotterlehre von K. Ph. Moritz,
1. Auflage, Berlin 1791

Abb. 2. ]. F. Unger nach A. ]. Carstens, Jupiter und Saturn, Frontispiz zur Gotterlehre von K. Ph. Moritz,
2. Auflage, Berlin 1795

Fernow berichtet sehr bestimmt, daf fiir die Illustration dieses Werkes zunichst von
Johann Friedrich Unger Holzschnitte angefertigt wurden und dann erst die in der Erstausgabe
enthaltenen Stiche von Jean Joseph Tassaert**. Verwirrend ist zunichst die Feststellung, daf} in
der zweiten Auflage der Gétterlehre, jedenfalls in dem mir in Kiel verfiigbaren Exemplar, nur
28 der urspriinglich 30 Tafeln Tassaerts enthalten sind, und zwar in einem stark iiberarbeiteten
Zustand (vgl. Abb. 14, 15), wihrend die fehlenden zwei Tafeln durch Holzschnitte ersetzt
sind”® (Abb. 1 und 2). Diese sind gegeniiber dem Stich in ihrer Zeichnung zwar vereinfacht,
aber doch von bemerkenswert klarer Linienfiihrung, so dal man in ihnen jene Holzschnitte
Ungers vermuten darf, die Carstens besser gefielen als die Stiche. Dafl diese Schnitte
tatsachlich fiir die Erstausgabe angefertigt wurden, kann man aus den Seitenhinweisen auf der
Tafel mit den Darstellungen Jupiters schlieflen, die sich auf die Paginierung der ersten Auflage
beziehen?.

Anders als bei den Illustrationen zu Karl Wilhelm Ramlers ,,Kurzgefafiter Mythologie*,
die Carstens bald nach seiner Ankunft in Berlin gezeichnet haben muf}?’, lieferte er fiir das
Werk von Moritz nicht eigene Figurenerfindungen, sondern Umzeichnungen nach antiken
Gemmen, deren Vorlagen er mit Moritz gemeinsam ausgesucht hatte’®. Man hat diese
Arbeiten von Carstens stets erwihnt, aber keiner genaueren Betrachtung gewiirdigt. Vor allem
hat man sich nicht gefragt, welche Bedeutung die durch Moritz angeregte Beschiftigung mit
den Gemmen fiir ihn gehabt haben kdnnte. Ganz allgemein ist festzustellen, daf} sich die
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Kunstgeschichte heute eigentlich kaum mehr bewuflt ist, welch eminente Bedeutung den
Steinschnitten chedem als Objekten des Antikenstudiums zukam. Die Beschiftigung mit
diesen kleinen Kunstwerken blithte schon in der Renaissance, aber nie ist sic mit solcher
Intensitit und Begeisterung betrieben worden wie in der zweiten Hailfte des 18. Jahrhun-
derts®. Dies 18t sich auch schon an den Preisen ablesen, die damals fiir Gemmen bezahlt
wurden. Fiir den Erwerb der von Winckelmann beschriebenen Steinsammlung des Barons von
Stosch, die iiber 3400 Einzelstiicke umfafite, die freilich, wie man heute weif}, keineswegs alle
antik waren, zahlte Friedrich der Grofle 1764 die ungeheure Summe von 30 000 Dukaten®.
Diese hohe Gunst, der sich die Steinschneidekunst erfreute, hat verschiedenste Griinde. Einer
der wichtigsten war sicherlich, daf man hier einen einfachen und unmittelbaren Zugang zum
Antikenstudium zu haben glaubte. Dies nicht nur, weil von keiner anderen Kunstgattung so
viele Werke bekannt und auch auferhalb Ttaliens zu finden waren, sondern mehr noch, weil es
von dieser Kunstgattung geradezu gefordert war, Abdriicke herzustellen, die dann weiteste
Verbreitung finden konnten. Verschiedene Abdrucksammlungen waren im 18. und frithen 19.
Jahrhundert im Handel. Das umfangreichste Unternehmen dieser Art wurde von dem
Dresdner Philipp Daniel Lippert inszeniert, der zwischen 1755 und 1762 eine Kollektion von
3000 Gemmenabdriicken auf den Markt brachte und, weil er mit den dieser Sammlung
beigefiigten Erliuterungsschriften von Christ und Heyne nicht zufrieden war, 1767 abermals
eine derart umfangreiche Abdrucksammlung verdffentlichte, deren Kommentar er selbst
verfafite®. Diese ,,zum Nutzen der Schénen Kiinste und der Kiinstler* bestimmten Sammlun-
gen fanden weite Verbreitung in Deutschland. Sie waren an Schulen, Universititen und
Akademien das erste Bildungsmittel, mit dem man antike Kunst kennenlernen konnte. Carl
Justi geht sogar so weit, zu behaupten, ,alles, was Winckelmann von Italien aus iiber
griechischen Stil lehrte, wire ohne Lipperts Werk leerer Schall geblieben. Noch 1763
empfiehlt Winckelmann die Abdriicke, ,die zur Kenntnifl des Stils und der Schonheit
ungemein viel helfen konnen“2 Sehr bald danach freilich kamen Winckelmann und spéter
auch Lippert Zweifel an der hohen Bewertung der Gemmenkunst. Sie begannen zu ahnen, was
in dem folgenden Jahrhundert durch eine strenge archiologische Forschung bewiesen wurde,
daf ein sehr grofier Teil gerade der wegen ihrer Darstellungen besonders hoch geschitzten
Steine Filschungen oder Nachahmungen der Renaissance waren®. Moritz freilich, wie die
meisten seiner Zeitgenossen, wurde von solchen Zweifeln nicht geplagt. Fiir ihn waren die
Gemmen Dokumente antiker Bildvorstellungen, die fiir seinen Zweck einer Veranschauli-
chung der antiken Mythologie deswegen besonders gut geeignet waren, weil sich in thnen die
Vielfalt der antiken Gotterwelt reicher spicgelte als in irgendeiner anderen Gattung der
antiken Kunst, soweit sie damals bekannt war. Sie boten sich als Material fiir die Hlustrationen
schlieflich auch deswegen an, weil sie sowohl in der Beschreibung der Sammlung Stosch von
Winckelmann wie in derjenigen der Lippertschen Daktyliothek bereits nach ikonographischen
Gesichtspunkten geordnet und erklirt waren®. Die praktische Absicht, die Lippert mit
seinem Werk verfolgte, kam also hier wie auch in anderen shnlich gelagerten Fillen zu einem
Ziele.

Carstens allerdings machte nicht ganz in dem Sinne, der Lippert und erst recht Winckel-
mann vorgeschwebt haben mufl, Gebrauch von diesen Sammlungen, denn er bemiihte sich
iiberhaupt nicht, die Steinschnitte in ihren historischen Stileigentiimlichkeiten zu reproduzie-
ren, sondern strebte ein durch alle Illustrationen durchgehendes Stilideal an, Er wihlte, wo es
sich vom Tkonographischen her rechtfertigen lief, jene Steine aus, ,,deren Wert zugleich mitin
ihrer Schonheit der Kunst, womit die Darstellung ausgefiihrr ist, besteht?, also jene, deren
Darstellungen seinen Stilvorstellungen entsprachen, und die anderen, die davon allzuweit
abwichen, glich er diesen an. Sein Stilideal scheint am besten von der rémischen Kunst um die
Zeitwende getroffen worden zu sein, denn der gréfere Teil der abgebildeten antiken Gemmen
stammt aus dieser Epoche (Abb. 3 und 4)%. Eine Reihe von Steinen, die ebenfalls ohne grofle
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Abb. 3. Gefesselter Prometheus, Abdruck einer Paste des 1. Jh. v. Chr. bis 1. Jb. n. Chr., Berlin, Staatl.
Museen

Abb. 4. ]. ]. Tassaert nach A. ]. Carstens, Prometheus, Tafel 2 der Gotterlebre, 2. Auflage 1795

Abwandlungen in die Zeichnung iibertragen' werden konnten, zihlt zu jenen, die eine
prazisere Forschung als Filschungen der Neuzeit erkannte. Es sind dies gerade die figurenrei-
chen Steine, die unter ikonographischen Gesichtspunkten damals sicher als die interessante-
sten erschienen sind. Hierzu gehért die vom Adler des Jupiter getragene Juno der Sammlung
Stosch”” oder die Darstellung Neptuns auf dem Hippokampenwagen, die von Ernst Kris dem
Giovanni dei Bernardi zugeschrieben wurde und nach einem Stich Marc Antonio Raimondis
geschaffen worden ist®. Der Intaglio, der von Moritz und seinen Zeitgenossen gedeutet wurde
als Darstellung der Nacht, die Mohn austeilt, gilt heute als ein Werk des Valerio Belli*’, und
auch der Stein des sogenannten Siegelringes des Michelangelo ist sicher als ein Werk der
Renaissance erkannt, auch wenn seine Zuschreibung an Pietro Maria della Pescia umstritten
blieb (Abb. 5 und 6)*.

Das zuletzt genannte Werk hat Carstens noch einmal in Rom grofiformatig nachgezeich-
net (Abb. 7)*. Der Vergleich dieses Blattes, aber auch des Stiches in der ,,Gétterlehre® mit
einem Abdruck des Originals kann zeigen, dafl man die Leistung des Kiinstlers unterschitzen
wiirde, wenn man sie lediglich als ein Reproduzieren betrachten wiirde. Der nicht einmal zwei
Zentimeter breite ovale Intaglio zeigt zwar die Figuren in thren Umrissen mit bemerkenswer-
ter Schirfe, jedoch nur mit knappen Andeutungen einer differenzierenden Modellierung der
Korperoberfliche. Hier war der mit der menschlichen Anatomie vertraute Kiinstler gefordert,
der aus den Andeutungen ein durchgebildetes Ganzes schuf und dort erginzte, wo der
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Abb. 5. P. M. della Pescia (2), Bacchanal, sog. Siegelring des Michelangelo, Abdruck des Intaglio in Paris,
Bibliothéque Nationale

Abb. 6. ]. ]. Tassaert nach A. ]. Carstens, Bacchanal und tanzender Faun, Tafel 23 der Gotterlebre,
1. Auflage 1791

Steinschneider nachlissig sein konnte oder mufite, wie etwa bei dem im Hintergrund
stehenden Pferd.

Die Arbeit von Carstens war ein Nachschaffen, das sich zwar getreu an das Vorbild hielt,
wo es der eigenen Stilvorstellung entsprach und wo es detailreich genug war, wie im Falle des
ebenfalls in der Renaissance geschaffenen Intaglio mit dem Sisyphos aus der Sammlung Stosch
(Abb. 8 und 9)*2. Die ilteren Steine jedoch, die aus ikonographischen Riicksichten ausgewahlt
worden waren, wurden ihrer Stileigentiimlichkeiten entkleidet und umgegossen in den
letztlich an der Renaissance orientierten Figurenstil. Am deutlichsten ist dies in dem etruski-
schen Skarabius aus der Sammlung Stosch (Abb. 10 und 11), der von Winckelmann hoch
gepriesen und auf der Titelseite des ersten Bandes seiner ,,Geschichte der Kunst des Alter-
tums* abgebildet worden war®. Der Vergleich der beiden Stiche lehrt, dafl Carstens sich nicht
an bereits vorliegende Reproduktionen hielt, was seine Arbeit vielleicht hitte erleichtern
konnen. Er tat dies, nebenbei bemerkt, auch nicht bei dem groflen Cameo mit der Darstellung
der Gigantomachie in Neapel, der auf dem Frontispiz der Gotterlehre abgebildet ist (Abb. 1
und 2) und den Winckelmann fiir die Titelseite des zweiten Bandes seiner ,,Geschichte der
Kunst des Altertums® bestimmt hatte**. Obwohl Carstens nach den Abdriicken arbeitete, also
die plastische Erscheinung des Originals vor Augen hatte, geht er iiber die Besonderheiten der
Oberfliche des etruskischen Steins hinweg. Das fellartige Gewand des in der Mitte als sitzend
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Abb. 7. A. ]. Carstens, Bacchanal, Umzeichnung des sog. Siegelringes des Michelangelo, Liibeck, Museen
fiir Kunst und Kulturgeschichte

dargestellten Amphiaraos gibt er mit keiner Andeutung wieder. Die engen Falten im Gewand
des rechts sitzenden Parthenopaios werden auf ein paar Striche reduziert, so dafl der Eindruck
eines klassischen Gewandes entsteht. Klassische Profile bekommen auch die Gesichter. Die
Schrift wird ganz weggelassen. Es war offensichtlich nicht die Absicht des Kiinstlers, dieses

Werk im eigentlichen Sinne zu reproduzieren.

Abb. 8. Sisyphos, Abdruck eines Intaglio des 16. Jh., Berlin, Staatliche Museen

Abb. 9. . ]. Tassaert nach A. ]. Carstens, Sisyphos (unten Amor und Psyche), Tafel 30 der Gatterlebre,
1. Auflage 1791
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Abb. 10. Beratung der Helden gegen Theben, Etruskischer Skarabius, Berlin, Staatliche Museen

Abb. 11. ]. . Tassaert nach A. ]. Carstens, Theseus (oben) und die Beratung der Helden gegen Theben,
Tafel 27 der Gotterlebre, 1. Auflage 1791

Hierin spiegelt sich eine Tendenz, die Carstens und Moritz gemeinsam haben und die
grundsitzlich unterschieden ist von derjenigen in Winckelmanns Werk. Nicht in ihrer
historischen Entfaltung werden die Kunst und die Mythologie aufgefafit, sondern gleichsam in
cinem zeitfreien Raum, als eine in jeder Zeit giiltige und verstindliche ,,Sprache der Phanta-
sie®. Moritz will dem Leser keine religionsgeschichtliche Darstellung geben und auch keinen
Leitfaden zum historischen Verstindnis der Stoffe antiker Dichtung und Kunst. Die mytholo-
gischen Erzihlungen werden vielmehr als ein feines, verwirrendes und zugleich faszinierendes
dichterisches Gewebe von ewiger Giiltigkeit ausgebreitet, in dem Gedichte Goethes ganz
gleichberechtigt neben Nacherzihlungen nach antiken Autoren stehen konnen, geeint durch
die Qualitit des poetischen Gehaltes. In seiner Einleitung, die er ,,Gesichtspunkt fiir mytholo-
gische Dichtungen* iiberschrieb, sagte Moritz: ,,Die mythologischen Dichtungen miissen als
eine Sprache der Phantasie betrachtet werden. Als eine solche genommen, machen sie
gleichsam eine Welt fiir sich aus, und sind aus dem Zusammenhang der wirklichen Dinge
herausgehoben.“*> Damit stehen sie auch iiber der historischen Zeit.

