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Frank Biittner

Ein konservativer Rebell — Franz Pforrs Zeichnungen zu
Goethes ,,G6tz von Berlichingen®

In den bewegten Jahrzehnten nach der Franzosischen Revolution befanden sich die
Kiinstler in Deutschland in einer widerspriichlichen Situation. Auf der einen Seite stand
die Kunst in einem so hohen Ansehen wie wohl kaum jemals zuvor. Auf der anderen
Seite war die wirtschaftliche Lage fiir die meisten Kiinstler iibetaus problematisch, da
die Aufirige von Seiten der Kirchen und der weltlichen Michte nach der Sikularisation
und dem Ende des Alten Reiches ausblieben. Im Zeitalter der napoleonischen Kriege
waren die Kiinstler, zumal die jungen unter ihnen, auf sich gestellt. Die historische
Situation hatte nicht unwesentlichen Anteil daran, daBl das theoretische Postulat der
Autonomie der Kunst sich endgiiltig durchsetzte, auch wenn Einzelne, allen voran die
Nazarener, sich dagegen aufzulehnen versuchten.

Es war sehr schwierig, sich in diesen Zeitumstinden als Kiinstler bekannt zu machen
und durchzusetzen. Als eine Maglichkeit bot sich der Weg iiber die Druckgraphik an.
Diese wurde zwar im System der Gattungen nicht sehr hoch eingestuft, doch konnte in
diesem Medium mit relativ geringem finanziellen Einsatz eine groBe Verbreitung
erreicht werden, weil der florierende Buchmarkt gute Verkaufschancen erdffnete. Das
Stigma einer rein mechanischen Kunst, das durch die im 18. Jahrhundert dominieren-
de Reproduktionsgraphik gerechtfertigt zu sein schien, war kompensiert worden durch
die Kunsttheorie der deutschen Klassik, nach der die Etfindung das erste und entschei-
dende Kriterium fiir die Beurteilung von Kunstwerken sein sollte'. Diese war auch in
der graphischen Wiedergabe der Werke klar ablesbar. Der sensationelle Erfolg der
Ilustrationen, die John Flaxman zu den Werken von Homer, Aischylos und Dante
geschaffen hatte, war ein weiterer Ansporn, sich dieser Gattung zuzuwenden’. In ihrer
unmittelbaren Nachfolge stand der Zyklus der ,,Argonauten®, den Joseph Anton Koch
1799 nach Zeichnungen von Asmus Jakob Carstens verdffentlichte’. Dafl man in diesem
Medium auch neue Wege gehen kann, zeigten die Briider Riepenhausen mit ihren
Tlustrationen zu Tiecks ,Genoveva®, vor allem aber Philipp Otto Runge mit der Folge
seiner ,Zeiten®, die er 1805 herausbrachte’. GrofBite Erfolge schlieBlich hatte Peter
Cornelius mit seinen groBformatigen Illustrationen zu ,Faust” und ,Nibelungen™.
Cornelius wurde moglicherweise zu seinen Unternehmungen angeregt durch Franz
Pforts Tllustrationen zu Goethes ,,Gotz von Berlichingen®, die er im Frithjahr 1810 in
Frankfurt gesehen haben kdnnte.

Anders als die Zyklen von Cornelius blieben die Zeichnungen Pforrs den Zeitgenossen
weitgehend unbekannt®, Durch den frithen Tod des Kiinstlers — er starb am 16. Juni
1812 im Alter von vierundzwanzig Jahren in Albano — blieb das Werk ein Fragment
und wurde nie in der Form, in der es geplant war, publiziert. Die Kunstgeschichte hat
den Blittern spiter nie die Aufmerksamkeit gewidmet, die sie verdienen. In der bislang
einzigen Monographie iiber Pforr von Fritz Herbert Lehr wird der Zyklus als Dokument
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des ,Erlahmens der Stilkraft” des todgeweihten Kiinstlers gedeutet’. Dieser
Einschitzung widersprach Richard Benz in seiner kleinen Schrift iiber die Zeichnungen,
in der er jedoch hinsichtlich ihrer Chronologie an den Thesen von Lehr festhielt und
wenig Neues zu ihrer Interpretation beibringen konnte®. Hier soll etwas von dem
Versdumten nachgeholt werden.

Ausgangspunkt fiir alle Untersuchungen ist eine Folge von 10 Umrifizeichnungen, die
Pforr im Juni 1810 durch den Sekretdr der Frankfurter Museumsgesellschaft Professor
Engelmann Goethe zukommen lieB und die sich noch heute im Goethe-
Nationalmuseum in Weimar befinden (Verz. II, 1-10, Abb. 1-6). Die Hlustrationen
beziehen sich auf die Fassung des Schauspiels, die Goethe 1773 verdffentliche, und die
danach in zahlreichen Ausgaben und Nachdrucken verbreitet wurde®. Eine kurze
Beschreibung dieser Blitter soll einen Uberblick iiber den Zyklus geben.

Am Anfang steht die Begegnung zwischen Gtz und Bruder Martin (Verz. 11,1, Abb. 1).
Der Augustinermonch, der mit der tiefen Skepsis an seinem Stand an Martin Luther
erinnert, preist Gotz als den ,,Mann, den die Fiirsten hassen und zu dem die Bedringten
sich wenden“. Gotzens eiserne Hand, die er umfaBt, ist ihm ,mehr wert als
Reliquienhand“!®. Das zweite Blate (Verz. 11,2, Abb. 2) stelic die Unterredung in der
Adelheid von Walldorf den schwankenden Weislingen dadurch auf ihre Seite zu ziehen
weist, dal} sie ihn scheinbar schroff zuriickweist. Wie die Zofe Adelheids sagt, glich
Weislingen Kaiser Maximilian ,als wenn er sein Sohn wiire*!!. Pforr geht darauf ein,
indem er Weislingen vor dem Portrit des jugendlichen Kaisers zeigt. In der Haltung
Weislingens kommt schon die Charakrerisierung Adelheids zum Ausdruck, nach der er
ihr ,weinend wie ein kranker Poet, melancholisch wie ein gesundes Midchen® erschien.
Im dritten Blatt (Verz. 11,3, Abb. 3), das die Szene ,,Im Spessart” illustriert, berichtet der
junge Georg Gtz und Selbitz davon, daBl Weislingen wortbriichig geworden ist und
sich auf die Seite der Fiirsten gestellt hat. Die Nachdenklichkeit des an den Baum leh-
nenden GOtz und der grimmige Blick des einbeinigen Selbitz geben den
Stimmungslage des Textes sehr gut wieder. Im folgenden Blatt (Verz. II,4)der
~Bauernhochzeit” sitzen Gotz und Selbitz zusammen mit dem Brautvater an einem
Tisch und unterhalten sich mit dem am Tisch stehenden Briutigam iiber das fragwiir-
dige Wirken der ,,modernen® Rechtspflege, die den Kontrast zur Selbsthilfe von Gtz
bildet. Georg tritt hinzu, um zu melden, daB der Zug Niirnberger Kaufleute, der iiber-
fallen werden soll, sich nihert. Darauf bezieht sich das fiinfte Blatt (Verz. 11,5, Abb. 4).
Zwei Niirnberger Kaufleute werfen sich in Niirnberg vor Kaiser Maximilian nieder, um
von ihm Hilfe gegen Gtz zu erbitten. Das Motiv der Ahnlichkeit zwischen Maximilian
und Weislingen wird hier wieder aufgegriffen, aber anders als im zweiten Blatt wird der
grofle Altersunterschied zwischen beiden sichtbar gemacht. Fiir das Portrit Maximilians
griff Pforr auf den Holzschnitt Diirers zuriick. In Blatt sechs (Verz. 11,6) stelle Pforr den
verwundeten Selbitz dar, der unter einem Wachturm am Boden liegt. Begleitet von
einer bewaffneten Schar ist Gotz zu Pferd herangekommen. Georg reitet hinter ihm.
Mit der Adlerfahne in der Hand wird ein Motiv aus dem Bericht iiber das
Kampfgeschehen aufgegriffen. Das siebte Blatt (Verz. II,7, Abb. 5) zeigt die
Konfrontation zwischen Gotz und den kaiserlichen Riten auf dem Rathaus zu
Heilbronn, die den aufriihrerischen Ritter zwingen wollen, Utfehde zu schwéren, also
auf alle kriegerischen Handlungen zu verzichten. Auch das Aufgebot der mit Stangen