Unter diesem Aspekt hitte eine Betonung der historischen Eigentiimlichkeiten in den
Abbildungen nur storend gewirkt. Von hier aus war es letztlich auch gleichgiiltig, ob das
abgebildete Werk wirklich antik war oder nicht, wenn nur darin so wie in den Gedichten
Goethes der dem Mythos angemessene Ton getroffen wurde. Von hier aus war der Kiinstler
auch berechtigt, wenn keine antiken Vorlagen zur Verfiigung standen, nachschaffend zu
erganzen.
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Dies war bei einer Gestalt der Nachtseite der Mythologie notwendig. Gerade dieser
Bereich der Nacht und der Unterwelt hatte fiir Moritz ein besonderes Gewicht. Seine
Schilderung bildet so etwas wie eine Klammer in der ,,Gotterlehre®, die nach dem Bericht
iiber die Erzeugung der Gotter und Menschen mit einer eingehenden Beschreibung der Nacht,
des Schicksals und verwandter Gestalten fortfihrt und die mit Erzahlungen vom Schattenreich
und dem Mythos von Amor und Psyche schliefit. Da es die Eigenart von Illustrationen ist, daf}
die in ihnen gezeigten Szenen und Figuren im Kontext des Buches ein besonderes Gewicht
erhalten, mufite Moritz daran gelegen sein, gerade diese Gestalten der Nachtseite auch in
Illustrationen zu zeigen, die den bedrohlich dunklen, iiberall im Mythos, auch in der lichten
Gotterwelt gegenwirtigen Untergrund veranschaulichen. Die Schwierigkeit war aber, dafl
damals von wichtigen Gestalten dieses Mythenbereiches keine unbestrittenen Darstellungen
bekannt waren. Fiir die drei Abbildungen auf der vierten Tafel der ,,Gotterlehre” (Abb. 12)
verliefen sich Carstens und Moritz auf Winckelmann, der in der Beschreibung der Stosch-
schen Gemmen Darstellungen von Figuren nachwies, von denen man bis dahin keine antiken
Abbildungen zu haben glaubte. Die in der Tafel oben links abgebildete laufende Frauengestalt
ist fiir Moritz eine Furie. Winckelmann hatte diesen griechischen Karneol mit Vorbehalt so
gedeutet. Spiter erkannte man darin nur eine tanzende Minade (Abb. 13)*. Die iiber Masken
sitzende Gestalt oben rechts ist nach Winckelmanns Deutung, die Moritz {ibernahm, die Parze
Lachesis. Der Archiologe Adolf Furtwingler vermutete darin eher einen Dionysos mit
Thyrsos-Stab””. Die dritte Gemme auf diesem Stich zeigt fiir Moritz wie Winckelmann
ebenfalls eine Parze, die eine Spindel in der Hand hilt. Furtwingler sieht in dieser hellenisti-
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Abb. 12. ]. ]. Tassaert nach A. J. Carstens, Die Parzen, Tafel 4 der Gétterlebre, 2. Auflage 1795

Abb. 13. Minade, Griechische Gemme des 5./4. Jb. v. Chr., Berlin, Staatliche Museen
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Abb. 14. ]. ]. Tassaert nach A. J. Carstens, Die Nacht, Tafel 3 der Gétterlehre, 1. Auflage 1791

Abb. 15. ]. ]. Tassaert nach A. ]J. Carstens, Die Nacht, Tafel 3 der Gétterlebre, 2. Auflage 1795

schen Glaspaste hingegen eine Aphrodite mit einem Blattficher in der Linken*®. In allen Fillen
hat Carstens die in die Gemmen hineingesehenen Bedeutungen unterstrichen durch die
Ausformung bestimmter Details, die in den Steinen alles andere als klar sind, wie das Schwert
in der Hand der Laufenden oder der Spinnrocken in der Hand der Sitzenden. Bei der
Stehenden ist der obere Gewandsaum zu dem Faden geworden, der zur ,,Spindel* lauft.
Von der Nacht, jener Gestalt, die als am Anfang der Genealogie der Gétter stehend
gedacht wurde, waren damals wohl keine antiken Darstellungen bekannt, jedenfalls keine
echten, denn der bereits erwihnte Stein mit der Mohn austeilenden Nacht (Abb. 14 unten) war
weder antik, noch stellt er, wie man heute meint, die Nacht dar*. Moritz akzeptierte zwar die
damals gingige Deutung, und er lieff den Stein abbilden, aber schwerlich kann die Darstellung
der Géttin darin seinen Vorstellungen geniigt haben, denn zu eng ist sie darin verstanden als
die Personifikation der Tageszeit, in der der Schlaf herrscht. Fiir Moritz dagegen ist Nacht
auch die uranfingliche Nacht, aus der heraus Gétter und Welt hervorgingen: ,,Da wo das
Auge der Phantasie sie nicht weitertragt, ist Chaos, Nacht und Finsternis; und doch trug die
schone Einbildungskraft der Griechen auch in diese Nacht einen sanften Schimmer, der selbst
ihre Furchtbarkeit reizend macht.“ Wenig spiter heiflt es: ,,Die Nacht verbirgt, verhiillt;
darum ist sie die Mutter alles Schonen so wie alles Furchtbaren. Aus ihrem Schof} wird des
Tages Glanz geboren, worin alle Bindungen sich entfalten.“®® Um die Nacht in ihrer
iiberragenden Bedeutung als Urmutter anschaulich zu machen, entschlossen sich Moritz und
Carstens, von dem ansonsten durchgehaltenen Prinzip der Abbildungen nach Antiken (oder
was man dafiir hielt) abzugehen und eine eigene Erfindung von Carstens als Illustration zu
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nehmen. So entstand die zuletzt von Herbert von Einem mit aller Griindlichkeit behandelte
Zeichnung ,,Die Nacht mit ihren Kindern Schlaf und Tod* (Abb. 14 und 15 oben)*'. Carstens
hatte diese Gestalten iibrigens schon in Liibeck gezeichnet, einmal auf dem Karton des
Morgens, wo sie mit ihren Kindern an der Hand vor dem aufsteigenden Sonnengott flieht,
dann auf einem Blatt, das auf der Akademie-Ausstellung von 1788 zu sehen war und den Titel
trug: ,,Die Nacht in den Armen des Morpheus“®. Der Titel ist etwas verwirrend, denn
iiblicherweise wird der Schlaf in den Armen des Morpheus dargestellt. Jedenfalls hat Carstens
hier wie im Karton eine Personifikation der Tageszeit geschaffen und sich dabei wohl an
Winckelmann gehalten, der in seinem ,,Versuch einer Allegorie™ schrieb: ,,Die Nacht hilt
iiber das Haupt ein fliegendes Gewand voll Sterne.**? Fiir die Illustration in der ,,Gdtterlehre®
ist die Beschreibung der Kypseloslade bei Pausanias wichtig geworden, die sowohl Lessing als
auch Herder angefiihrt hatten, als sie iiber die Darstellung des Todes in der Antike schrieben™.
Carstens Darstellung der Kinder mit ihren verschrinkten Beinen setzt, wie Herbert von
Einem gezeigt hat, die Kenntnis der Ausfilhrungen von Lessing voraus. Die Géttin selber
aber, ihre idealistische Schénkeit und das Motiv ihres einhiillenden Mantels, spiegelt die
angedeutete Auffassung Moritzens von dieser Gestalt. Bemerkenswert ist schlieflich, wie es
Carstens gelingt, seine Erfindung in eine der Steinschneidekunst angemessene Formvyorstel-
lung zu gieBen. Im Gegensatz zu der szenischen Darstellung des Renaissance-Intaglios
darunter bietet er eine in der Figur der Gottin konzentrierte Komposition.

Als Figurenerfindung steht diese Zeichnung der Nacht gerade in der Mitte zwischen dem
Liibecker Karton des ,,Morgens und dem grofien rémischen Spitwerk der ,,Nacht mit ihren
Kindern® und macht so deutlich, welche grofien Fortschritte Carstens in Berlin gemacht hat,
was Sicherheit und Klarheit der Figurenauffassung angeht. Da er diese Qualititen auch bei den
meisten Nachzeichnungen der ,,Gotterlehre® erst mit seiner Umsetzung hineingelegt hat,
ergibt sich, dafl der Gewinn, den er von der Beschiftigung mit den Gemmen gehabt haben
kann, nicht auf dem Gebiet der Figurenbildung zu suchen ist. Von seinem Bemithen auf
diesem Gebiet gibt schon das Blatt mit dem ,,Sturz der bdsen Engel® ein Zeugnis, und sicher
hat ihn auch seine Titigkeit als Leiter der Modellklasse in der Akademie hier weitergebracht,
obwohl er erst in Rom in der Auseinandersetzung mit den antiken Skulpturen und dem Werk
Michelangelos zu der Vollkommenheit kam, die ihm méglich war.

Von grofler Bedeutung aber war die Beschiftigung mit den Gemmen fiir ihn hinsichtlich
der Figurenerfindung, Das Blatt ,,Aias und Tekmessa“ (Abb. 16), das Alfred Kamphausen mit
Recht als gegen Ende der Berliner Zeit entstanden ansah, ist nicht nur durch die Aias-Tragddie
des Sophokles angeregt worden, und zwar von jener Szene, in der Tekmessa dem Chor von
der Wahnsinnstat des Aias berichtet®. Das Motiv des dumpf vor sich hinbriitenden Aias, der
den Kopf mit der Rechten stiitzt, deren Ellenbogen auf dem Oberschenkel ruht, geht
eindeutig auf einen verbreiteten Gemmentypus zuriick, der auch in der Sammlung Stosch
vertreten war®, Dieses Figurenmotiv hat er aufgegriffen und nur insofern leicht modifiziert,
als Aias bei ihm nicht mehr das Schwert in der Hand hilt, mit dem er die Herde niedergemet-
zelt hat. Zudem hat er das gleichsam umriffhaft vorgegebene Figurenmotiv im seelischen
Ausdruck vertieft, indem er die Bedeutung der Figurenhaltung durch den Widerspruch des
michtigen, aber doch kraftlos in sich zusammengesunkenen Korpers verstirke und durch die
Physiognomie des Helden unterstreicht. Aus der Kenntnis der Tragodie des Sophokles heraus
hat er Tekmessa mit ihrem Sohn Eurysakes hinzugefiigt. Sie bilden zu Aias einen Gegenpol.
Das Haltungsmotiv des Aias klingt bei Tekmessa von ferne wieder, es wird aber insofern
abgewandelt, als bei ihr eine nach auflen gerichtete Energie sichtbar wird, mit der sie, wie die
Geste ihrer Rechten andeutet, den Wahnsinnigen auf den Boden der Wirklichkeit zuriickholen
will.

Das Aias-Motiv iibernahm Carstens dann in Rom in seine Darstellung des Priamos vor
Achill (Abb. 17)%. Im Zusammenhang mit dieser Konfiguration hat Alfred Kamphausen auf
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Abb. 16. A. ]. Carstens, Aias und Tekmessa, Aquarell, Weimar, SchlofSmuseum

den antiken Silberbecher aus dem Hoby-Fund hingewiesen und vermutet, daff Carstens durch
cine ihnliche, jedoch nicht nachweisbare Quelle angeregt worden sein muf$**. Es gibt eine
solche Quelle, und zwar war es wieder eine Gemme der fritheren Kaiserzeit, die die Anregung
zu dieser Komposition gegeben haben diirfte. Es ist ein Stein der Sammlung Stosch, den
Winckelmann so beschreibt: ,,Priamus kémmt zu Achilles, und bittet ihn auf den Knien um
Hektors Leichnam. Priamos ist an der phrygischen Miitze und Achilles durch Automedon
und Alkimos kennbar.<>® Schon in den ersten Entwiirfen drehte Carstens die Komposition,
wie er sie aus dem Gemmenabdruck kannte, um, so daf Achill jetzt nach rechts orientiert ist.
Der Grund dafiir diirfte in dem Aias-Motiv zu suchen sein, das Carstens seinem Achill gab,
um die zwiespiltige seelische Verfassung seines Helden sichtbar zu machen. Der aufgestiitzte
linke Arm sollte den dem Priamos vorgestreckten rechten nicht verdecken. Auch hier ist es
also wieder so, dafl eine Gemme die erste Anregung fiir die Figurenerfindung gab, die dann
vertieft und bereichert wurde. :

Aber nicht nur derart direkten Gebrauch hat Carstens von seinen Gemmenstudien
gemacht. Die etruskische Gemme der fiinf Helden von Theben (Abb. 10) beispielsweise klingt
von ferne in der Darstellung der Helden im Zelt des Achill nach (Abb. 18)°. Hier wie dort ein
bedriicktes Beisammensein von Kriegern, eine Gruppenbildung, die durch Sitzfiguren an den
beiden Seiten begrenzt und von den auf Speere gestiitzten Stehenden iiberhoht wird. Der
seelische Gehalt freilich ist auch hier wieder das Eigene, das Carstens in seine Figuren
hineingelegt hat: bei Achill Entschlossenheit, ein immer noch nicht besinftigter Zorn und
zugleich eine selbstsichere Gelassenheit, die auch durch die eindringlichen Bitten der vor ihm
sitzenden Abgesandten des Agamemnon nicht gestort wird; bei den anderen Niedergeschla-
genheit und Bedriicktheit, die Befiirchtung eines fiir sie schlimmen Endes des Krieges, die
ihnen in das Gesicht geschrieben steht.

Mit dem héchst konzentrierten Ausdruck der Figuren, der tiefgriindigen Darstellung des
Menschlichen gelangte Carstens in seinen rémischen Werken weit iiber das in Liibeck und in
Berlin Geleistete hinaus. Mythos ist hier fiir ihn nicht einfach kuriose Fabel, sondern
poetischer Ausdruck des Menschlichen. Diese vertiefte Auffassung des Mythischen ist ganz
entschieden beeinfluflt von den von Moritz in seiner ,,Gotterlehre* ausgebreiteten Vorstellun-
gen. Die Zusammenarbeit mit dem vielseitigen und eigenwilligen Denker ist in dieser Hinsicht
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Abb. 17. A. ]. Carstens, Priamos vor Achill, Rétel, Berlin (DDR), Nationalgalerie

Abb. 18. A. J. Carstens, Die Helden im Zelt des Achill, Aquarell, Berlin (DDR), Nationalgalerie
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fiir Carstens besonders fruchtbar geworden. Dieser Einfluff, der von Alfred Kamphausen
angedeutet und von Herbert von Einem fiir die Darstellungen der ,,Nacht mit ihren Kindern*
nachgewiesen worden ist®!, 13t sich in anderen rémischen Werken von Carstens feststellen.
Ein schones Beispiel ist das Bild des Ganymed (Abb. 19)2. Auch hier mag eine antike Gemme
der frithen Kaiserzeit, die Carstens fiir die ,,Gotterlehre™ gezeichnet hatte, die erste Anregung
gegeben haben®. Die Haltung des Ganymed jedoch hat Carstens in seinem Karton grundsitz-
lich verindert. Auf der Gemme breitet Ganymed die Arme aus und blickt nach oben. Bei
Carstens hilt der Jiingling den Hals des recht bbsartig aussehenden Adlers, der ihn empor-
trigt, umschlungen, strdubt sich also nicht, aber seine ganze Haltung verrit eine tiefe Wehmut
dariiber, daf er der Erde entrissen wird, zu der er zuriickblickt. In seinem Erliuterungsblatt
zu der Ausstellung, die er 1795 im ehemaligen Atelier des Pompeo Battoni veranstaltete,
bezeichnete Carstens das Bild als ,,Sinnbild eines in der Bliite seiner Jahre vom Tode
hinweggerafften Jiinglings*®*. Friedrich Rehberg, der als Angehoriger der Berliner Akademie
dieser regelmiBig Bericht iiber die in Rom titigen preuflischen Kiinstler erstatten mufite,
vermifite in Carstens’ Ganymed ,,das Vorgefithl des Gliicks” und ,,die Sehnsucht geli
Himmel*“®, Er verglich das Werk mit einer Zeichnung, die Michelangelo fiir Tommaso dei
Cavalieri gezeichnet hatte und deren Komposition durch den Stich des Nicholas Beatrizet
verbreitet war®. Tatsichlich darf man vermuten, daf§ Carstens sich, was die Zuordnung des
Ganymed zum Adler angeht, an Michelangelo orientiert hat, dessen Werk wiederum in einer
Bildtradition steht, die bis auf eine Skulpturengruppe des Leochares zuriickzuverfolgen ist®.
Die Auffassung des Themas bei Michelangelo hat Carstens jedoch bewufit nicht ibernommen.
Sie, die von Rehberg als die einzig mogliche unterstellt wird, ist vor allem durch die
Emblematik seit Andreas Alciatus vielfach verbreitet worden. Ganymed ist danach als Bild der
Gottessehnsucht zu verstehen®®. Carstens jedoch hat sich in seiner Auffassung auf Moritz
gestiitzt, der in seiner ,,Gotterlehre® geschrieben hatte: ,,Die Dichtungen von den Lieblingen
der Gétter erhalten einen vorziiglichen Reiz durch eine Art von schwermiitigem tritbem
Dimmerschein, der sie umhiillt. Wenn Jugend und Schonheit ein Raub des Todes wurden, so
hie es, irgend eine Gottheit habe ihren Liebling von der Erd” entfishrt. Auf diese Weise war
die Trauer mit Freude vermischt und die Klage um den Toten gemildert.” Auch der Mythos
von Ganymed wird von Moritz in diesem Sinne gedeutet: ,,In diese schone Dichtung hiillte
die tréstende Phantasie den frithen Verlust des Jiinglings ein, dessen Jugend und Schénheit
man sich unméglich als sterblich denken konnte und daher sein Verschwinden als Hinwegriik-
kung von der Erde zum Sitz der unsterblichen Gotter sich erklirte.”® Der schwermiitige,
triibe Dammerschein der ,schénen Dichtung®™ einer ,trostenden Phantasie” ist es, den
Carstens in seinem Werk anschaulich machen wollte. Moritz freilich lieR neben dieser
Deutung die traditionelle ebenfalls gelten, nach der man unter diesem Mythos auch die
,,Sehnsucht nach dem Genuf eines héhern Daseins™ verstehen kann, und er zitiert als Beispiel
dafiir das Ganymed-Gedicht Goethes, das sich der in der Emblematik vorgepragten Tradition
anschlieft™.