.Herberge im Wald"), Bleistift; (Verz. I1,1)

Abb. 1: Franz Pforr, Gotz und Bruder Martin (zur Szene Akt 1,2:



12

bewaffneten Biirger kann den Widerspenstigen nicht beeindrucken. Thema des achten
Blattes (Verz. 11,8, Abb. 6) ist der Bauernkrieg. Durch seine zunehmend problematische
Lage wurde Gotz an die Seite der auftithrerischen Bauern gefiihrt. Er erklirte sich bereit,
deren Scharen eine Zeit lang zu befehlen. Pforr stellt dar, wie Gotz den Bauernfiihrern
seine eiserne Hand anbietet. Hinter ihm sind der junge Georg, der die Pferde hilt, und
Lerse zu sehen. Die bewaffnete Bauernschar rechts und vor allem das brennende Dorf
und die von Rauchwolken umgebene Kirche im Hintergrunde, sollen auf die .
Fragwiirdigkeit dieses Paktes verweisen. Die Folge schlieft mit zwei Sterbeszenen. Im
neunten Blact (Verz. I1,9) bekennt der sterbende Weislingen Gotzens Schwester Maria,
mit der er verlobt war, sein elendes Verhalten. Der Brief auf dem Tisch ist das
Todesurteil fiir Gotz, das er zerrissen hat. Das offene Fenster im Hintergrunde und das
davor am Boden liegende Barett verweist auf den Selbstmord von Franz, dem
Kammerburschen Weislingens, der von Adelheid verfiihrt seinem Herren das tédliche
Gift verabreicht hatte. Das letzte Blate (Verz. II,10) zeigt den sterbenden Gotz, der auf
einer Bank in dem von Mauern umgebenen Girtchen seines Gefingnisses sitzt. Seine
Frau Elisabeth und sein treuer Gefolgsmann Lerse stiitzen den Sterbenden. Vor der
Gruppe steht Marie. Alle drei blicken auf Gotz. Mit ihren Blicken soll der Betrachter
die pathetischen SchluBworte des Dramas assoziieren: ,Edler Mann! Wehe dem
Jahrhundert, das dich von sich stief!” ,,Wehe der Nachkommenschaft, die dich ver-
kennt!“2

Die fiir Goethe angefertigten Blitter sind UmriBzeichnungen, die auf jede
Modellierung verzichten und nur die strukturierenden Binnenlinien angeben. Es sind
Pauszeichnungen, bei denen jede einzelne Linie jedoch sorgfiltig nachgezogen wurde
und auch einzelne Korrekturen angebracht wurde, wie man beispielsweise im Blatt
.,Adelheid und Weislingen’ sehen kann. In einem Brief an seinen Freund Passavant vom
Juli 1811 schreibt Pforr: ,In den Zwischenstunden arbeite ich meine Zeichnungen zum
Gtz von Berlichingen aus, von denen ich die Konturen, wie ich sie vor meiner Abreise
von Wien ausgearbeitet hatte, an Goethe geschickt*®, Lehr und Benz neigten dazu,
diese ,Konturen” mit dem eigentlich intendierten Werk zu identifizieren, doch das
trifft niche zu. Es sind auf den UmriB reduzierte Nachzeichnungen, die einen bestimm-
ten Stand der Ausarbeitung dokumentieren, mit dem Pforr in Italien allerdings nicht
mehr zufrieden war, so daB er sich in Italien vornahm, sie noch einmal zu ,bearbeiten®,
um sie in Deutschland herauszugeben, wobei er jedoch Schwierigkeiten befiirchtet, ,.da
ich sie ausfithre und nicht in die jetzige Sucht der Kiinstler geraten will, Konturen zu
machen; denn das ist das Verderbnis der Kunst*,

Es besteht Einigkeit darin, daB eine Serie von fiinf Blittern (Verz. VI, 1-5, Abb. 9), von
denen gegenwirtig jedoch nur drei nachweisbar sind, die sich im Stidelschen
Kunstinstitut befinden, mit diesen ,ausgefithrten” Zeichnungen zu identifizieren
sind. Diese Serie hat Pforr mit einer Reihe von Entwiirfen im Berliner
Kupferstichkabinett vorbereitet (Verz. V,1-4, Abb. 8). Diese wurden von Lehr und
Benz als die frithesten in der Folge der erhaltenen Zeichnungen angenommen. Das
ist jedoch falsch. Schon ein fliichtiger Blick auf die drei Fassungen der Szenen von
,Gotz und Bruder Martin® oder ,Adelheid und Weislingen‘ gentigt, um festzustellen,
daB die Berliner Entwiitfe in der Figurengestaltung, wie beispielsweise in der
Charakterisierung der Adelheid, und in der Raumgestaltung, etwa mit der Flucht der



Adelheidens Zimmer"), Bleistift;

Abb. 2: Franz Pforr, Adelheid und Weislingen (zur Szene Akt I1,6: ,
(Verz. 11,2)
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Gebiude im ersten und der fluchtenden Kaminwand im zweiten Blatt, eindeutig der
romischen Folge zuzuordnen sind.

Eine weitere Folge von drei Blittern in Berlin (Verz, IV,1-3, Abb. 7) in denen Pforr die
Kompositionen in ein groBeres Format iibertrug, stimmen in der Raumgestaltung mit
den Weimarer Konturen iiberein, wie vor allem das erste Blatt deuclich zeigt. In ein-
zelnen Figurenmotiven, etwa in der Art wie Bruder Martin die eiserne Hand von G6tz
hilt, oder in der Gewandung Weislingens im zweiten Blatt, bereiten sie die ,ausge-
fithrte” Folge, vor ohne mit ihr (ibereinzustimmen. Sie sind also zwischen den Weimarer
~Konturen® und die Berliner ,Entwiitfen” einzuordnen.

Nachdem die Abfolge dieser vier Gruppen von Zeichnungen feststeht, stellt sich die
Frage, wie denn die Zeichnungen aussahen, nach denen Pforr die ,,Konturen® fiir Goethe
angefertigt hat.** Hier muB3 eine Gruppe von grau lavierten Federzeichnungen in den
Blick genommen werden, von denen Lehr nur zwei Blitter bekannt waren. Eines davon
befindet sich im Stidelschen Kunstinstitut (Verz. 1,3, Abb. 10) und stellc die
Begegnung zwischen G6tz und den Bauernfithrern dar. Lehr sah in diesem Blatt ,einen
ersten Versuch zur ,Ausfithrung’ des Zyklus“, der nach den Weimarer Konturen ange-
fertigt worden sein soll. Die Lavierung war fiir ihn ein erster Schritt hin zur modellie-
renden Behandlung in der letzten Serie”. Das Blatt, das auf der Riickseite gerotelt ist
und offensichtlich zum Durchpausen verwendet wurde, entspricht im Format genau der
Weimarer Kontur. Wenn man formatgleiche Kopien auf Folien anfertigt und iiberein-
anderlegt, dann kann man feststellen, daB} die Linien der UmriB3zeichnung genau mit
denen der lavierten Zeichnung ibereinstimmen, wobei es einige bezeichnende
Modifikationen gibt. In der Zeichnung im Seddel ist die Rechte, die Gtz vorstrecke,
nicht die ,eiserne Hand", dies ist sie erst in der Konturzeichnung geworden, die damit
der expliziten Angabe des Schauspiels entspricht. In der Konturenzeichnung ist auch
die Klosteranlage im Hintergrund mit ihrer barocken Turmhaube durch einen hoch auf-
ragenden gotischen Bau ersetzt worden. Aus dieser Beseitigung des ,Fehlers” und des
Anachronismus ist zu folgern, dall Pforr zunichst die lavierte Zeichnung geschaffen hat.
Die These der Prioritit der lavierten Zeichnungen ist zu erhidrten, wenn man Blitter
hinzuzieht, die bei Lehr noch nicht zu finden sind. Ein der bisherigen Literatur iiber
Pforr ganz unbekanntes Blatt stellt die Szene im Rathaus zu Heilbronn dar (Verz. 1,2,
Abb. 11). Bs ist mit der Sammlung Julius S. Held an die National Gallery in
Washington gekommen. Das in Feder und grauer Lavierung gearbeitete Blatt stimmt
im Bildfeld mit der Weimarer ,Kontur” iiberein. Wie man wieder mit Kopien auf
Folien leicht feststellen kann, passen beide Zeichnungen genau zusammen, von wenigen
Abweichungen abgesehen. Die markanteste Abweichung findet sich auch hier in der
Gestalt des Gotz, der in der Washingtoner Zeichnung seine eisenbewehrte Linke den
bewaffneten Biirgern entgegenstreckt, wihrend in der Weimarer Zeichnung seine
Rechte die ,eiserne Hand® ist. Pforr machte hier mithin denselben ,Fehler* wie im
Blatt im Stddelschen Kunstinstitut.

Ein anderes Blatt befindet sich in einer Privatsammlung in Liibeck und ist 1998 erst-
mals ausgestelle worden (Verz. 1,4). Es stellt die Szene in der Herberge dar, in der sich
Go6tz und Selbitz mit Braut und Briutigam unterhalten's. Das Blatt stimmt in den
MaBlen wieder mit dem Weimarer Umrifl genau iiberein, es Blatt zeigt die Szene jedoch
seitenverkehrt. Wenn man Kopien auf Folien tibereinandetlegt, ist auch in diesem Fall



Abb. 3: Franz Pforr, Gotz mit Georg und Selbitz (zur Szene Akt IL8: ,Im Spessart”), Bleistift; (Verz. I, 3)

festzustellen, daB die Blitter genau {ibereinstimmen, lediglich mit kleinen
Verschiebungen im Figurenabstand. Auch in der Liibecker Zeichnung ist Gotzens Linke
die .eiserne Hand". Eine sonderbare Abweichung besteht darin, dafl an dem Schwert
von Selbitz die Parierstange fehlt, so dal} es aussieht, als habe er einen Stock in der
Hand. Ein anderes merkwiirdiges Detail ist der Schattenstreifen in der Ecke der links
den Raum abschlieBenden Wand, der von der Beleuchtungssituation her unmotiviert
ist, der sich aber in der letzten Fassung der Szene genauso wiederfindet. Die Lavierung
ist etwas hirter und flichiger als auf dem Blatt in Washington und im Stidel.

Das letzte hier zu erwihnende Blate stellt die Szene ,Im Spessart” dar und zeigt Gotz
mit Selbitz und Georg (Verz. 1,1, Abb. 12). Es ist im Besitz des Goethe-Museums in
Frankfurt. Dem Format nach ist es etwas kleiner als die Weimarer UmriBzeichnung und
zeigt die Szene auch seitenverkehrt, dennoch stimmen die Figuren in ihren Umrissen
recht genau iiberein"’. Eine lockere Vorzeichnung in Bleistift laBt vermuten, daf dieses
Blatt ein Entwurf war, dem wohl eine genauere Ausarbeitung gefolgt ist. Im Format
unterscheidet es sich von dem entsprechenden Blatt in Weimar. Es ist das fritheste der

erhaltenen Blitter.
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In der Zeichentechnik schlieBen sich diese lavierten Zeichnungen gut an die spiteren
Wiener Pinselzeichnungen und Aquarelle, wie die Darstellungen von Wallenstein oder
Macbeth, an'®. Die etwas hiittere Lavierung des Liibecker Blattes nihert sich derjenigen
der ,Hzuslichen Szene* im Stidel. Es ist daran zu erinnern, daB auch Overbeck in seiner
Wiener Zeit gerne mit Tuschlavierungen arbeitete. Die Weimarer Zeichnungen sind als
UmriBkopien dieser ersten Serie getuschter Zeichnungen zu werten. Der Vorgang der
Kopie zwang Pforr in der Linienfithrung zu einer Reduktion auf das Wesentliche-
Insofern verhalf dieser Arbeitsschritt ihm zur Klirung der Komposition und
Figurenanlage. Ob Pforr diese Tuschzeichnungen oder weitere Kopien, vielleicht dieje-
nigen, die sich einst in der Dresdener Sammlung Lahmann befunden haben, mit nach
Rom nahm, muB offen bleiben. Jedenfalls kniipfte er, als er nach einem halben Jahr oder
mehr die Arbeit wieder aufnahm, bei den Umrissen an, zunichst mit den drei Blittern
in groBerem Format (Verz. IV,1-3), um dann zu dem urspriinglichen Format zuriickzu-
kehren. Die Uberarbeitung, die er in den Berliner ,Entwiirfen“ vornahm, galt wie
erwihnt der Raumdarstellung, vor allem aber den Figuren, die in den Proportionen
kriftiger, in den Haltungsmotiven bewegter und sprechender wurden. Zum Teil sind
dies nur Nuancen, wie die Armhaltung des Bruders Martin oder der leicht verstirkte
Kontrapost von Gotz im ersten Blatt. In anderen Fillen erreichte Pforr eine entschiede-
ne Steigerung des Ausdrucks, so in den Figuren von Weislingen und Adelheid im zwei-
ten Blatt. Bemerkenswert ist schlieBlich die mit dem Berliner Entwurf vorgenommene
Seitenverkehrung der Komposition der Kaufleute vor Maximilian. Wenn der Blick des
Betrachters iiber die knienden Kaufleute zum Kaiser hinauf gelenkt wurde, so hat das
Herabblicken des Kaisers stirkeres Gewicht. Zugleich wird Weislingen in seiner zwie-
spiltigen Haltung hervorgehoben. Nach rechts hin wird die Komposition durch den
Sdulenbrunnen abgeschlossen, der von einem Engel bekront wird, der Schilde mit dem
Doppeladler und mit dem Pinienzapfen, dem Stadtsymbol von Augsburg, hilt. Der
Pfau auf dem Brunnenrand steht fiir den Reichtum der Handelsstadt.