Die Bedeutungsmdglichkeiten so in der Schwebe zu halten, ist fiir die Mythologieauffas-
sung von Moritz héchst bezeichnend. Ganz entschieden wendet er sich gegen alle eindimen-
sionalen Deutungsversuche, die den Mythos wie eine einfache Gleichung auflésen wollen. Der
Mythos ist nicht mehr, wie fiir die mythologische Forschung vor ihm, eine Form der
Allegorie, die rationalistisch als Aussage iiber Natur, Geschichte oder Ethik gedeutet werden
kann’!. Von der evhemeristischen Tradition der Mythendeutung, die in der Aufklirung einen
letzten Hohepunkt erlebt hatte, setzt er sich ganz entschieden ab. In seiner hochbedeutenden
Einleitung zur ,,Gotterlehre® filhrt Moritz dies niher aus: ,,Um an diesen schénen Dichtun-
gen nichts zu verderben, ist es nétig, sie zuerst, ohne Riicksicht auf etwas, das sie bedeuten
sollen, gerade so zu nehmen, wie sie sind, um soviel wie mdglich mit einem Uberblick das
Ganze zu betrachten, um auch den entfernteren Bezichungen und Verhiltnissen zwischen den
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Abb. 19. A. ]. Carstens, Ganymed, Kreide, weif gehoht, Weimar, Schlofimuseum

einzelnen Bruchstiicken, die uns noch iibrig sind, allmihlich auf die Spur zu kommen. Denn
wenn man zum Beispiel sagt: Jupiter bedeutet die obere Luft, so driickt man dadurch doch
nichts weniger als den Begriff Jupiter aus, wozu alles das mitgerechnet werden mufi, was die
Phantasie einmal hineingelegt hat und wodurch dieser Begriff an und fiir sich eine Art von
Vollstindigkeit erhalten hat, ohne erst aufler sich selbst noch etwas andeuten zu diirfen . . .
Alles, was eine schone Dichtung bedeutet, liegt ja in ihr selber; sie spiegelt in ihrem groflen
oder kleinen Umfange die Verhiltnisse der Dinge, das Leben und die Schicksale der Menschen
ab; sie lehrt auch Lebensweisheit, nach Horazens Ausspruch besser als Krantor und Chrysipp.
Aber alles dieses ist den dichterischen Schonheiten untergeordnet und nicht der Hauptend-
zweck der Poesie; denn eben darum lehrt sie besser, weil Lehren nicht ihr Zweck ist, weil die
Lehre selbst sich dem Schénen unterordnet und dadurch Anmut und Reiz gewinnt. 72

In Sitzen wie diesen hat Carstens seine Kunstauffassung gefunden. Daff er sie gut gekannt
hat, wird niemand bestreiten wollen. Dennoch ist es nicht leicht, den Einflufi, den die Asthetik
von Moritz auf sein Denken und Schaffen gehabt hat, im einzelnen nachzuweisen, da er sich
nirgendwo zusammenhingend zu theoretischen Fragen geiufiert hat. Aber immerhin gibt es
doch eine Bemerkung von ihm, die den Zusammenhang mit Moritz eindeutig belegt, und zwar
schreibt er in seinem Ende 1793 an Minister von Heinitz abgesandten Bericht iiber die
Kiinstler, deren Werke er auf der Ausstellung der franzésischen Akademie in Rom gesehen
hatte: ,,Es scheint diesen Kiinstlern nie eingefallen zu sein, dafl die Kunst eine Sprache der
Empfindung ist, die da anhebt, wo der Ausdruck mit Worten aufhort . . 7>

,»Sprache der Empfindung®, das ist fiir Moritz ein Synonym zu dem in seiner Kunstan-
schauung zentralen Begriff der ,,Sprache der Phantasie, mit dem er auch die Mythologie
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kennzeichnete™. Der zweite Teil der Aussage ist zusammenzubringen mit den Darlegungen
von Moritz iiber die besonderen Qualititen der Kunst als Erkenntnisvermégen. Um dies zu
belegen, ist ein Blick auf das Ganze der Asthetik von Moritz notwendig. Seine theoretische
Hauptschrift ist die 1788 verffentlichte Abhandlung ,,Uber die bildende Nachahmung des
Schénen®, die gegen Ende seines Italien-Aufenthaltes entstanden war. Da Goethe spiter einen
Auszug aus dieser Schrift in seine ,,Italienische Reise” aufnahm mit der Vorbemerkung:
,,Gedachtes Heft . .. war aus unseren Unterhaltungen hervorgegangen, welche Moritz nach
seiner Art ausgebildet, war lange angenommen worden, daff Moritz hier ganz unselbstindig
gearbeitet und im Grunde nichts als ,,Goethes rémische Asthetik™ festgehalten habe™. Die
sehr ertragreiche Moritz-Forschung der jiingsten Zeit jedoch konnte nachweisen, daff Goethe
damals durchaus nicht nur der Gebende war, daf vielmehr wesentliche Gedanken dieser
Schrift in fritheren Arbeiten von Moritz nachzuweisen sind und dafl Moritz in Italien seine
fritheren Ansichten konsequent fortentwickelt hat”. Die wichtigste voritalienische Arbeit
auf dem Gebiet der Asthetik ist die Abhandlung ,,Uber den Begriff des in sich selbst
vollendeten® von 1785. Ein dritter wichtiger Aufsatz mit dem Titel ,,Die metaphysische
Schonheitslinie® ist erst 1793 verdffentlicht worden, aber mdglicherweise viel frither ent-
standen””.

Ausgangspunke der Uberlegungen des an Moses Mendelssohn gerichteten Aufsatzes von
1785 ist die Unterscheidung des Niitzlichen und des Schénen nach der Zweckhaftigkeit. Nur
das, was seinen Zweck in sich selbst hat, was in sich selbst vollendet ist, kann als schon gelten,
und dieses wird nur um seiner selbst willen betrachtet, nicht einer wie auch immer gearteten
Niitzlichkeit oder Wirkung wegen’. In der Abhandlung von 1788 hat Moritz diese Gedanken
weiterentwickelt, indem er den Begriffen des Schonen und Niitzlichen den des Edlen
gegeniiberstellte. Edel bezeichnet die innere Seelenschdnheit im Gegensatz zur Schénheit an
der Oberfliche. Das Schéne und das Edle miissen nicht unbedingt zusammen auftreten, ihren
hochsten Begriffen nach jedoch gehdren sie zusammen. ,,Durch den Mittelbegriff des Edlen
wird der Begriff des Schonen wieder zum Moralischen hiniibergezogen und gleichsam daran
festgekettet.“” Der hochste Stil der Kunst kann danach nichts anderes sein als der edle Stil, in
dem Aufleres und Inneres iibereinstimmt. Das Innere kann nicht einfach nachahmend
abgebildet werden, sondern mufl vom Kiinstler aus sich herausgebildet werden. Der edle Stil
bezeichnet ,,zugleich mit eine innere Seelenwiirde des hervorbringenden Genies“®. Diese
Auffassung brachte Moritz auch in dem Aufsatz iber die ,,Metaphysische Schonheitslinie*
zum Ausdruck: ,,Bei dem wahren Kiinstler mu das Kunstwerk, was er hervorbringen will,
gleichsam in seiner Seele reif geworden sein.* Dann wird der Kiinstler im Werk ,,seine innere
Vollkommenheit gleichsam aufler sich vervielfiltigen*®’.

Kiinstlerisches Schaffen heifit, dasjenige zur Erscheinung zu bringen, was im Inneren des
schaffenden Subjektes vorgebildet ist. Dieser Begriff der Erscheinung, den Moritz mit dem
Kunstwerk verkniipft, unterstreicht, daff Schonheit in einem Werk nicht durch schlichtes
Abbilden von in der Natur vorgefundenen Schénheiten besteht: Das wiire falsche Nachah-
mung, die zu nichts fithre.

Die Begriindung dieser Theorie des kiinstlerischen Schaffens geht von dem zentralen
Begriff der ,Tatkraft aus. Dieser Begriff wurde von Moritz in Abhingigkeit von der
Leibnizschen Monadenlehre gebildet und verwendet®. So wie die Monade das Universum
spiegelt, findet sich im ,,Organ® der titigen Kraft oder Tatkraft ein Abdruck der Verhilenisse
des grofen Ganzen. In dieser Tatkraft griinden Denkkraft, Empfindungskraft und Bildungs-
kraft (auch Einbildungskraft genannt). Fiir eine dsthetische Theorie sind nur die beiden letzten
Vermdgen relevant, da das Schone auflerhalb der Grenzen der Denkkraft Legt: ,,Das Schone
kann nicht erkannt, es mufl hervorgebracht oder empfunden werden.“® Indem die Bildungs-
kraft sich auf Bereiche erstreckt, die die Tatkraft in dunkler Ahnung erfaflt, der klar

gliedernden Denkkraft jedoch nicht zuginglich sind, ist sie ein Erkenntnisvermdgen, ein
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,analogon rationis®, wie Baumgarten es bezeichnet hatte®. Hier liegt eine Begriindung fir
den Satz von Carstens, die Kunst hebe da an, wo der Ausdruck mit Worten aufhdre.

Als Erkenntnisvermdgen ist die Bildungskraft der Denkkraft sogar tiberlegen, weil sie
allein dem als {iberall wirksam angenommenen Drang der Tatkraft entsprechen kann, die
dunkle Ahnung vom edlen groen Ganzen der Natur aus sich herausbildend zur Erscheinung
zu bringen, und zwar wieder als ein in sich vollendetes Ganzes, das die majestitischen
Verhiltnisse des grofen Ganzen der Natur spiegelt. Das Verhiltnis zwischen dem Ganzen des
Werkes und dem Ganzen der Natur ist kein abbildliches, sondern ein symbolisches®. Dieses
Verhiltnis aber wird verfehlt, wenn der Vollendungspunkt des Werkes nicht erreicht wird, das
Werk nicht als ein in sich Vollendetes gebildet wird.

Das Vollendetsein wird nicht dadurch erreicht, daf8 das Werk alle nur denkbaren
Einzelschénheiten in sich versammelt. Da das Verhiltnis des Werkes zur Natur ein symboli-
sches ist, kann es in seiner Schénheit ,, Wahrheit in verjiingtem Mafistabe® darstellen. Das
Verfahren des Kiinstlers ist danach nicht eine Akkumulation, sondern die Reduktion auf das
Wesentliche®. ) ’

Auch fir die Notwendigkeit der Kunst gibt die #sthetische Theorie von Moritz eine
Begriindung. Sie ergibt sich daraus, daf8 vielen Menschen zwar Empfindungskraft, nicht aber
Bildungskraft gegeben ist. Empfindungskraft aber kann das Schéne erst fassen, wenn es zur
Erscheinung gebracht worden ist, also von einem mit Bildungskraft begabten Genie aus sich
heraus gebildet worden ist. Daraus ergibt sich die besondere Stellung des Kiinstlers in der
Welt: ,,Allein da unser hochster Genuf des Schonen dennoch das Werden desselben aus
unserer eigenen Kraft unmoglich mit in sich fassen kann — so bleibt der einzige héchste Genuf§
immer dem schaffenden Genie, das es hervorbringt, selber; und das Schone hat daher seinen
héchsten Zweck in seiner Entstechung, in seinem Werden schon erreicht: unser Nachgenuf
desselben ist nur eine Folge seines Daseins —und das bildende Genie ist daher im grofien Plane
der Natur, zuerst um sein selbst, und dann erst um unsertwillen da.“®” Hier liegt eine
Rechtfertigung fiir den im iibrigen aus der Genielehre der Zeit erklirbaren selbstbewufSten
Satz, mit dem Carstens es endgiiltig ablehnte, nach Berlin zuriickzukehren: ,,Ubrigens muf§
ich Euer Excellenz sagen, dafl ich nicht der Berliner Akademie, sondern der Menschheit
angehore, die ein Recht hat die héchstmdgliche Ausbildung . . . von mir zu verlangen . . .“®

Fiir den Kiinstler ist also nach Moritz das Ziel mit der Vollendung des Werkes erreicht.
Jedes Denken daran, wie das Werk aufgenommen oder wirken werde, ist unvereinbar mit dem
Postulat des in sich selbst Vollendeten. Das Werk steht da in absoluter Autonomie.

Die isthetische Theorie, die Moritz noch vor Kants Kritik der Urteilskraft erarbeitete,
stellte, wie Peter Szondi betonte, eine wahre ,,Revolutio® dar, bedeutete ,,die Uberwindung
der Wirkungsisthetik und die Begriindung der Realdsthetik”, den Ubergang von einer
Asthetik, fir die die Wirkungen des Kunstwerkes auf den Betrachter im Mittelpunkt stehen,
zu einer Asthetik, die ausschlieflich nach dem Werk selbst fragt und nach dem in diesem
beschlossenen Gehalt®.