Die Berliner Blitter sind, wie Schwiirzung und Prigespuren belegen, zum Durchpausen
benutzt worden. Sie bereiteten die Reinzeichnung vor, die Pforr wie erwihnt im
Sommer 1811 ausfiihrte. Diese letzte Fassung steht in entschiedenstem Gegensatz zum
malerischen Charakter der ersten lavierten Zeichnungen. Mit spitzem und hartem
Bleistift arbeitete Pforr jedes Detail und vor allem die Modellierung heraus. Die
Linienfithrung belegt, daf er sich am Kupferstich des 16. Jahrhunderts orientierte. Jede
dieser Linien konnte und sollte von einem Stecher in die Kupferplatte iibertragen wet-
den. Genau wie Cornelius in seinen Faust-Illustrationen vollzog Pforr die Abkehr von
dem bis dahin iiblichen Verfahren, bei dem der Erfinder mit Lavierungen nur die
Helligkeitswerte angab, die Ubertragung in das Liniengeriist des Stiches jedoch ganz
dem Stecher tiberlassen blieb. Die Linienfiihrung der ,ausgefiihrten” Zeichen ist genau-
so als Riickwendung zu einem ,,altdeutschen* Stil wie die flichige Farbgebung in Pforrs
spiten Gemilden.

Lehr hat diese letzten Zeichnungen ausgesprochen negativ bewertet, als Dokument des
kiinstlerischen Niederganges des kranken Pforr. Er konstatiert in ihnen eine ,,unbefrie-
digende Vermischung” von UmiriBstil und Binnenzeichnung. ,,Alle vor ihnen entstan-
denen Zeichnungen zum Gétz sind noch ohne jede Binnenmodellierung gearbeitet {...}
aber die UmriBlinie vermag nicht mehr fiir sich alleine zu bestehen. So kommt es zur
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Abb, 4: Franz Pforr, Niirnberger Kaufleute vor Kaiser Maximilian und Weislingen (zur Szene Akt IIT,1:
»Augsburg. Ein Garten®), Bleistift; (Verz. I1,5)
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Binnenzeichnung.“" Das Urteil basiert auf einer Fehleinschidtzung. Lehr hat die durch-
gepausten Kopien fiir Goethe als das von Pforr intendierte Werk genommen und nicht
erkannt, da} die modellierten Pinselzeichnungen am Anfang der Reihe der erhaltenen
Zeichnungen stehen. :

Dieses Fehlurteil legt nahe, Lehrs Beurteilung der Linie im Werk von Pforr, auf die in
der Literatur immer wieder zuriickgegriffen worden ist, zu iiberdenken. Daf} der
Zeichnung in der Kunsttheorie der Nazarener eine Schliisselstellung zukommt, ist zu
Recht immer wieder betont worden. Diese hohe Wertschidtzung der Zeichnung hatte in
der europidischen Kunstgeschichte Tradition, man denke nur an die Aussagen zum
Begriff des ,Disegno” bei Vasari und anderen. Um 1800 hatte diese Auffassung neues
Gewicht und philosophische Legitimation bekommen, beispielsweise durch Kant, der
feststellte, daB3 die Zeichnung in allen Bildkiinsten ,,das Wesentliche® sei*’. Noch niher
kommt man den Auffassungen der Nazarener, wenn man heranzieht, was Schelling in
seiner ,Philosophie der Kunst® iiber die Zeichnung gesagt hat: ,Nur durch die
Zeichnung also ist die Malerei iiberhaupt Kunst, so wie sie nur durch die Farbe Malerei
ist“?". Die ,,Wahrheit" ist die ,,Hauptforderung, welche an die Zeichnung gemacht wer-
den muB®. , Der Kiinstler welcher sie im wahren Sinn erreichen will, muf} noch viel tie-
fer suchen, als sie die Natur selbst angedeutet hat, und als die blofe Oberfliche der
Gestalten zeigt. Er soll das Innere der Natur enthiillen®.

Abb. 5: Franz Pforr, Gotz im Rathaus von Heilbronn (zur Szene Akt IV,2: ,Rathaus®), Bleistift; (Verz. I1,7)
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Das grundlegende Prinzip der Zeichnung bei Pforr suchte Lehr mit dem Begriff der
sabstrakten” oder ,reinen” Linie zu fassen, den er entschieden von der ,plastischen®
Linie des akademischen Klassizismus absetzte®. Der typische Vertreter dieser ,plasti-
schen“ Linie ist fiir ihn John Flaxman mit seinen UmriBillustrationen. Die Linie bei
Flaxman ist mit dem von Lehr geprigten Begriff durchaus zu bezeichnen. Sie ist
Resultat eines Prozesses der Reduktion der Gegenstandsform auf die ihn umreiflende
Linie, bei der die Linie, beispielsweise durch iht sanftes An- und Abschwellen, auf die
plastischen Qualititen des mit ihr bezeichneten Kérpers verweist. Die ,abstrakte” Linie
dagegen definierte Lehr als ,,von Gegenstand und Kérperraum ginzlich abstrahierend,
von auBlen — was hier ein AuBertiumliches, Geistiges bedeutet — in die Erscheinung
hineingesehen®. Ob man wirklich sagen kann, daf die Linie bei Pforr vom Gegenstand
ginzlich abstrahiere, scheint mir mehr als zweifelhaft. Lehr stellte zutreffend fest, dafl
es Pforr darum ging, in seinen Werken die ,,wirkliche Natur® wiederzugeben, oder — in
Ubereinstimmung mit dem Losungswort der Lukasbriider — die ,Wahrheit* der
Natur?. Diese Wahrheit ist nicht mit photographischer Genauigkeit zu erreichen, son-
dern nur mit dem von Gefithl oder Empfindung gelenkten Blick auf das Wesen der
Dinge, oder, wie Schelling sagte, das .. Innere der Natur“*. Den neueren Kiinstlern warf
Pforr vor, dabB sie alles auf die ,meisterhafte Behandlung® setzen, ,so dafl man am Ende
gar nicht mehr den Gegenstand betrachtet und nur die Kunst bewundern muf3, die sich
in der Bravour des Pinsels zeigt“?. Diese auch in ihren Mitteln autonome Kunst ver-
fehlt notwendigerweise die Wahrheit der Natur. Pforr dagegen ist fasziniert von der
Kunst der altdeutschen Meister und der Friihrenaissance: ,Man witf den Alten ihre
Hirte und Bestimmtheit in den Konturen vor, das ist ein Fehler, den ich sehr wiinsche
zu besitzen, was ist leichter, einen Korper zu zeichnen mit einer Kontur, die die Breite
eines Haars nicht iiberschreiten darf, oder mit einer, die zwei Finger breit ist und sich
dazu noch in den Hintergrund verliere.” Ziel von Pforr ist die groBemogliche
Bestimmtheit in der die Form umzeichnenden Linie®. Die Besonderheit der aus diesermn
Bemiihen resultierenden Linie ist ihr dienender Gegenstandsbezug, in dem die Linie
keine Bigenwertigkeit anstrebt und — im Gegensatz zur ,plastischen” Linie — substanz-
los bleibt. Sie nihert sich der in geometrischen Zeichnungen eingesetzten Linie, die der
Definition nach keine Breite besitzt und nur Grenze der von ihr eingefaliten Fliche.
Konsequent und bezeichnend ist, daB die so konzipierte Zeichnung zur Flichenfiillung
strebt, ob nun in der Lavierung, wie in der ,Hauslichen Szene” im Stddel, oder in der
farbigen Ausfiihrung der Gemiilde.

Eine weitere Bestimmung des Zeichenstils von Pforr versuchte Lehr durch die
Abgrenzung von Cornelius zu geben. Der eine wie der andere bediene sich der ,abstrak-
ten” Linie, aber bei Pforr sei die Linie als ,stetig” zu definieren, bei Cornelius als
~bewegt“. Lehr geht bei seinem Vetgleich von Cornelius® Titelblittern zum ,Faust’ aus,
die jedoch mit ihrer Imitation des Stils von Diirers Gebetbuch-Zeichnungen in seinem
Werk Ausnahmeerscheinungen sind. Gleichwohl ist die Beobachtung richtig, daf} die
Linie bei Cornelius einen anderen Stellenwert hat als bei Pforr. Cornelius setzte eine
Tradition fort, die sich vor allem auf Asmus Jakob Carstens berief, in der die Linie stets
eine Doppelfunktion von Gegenstandsbezeichnung und autonomer, ornamentaler
Erscheinung hat, in der das Gegenstindliche transzendiert und der Status des autono-
men Kunstwerkes untetstrichen wird?. Diese sozusagen selbstbewuBte Linie, die sich



Abb. 6: Franz Pforr, Gotz und die Bauernfiihrer (zur Szene Akt V,2: ,Feld), Bleistift; (Verz. I1,8)

den Gegenstand unter ihr Formideal unterwirft, findet man bei Pforr nicht. Die
Bestimmtheit der Linie, die er sucht, ist heteronom, dient dem Gegenstand und der
, Wahrheit“ des Bildes, und steht somit im Gegensatz zur Auffassung von Cornelius.
Beide stimmen allerdings darin wieder iiberein, da} die UmriBzeichnung nicht das Ziel
ihrer kiinstlerischen Arbeit ist. Bei Cornelius war die Umrilzeichnung der fiir den
Werkprozefl wesentliche Punkt, in der die Komposition zu groBtmoglicher
Bestimmtheit gefiihrt wurde, um danach ,ausgefiihrt", also farbig oder mit graphischen
Mitteln vollendet zu werden. Dies gilt offensichtlich auch fiir Pforr. Seine beiden
Darstellungen aus der Geschichte des Rudolf von Habsburg gelten zu Recht als der
Hohepunkt seines Schaffens. Im zeichnerischen Werk ist Pforr nur in einzelnen Werken
wie der erwihnten ,Hiuslichen Szene® zu vergleichbarer Klarheit gekommen. Die letz-
te Fassung der Gotz-Illustrationen sind als Versuch zu werten, sich die Bestimmtheit
des altdeutschen Kupferstichs anzueignen. Dies geschah sicher auch im Hinblick auf die
beabsichtigte Publikation.

Fiir diese Publikation entwarf Pforr in Rom Titel- und SchluBblatt, um seine
Illustrationsfolge zu einem Zyklus abzurunden. Das SchluBblact (Verz. VIL 2, Abb. 14)
zeigt das Grab von Berlichingens, iiber dem ein grofes Kreuz mit Kruzifix aufgerich-
tet ist. Es befindet sich in einem iiberwdlbten Raum. Die riickwirtige Wand &ffnet sich
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mit zwei groBen rundbogigen Fenstern, die einen Ausblick in eine weite, bergige
Landschaft gewshren. Am Grab knien Elisabeth, die Witwe des Ritters, und ihr Sohn
Karl. Links und rechts unter dem Kreuz stehen Maria und Lerse in uniibersehbarer
Anspielung an die Tradition der Kreuzigungsgruppen. Der Gekreuzigte wird frontal
dargestellt, mit fast waagerecht ausgestreckten Armen und einem nur leichten
Ausschwingen des Oberkdrpers. Der Kopf ist nach links geneigt und nach vorne gesun-
ken. Nicht nur fiir die Kunsttheorie der deutschen Klassik war die Darstellung des
gekreuzigten Christus ein schwieriges Problem. Overbeck hat das Thema lange gemie-
den. Pforr vermied jeden iibermiBigen Ausdruck des Leidens, der als anst6Big und bei
einer Gottesdarstellung unangemessen empfunden wurde. Im Figurentypus orientierte
er sich méglicherweise an Kruzifix-Darstellungen von Perugino, ohne daf} jedoch ein
genaues Vorbild angegeben werden konnte. Auch der frontal gesehene, nach hinten
gebffnete Raum hat im Werk Peruginos seine Vorbilder.