Auch in Carstens mufl diese isthetische Theorie von Moritz einen Umsturz seiner
Uberzeugungen bewirkt haben. Aus den ,,Untersuchungen des Schénen in der Malerei® von
Daniel Webb, die er in seiner Jugend begeistert studiert hatte, hatte Carstens noch gelernt:
,Der edelste Endzweck der Malerei ist ohne Zweifel vermittelst eines plotzlichen und
gewaltigen Eindrucks die Leidenschaften aufzubringen.“®® Moritz dagegen hielt thm vor:
,.Der wahre Kiinstler wird die hochste innere Zweckmifigkeit oder Vollkommenheit in sein
Werk zu bringen suchen: und wenn es dann Beifall findet, wird’s ihn freuen, aber seinen
eigentlichen Zweck hat er schon mit der Vollendung des Werkes erreicht.*™

Daf Carstens diese Lektionen verstanden hat, belegen seine Werke, die er in Berlin und
vor allem in Rom schuf. Dies 13t sich an dem als Hauptwerk von Carstens immer wieder
interpretierten Karton der ,,Nacht mit ihren Kindern* zeigen, aber auch an weniger beachte-



112 Frank Biittner

ten Werken, wie dem Karton der ,,Geburt des Lichtes* (Abb. 20)*, von dessen verschollener
Tempera-Ausfithrung Fernow 1795 schrieb:

,,In diesem Werk erscheint der Kiinstler ganz an seiner Stelle; der Gegenstand trifft mit
der Stimmung und dem Charakter seines Genies zusammen. Schon die Wahl eines solchen
Gegenstandes und das Vermégen, ihn so, wie hier geschehen ist, fiir bildliche Darstellungen
zu behandeln, verraten nicht blof§ darstellenden, sondern zugleich auch dichterisch schaffen-
den Geist.“”

Schon 1791 hatte Carstens eine kolorierte Zeichnung dieses Themas auf der Berliner
Akademie-Ausstellung gezeigt und hatte im Katalog darauf hingewiesen, dafl er den Stoff der
Abhandlung Herders iiber die ,,Alteste Urkunde des Menschengeschlechts* verdanke®*. Ob
Carstens von sich aus das Werk Herders gelesen oder ob er von Moritz einen Hinweis darauf
erhalten hat, der in Rom die Geschichtsphilosophie Herders begeistert studierte und dessen
religionsgeschichtliche Abhandlung moglicherweise bei seinen mythologischen Studien kon-
sultierte, steht dahin. Der eigentliche Anstofl zu dem Thema kam, wie sicher anzunehmen ist,
aus dem Bereich freimaurerischer Vorstellungen. Dies ist durch einen Text von Moritz zu
belegen, der iiberschrieben ist: ,,Die Feier der Geburt des Lichts*: ,,Hier fallen nun die
Mauern nieder, die Loge ist unbegrenzt; von jenem Geist durchweht, reicht sie vom Aufgange
bis zum Niedergange, und ihr Ursprung bis an der Welt Anbeginn. — Darum freuen wir uns
der anbrechenden Morgenréthe, und feiern im innersten Heiligthum die Geburt des Lichts aus
der alten chaotischen Nacht. — Den Ursprung alles Gebildeten aus der unférmlichen Masse. —
Die Entwicklung alles Vollkommenen aus dem Unvollkommenen. — Die Entstehung reiner
Gedanken aus der Hiille der Vorurtheile. - Den Anfang des Erwachens alles Lebens und aller
Wiirksamkeit aus dem Schlummer des Todes und der Trigheit.“*

Abb. 20. A. ]. Carstens, Die Geburt des Lichts, Schwarze Kreide und Bleistift, Weimar, Schlofimuseum
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In dem Erliuterungsblatt zu seiner rémischen Ausstellung beschrieb Carstens den Inhalt
seiner Komposition so: ,,Phtas (die Urkraft der Dinge) zeugte mit Neitha (der Nacht) den
Phanes (das Licht). Nachdem das Licht geboren war, ging aus dem Athem des Phtas das
Weltei hervor, worin der Keim zu allen Schépfungen lag. Es wurde durch die Wirme des
Feuers ausgebriitet. Himmel und Erde entstanden und alle Dinge entwickelten sich. Phtas
zeigt hier dem Weltei seine Bahn ins Unermeffliche.*%

Anschaulich gegeben ist das Schweben einer dicht geschlossenen Dreiergruppe. Phtas, als
michtige Minnergestalt gebildet, ist die dominierende Figur, die ihre Energie aus sich heraus
entfaltet und iiber sich hinausweist. Neitha, die Nacht als Frauengestalt, ist tragend und
bergend vorgestellt. Phanes, das Kind in ihrem Arm, hilt die Fackel empor, von der das Licht
ausgeht, das auf die drei vor leerem Hintergrund schwebenden Figuren fillt. Figurenhaltung
und Helldunkel unterstreichen, daff das aufgehende Licht das Thema des Bildes ist.

Wir haben es hier mit einer Ausdeutung des Schdpfungsmythos zu tun, die von der
vorderasiatischen Mythologie, woher sie auch die Namen bezieht, ausgeht, formal aber nichts
damit zu tun hat, also keine phédnizischen oder dgyptischen Gotter nachbilden will, sondern
die mit diesen gegebenen Vorstellungen allgemeingiiltig veranschaulichen méchte. Wie in den
Illustrationen zur ,,Gotterlehre™ fillt auch hier der Blick nicht auf die historischen Eigentiim-
lichkeiten des Mythos. In der Veranschaulichung vollzieht sich eine bemerkenswerte Annshe-
rung an den biblischen Schépfungsmythos. Die Gestalt des Phtas, die Carstens geschaffen hat,
war fiir die Zeitgenossen unmittelbar in Beziehung zu setzen mit dem jiidisch-christlichen
Schipfergott, wie Michelangelo ihn gestaltet hatte””. Dafl ein solcher Zusammenhang sich
andeutet, ist ganz im Sinne Herders, der ja in seinem Buch die letztendliche Ubereinstimmung
der orientalischen und griechischen Schépfungsmythen mit dem christlichen nachweisen will.
Eine simple Gleichung wird allerdings bei Carstens daraus nicht. Bei Michelangelo treten der
monotheistischen Auffassung gemif die Beifiguren in den Hintergrund. Hier dagegen sind sie
der minnlichen Gdttergestalt gleichgeordnet. Neitha ist eine Weiterbildung der ,,Nacht® aus
der ,,Gdtterlehre®. In der Figur des Phanes versucht Carstens die in der orphischen Kosmogo-
nie dargelegte Gleichsetzung dieses Gottes mit Eros anschaulich zu machen®®.

Diese im Werk enthaltenen Beziehungsmoglichkeiten lassen schon erkennen, dafl Car-
stens uns hier mehr gibt als nur eine illustrative Umsetzung eines bestimmten Schpfungsmy-
thos. So ist sein Werk, ganz wie der antike Mythos tiberhaupt, Vertiefung des Bildes vom
Menschen, indem es die Gotter als aus dem Menschlichen entwickelte Idealbilder vorfiihrt
und damit die Gottebenbildlichkeit des Menschen betont. Dariiber hinaus macht es Schopfung
verstehbar als Zeugung, als Vereinigung des minnlichen und weiblichen Prinzips. Damit
spiegelt das Bild ein Prinzip der Natur, in der Schépfung nicht etwas Einmaliges, Uranfingli-
ches ist, sondern etwas sich immer wieder Erneuerndes, wie der anbrechende Morgen, dessen
symbolische Verbildlichung Herder in den Schdpfungsmythen zu erkennen glaubte®.

Dieses Werk ist fast so etwas wie eine Illustration der isthetischen Theorie von Morite.
Ganz auf die Dreiergruppe konzentriert lifit Carstens in dieser Komposition alle Nebensich-
lichkeiten beiseite, die die Vorstellung von der Schopfung enthalten kénnten. Er beschrinkt
sich, wie es iibrigens auch die Gemmenschneider der Antike taten, auf das Wesentliche.
Moritz hatte das dahinter stehende Verfahren als Reduktion beschrieben, an dessen Ende das
in sich Vollendete steht. Carstens konnte iiberzeugt sein, dieses Ziel in diesem Bild erreicht zu
haben, wenn es ihm iiberhaupt mdglich war. Kein Werk von ihm ist so sehr ein in sich
geschlossenes Ganzes wie dieses. Durch die idealischen Gestalten wird es abgehoben von der
gewShnlichen Natur. Erwihnenswert ist, dafl Carstens hier wie auch in den anderen Spatwer-
ken die Abgeschlossenheit der Bildwelt dadurch unterstreicht, dafl keine Figur auch nur den
Anschein erweckt, daf sie mit dem Betrachter kommunizieren kdnnte. Dann bringt das Werk
wie der Mythos als ,,Sprache der Phantasie® etwas zur Erscheinung, das in der Wirklichkeit,
die uns umgibt, nicht vorgegeben ist, aber in symbolischem Bezug zum Ganzen der Natur
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steht, indem es Schopfung und das darin erkennbare Prinzip veranschaulicht, auf eine
poetische, nicht rational-diskursive Weise. Als Bild der Schpfung und der Schépfungskraft
aber ist es zugleich ein Bild der kiinstlerischen Schépfung. Phtas, als mythisches Bild der
schaffenden Kraft der Natur, kann in Bezichung gesetzt werden zu der im Kiinstler wirksa-
men Tatkraft, und schlieflich hat das Licht, das aus dem Schopfungsakt hervorgeht, sein
Analogon in dem Erkenntnis vermittelnden Kunstwerk'®.

Nach Moritz ist fiir den Kiinstler der Erkenntnisprozef, der sich abspielt, wenn er eine
Vorstellung aus sich herausbildend zur Erscheinung bringt, mit der Vollendung des Werkes
zum Ziel gelangt. Fiir Carstens war dieses Ziel mit der endgiiltigen Feststellung der Form in
der Zeichnung erreicht. Fiir ihn bedurfte das Werk zu seiner Vollendung nicht der Farbe, die
lediglich den Reiz materieller Schénheit hinzufiigen konnte und so eher negativ wirken mufite,
weil sie von der wesentlichen Schonheit abzulenken vermochte. Schon die Abwertung des
,;mechanischen® gegeniiber dem ,,idealen” Teil der Kunst bei Webb konnte den Kiinstler in
seiner Geringschitzung der Farbe bestitigen. Auch die Ausfithrungen von Moritz, der in
seiner Zsthetischen Hauptschrift auf die praktischen Fragen der Kunst nicht einging, konnte
Carstens in diesem Sinne deuten®™. Nach der Ablésung der Wirkungsisthetik kam es eben
nicht mehr darauf an, den Betrachter mit den sinnlichen Reizen der Farbe zu beeindrucken.
Der Widerwille, mit dem Carstens an die farbige Ausfiihrung seiner Werke herangegangen zu
sein scheint, steht in deutlichem Gegensatz zu der Energie und der Sorgfalt, mit der er die
Werkentstehung bis zur Fertigstellung des Kartons vorantrieb. Man denke nur an die
zahlreichen Vorzeichnungen und Studien, die fiir das Homerbild erhalten blieben, das
Carstens nicht mehr vollenden konnte. Es ist zu einfach zu sagen, Carstens habe sich um die
farbige Ausfilhrung gedriickt, weil ihm die Ausbildung dazu fehlte. Hier hitte er bei seiner
gegen sich selbst riicksichtslosen Einstellung zu seinem Schaffen immer noch das nachholen
kénnen, was ihm notwendig erschienen wire, doch seiner Kunstanschauung nach war Farbe
nur Akzidenz!'®,

Der Einfluf von Moritz wurde fiir Carstens noch auf einem anderen Gebiet bestimmend,
das bislang nicht beriihrt worden ist.

Auf der Berliner Akadémie-Ausstellung von 1788 zeigte Carstens eine ,,Zeichnung, die
Schépfung vorstellend, die Gottheit wird von Zeit und Ewigkeit getragen®.1?® Leider ist dieses
bereits in Liibeck geschaffene Blatt nicht erhalten, aber der Hinweis von Fernow, daf} es eine
,schwebende Gruppe® gezeigt habe, berechtigt zu der Vermutung, dafl diese Komposition
eine Vorstufe zu der ,,Geburt des Lichtes* war. Ein ganz wesentlicher Unterschied bestand
aber darin, daf das Liibecker Blatt eine Allegorie war, in der der Figur Gottes zwei
Personifikationen, Verbildlichungen von Begriffen zugeordnet waren. In Rom dagegen zeich-
nete er Gestalten, die der Phantasiewelt der Mythologie entstammten und, wie Moritz
dargelegt hatte, sich nicht einfach als Zeichen fiir einen bestimmten Begriff aufldsen lassen.

Fine besondere Vorliebe von Carstens fiir allegorische Stoffe ist in seinen in Litbeck
entstandenen Werken uniibersehbar. Hier war er ein treuer Schiiler Winckelmanns, der in
seinen ,,Gedanken iiber die Nachahmung griechischer Werke™ von 1755 auf die alte Forde-
rung des Horaz hingewiesen hatte: ,,Alle Kiinste haben einen gedoppelten Endzweck; sie
sollen vergniigen und unterrichten® und daran anschliefend forderte: ,,Der Pinsel, den der
Kinstler fithrt, soll in Verstand getunkt sein, . . . er soll mehr zu denken hinterlassen, als was
er dem Auge gezeigt, und dieses wird der Kiinstler erhalten, wenn er seine Gedanken in
Allegorien nicht zu verstecken, sondern einzukleiden gelernt hat.“'® In seinem ,,Versuch
einer Allegorie breitete Winckelmann dann aus, wie seiner Vorstellung nach solche Allego-
rien auszusehen hitten.

Fernow berichtet, daf Hans Christian Genelli in Berlin ,,Carstens’ Neigung zu allegori-
schen Darstellungen zu mifigen* vermochte'”. Ob dies wirklich so war, ist mangels anderer
Quellen nicht nachweisbar. Sicher dagegen ist, dafl Moritz von seinen 4sthetischen Grund-
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prinzipien aus gegen Winckelmanns hohe Einschitzung der Allegorie Stellung bezogen hat. In
einem 1789 in der Monatsschrift der Berliner Akademie verdffentlichten Aufsatz schrieb er:
»Insofern eine Figur sprechend ist, in so fern sie bedeutend ist, nur in so fern ist sie schon.
Dief Sprechende und Bedeutende muf aber ja in dem rechten Sinne genommen werden: Die
Figur, in so fern sie schon ist, soll nichts bedeuten, und von nichts sprechen, was aufler ihr ist,
sondern sie soll nur von sich selber, von ihrem inneren Wesen durch ihre duflere Oberfliche
gleichsam sprechen, soll durch sich selbst bedeutend werden. Daher wird durch blof
allegorische Figuren, die Aufmerksamkeit in Riicksicht auf die Kunst, zerstreuet, und von der
Hauptsache abgezogen. 1%

Wenn Carstens die Grundsitze der Asthetik von Moritz akzeptierte, mufite er auch seine
Einstellung zur Allegorie dndern, wie dies ja auch tatsichlich der Fall war. Eine Ausnahme
freilich gibt es, die Carstens allerdings Ablehnung und sogar Spott einbrachte, nimlich die
Darstellung von ,,Raum und Zeit, die er, nachdem er sich schon in Liibeck an dieser
Allegorie versucht hatte, in Rom zeichnete und auch auf seiner Ausstellung von 1795 zeigte!®.
Vielleicht glaubte er, sich an einen derart problematischen Gegenstand heranwagen zu diirfen,
weil selbst Moritz allegorische Darstellungen dann akzeptierte, wenn das ,,Ganze der Figur
Ubereinstimmung in sich selber hat* und ,,die Idee sich unterordnet®, wie dies nach Moritz in
Guido Renis Bildern der Fortuna und der Aurora der Fall sein soll'%, Offensichtlich glaubte
Carstens dies erreichen zu kénnen, wenn es ihm nur gelang, seinen Personifikationen von Zeit
und Raum die Qualitit mythologischer Figuren zu verleihen. Gelungen ist ihm das nicht,
denn es sind immer noch die Attribute, die die Bedeutung erst sichtbar machen, und durch
nichts kurierbar ist der Grundfehler, daf hier die Darlegungen in Kants ,,Kritik der reinen
Vernunft ginzlich mifiverstanden werden, nach denen Raum und Zeit reine Formen sinnli-
cher Anschauung sind, Vorstellungen a priori, die aller zufieren Anschauung zugrunde liegen
und als solche unméglich darstellbar sind!®. Indem Carstens Zeit und Raum personifiziert,
nimmt er sie als etwas real fiir sich Bestehendes, aber gerade die absolute Realitit von Zeit und
Raum wird in Kants Kritik bestritten.

Man kann diese Komposition nur als eine Verirrung bezeichnen, in die Carstens geriet,
weil er den Ehrgeiz hatte, fundamentale Gegebenheiten in seinen Werken sichtbar zu machen.
Auch dabei konnte er noch der Uberzeugung sein, im Sinne der Asthetik von Moritz zu
handeln. Dieser hatte gegen die Thesen eines Mendelssohn gelehrt, daff das héchste Schéne das
Universum wire, wenn es nur einen Augenblick von unserer Einbildungskraft umfafit werden
konnte, was aber nie méglich ist!!®, Uber diesen Mangel kann nun das Kunstwerk hinweg-
helfen, indem es zum Kosmos in symbolischer Beziehung steht. Im Kunstwerk konnen wir
»in verjiingtem Mafistab* erkennen, was zu grof ist, um unmittelbar von unserem Wahrneh-
mungsvermégen erfaflt zu werden. So hat das echte Kunstwerk einen Wahrheitsgehalt, der

.ihm einen zentralen Platz in unserer Weltordnung sichert.

Eine populire Auffassung neigt dazu, der Kunst des Klassizismus eine Idealisierung oder
Verklirung der Wirklichkeit nachzusagen, mit der iiber die tatsichlichen Gegebenheiten
unseres Daseins hinweggetduscht werden soll. Fiir Moritz jedoch stellte sich das Verhiltnis
von Kunst und Wirklichkeit ganz anders dar, und ich glaube, daf8 dies auch fiir Carstens gilt.
Immer wieder betont Moritz, dafl das Kunstwerk in seiner Autonomie aus dem Zusammen-
hang der wirklichen Dinge herausgehoben ist. Es hat auch keinerlei Tendenz, in das Wirkliche
einzugreifen wie das im Sinne der Wirkungsisthetik konzipierte Werk in seiner Betrachterbe-
zogenheit. Das Werk, das seinen Zweck in sich selbst hat, lifit es jedoch zu, dafl der
Betrachter, sich ihm mit seiner Empfindungskraft entgegenneigend, zu erfassen sucht, was
darin zur Erscheinung gebracht wurde. Indem er sich in das Werk verliert, kann dieses ihm zu
Erkenntnis und Erhebung verhelfen'!!. In seinem gegen Winckelmann gerichteten Aufsatz
»Die Signatur des Schénen® beschrieb Moritz diesen Moment: ,,Das Licht, worin sich uns das
Schéne zeigt, kommt nicht von uns, sondern flieft von dem Schonen selber aus und
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verscheucht auf eine Weile den Dimmerschein um uns her. Darum fiihlen wir beim Anblick
des Schénen unser Herz und unseren Verstand erweitert, weil uns etwas von demjenigen
sichtbar und fiihlbar zu werden scheint, was immer unseren forschenden Gedanken sich
entzieht.*!!?

Daf} es der Kunst gegeben sei, fiir einen Augenblick den ewigen und unaufhebbaren
Widerspruch zwischen Ideal und Wirklichkeit zu versohnen, ist die Uberzeugung, die wie ein
Hoffnungsschimmer in der ernsten Bilderwelt von Carstens aufleuchtet. Bis zu seiner letzten,
unvollendeten Komposition des ,,Goldenen Zeitalters*!"®> hat er diese Versohnung immer
wieder zu leisten versucht, besonders eindringlich in der ,,Nacht mit ihren Kindern* und
schon vorher in dem Bilde der ,,Parzen®, das er auf der Ausstellung von 1795 zeigte und von
dem uns leider nur eine Vorzeichnung erhalten blieb (Abb. 21)!*%. Carstens selber hatte das
Werk so beschrieben: ,,Die furchtbaren Géottinnen, die iiber alles gebieten, sind hier an den
Grenzen der Schépfung sitzend und das Schicksal der Sterblichen singend dargestellt. Atropos
zerreiflt den Faden; und hinter ihnen ist fiir den bloffen Verstand nichts als undurchdringliches
Dunkel.«!'®

Wie in der Darstellung von ,,Aias und Tekmessa“ ist die Komposition héchst einfach, auf
das Notwendigste beschrinkt. Die Parzen rechts sind singend in das Buch des Schicksals
vertieft. Thnen gegeniiber sitzt Atropos, eine meisterhaft erfundene Gestalt, die in aufwallen-
der Energie den Schicksalsfaden zerreifit und ihren letzten Urteilsspruch geradezu hervor-
stofde! 6.

Genauso wie im Ganymed-Bild hat sich Carstens hier an die Darlegungen in der
,,Gotterlehre® gehalten. Moritz schrieb: ,,Man sieht, wie die Alten das Dunkle und Furcht-
bare in reizende Bilder einkleideten und wie sie demohngeachtet fiir das héchste Tragische
empfinglich waren, indem sie sich unter dem von der Nacht gebornen unvermeidlichen
Schicksal oder dem Fatum das hohere Obwaltende dachten, dessen altes Reich und dessen
dunkle Pline weit aufler dem menschlichen Gesichtskreis liegen; dessen Spuren man in dem
vielfiltigen Jammer las, der die Menschheit driicke; indem man das Unbekannte ahndete,

Abb. 21. A. ]. Carstens, Die singenden Parzen, Schwarze Kreide und Bleistift, Weimar, Schlofimuseum
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unter dessen Macht die untergeordneten Krifte sich beugen miissen, und ein wunderbares
Gefallen selbst an der Darstellung schrecklicher Ereignisse und verwiistender ZerstGrung
fand, indem die Einbildungskraft mit Vergniigen sich in das Gebiet der Nacht und der &den
Schattenwelt verirrte. Demohngeachtet stellt sich uns in den schénen Dichtungen der Alten
kein einziges ganz hassens- und verabscheuungswiirdiges Wesen dar. — Die unerbittlichen
Parzen, welche die Nacht geboren hat, und selbst die richerischen Furien sind immer noch ein
Gegenstand der Verehrung der Sterblichen... Die Parzen bezeichnen die furchtbare,
schreckliche Macht, der selbst die Gtter unterworfen sind, und sind doch weiblich und schén
gebildet, spinnend und in den Gesang der Sirenen stimmend. Alles ist leicht und zart bei der
unbegrenzten h&chsten Macht. Nichts Beschwerliches, Unbehiilfliches findet hier mehr statt;
aller Widerstand des Michtigen erreicht auf diesem Gipfel seine Endschaft.*!"”

In Ubereinstimmung mit den Worten von Moritz und entgegen der ikonographischen
Tradition, an die sich beispielsweise Gottfried Schadow in seinem Grabmal fiir den Grafen
von der Mark gehalten hat, zeichnete Carstens alle drei Parzen, also auch die iiblicherweise als
altes Weib dargestellte Atropos, als junge und idealisch schone Gestalten''®, Der Schonheit
dieser Gestalten fehlt jedoch die fiir die Augen des Betrachters gefillige Glitte der Grazie, es
ist erhabene Schénheit'"?. Ganz im Sinne der tiefen und teilweise recht dunklen Spekulationen
des Schluflteils von Moritz’ Aufsatz iiber die ,,Bildende Nachahmung des Schénen” wird in
diesem Werk mit der Schonheit der Darstellung die Begrenztheit des Lebens, die fortwih-
rende Zerstdrung als Notwendigkeit anerkannt, der Tod in seiner schrecklichen Realitat als
Teil des letztlich doch schénen Ganzen der Natur akzeptiert'®. In diesem Bild und sicherlich
noch vollkommener in seinem bekannteren Werk der ,,Nacht mit ihren Kindern® hat Carstens
tatsichlich mit der Sprache seiner Phantasie ein Bild des Lebens gegeben, in dessen schoner
Vollkommenbeit sich das an sich unfaflbare Ganze spiegelt.

Ein Werk ganz anderer Art mufl hier noch behandelt werden, wo es um den Einfluff von
Moritz auf Carstens geht, nimlich die Zeichnung ,,Sokrates im Korbe® (Abb. 22)'*!. Diese
schon in Berlin entworfene Komposition war Carstens so wichtig, dafl er sie in seine rdmische
Ausstellung aufnahm. Sie gehért zu einer Gattung von Werken, die in der dlteren Literatur im
Schatten der groflen mythologischen Darstellungen standen. Werner Busch hat kiirzlich auf
ihre Bedeutung aufmerksam gemacht und die Méglichkeit demonstriert, sie aus dem Schiller-
schen Begriff der Satire heraus zu verstehen als Werke, in denen der Kiinstler ,,die Entfernung
von der Natur und den Widerspruch der Wirklichkeit mit dem Ideale... zu seinem
Gegenstande™ macht'?. Auch bei diesen eher unscheinbaren Werken geht es also um den
Widerspruch zwischen Ideal und Wirklichkeit, nur dafl dieser hier nicht wie in den bisher
besprochenen Werken fiir einen Moment zur Auflsung gebracht wird, sondern als Wider-
spruch vorgefiihrt wird.

In der Art, wie diese Werke behandelt sind, lebt auch ein gutes Sttick jener alten Modus-
Lehre fort, die unter den Kiinstlern der Barockzeit beispielsweise von Poussin mit aller
Entschiedenheit vertreten wurde!?. Nach ihr ist der Stil nicht eine absolute Gréfle, sondern
wesentlich durch den Gegenstand der Darstellung bestimmt. Dafl Carstens so dachte, bestitigt
Fernow in seiner Rezension der Ausstellung von 1795: ,,Sein Stl, der i{iberhaupt der Stil
einfacher Grofle und Schonheit ist, ist jedesmal dem Inhalte des Kunstwerks gemifl so
gliscklich modifiziert, das er sich dadurch vom Vorwurfe jeder Manier freizuhalten gewuflt
hat'“lﬂ

Uber den ,,Sokrates im Korbe* schrieb Fernow damals, es sei ein ,,kleines charaktervolles
Bildchen, welches Rafaelische Schénheit und Simplicitit mit Aristopbanischer Laune verbin-
det'®, Carstens illustriert darin eine Szene aus der Komédie ,,Die Wolken* von Aristopha-
nes, in der Sokrates, in einer Matte unter der Decke schwebend, philosophiert und den etwas
tolpelhaften Bauern Strepsiades belehrt, der zu ihm gekommen war, um die Dialekdk zu.
lernen'?.
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Es ist dies das dritte Werk von Carstens, in dem Sokrates die Hauptfigur ist. 1788
zeichnete er ,,Sokrates in der Schlacht von Potidaia‘, jene Heldentat des Philosophen, mit der
er Alkibiades das Leben rettete!?. Ebenfalls schon in Liibeck arbeitete Carstens an dem
,,Gastmahl des Platon®. Eine in Berlin entstandene Zeichnung dieses Themas ist verschollen.
Erhalten blieb nur eine in Rom ausgefiihrte Version, die ebenfalls auf der Ausstellung von
1795 gezeigt wurde'. Diese drei Darstellungen sind allerdings nicht einfach gleichzusetzen,
denn in der Schlacht und in dem Gastmahl werden Szenen gezeigt, die in der Literatur als
wirklich geschehen iiberliefert werden und mit denen, ganz im Sinne der Sokrates-Verehrung
des 18. Jahrhunderts, die Grofe des Philosophen vor Augen gefiihrt werden soll'?. Der
,.Sokrates im Korbe® aber ist eine Szene, die sich nicht in der Wirklichkeit, sondern nur auf
der Biihne abgespielt hat, als eine gegen den Philosophen gerichtete Satire. Wenn Carstens in
den beiden ,historischen® Szenen Sokrates dem traditionellen Bildnistypus entsprechend
darstellt, ist Sokrates selbst gemeint. Hier dagegen ist es ein Schauspieler, der den Sokrates
spielt und sich ihm im Aufleren so gut es geht angenshert hat. Dies mag spitzfindig klingen,-
doch nachdem Carstens die Schrift von Moritz ,,Uber die Bildende Nachahmung® gelesen
hatte, mufite diese Komodienszene einen besonderen Sinn fiir ihn haben. Dort heiflt es
nimlich gleich im ersten Absatz: ,,Wenn der griechische Schauspieler, in der Komédie des
Aristophanes dem Sokrates auf dem Schauplatze, und der Weise ihm im Leben nachahmt: so
ist das Nachahmen von beiden so sehr verschieden, daf8 es nicht wohl mehr unter einer und
derselben Benennung begriffen werden kann: wir sagen daher der Schauspieler parodierte den
Sokrates, und der Weise ahmt thm nach. Dem Schauspicler war es freilich nicht darum zu tun,
dem Sokrates im Ernst nachzuahmen, sondern vielmehr nur, das Eigentiimliche desselben,
oder seine Individualitit in Gang, Miene, Stellung und Gebirden, auf eine gewisse tibertrie-
bene Art, wodurch sie bei dem Zuschauer licherlich werden sollte, nachzubilden. . . Der
Schauspieler also schlieft den Weisen aus, und parodiert nur den Sokrates; denn die Weisheit
15t sich nicht parodieren. Der Weise schliefit in seiner Nachahmung den Sokrates aus, und
ahmt in ihm nur den Weisen nach, denn die Individualitit des Sokrates kann wohl parodiert
und nachgeafft, aber nie nachgeahmt werden.“!*°

Gegenstand der gezeichneten Satire von Carstens ist also die falsche Nachahmung des
Schauspielers und all derer, die dem Philosophen, auf den sich viele Zeitgenossen beriefen, nur
suRerlich nachstrebten. In einem weiteren Sinne aber ist das Blatt, wie man nach den
Darlegungen in der isthetischen Hauptschrift von Moritz sagen kann, eine Mahnung an die
Kiinstler, daf auch sie nicht falscher Nachahmung nachjagen sollen, die ihr Vorbild nur
suBerlich wiedergibt, aber nicht dessen Wesen. Insofern darf man diese kleine Zeichnung als
ein satirisches Programmblatt bezeichnen. Es verkiindet das Ziel, das Carstens, nachdem er bei
Moritz in die Schule gegangen war, endgiiltig als das seine erkannt hatte: nicht imitieren oder
nachiffen, sondern die Natur schaffend nachahmen, aus dem eigenen Inneren heraus die
Erscheinungen bilden. Seine Aristophanes-Tllustration ist also, genau beseben, auch eine
Spitze gegen die zahlreichen Kiinstlerkollegen von Carstens, die ihre einzige Aufgabe in der
unmittelbaren Nachahmung der Natur sahen, die verschiedenen ,,Fachmaler®, von denen es
unter den Deutschromern zahlreiche Vertreter gab.

Unter diesen stand Carstens isoliert, und die Radikalitit, mit der er riicksichtslos, auch
gegeniiber sich selbst, seine dsthetischen Anschauungen verwirklichte, lief es nicht zu, irgend
jemandem Briicken zu besserem Verstindnis zu bauen. So blieb er befehdet und verkannt, und
selbst Goethe und Schiller registrierten damals nur den Fehlgriff des Darstellungsversuches
von ,,Raum und Zeit und sahen nicht die hinter dem Gesamtwerk stehenden Anschauungen,
den durch Moritz hergestellten Zusammenhang mit ihrer eigenen Geisteswelt™L.

Ganz gewifl hat daran auch Fernow seinen Teil Schuld, der als Freund und Erbe des
Kiinstlers allen als dessen kompetentester Interpret gelten mufite. Fernow jedoch hatte
Carstens, seit sie sich 1788 in Liibeck getrennt hatten, bis zu seinem Eintreffen in Rom im
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Abb. 22. A. ]. Carstens, Sokrates im Korbe, Ritel, Weimar, Schlofimuseum

Sommer 1794 nicht gesehen und hatte in diesen fiir die kiinstlerische Laufbahn von Carstens
entscheidenden Jahren keinerlei Kontakt mit diesem!*2. Als iiberzeugter Kantianer, der er
auch noch nicht in Liibeck war, sondern zu dem er erst 1791/93 in Jena wurde, hatte er
offensichtlich wenig Verstindnis fiir die letztlich im Metaphysischen wurzelnde Asthetik von
Moritz. Er fand seine Aufgabe darin, die deutschromischen Kiinstler mit einer auf den
Grundsitzen Kants aufbauenden, aber stirker der praktischen Kunstausiibung zugewandten
Asthetik bekannt zu machen!®. Damit iibte er auf Carstens in dessen letzten Lebensjahren
einen Einflufl aus, der den Einfluf von Moritz iiberlagerte. In den spiten Briefen des
Kiinstlers finden sich deutliche Spuren dieser Ansichten, beispielsweise in einem im August
1795 an Minister von Heinitz gerichteten Schreiben. Dort heift es: ,,Nach meiner Einsicht
und Uberzeugung bin ich im Stande, den Eleven der dortigen Akademie mehr durch meine
Arbeiten, als durch meine Lehren zu nutzen, da es mehr darauf ankommt, das Kunstgenie
durch Muster, als durch Worte auf einen guten Weg zu leiten.*“!** Dahinter stehen eindeutig
die Darlegungen Kants, der in der ,Kritik der Urteilskraft* feststellte, dafl die Natur der
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Kunst durch das Genie die Regeln gibt, und zwar durch die von diesem geschaffenen Werke,
die den nachfolgenden Genies zum Muster, dem sie nachfolgen konnen, dienen'®,

Die durch Fernow vermittelte Aufnahme der isthetischen Anschauungen Kants, dessen
,Kritik der reinen Vernunft* Carstens in Litbeck zwar in die Hand genommen, aber nicht
verstanden hatte', bedeutete flir den Kiinstler eine Vertiefung seiner Kunstanschauungen.
Deren Basis aber ist die Philosophie Kants nie gewesen. Dies waren zunichst Winckelmann,
Webb und einige andere, die ihn in die damals allgemein akzeptierte Wirkungsisthetik
einfithrten', und danach die Schriften von Karl Philipp Moritz, die einen grundlegenden
Wandel seiner Kunstauffassung herbeifiihrten.