Das Titelblatt konzipierte Pforr als Arabeske (Verz. VII, 1, Abb. 13). Der Titel wird von
Szenen mit Amoretten umgeben. Unten rechts sitzt ein Putto auf einem Pferd und setzt
sich mit einer Stechlanze gegen eine Schar von Putten zur Wehr, die mit Spieflen und
Hellebarden auf ihn eindringen. Am linken Bildrand kniet ein Putto am Boden, auf
ihm steht ein anderer, der einen dritten emporhebt, so dafl dieser den Ast des am lin-
ken Rand sichtbaren Baumes ergreifen kann, um sich emporzuschwingen zu der Gruppe
von acht Figuren, die auf einem quer iiber das Bild reichenden Ast des Baumes sitzen
und den oberen Bildstreifen einnehmen. Der mittlere mit Krone, Szepter und
Reichsapfel ausgeriistet, spielt den Kaiser oder Konig. Rechts von ihm sitzen drei
Putten, die Bischofsmitren tragen, auf der gegeniiberliegenden Seite vier weitere mit
unterschiedlichen Attributen. Derjenigen neben dem ,Kaiser” trigt ein Schwert, derje-
nige ganz rechts einen Deckelpokal. Es ist erstaunlich, daB in der Literatur bislang noch
nicht erkannt wurde, daB mirt dieser Puttenriege das Kurfiirstenkollegium gemeint ist.
In die Darstellung mag auch etwas von der Vorstellung vom Stindebaum eingeflossen
sein. Der etwas ungliicklich kletternde Putto links versucht, sich vom Ritterstand zum
Fiirstenstand emporzuschwingen. Lehr hat zutreffend darauf hingewiesen, dafl Pforr
entscheidende Anregungen durch die Zeichnungen Diirers zum Gebetbuch Kaiser
Maximilians erhalten hat, die 1808/09 von Strixner in Lithographien publiziert worden
waren®. Nicht nur die Idee der Arabeskenrahmung fand er dort vorgebildet, sondern
auch die spielerische Transponierung wiirdiger Themen in die heitere und leichte Welt
der Amoretten. Einen Ansto dazu, so vermutete Lehr, habe die zweite Rezension der
Lithographien Strixners gegeben, in der Goethe und Heinrich Meyer ausdriicklich auf
die Darstellung des reitenden Christkindes hinwiesen, in der sie eine Anspielung auf
den Einzug in Jerusalem erkannten, ,unter Figuren von Kindern, wie dies auch von
antiken Reliefs bekannt sei®. Aber auch die Dichtung selbst gab Anregung zu dieser
spielerischen Travestie. In dem Gesprich, das Pforr im zweiten Blatt des Zyklus illu-
striert, versucht sich Weislingen vom Bamberger Hof zu I6sen, indem er sich auf sein
Versprechen beruft, das er Gotz gegeben hat.

,Die Ritterpflicht, der heilige Handschlag” sind es, durch die er sich gendtigt fiihle,
abzureisen. Adelheid schiebt dieses Argument beiseite: ,Geht! Geht! Erzdhle das
Midchen, die den “Theuerdank’ lesen und sich so einen Mann wiinschen. Ritterpflicht!
Kinderspiel!"*



Abb. 7: Franz Pforr, Adelheid und Weislingen (zur Szene Akt IL,6: ,,Adelheidens Zimmer*), Bleistift;
(Verz. 1V,2)
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Abb. 8: Franz Pforr, Adelheid und Weislingen (zur Szene Akt I1,6: ,Adelheidens Zimmer*), Bleistift;
(Verz. V,2)
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In der anbrechenden neuen Zeit, in der das Leben durch die Gesetze geregelt wird, hat
der Ehrenkodex des Rittertums seinen Stellenwert verloren. Mit Pforrs Titelblatt sollte
der Betrachter mit ironischer Brechung in die Ritterwelt als Welt eines , Kinderspiels®
eingefithrt werden. Allerdings wire es voreilig, darin ein Herabsetzen oder
Licherlichmachen zu sehen. Hier schwingen positive Konnotationen mit, die sich aus
dem neuen Verstindnis der Romantik fiir das Kind und die Sehnsucht nach dem
Unschuldsstand der frithen Jahre speisen. Die Ritterzeit kann als gliickliche Kinderzeit
des Reiches aufgefaBt werden, dessen Greisenalter und Untergang die Generation, der
Pforr angehérte, miterlebt hatte.

Die aus dem Text gewonnene Begriindung fiir den Modus des Titelblattes ist ein Beleg
dafiir, daB Pforr Goethes Schauspiel sehr genau gelesen hat, auch wenn er in den ersten
Illustrationen noch nicht wuflte, welche Hand von Gotz die eiserne war?. Viele weitere
Belege wiren anzufiihren, die sich auf die Charakterisierung der Figuren, die Wahl des
Momentes der Darstellung und Details der Szenerie beziehen. Einige wenige Hinweise
sollen dazu noch gegeben werden. In der ersten Szene des zweiten Aktes bemerkt der
scharfziingige Liebetraut im Gesprich mit dem Bischof und Adelheid, daf} die in Mode
gekommenen Portriits nur dazu dienen ,.die leeren Seiten nimlich unserer Zimmer und
unsers Charakters zu tapezieren“. In der Dasstellung des Dialogs zwischen Weislingen
und Adelheid greift Pforr diesen Hinweis aunf, zeigt zunichst ein Portrit, in den spite-
ren Fassungen zwei Kaiserportrits an der Wand und nutzt dies zugleich dazu, dem
Betrachter die Beobachtung des Kammetfriuleins von Adelheid, dall Weislingen dem
Kaiser wie ein Sohn dhnele, zu verdeutlichen. Die schwache und schwankende Haltung
Weislingens, die gespielte Ablehnung Adelheids, die sich ihrer Attraktivitdt bewubBt
ist, werden von Pforr iiberzeugend veranschaulicht, in den spiten Fassungen der
Illustration noch besser als in den frithen. Auch die Charakterisierung Weislingens in
der Szene mit dem Kaiser und in der Sterbeszene zeigen, daB Pforr eine sehr genaue
Vorstellung von dem Charakter der Figuren hatte.

Die genaue Textkenntnis beweist sich auch in der Auswahl der Szenen. Das
Eroffnungsbild mit Bruder Martin und Gotz ist geeignet, die moralische Integritit von
Betlichingens bewuft zu machen. Die Szene im Rathaus von Heilbronn zeigt seine
Standhaftigkeit. Wihrend die Bauerhochzeit die positive Seite seiner Volks-
verbundenheit andeutet, steht die Begegnung mit den Bauernfiihrern fiir das pro-
blematische Biindnis, mit dem der Abstieg besiegelt wird. Bezugspunkt der Handlung
ist immer wieder der Kaiser und folgerichtig ist die Maximilians Begegnung mit den
Niirnberger Kaufleuten gleichsam ein Angelpunkt des Stiickes. BewuBt wird hier der
alt gewordene Kaiser gezeigt, der nicht mehr wirklich Herr der Situation ist.

Die Gliederung des Zyklus ist sehr durchdacht. Gtz tritt in sieben Illustrationen auf.
Sein Weg und Niedergang ist das zentrale Thema. Nur in der zweiten und vorletzten
Szene, sowie in der mittleren Szene tritt er nicht auf. Die Szenen mit Weislingen zeigen
den Gegenspieler, der fiir die neue Zeirt steht, die nicht mehr die Zeit der Rittet, nicht
mehr die Zeit von Treu und Glauben ist, sondern die Zeit der Hoflinge und der
Falschheit. Der Kaiser in seiner Schwachheit kann dieser Entwicklung nichts entgegen-
setzen.