Die Verwirklichung seines Strebens, dem durch Moritz die Richtung gewiesen worden
war, ist freilich nur Fragment geblieben, und es muf}, wenn es wirklich gewiirdigt werden soll,
nicht nur an den Werken selbst, sondern auch an seinen Intentionen gemessen werden. Wenn
man dies tut, wird man zugeben miissen, dafl das Schaffen von Carstens den fiir den weiteren
Gang der Kunstgeschichte entscheidenden Wendepunkt von der Wirkungsisthetik zur-
Gehaltsisthetik bedeutet, daf er mit seiner Kunstauffassung derjenigen der literarischen
Klassik am nichsten kam und dafl er mit der sich selbst und allen anderen gegeniiber
riicksichtslosen Radikalitit seines auf die Autonomie des Kunstwerks gerichteten Strebens
bahnbrechend war fiir kommende Kiinstlergenerationen.

Anmerkungen

In einem Vortrag zur Erinnerung an Prof. Dr. Alfred Kamphausen, den ich am 14. Januar 1983 im
Rahmen des Treffens des Schleswig-Holsteinischen Kunsthistoriker-Kreises in Kiel gehalten habe,
wurden die Grundgedanken der folgenden Ausfithrungen erstmals vorgetragen. Fiir die freundliche
Unterstiitzung meiner Arbeit habe ich Prof. Dr. Wolfgang J. Miiller und Prof. Dr. Wolfram Martini zu
danken.

1. Grundlage jeder Arbeit iiber Carstens sind die Biicher von Carl Ludwig Fernow und Alfred
Kamphausen: C. L. Fernow: Leben des Kiinstlers Asmus Jakob Carstens, ein Beitrag zur Kunstge-
schichte des 18. Jahrhunderts, Leipzip 1806, hrsg. und erginzt von H. Riegel, Hannover 1867 (im
folgenden zitiert als Fernow/Riegel); A. Kamphausen: Asmus Jacob Carstens (Studien zur Schles-
wig-Holsteinischen Kunstgeschichte, Bd. 5), Neumiinster 1941 (zitiert als Kamphausen). Als Quelle
ist ferner wichtig: K. L. Fernow: Uber einige Kunstwerke des Herrn Professor Carstens, in: Der
neue Teutsche Merkur, 1795, Heft 2, S. 158 ff. (zitiert als Fernow 1795). Als bedeutender Beitrag zur
Interpretation eines Hauptwerkes ist zu nennen: H. v. Einem: Asmus Jacob Carstens, Die Nacht
mit ihren Kindern (Arbeitsgemeinschaft fiir Forschung des Landes Nordrhein-Westfalen, Geistes-
wiss. Heft 78), Kéln/Opladen 1958 (zitiert als: v. Einem). Die Arbeit von A. F. Heine: A.].
Carstens und die Entwicklung des Figurenbildes (Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. 264),
Strafburg 1926, trigt mit ihrem beschrinkt formalistischen Standpunkt zu den Fragestellungen des
Folgenden nichts bei.

2. Brief vom 7. Mai 1788: Fernow/Riegel, S. 206.

3. H. Borsch-Supan: Die Kataloge der Berliner Akademie-Ausstellungen 1786-1850 (Quellenschriften
zur bildenden Kunst, Bd. 4), Berlin 1971, Bd. 1, 1788, S. 23 ff., Nr. 142-149.

4, Zur Datierung und Thematik dieses Auftrages: Kamphausen, S. 101; vgl. auch Fernow/Riegel,
S. 238 f. Den Terminus ante gibt die Erwihnung des Unternehmens in einem Brief Chodowieckis
vom 4. September 1789: C. Steinbrucker: Briefe D. Chodowieckis an A. Graff, Berlin/Leipzig 1921,
S. 63.

5. Abgedruckt bei J. Jirgensen: Kurze Lebensbeschreibung der beyden Briider und Maler Asmus
Jacob und Friedrich Carstens, in: Schleswigsche Kunst-Beytrige, 2. Heft, Schleswig 1792, S. 89 £.

6. Fernow/Riegel, S. 209 ff.
7. Fernow/Riegel, S. 88 £f. und 218 ff.; Kamphausen, S. 112 ff.
8. Fernow/Riegel, S. 225, Kamphausen, S. 130, gibt an, dafl Carstens Anfang Juni abreiste. Dagegen

steht die bestimmte Angabe von F. Weinbrenner: Denkwiirdigkeiten aus seinem Leben von ihm
selbst geschrieben, hrsg. von K. K. Eberlein, Potsdam 1920, S. 65, daf} dies Anfang Mai gewesen sei.
9. F. Weinbrenner, 2.2.0., S. 54 {.
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Fernow/Riegel, S. 87. Zu Genelli vgl. H. Ebers: Uber Hans Christian Genelli und seine Beziehungen
zum Berliner Kultur- und Geistesleben um 1800, in: Staatl. Museen zu Berlin, Forschungen und
Berichte, Bd. 17, 1976, S. 175 ff. Uber seine Bezichungen zu Carstens kann Ebert leider keine
konkreteren Angaben machen als frithere Autoren.

F. Weinbrenner, 2.a.0., S. 55.

absieht, hat sich Genelli in seinen Publikationen vor allem mit Fragen der Archiologie beschiftigt:
Exegetische Briefe iiber des Marcus Vitruvius Pollio Baukunst, 2 Hefte, Braunschweig 1801 und
Berlin 1806; Das Theater zu Athen, hinsichtlich auf Architekrur, Szenerie und Darstellungskunst
iiberhaupt, Berlin/Leipzig 1818.

Kamphausen, S. 106; v. Einem, S, 24 ff.; vgl. die Rezension des Buches von Kamphausen von H. v.
Finem in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 12, 1949, S. 120. Auf die Bedeutung von Moritz hat
zuletzt hingewiesen W. Busch: Akademie und Autonomie — A. J. Carstens’ Auseinandersetzung mit
der Berliner Akademie, in: Berlin zwischen 1789 und 1848, Facetten einer Epoche, Katalog der
Ausstellung der Akademie der Kiinste, Berlin 1981, S. 81 ff. Allerdings tritt bei Busch dann doch
wieder die Asthetik Kants in den Vordergrund.

Zur Biographie von Moritz vgl. vor allem: H. Eybisch: Anton Reiser, Untersuchungen zur
Lebensgeschichte von Karl Philipp Moritz und zur Kritik seiner Biographie, Leipzig 1909; H. J.
Schrimpf: Karl Philipp Moritz (Sammlung Metzler M 195) Stuttgart 1980 (mit umfassender Biblio-
graphie und Forschungsberichr). Zitiert wird im folgenden nach der derzeit umfangreichsten
Neuausgabe seiner Werke: K. Ph. Moritz, Werke, hrsg. von F. Giinther, 3 Bde, Frankfurt a. M.
1981 (zitiert als Moritz, Bd. I bis IIT).

J. Nohl: Karl Philipp Moritz als Gast Goethes in Weimar, 3. 12. 1788 bis 1. 2. 1789, in: Sinn und
Form, Bd. 15, 1963, S. 756 ff.

H. Eybisch, a.a.0., S. 162.

H. Eybisch, 2.2.0., S. 95; H. J. Schrimpf, 2.2.0., S. 15.

Fernow/Riegel, S. 84. Herrn Direktor Herbert Schneider vom Deutschen Freimaurer-Museum in
Bayreuth danke ich fiir seine Nachforschungen, die leider vergeblich geblieben sind, weil die
entsprechenden Unterlagen in den Plinderungen der NS-Zeit vernichret wurden.

Fernow/Riegel, S. 85; das Zitat stammt aus einem Brief an Minister von Heinitz vom 18. Juli 1795:
Fernow/Riegel, S. 140.

K. Pb. Moritz: Vorbegriffe zu einer Theorie der Ornamente, Berlin 1793, S. 115 ff. Diese Beschrei-
bung ist, wie Moritz selbst vermerkt, von H. Chr. Genelli verfafit worden. Ein lingerer Auszug
daraus wurde abgedruckt im Katalog der Akademie-Ausstellung von 1791: Bérsch-Supan, 2.a.0.
(Anm. 3), 1791, Anhang S. 18 ff. Die Beschreibung des von Schadow geschaffenen Grabmals, das
sich heute in der Nationalgalerie Berlin (DDR) befindet, ebenda S. 107 ff.

Kampbausen, S. 117 ff.

Ankiindigungen der Gétterlehre: Intelligenz-Blatt zum Journal des Luxus und der Moden, 1789,
Nr. 7, S. CXII; Intelligenz-Blatt der Allgemeinen Literatur-Zeitung, Nr. 83 (4. Juli) 1789, Sp. 699/
700; Neuer Teutscher Merkur, Heft 11, 1789, S. 223 f. Zu den Anfingen der Arbeit in Rom vgl.
H. Eybisch, a.a.0. (Anm. 14), S. 154,

H. J. Schrimpf: Die Sprache der Phantasie, Karl Philipp Moritz” Gétterlehre, in: H. O. Burger:
Begriffsbestimmung der Klassik und des Klassischen. (Wege der Forschung, Bd. 210), Darmstadt
1972, S. 272. Moritz bat Minister von Heinitz am 22. Januar 1791 um ein Empfehlungsschreiben an
den Konig ,,bey Ubersendung meiner Mythologie“: H. Eybisch, 4.2.0., 5. 252.

Der vollstindige Titel lautete: Gotterlehre oder Mythologischen Dichtungen der Alien. Zusammen-
gestellt von Karl Philipp Moritz. Mit funf und sechzig in Kupfer gestochenen Abbildungen nach
antiken geschnittenen Steinen und anderen Denkmilern des Alterthums, Berlin (J. F. Unger) 1791.
Eine zweite, neu gesetzte Auflage erschien ebenfalls bei Unger 1795. Um im folgenden die Verweise
auf die Tafeln der Gétterlehre zu vereinfachen, habe ich sie durchnumeriert und gebe zusitzlich stets
an, wo sie sich in der Erstauflage (Gétterlebre 1791) befinden und wo in der Neuauflage der Werke
(Moritz, Bd. 11, S. 608 f£.).

Fernow spricht von den ,,Umrissen, die er zu der Gétterlehre von Moritz nach antiken Steinen dem
Holzschneider Unger auf die Stocke gezeichnet hat, die aber nachher von Tassaert in Kupfer geitzt
sind . .. von diesen war er nur mit den Unger’schen Holzschnitten zufrieden, nicht mit den
Tassaert’schen Nachstichen™ (Fernow/Riegel, S. 84).

Es sind dies das Prontispitz beider Ausgaben: Tafel 1 (Moritz, Bd. I1, S. 608) mit der Darstellung der
Gigantomachie und des Saturn; dann Tafel 5, Gétterlebre 1791, S. 100/101, Moritz, Bd. 11, S. 663 mit
Darstellungen Jupiters.

Fernow erweckt in der in Anm. 24 zitierten Passage den Eindruck, daf8 Tassaert seine Stiche (es sind
keine Radierungen) nach den Holzschnitten angefertigt habe. Das trifft nicht zu. Gerade auf Tafel 1
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sind im Stich viele Details enthalten, die im Holzschnitt fehlen: die Schuppen auf den Schlangenbei-
nen der Giganten, das Zaumzeug der Pferde und das hintere Rad des Wagens. So ist eher
wahrscheinlich, daf} die Stiche auf Zeichnungen zuriickgehen, die Carstens angefertigt hat, bevor er
die Umrisse auf die Holzsticke zeichnete.

Den Tassaert-Stichen gegeniiber sind die Holzschnitte seitenverkehrt. Hierin kdnnte ein Grund
gelegen haben, warum sie verworfen wurden, denn sie geben die Gemmenbilder so wieder, wie sie in
den Steinen erscheinen, beriicksichtigen also nicht, daf die Steinschneider in der Regel rechts und
links so behandelten, daf8 das Bild und auch die Schrift erst im Abdruck seitenrichtig erschienen. Die
Tassaert-Stiche stimmen stets mit den Abdriicken iiberein. Die Unzufriedenheit mit den Arbeiten
Tassaerts mag der Anlafl gewesen sein, daff Moritz und Carstens bei jhrem zweiten gemeinsamen
Werk, nimlich: K. Ph. Moritz: Mythologischer Almanach fiir Damen, Berlin 1792, sich fiir Stiche
entschieden, die in herkémmlicher Weise Tonwerte reproduzierten und in rotbrauner Farbe
gedruckt wurden. Der diesem Buch als Frontispiz eingeheftete Stich, der Jupiter umgeben von einem
Zodiakus zeigt, ist signiert ,,Carstens del. D. Berger scul. 1791°. Die von Kamphausen, S. 108,
Abb. 36, abgebildete Zeichnung der Venus und des Amor ist eine Vorzeichnung fiir den 7. Stich in
diesern Werk.

. K. W. Ramler: Kurzgefaﬂte Mythologle Berlin 1790; vgl. Femow/Rzegel S. 355.
. Dies betonte Moritz in seinem Vorwort, Moritz, Bd. II, S. 610. Auch die 12 Stiche fiir den

Mythologischen Almanach fiir Damen (vgl. Anm. 26) geben Gemmen wieder. Die einzige Aus-
nahme macht die Tafel 11, die den Tempel der Vesta zeigt.

. Vgl. C. Justi: Winckelmann, Sein Leben, seine Werke, seine Zeitgenossen, Bd. 1, Leipzig 1866, S.

362 ff.; A. Furtwingler: Die antiken Gemmen, Geschichte der Steinschneidekunst im klassischen
Altertum, Berlin 1900, Bd. I, S. 414 ff.

. A. Furtwingler: Beschreibung der geschnittenen Steine im Antiquarium, Berlin 1896, S. V. (im

folgenden zitiert als Furtwdngler 1896).

. C. Justs, a.a.0., S. 365.
. C. Justi, 2.2.0., S. 369.
. C. Justi, 2.2.0., S. 372.
. J. J. Winckelmann: Description des pierres gravées du feu Baron de Stosch, Florenz 1760 (Neudruck:

Studien zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. 348, Baden-Baden/Straflburg 1970). Dieses Werk wird )
im folgenden zitiert nach der deutschen Ubersetzung in: J. . Winckelmann: Simtliche Werke,
Donaueschingen 1825, Bd. IX, S. 271 ff. Zur Anordnung des Materials vgl. ebd. S. 276: ,,Die
zshlreiche und fast vollstindige Reihe von Gegenstinden aus der heiligen und historischen Mytholo-
gie hat Gelegenheit geboten, bei Erliuterungen dersetben, beynahe den ganzen Umfang der Fabel zu
erschépfen.”

Morizz, Bd. 11, S. 610.

Ein Exemplar der Lippertschen Daktyliothek war mir leider nicht zuginglich, daher muflte ich mich
fiir die folgenden Darlegungen auf die in neuerer Zeit publizierten Steinschnitte, speziell den von
Carstens und Moritz vor allem benutzten Berliner Bestand, stiitzen.

Zu den in die Jahrhunderte vor und nach Christi Geburt datierten Steinschnitten gehtren beispiels-
weise:

Gefesselter Prometheus (Tafel 2, Gétterlebre 1791, S. 38/39, Moritz, Bd. 11, S. 630): Winckelmann,
Bd. IX, S. 533, Nr. I11/16; Furtwingler 1896, a.a.O. (Anm. 30), Nr. 4127.

Parze (Tafel 4, Gétterlebre 1791, S. 50/51, Moritz, Bd. 11, S. 638): Winckelmann, Bd. IX, S. 366 {£.,
Nr. 11/358; Furtwingler 1896, Nr. 7376 (als ,,Dionysos®).

Perseus (Tafel 16, Gotterlebre 1791, S. 212/13, Moritz, Bd. 11, S. 729): Winckelmann, Bd. IX, S. 546,
Nr. 111/127; Furtwingler 1896, Nr. 4233.

Daidalos (Tafel 20, Gétterlebre 1791, S. 286/87, Moritz, Bd. 11, S. 772): Winckelmann, Bd. IX, S.
545. Nr. 111/97; Furtwdingler 1896, Nr. 8243.

Achill und Chiron (Tafel 24, Gotterlebre 1791, S. 324/25, Moritz, Bd. 11, S. 797): Winckelmann, Bd.
IX, S. 557, Nr. I11/211; Furtwingler 1896, Nr. 4254.

Ganymed (Tafel 26, Gétterlebre 1791, S. 342/43, Moritz, Bd. 11, S. 887): Furtwingler 1896, Nr. 4130.
Tafel 6, Gotterlebre 1791, S. 108/09, Moritz, Bd. I1, S. 668: Winckelmann, Bd. IX, S. 339, Nr. I1/131.
Bei Furtwdingler 1896 nicht aufgefiihrt, also als unantik ausgeschieden.

Tafel 8, Gétterlebre 1791, S. 120/21, Moritz, Bd. 11, S. 676: E. Kris: Meister und Meisterwerke der
Steinschneidekunst in der italienischen Renaissance, Wien 1929, S.-169, Nr. 286 (heute in London,
Brit. Museum).

Tafel 3, Gotterlebre 1791, S. 46/47, Moritz, Bd. 11, S. 634; E. Kris, 2.2.0., S. 164, Nr. 211 (heute in
Paris, Bibliotheque Nationale); das Thema ist nach Kris eher ,,Ceres, den Ackerbau lehrend®.
Tafel 23, Gotterlebre 1791, S. 320/21, Moritz, Bd. 11, S. 794: E. Kris, 2.2.0., S. 157, Nr. 97 (heute in
Paris, Bibliothéque Nationale).
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Bacchanal, nach dem sog. ,,Siegelring des Michelangelo®, Feder, weifl gehSht, 41 X 53 cm, Litbeck,
Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte, Graph. Sammlung; Kamphausen, S. 109, Verz.-Nr. 60.
Tafel 30, Gétterlebre 1791, S. 396/97; Moritz, Bd. 11, S. 839: Winckelmann, Bd. IX, S. 533, Nr. 1II/
13; Furtwingler 1896, Nr. 8874,

Tafel 27, Gétterlebre 1791, S. 362/63, Moritz, Bd. 11, S. 818: Winckelmann, Bd. IX, S. 550, Nr. 1T/
172; Furtwdngler 1896, Nr. 194; E. Zierlein-Diebl: Antike Gemmen in deutschen Sammlungen, Bd.
II, Berlin/Miinchen 1969, S. 103 #., Nr. 237. J. J. Winckelmann: Geschichte der Kunst des
Alterthums, Theil I, Dresden 1764 (Neudruck: Studien zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. 343,
Baden-Baden/Straflburg 1966).

Tafel 1, Frontispiz; Moritz, Bd. II, S. 608: Sardonyx in Neapel, Museo Nazionale, Abb. bei
Furtwingler 1900, 2.2.0. (Anm. 29), Tafel 57, Nr. 25 J. J. Winckelmann: Geschichte der Kunst des
Alterthums, Theil 2, Dresden 1764 (Neudruck: wie Anm. 43, S. 313).

Moritz, Bd. I1, S. 611.

Tafel 4, Gétterlebre 1791, S. 50/51, Moritz, Bd. I1, S. 638: Winckelmann, Bd. IX, S, 365, Nr. I1/356;
Furtwiingler 1896, Nr. 356 (Griechischer Karneol des 5./4. Jh. v. Chr.).

Winckelmann, Bd. IX, S. 365, Nr. 11/358; Furtwingler 1896, Nr. 7376 (Kaiserzeitliche Gemme).
Winckelmann, Bd. IX, S. 366, Nr. 11/358; Furtwdngler 1896, Nr. 1047 (hellenistische Glaspaste).
Vgl. oben Anm. 39. ’

Moritz, Bd. 11, S. 633.

v, Einem, S. 21 ff.

Schlafes in den Armen des Morpheus vgl. . J. Winckelmann: Versuch einer Allegorie § 171, Werke,
Bd. IX, S. 137.

Winckelmann, Bd. IX, S. 137.

G. E. Lessing: Wie die Alten den Tod gebildet, in: Lessings Werke, hrsg. von J. Petersenund W. von
Olshausen, Berlin 1920, Bd. 17, S. 314 ff.; JK. G. Herder: Wie die Alten den Tod gebildet in: J. G.
Herder, Simtliche Werke, hrsg. von B. Supban, Berlin 1891, Bd. 5, S. 665; vgl. v. Einem, 5. 11 ff.
Ajas und Tekmessa, Aquarell, 22,6 X 30,6 cm; Weimar, Schlofimuseum; Kamphausen, S. 124,
Verz.-Nr. 72; Thema entnommen aus Sophokles: Aias, Vers 295 ff.

Winckelmann, Bd. IX, S. 570, Nr. 111/294: ,,Sardonyx: Aiax sitzend, das Schwert in der Rechten, die
Spitze gegen den Boden. Zu seinen Fiiflen der Kopf eines Stiers und Widders. Die Stellung ist, wie
Sophokles sie beschreibt... (Aiax v. 313)%; Furtwiingler 1896, Nr. 6491; weitere Gemmen
vergleichbaren Typs dort unter Nr. 4319 bis 4321.

Priamos vor Achill, Rétel, weiff gehoht, 49,5 X 65,0 cm, Berlin (DDR), Nationalgalerie, Kamphau-
sen, Verz.-Nr. 92; Vorzeichnungen ebd. Nr. 90 und 91.

Kamphausen, S. 157; vgl. auch H. v. Einem: Deutsche Malerei des Klassizismus und der Romantik,
Miinchen 1978, S. 48.

Winckelmann, Bd. IX, S. 567, Nr. I11/271; Furtwéngler 1896, Nr. 4279; vgl. . B. Hartmann: Antike
Motive bei Thorvaldsen, Studien zur Antikenrezeption des Klassizismus, Tiibingen 1979, S. 142.
Zur ctruskischen Gemme vgl. oben, Anm. 43.

Die Helden im Zelt des Achill, Aquarell, 45 X 66 cm, Berlin (DDR), Nationalgalerie; Kamphausen,
Verz.-Nr. 94; Vorzeichnung ebd. Nr. 93. Das Thema ist Ilias IX, 430 ff. entnommen.
Kamphausen, S. 106 f.; H. v. Einem, S. 26: ,Moritz’ modemne subjektive Umschdpfung der antiken
Vorstellungen ist ~ so mdchte ich meinen — der eigentliche Schliissel zu Carstens’ Schopfung.*
Ganymed, Kreide, weiffi gehdht, 94 X 116 cm, Weimar, Schlofmuseum; Kamphawnsen, Verz.-Nr.
80. Eine fiir Lord Bristol ausgefiihrte Olfassung ist verschollen, vgl. Fernow/Riegel, S. 143 und 364.
Tafel 26, Gotterlebre 1791, S. 342/43, Moritz, Bd. 11, S. 807; zur Vorlage vgl. oben Anm. 36. Auf die
Rezeption dieses Steinschnittes bei Thorvaldsen hat J. B. Hartmann, a.a.0., S. 135 {. aufmerksam
gemacht.

Fernow/Riegel, S. 126.

Kamphausen, S. 156.

Michelangelos, Kritischer Katalog, Berlin 1959, S. 314, Nr. 722.
Zu dem Nicholas Beatrizet zugeschriebenen Stich von ca. 1553/55 vgl. G. Kemprer: Ganymed,
Studien zur Typologie, Tkonographie und Tkonologie (Dissertationen zur Kunstgeschichte Bd. 12),

Koin 1980, S. 91, Nr. 13. .
Als Kopie nach dem Werk des Leochares gilt die Gruppe des Ganymed mit dem Adler im Vatikan,

vgl. W. Helbig: Fiihrer durch die 8ffentlichen Sammlungen Klassischer Altertiimer in Rom, 4. Aufl.
hrsg. von H. Speier, Bad. 1, Tiibingen 1963, S. 419 ff., Nr. 528; G. Kempter, 2.2.0., S. 13 {f.

Ausgangspunkt dieser Tradition ist A. Alciatus: Emblemarum liber, Augsburg 1531, und zwar das
Emblem mit dem Lemma ,,In deo lactandum®, Die im Mythos vorgegebenen Rollen werden in der
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Ausdeutung dieses Emblems sozusagen vertauscht, indem es in den SchluRzeilen des Epigramms
heile: ,,Consilium, mens atque Dei cui gaudia praestant:/ Creditur is summo raptus adesse Tovi.
Moritz, Bd. IL, S. 800. A. F. Heine, 2.2.0. (Anm. 1), S. 123, schreibt zu diesem Werk die folgenden
fiir seine Einstellung héchst charakteristischen Worte: ,,Carstens wihlte dieses Motiv offensichtlich
nicht des mythologischen Ereignisses wegen, sondern weil er den Zustand der Aufwirtsbewegung
dieser beiden eng aneinandergeschlossenen Kérper des Adlers und des Knaben auf seine besondere
Art darzustellen gedachte.”

Moritz, Bd. II, S. 801; zur Deutung des Goethe-Gedichtes vgl. Goethes Werke, Hamburger
Ausgabe, Bd. I, Hamburg 1962, S. 437; Goethe, Werke, Berliner Ausgabe, Bd. 1, 1976, S. 329. In
beiden Fillen wird festgestellt, dal Goethe den Mythos umgestaltet habe. Der Zusammenhang mit
der emblematischen Tradition wird offensichtlich nicht gesehen.

J. Seznec: The Survival of the Pagan Gods. The Mythological Tradition and its Place in Renaissance
Humanism and Art, 2. Aufl. New York 1963.

Moritz, Bd. II, S. 612 ff. Moritz spielt hier auf Horaz, Episteln I, 2 an.

Fernow/Riegel, S. 241. Der vom 9. Februar 1793 datierte Bericht ist erst am 9. Januar 1794 in Berlin
eingetroffen und mithin wohl erst im Herbst 1793 entstanden.

Zu den Begriffen ,,Sprache der Phantasie” und ,,Sprache der Empfindung® vgl. H. J. Schrimpf 1972,-
2.2.0. (Anm. 23), §. 280 ff. und H. J. Schrimpf 1980, 2.a.0. (Anm. 14), S. 105; vgl. auch das Zitat aus
der ,,Gotterlebre* oben S. 102.

Erstdruck der Schrift: Braunschweig 1788. Der Text in Moritz, Bd. IL, S. 551 ff. Der Auszug in
Goethe, Werke, Berliner Ausgabe, Bd. 14, Berlin 1978, S. 730 ff. Die These der Abhingigkeit von
Goethe wurde beispielsweise noch von H. Pyritz: Goethes rémische Asthetik, in: ders.: Goethestu-~
dien, Koln/Graz 1962, S. 17 ff., vertreten.

Zur Forschungsgeschichte H. J. Schrimpf 1980, 2.a.0. (Anm. 14), S. 109 und 123 ff. Die Eigenstin-
digkeit von Moritz betonten beispielsweise P. Szondi: Antike und Moderne in der Goethezeit, in:
ders.: Poetik und Geschichtsphilosophie, Bd. I, Frankfurt a. M. 1974, S. 95; und 7. Todorov:
Theories du Symbole, Paris 1977, S. 181 ff.

. Uber den Begriff des in sich selbst Vollendeten: Erstdruck in: Berlinische Monatsschrift 1785; Text

in: Moritz, Bd. 11, S. 543 ff.

Die metaphysische Schénheitslinie: Erstdruck in: Die grofle Loge oder der Freimaurer mit Wage
und Senkblei, Berlin 1793; Text in: Moriz, Bd. II1, S. 778 ff.

Zur moglichen Datierung noch vor der italienischen Reise von Moritz vgl. 7. P. Saine: Die
isthetische Theodizee, Karl Philipp Moritz und die Philosophie des 18. Jahrhunderts, Miinchen
1971, S. 140.

Moritz, Bd. IL, S. 545: ,,Jede spezielle Beziehung auf mich in einem schénen Kunstwerk gibt dem
Vergniigen, das ich daran empfinde, einen Zusatz, der fiir einen andern verloren geht; das Schéne in
dem Kunstwerk ist fiir mich nicht eher rein und unvermischt, bis ich die spezielle Beziehung auf
mich ganz davon hinwegdenke, und es als etwas betrachte, das blof um sein selbst willen
hervorgebracht ist, damit es etwas in sich Vollendetes sei.” Vgl. T. P. Saine, 2.2.0., S. 129 ff.
Moritz, Bd. 11, S. 554; vgl. T. P. Saine, a.2.0., S. 135 ff.

Moritz, Bd. 11, S. 553,

Moritz, Bd. 11, S. 778 ff.

T. P. Saine, a.a.0., S. 143; H. J. Schrimpf 1980, a.a.O., S. 101.

Moritz, Bd. 11, S. 564.

T. P. Saine, a.2.0., S. 151; H. J. Schrimpf 1980, 2.2.0., S. 99: hier auch die Verweise auf 4. G.
Baumgarten (u. a. Aestetica, Frankfurt, 2.2.0., 1750, § 14).

Zum Symbolbegriff bei Moritz: B. A. Sérensen: Symbol und Symbolismus in der isthetischen
Theorie des 18. Jahrhunderts und der deutschen Romantik, Kopenhagen 1963, S. 71 ff. und T.
Todorow: Théories du Symbole, Paris, 1977, S. 185 ff.

Moritz, Bd. 111, S. 782 ff. Zum Verfahren der ,,Reduktion* vgl. H. J. Schrimpf 1980, 2.a.0., S. 96 .
Moritz, Bd. 11, S. 564.

Brief an Minister von Heinitz vom 20. Februar 1796: Fernow/Riegel, S. 141. Zur Auseinanderset-
zung mit von Heinitz und der Akademie vgl. zuletzt W. Busch, 2.a.0. (Anm. 13), S. 81 ff.

P. Szondi, a.a.0. (Anm. 76), S. 89 f.

und neuen Malern, Ziirich 1766, S. 185.

Moritz, Bd. 1L, S. 547.

Geburt des Lichts, Schwarze Kreide und Bleistift, weifl gehoht, 61,2 X 69,5 cm, Weimar, Schlofimu-
seum; Kamphausen, Verz.-Nr. 99.

Fernow 1795, S. 180.

H. Borsch-Supan, a.2.0., 1791, S. 22, Nr. 35. Méglicherweise war dies Carstens’ Aufnahmearbeit fiir
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die Akademie, jedenfalls heifit es am 29. Mai 1790 im Senatsprotokoll: ,»Beurtheilung von Kunstwer-
ken. Ein Gemilde von Herrn Professor Carstens, welches aus der dgyptischen Mythologie eine
erhabene Scene darstellt, fand wegen des Gedankens und der Ausfithrung im Ganzen vorziiglichen
Beifall” (Fernow/Riegel, S. 212).