Es ist wohl nicht zu bestreiten, dafl Pforr die Intentionen des Schauspiels erfat und
anschaulich umgesetzt hat. Nur zwei Szenen, die fiir das Verstéindnis des Ganzen wich-
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tig sind, hat er ausgelassen, zum einen das Gesprich zwischen Gtz und Weislingen im
ersten Akt, in dem noch einmal die gliicklichen alten Zeiten in Erinnerung gerufen
werden, und die Szene, in der G6tz mit den Seinen zu Tische sitzt und im Gespriich die
Utopie eines gliicklichen Reiches aufscheinen ldBt und zugleich doch weif}, dal der
Kaiser sich manchmal lieber tot wiinscht ,als linger die Seele eines so kriippeligen
Kérpers zu sein.” Diese Szene, die in der Literatur zuweilen als , Abendmahl® apostro-
phiert wurde, wire allerdings nur schwer adiquat ins Bild zu setzen. Der Grundgedanke
dieser Szene jedoch, die Wehmut iiber den Untergang des auf dem Pundament der
Moral des Rittertums errichteten Reiches, wird durch die Bilderfolge insgesamt ver-
mittelt.

Uber die Motive, die Pforr zur Wahl dieses Stoffes bestimmt haben kénnten, wird bei
Lehr und Benz nur wenig gesagt. Eher beildufig witrd bei Lehr darauf hingewiesen, dafl
Pforr schon wihrend seines Studiums in Kassel mit Goethes Schauspiel bekannt wurde,
als er eine Zeichnung Wilhelm Tischbeins, die die Eroffnungsszene illustriert, als
Lithographie kopierte®’. Immerhin war dies eine erste Bekanntschaft mit dem schwieri-
gen Problem der Verbildlichung mittelalterlicher Szenen in der Kunst.”® Der eigentli-
che Impuls fiir Pforrs Illustrationsprojekt wird jedoch, darin wird man Lehr Recht
geben kénnen, nicht von Tischbein ausgegangen sein. Auf die Frage, was Pforr am
,Gotz" interessiert haben kénnte, wird hin der Literatur zumeist mit dem Hinweis auf
den immer wieder zitierten-Satz aus dem ,Studiumsbericht” Pforrs vom Frithjahr 1810
geantwortet, der in der Tat auf den ,G6tz" gemiinzt sein konnte:

~Meine Neigung zieht mich in die Zeit des Mittelalters, wo sich die Wiirde des
Menschen noch in voller Kraft zeigt. Auf dem Schlachtfelde wie in der Rathsstube, auf
dem Markte wie im hiuslichen Kreis spricht sie sich deutlich und bestimmt aus; der
Geist dieser Zeit ist so schon und von den Kiinstlern so wenig benutzt. Das Fabelhafte
kniipft sich oft an das Wahre, selten ohne Moral, in allem herrscht ein sinniges Wesen,
das fiir die Kunst so geeignet ist.“*

Hier spricht sich die verklirende Mittelaltersehnsucht aus, die schon in Wackenroders
,HerzensergieBungen® zu finden ist, wo es im ,Ehrengedichtnis* Albrecht Diirers
heiBt:

JAls Albrecht den Pinsel fithrre, da war der Deutsche auf dem Vélkerschauplatz unsers
Weltteils noch ein eigentiimlicher und ausgezeichneter Charakter von festem Bestand;
[...}In unsern Zeiten ist dieser festbestimmte deutsche Charaktet, und ebenso die deut-
sche Kunst, verlorengegangen.*®

Diese Mittelaltersehnsucht war fiir die Generation Pforrs aber nicht nur ein diffuses
 romantisches“ Gefiihl, zu dem es in der Spitromantik dann oft geworden ist, sondern
ein Gedanke von hoher Aktualitic. Die Empfindung des Verlustes einer goldenen Zeit
war durch das ruhmlose Ende des ,,Heiligen rémischen Reiches deutscher Nation® auf
traumatisierende Weise bestitigt worden, und die nachfolgenden Jahre der Dominanz
der napoleonischen Herrschaft stellten die iiberlieferten Vorstellungen von Identitit
und Wiirde der Glieder des Reiches nachhaltig in Frage. Im Juli 1803, gut fiinf Monate
nach dem Reichsdeputationshauptschluf, mit dem das Ende des alten Reiches besiegelt
wurde, entschloB sich Goethe, sein Stiick fiir die Theaterauffiihrungen in Weimar
umzuarbeiten. Dieser zeitliche Zusammenhang ist kaum zufillig. Das zentrale Thema
des Schauspiels ist der Umbruch des Reiches, der Ubergang von der alten Ordnung der



Abb. 9: Franz Pforr, Adelheid und Weislingen (zur Szene Akt I1,6: ,, Adelheidens Zimmer"), Bleistift,
(Verz. V1,2)
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Ritterzeit zur neuen Ordnung der sich auf Gesetze stiitzenden zentralen Staatsgewalt.
Das Ende des Reiches konnte als der nichste und historisch offenbar notwendige Akt
gesehen werden. Pforrs Gesamtkonzept spricht dafiir, daB er das Schauspiel so verstan-
den hat. In diesem Zusammenhang war die Gestalt des Gotz die verkldrte Vision des
deutschen Nationalcharakters in seiner Bliitezeit, eine Hoffnungsfigur, auf die zu besin-
nen, helfen konnte, das Verlorene wiederzugewinnen. In der Zeit der napoleonischen
Kriege konnte Gotz eine Symbolfigur sein, die vorbildlich war, weil sie sich gegen die
neue Zeit auflehnte, eine Zeit iibrigens, die abermals ihre Hertschaft mit Gesetzen befe-
stigen wollte, nimlich mit der Einfiihrung des ,Code Napoléon“. Mehrfach wird Gotz
im Schauspiel als Rebell bezeichnet. Aus der Perspektive der neuen Ordnung war er ein
Rebell, historisch gesehen jedoch ein konservativer Rebell, der vergeblich an der unter-
gehenden Ordnung festzuhalten suchte®. Er konnte als der deutsche Antitypus des fran-
z6sischen Revolutionirs gelten.

DaB Pforr von dieser nationalen Identifikationsfigur eines konservativen Rebellen faszi-
niert war, konnte Grund genug fiir die Wahl des Stoffes als Gegenstand eines
Bilderzyklus sein. Es gab jedoch noch ein andere, kunstimmanente Seite des Themas,
die nicht tibersehen werden sollte. In den Zeugnissen der Rezeption des Schauspiels
unmittelbar nach seiner Verbffentlichung standen nicht historische Fragen im
Vordergrund, sondern poetologische. Bei einer Reihe von Kritikern stieB Goethes
,Gotz* auf heftigen Widerspruch. Sehr harsch brachte Friedrich II. von Preuflen die
Ablehnung zum Ausdruck. In seiner Schrift ,De la litterature allemande® von 1780
wettert er gegen die ,scheuBlichen Stiicke von Shakespeare ...} die nur wiirdig wiren,
vor den Wilden von Canada gespielt zu werden. Ich beurteile diese Stiicke so hart, weil
sie wider alle Regeln des Schauspiels siindigen. Diese Regeln sind nicht willkiirlich. Sie
finden dieselben in der Poetik des Aristoteles, wo die drei Einheiten der Zeit, des Orts
und der Handlung, als die einzigen und wahren Mittel vorgeschrieben sind, die
Tragodien interessant zu machen.”