Der Verweis auf die durch Herder vermittelte mythologische Quelle ist iibrigens etwas widerspriich-
lich. Im Katalogtext 1791 heifit es, es sei eine Darstellung ,,nach dem Schépfungssystem der
Phénizier”, und spiter schreibt Carstens, es sei ein Thema ,,nach dem Sanchoniathon, einem alten
phénizischen Autor. Die Gétternamen jedoch sind der dgyptischen Mythologie entnommen: vgl.
J. G. Herder: Simtliche Werke, hrsg. von B. Suphan, Bd. 6, Berlin 1884, S. 347. Die bei Sanchunia-
thon beschriebene phénizische Vorstellung referiert Herder ebd. S. 429: ,,Vom Winde Kolpias und
seinem Weibe Baau, welches die Griechen Nacht iibersetzen, wurden Protogonus und Aeon
geboren.” Herder legt dann dar, dafl diese Gotter mit jenen 4gyptischen identisch sind. Bemerkens-
wert ist nun, dafl Carstens am 2. August 1794 an Minister von Heinitz schrieb: ,,Zu meiner
Ausstellung, die ich im Mérz kiinftiges Frithjahr halten werde, habe ich folgende Stiicke fertig: Die
Parzen, Zeit und Raum, Kolpias nach dem Sanchoniathon, das Gastmahl des Plato und den
Parnall . .. (Fernow/Riegel, S.247). Die Benennungen der von Carstens dargestellten Géotter
konnten also wechseln, da es dem Kiinstler nicht auf deren ,,Individualitit®, sondern auf die hinter
beiden Mythen gemeinsam stehenden Vorstellungen ankam.

K. Ph. Moritz: Launen und Phantasien, Berlin 1796, S. 5.

Fernow/Riegel, S. 126.

Das bestitigt Fernow 1795, S. 180: ,,Die Ausfithrung der Idee dieses vielleicht uriltesten Mythos der
Schépfung ist eines Michael Angelo wiirdig; . . . Die Figur des Ftas vornehmlich ist in dem grofiten
Idealstile gezeichnet, den ich, auler an der Figur Gottes in der Sixtinischen Kapelle, noch in keinem
so hohen Grade in einer Darstellung der neuern Kunst gesehen habe.*

Zu dieser Gleichsetzung vgl. G. Hermann: Handbuch der Mythologie, Bd. 1L, Berlin 1789, S. 25;
und G. Zoega: Uber den uranfinglichen Gott der Orphiker, in: G. Zoegas Abhandlungen, hrsg. von
E. G. Welcker, Bd. II, Géttingen 1817, S.211 ff. Diese Vorstellung ist auch in der orphischen
Argonautica enthalten, auf die ja Carstens’ Bild der Argonauten in der Hohle des Chiron (Kamphas-
sen, Verz.-Nr. 74 und 79) zuriickgeht, vgl. die Ubersetzung von J. H. Voss, Hesiods Werke und
Orpheus der Argonaut, Heidelberg 1806, S. 240, Vers. 12 #f.: Orpheus singt hier ,,Erst wie der
Urzeit Chaos in schrecklichem Zwange das All hielt;/dann wie Kronos dem Ather aus unermefli-
chem Schofe/zeugt, und in Doppelgestalt den hell umschauenden Eros,/der aus der ewigen Nacht
vorschimmerte; diesen benennet auch/Fanes das jiingere Menschengeschlecht, denn am ersten
erschien er.

Herders Grundgedanke der Allegorese der Schopfungsgeschichte wurde von Moritz weitergetragen,
indem er den Weltenmorgen auf die BewuBtwerdung des Menschen bezog; vgl. seinen auch im Titel
sich an Herder anlehnenden Aufsatz: Auch eine Hypothese iiber die Schopfungsgeschichte Mosis
(1784), Moritz, Bd. 111, S. 787 ff.

Zu Michelangelos Schépfergott schrieb Moritz, Bd. II, S. 353: ,,Der rastlose Genius des Kiinstlers,
der nichr in der miifigen Betrachtung des Hervorgebrachten, sondern in immer neuem Hervorbrin-
gen seinen hochsten Genuf und seine Befriedigung findet, hat sich hier selber in dem Bild des
Weltenschopfer dargestellt.

Vgl. z. B. D. Webb, a.2.0. (Anm. 90), S. 89: ,,Die Beschreibung dessen, was die Farben oder ihre
verschiedenen Mischungen fiir verinderte Erscheinungen machen, gehdrt zum mechanischen Theile
der Kunst, unser Gegenstand aber ist das Ideale derselben. Uber Webb zusammenfassend: J.
Dobai: Die Kunstliteratur des Klassizismus und der Romantik in England, Bd. II, 1750-1790, Bern
1975, S. 718 £f.

Daf Moritz iiber das Kolorit anders dachte als Carstens, zeigt er in dem ,,Tizian* tiberschriebenen
Abschnitt seiner Reisen eines Deutschen in Italien, Teil 3 (1793): ,,Um ein Tizianisches Gemilde in
seiner Schonheit zu betrachten, muf} das Auge sich erst gewShnen ganz Auge zu sein, sich leidend zu
verhalten, nicht zu viel zu spihen und zu forschen, sondern den Eindruck des Ganzen allmzhlich auf
sich wirken zu lassen, damit man das Schone, was hier unmittelbar vor den Augen steht, nicht zu
weit in dem Gebicte der Phantasie oder etwa in dem Gedanken suche® (Moritz, Bd. I1, 8. 354 £.).
Diese Position darf jedoch nicht als Befiirwortung inhaltsleerer Schonheit verstanden werden. In
derselben Schrift heiflt es unter der Uberschrift ,,Kraft eines Gemildes*: ,,Dem flichenden Momente
Dauer zu geben, und das zum Eigentume der Menschheit zu machen, was sonst mit dem
schwindenden Zeitalter auf ewig entflicht, dieser Zweck wird freilich schon durch die Schauspiel-
kunst erreicht. — Allein die Malerei hat das Eigentiimliche, daf sie die blofle Sichtbarkeit der Dinge
von ihrer Kérperlichkeit absondert, und aus dieser abgeldsten Sichtbarkeit ein zartes Gewebe bildet,
das sich am meisten dem Gewebe der Ideen nihert, welches in der Seele schlummert™ (Moritz, Bd.
11, S. 406 £.).
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Zum Problem der Farbe vgl. auch F. Biittner: Peter Cornelius, Fresken und Freskenprojekte, Bd. 1,
Wiesbaden 1980, S. 89 ff. und W. Busch, 2.a.0. (Anm. 13), 5. 88, wo die Einstellung von Carstens
zur Farbe im Zusammenhang mit der Asthetik Kants beschrieben wird. In der Tat konnte Carstens
bei Kant eine nachtrigliche Bestitigung seiner schon lange gehegten Ansichten finden.

H. Borsch-Supan, 2.2.0. (Anm. 3), 1788, S. 23, Nr. 143; Fernow/Riegel, S. 75.

. J. J. Winckelmann: Simtliche Werke, Donaueschingen 1825, Bd. I, S. 56.

Fernow/Riegel, S. 87.

K. Ph. Moritz: Schriften zur Asthetik und Poetik, hrsg. von H. J. Schrimpf, Tiibingen 1962, S. 112 f.
Wesentliche Passagen aus diesem Aufsatz hat Moritz wiederholt in seinen ,,Reisen eines Deutschen
in Italien®: Moritz, Bd. 11, S. 383 {f.

Fernow/Riegel, S. 125. Die Temperaausfithrung ist verschollen. Kamphausen verdffentlichte eine
Nachzeichnung aus der Sammlung Johann Georg von Sachsen, die sich vermutlich mit den meisten
andetren Blittern aus dieser Sammlung im Kupferstichkabinett in Dresden befinden wird.

Die als Erstfassung dieses Themas verdffentlichte Zeichnung, Kampbausen, S. 79, Abb. 24, ehem.
Bremen, Kunsthalle, ist beute verschollen, so daf} die These von Kamphausen, daf} hier eine spitere
Hand die Sense hinzugefiigt und so die Personifikation des Raumes in einen Saturn/Chronos
umgedeutet habe, nicht mehr tberpriift werden kann. Der gefliigelte Alte ist ikonographisch der
Typus des Chronos. Was Carstens bewegt haben sollte, den ,,Raum* gefliigelt darzustellen, ist nicht
ganz klar.

Moritz, Schriften, hrsg. von H. J. Schrimpf, 2.2.0, S. 114 f. Moritz, Bd. 11, S. 383 ff.

Vgl. I. Kant: Kritik der reinen Vernunft, Transzendentale Asthetik, § 2-6.

T. P. Saine, 2.2.0. (Anm. 77), S. 158.

Moritz, Bd. 11, S. 545: ,,Wihrend das Schéne unsre Betrachtung auf sich zicht, zieht es sie eine Weile
von uns selber ab, und macht, daf wir uns in dem schénen Gegenstande zu verlieren scheinen; und
eben dies Verlieren, dies Vergessen unsrer selbst, ist der héchste Grad des reinen und uneigenniitzi-
gen Vergniigens, welches uns das Schéne gewihrt. Wir opfern in dem Aungenblick unser individuelles
eingeschrinktes Dasein einer Art von hoherem Dasein auf. Vgl. T. P. Saine, 2.2.0., S. 127.
Moritz, Bd. 11, S. 581.

Kamphausen, S. 239 ff. Das Goldene Zeitalter, Bleistift, 50,6 X 85,9 cm, Kopenhagen, Thorvaldsen
Museum.

Die singenden Parzen, Schwarze Kreide und Bleistift, 35 X 48 cm, Weimar, Schlofmuseum,
Kamphausen, Verz.-Nr. 19.

Fernow/Riegel, S. 124.

Dafl Carstens seine Figuren als plastische erfand, belegt der im Gipsabgufl erhaltene Bozetto der
Atropos, vgl. Kamphausen, S. 172 ff. und P. Bloch: Asmus Jakob Carstens als Modelleur, Beitrige
zur Schleswiger Stadtgeschichte, Bd. 25, 1980, S. 13 f.

Moritz, Bd. 11, S. 635.

Nach V. Cartari: Le Imagini de gli Dei de gli Antichi, Venedig 1580, S. 299, sind die drei Parzen
unterschiedlich alt, reprisentieren sozusagen die Lebensalter, wobei Atropos als Greisin bezeichnet
wird. Dies ist die seit der Renaissance tibliche Darstellung, die sich z. B. bei Raffael auf der
Seitenbordiire der ,,Schliisseliibergabe* findet; vgl. L. Dussler: Raffael, Kritisches Verzeichnis,
Miinchen 1966, S. 111. Fiir B. Hederich: Griindliches Mythologisches Lexikon, 2. Aufl. 1770,
Neudruck Darmstadt 1967, Sp. 1880, sind alle drei alt.

Diese Besonderheit der anschaulichen Erscheinung betonte Fernow 1795, S. 170 {., und er bestitigt
indirekt den angedeuteten Zusammenhang mit der ,,G&tterlehre® von Moritz: ,,Die Parzen sind
vielleicht nie in einer ihrem Charakter angemesseneren Idealgestalt gebildet worden, als von diesem
Meister; in neuerer Zeit gewif nicht. Es sind Schépfungen der Fantasie, die dem Kiinstler selbst
angehdren; Wesen einer anderen Natur, zwar in Menschengestalt, aber ohne das Bediirfniff, welches
sterblichen Wesen eigen ist, zu zeigen; furchtbar und unerbittlich von Charakter, aber von hoher
Schénheit der Gestalt. Durch die Vereinigung dieser beyden Kontraste, wenn sie gliicklich gelingt,
entspringt immer ein grofles Interesse. Die Griechen haben dieses mit grofiter Weisheit in ihren
Dichtungen und bildlichen Darstellungen benutzt. Wir beben zuriick vor dem furchtbaren Wesen;
aber die Schonheit ihrer Bildung zieht uns immer wieder an. Wir sehen und fithlen hier die schone
und sinnreiche Dichtung der Alten, wo das Furchtbare und Geheimniftvolle sich in liebliche Bilder
der Fantasie kleidet und das Schreckliche selbst durch den Zauber der Kunst ein Gegenstand des
Wohlgefallens wird.*

Morizz, Bd. 11, S. 572 ff.; T. P. Saine, a.2.0., S. 165 ff.

Sokrates im Korbe, Rotel, 28,3 X 18,5 cm, Weimar, Schlofmuseum; Kampbausen, S. 122, Verz.-Nr.
69, Vorzeichnung ebd. Nr. 69.

W. Busch: Der sentimentalische Klassizismus bei Carstens, Koch und Genelli; in: Kunst als
Bedeutungstriger, Gedenkschrift fiir Giinter Bandmann, hrsg. von W. Busch, R. Haussherr, E. Trier,



123,
124,

125,
126.

127.

128

129.

130.
131.

132.
133.

134.
135.

136.
137.

Asmus Jakob Carstens und Karl Philipp Moritz 127

Berlin 1978, S. 319 ff.

F. Schiller: Simtliche Werke, hrsg. von G. Fricke und H. G. Gopfert, Bd. 5, Miinchen 1967, S. 745.
J. Bialostocki: Das Modusproblem in den bildenden Kiinsten, in: ders.: Stil und Ikonographie,
Dresden 1965, S. 9 ff.

Fernow 1795, 2.2.0., S. 185.

Fernow 1795, 2.2.0., S. 182.

Aristophanes, Die Wolken, Vers. 223 ff.

Riegel weist in Fernow/Riegel, S. 362, auf die Uberlieferung hin, nach der Carstens in Strepsiades
Hans Christian Genelli portritiert habe. Auch Ebert, a.a.0. (Anm. 10), S. 184, hilt an dieser
Uberlieferung fest. In der Tat sind deutliche Ahnlichkeiten mit den iiberlieferten Protrits Genellis
vorhanden, nimlich der Portritbiiste von Christian Daniel Rauch (vgl. Ebert, Abb. 22,1) von 1818
und einem Selbstportrit von 1781 (Ebert, Abb. 18,1). Beide stammen zwar aus anderer Zeit als das
Werk von Carstens. Dennoch scheint die Uberlieferung glaubhaft und unterstreicht die ,,aristopha-
nische Laune®, aus der heraus das Blatt entstand.

Schlacht bei Potidaia, Feder mit Bister, 50 X 80 cm, Weimar, Schlofmuseum, Kamphausen, Verz.-
Nr. 48.

Gastmahl des Plato, Feder und Aquarell, 47,1 X 67,5 cm; Kopenhagen, Thorvaldsen-Museum;
Kamphausen, Verz.-Nr. 81. Zu der verschollenen frithen Fassung vgl. Fernow/Riegel, S. 363.

B. Bohm: Sokrates im 18. Jahrhundert, Studien zum Werdegang des modernen Persénlichkeitsbe-
wufltseins (Kieler Studien zur deutschen Literaturgeschichte, hrsg. von E. Trunz, Bd. 4), Neumiin-
ster 1966.

Moritz, Bd. 11, S. 552.

Vgl. Kamphausen, S. 195 ff. Goethe hat bekanntlich sein Urteil spiter revidiert, was beispielsweise in
dem von H. Meyer verfafiten Text zum Ausdruck kommt, in: ]. W. Goethe, Winckelmann und sein
Jahrhundert in Briefen und Aufsitzen, hrsg. von H. Holtzbauer, Leipzig 1969, S. 181: ,,Wir glauben,
es geschehe keinem andern dadurch Unrecht, wenn wir sagen, Carstens war der denkendste, der
strebendste von allen, welche zu seiner Zeit in Rom der Kunst oblagen. . . . Seine Werke sind mit
Verdiensten derjenigen Art ausgestattet, die ihre Quelle in der Brust des Kiinstlers, in den schénen
Eigenschaften seines Geistes und Herzens haben.*

Vgl. Fernow/Riegel, S. 117.

Zur isthetischen Theorie von Fernow: H. v. Einem: Carl Ludwig Fernow, eine Studie zum
deutschen Klassizismus (Forschungen zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. 3), Berlin 1935.
Fernow/Riegel, S. 257.

I. Kant: Kritik der Urteilskraft, § 32 und § 46/47. Zur Ubereinstimmung mit Kant vgl, W. Busch
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