Mit , Gtz von Berlichingen® wird Shakespeare noch iibertroffen, er ist fiir den Konig
Leine scheuBliche Nachahmung der schlechten englischen Stiicke*?”. Andere dagegen
feierten den Autor als ,,deutschen Shakespeare®, so Gottfried August Biirger:

_welch ein durchaus deutscher Stoff! Welche kiihne Verarbeitung! Edel und frei wie sein
Held tritt der Verfasser den elenden Regelncodex unter die Fiile [...}. Gliick zu dem
edlen, freien Manne, der der Natur gehorsamer als der tyrannischen Kunst war.*?®

Die Regeln werden nicht mehr als absolut giiltig eingesehen, sondern als Fesseln, die
cine freie Entfaltung der Nationalpoesie behindern. ,Gotz" wurde verstanden als ein
Fanal fiir die Losung vom Diktat der Poetik der franzosischen Klassik, als Exempel einer
neuen Literatur, die man gerne als ,eigentiimlich” bezeichnete, weil das Eigentiimliche
oder Charakteristische der eigenen Nation — oder das, was man dafiir hielt — zum
Ausdruck brachte. Damit miindete der poetologische Diskurs ein in den Diskurs iiber
den Nationalcharakter und die davon abgeleitete Forderung nach Nationalerzichung.
Justus Moser schrieb 1781:

,Das von dem Konige so sehr heruntergesetzte Stiick: ‘Gtz von Berlichingen’, ist
immer ein edles und schones Produkt unsers Bodens [...]. Goethens Absicht in seinem
Gotz von Betlichingen war gewi uns eine Sammlung von Gemihlden aus dem
National-Leben unsrer Vorfahren zu geben [...}. Daneben sollten diese Parthien wahre



Abb. 10: Franz Pforr, Gotz und die Bauernfiihrer (zur Szene Akt V,2: ,Feld”), Feder und graue Tusche;
(Verz. 1,3)

einheimische Volksstiicke seyn, er wihlte dazu ritterliche, lindliche und biirgerliche
Handlungen einer Zeit, worinn die Nation noch Original war..."

Jakob Michael Reinhold Lenz verstand den ,Gotz“ in diesem Sinne als einen begei-
sternden Appell: ,,...laBt uns den Charakter dieses antiken [!} deutschen Mannes erst
mit erhitzter Seele erwigen und wenn wir ihn gutfinden, uns eigen machen, damit wir
wieder Deutsche werden, von denen wir so weit ausgeartet sind“*.

Es ist uniibersehbar, da} das, was die Zeitgenossen des Sturm und Drang an Goethes
,Gotz von Berlichingen® begeisterte, sich weitgehend mit den kiinstlerischen Zielen
deckt, zu denen die Lukasbriider in Wien gefunden hatten: Die Abkehr vom klassizi-
stischen Regelkanon, der an den Akademien gelehrt wurde, die Ablehnung des
Klassizismus als Stil, der als eine nicht nationale und franzésisch dominierte
Stilrichtung abgelehnt wurde, der Wunsch einer Riickkehr zu der einfachen und
,bestimmten“ Bildsprache der deutschen Kunst der Diirerzeit, die als eine Zeit angese-
hen wurde, in der sich die Nation in freier Bliite entfalten konnte. In Threm gegen die
Akademien und deren Regeln gerichteten Ringen um die Wiedergewinnung einer
nationalen Kunst konnten sich die Nazarener als Rebellen verstehen und konnten sich
mit Gotz von Berlichingen vergleichen und wie er waren sie konservative Rebellen.
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Abb. 11: Franz Pforr, G6tz im Rathaus von Heilbronn (zur Szene Akt IV,2: ,Rathaus“), Feder und graue
Tusche; (Verz. 1,2)

Pforr illustrierte Goethes Schauspiel, weil er in Gtz von Berlichingen eine programm-
atische Figur erkannte, die seine eigenen kiinstlerischen Ziele spiegelte. Denkbar ist es,
daB in den Diskussionen mit Overbeck der Einwand kam, daB3 das christliche Element
eine zu geringe Rolle spiele. Mit dem Entwurf des SchluBblattes wird der Zyklus auf
dieses Ziel hingelenkt. Doch das Werk Goethes gab den Ansto} zu einer weiteren
Bilderfindung, in der Pforr sein Ideal des christlichen Kimpfer gestaltete.

Die Szene der Begegnung zwischen Gotz und Bruder Martin, die Pforr illustriert hatte,
schlieBt im Schauspiel mit einem Gesprich zwischen dem Monch und Gétzens Bursche
Georg. Bruder Martin schenkt Georg ein Bild seines Namenspatrons mit den Worten
,Folge seinem Beispiel, sei brav und fiirchte Gott!" Der Beschenkte ist begeistert: ,,Ach
ein schéner Schimmel! Wenn ich einmal so einen hitte! — und die goldene Riistung!
Das ist ein garstiger Drach [...} — Heiliger Georg! mach mich grof und stark, gib mir
so eine Lanze, Riistung uns Pferd, dann laB mir die Drachen kommen!“*!

Pforr gestaltete seine Vorstellung von diesem Heiligenbild in einer kleinen Gemilde,
das er in den letzten Monaten seines Wiener Aufenthaltes, also parallel zu den Arbeiten
am Gotz-Zyklus schuf. In der Literatur ist von Lehr und allen spiteren Autoren dar-
auf hingewiesen worden, daf} Pforr zu seinem Bild durch einen Stich nach dem Georg-
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Abb. 12: Franz Pforr, Gotz mit Georg und Selbitz (zur Szene Akt II,8: ,Im Spessart”), Feder und graue
Tusche iiber Bleistiftvorzeichnung; (Verz. I,1)

Bild von Raffael, das sich damals in der Petersburger Eremitage befand und heute in
Washington aufbewahrt wird, angeregt worden sei. In der Tat gibt einzelne Motive,
zum Beispiel bei Zaum- und Sattelzeug des Pferdes, die fiir eine Kenntnis von Raffaels
Bild sprechen. Die zentrale Idee der goldenen Riistung stammt aber eindeutig aus
Goethes Schauspiel. Ein Vergleich mit der Darstellung Georgs im Blatt der Begegnung
zwischen Gotz und dem verwundeten Selbitz zeigt, dal zwischen ihm und dem
Heiligen eine bemerkenswerte Ahnlichkeit besteht, vor allem in den Gesichtsziigen und
dem glatten, langen Haupthaar. Das ist iibrigens die Frisur, die auch Pforr trug und die
dann in Rom als ,,alla nazarena“ verspottet werden sollte. Pforr hat hier sein Wunschbild
eines christlichen Helden zu einer Ikone stilisiert.

Das Gemiilde ist in verschiedener Hinsicht symptomatisch. Im Sommer 1809 hatte
Pforr eine fixe Idee, die ihn 1809 fast handlungsunfihig gemacht zu haben scheint,
namlich die Idee, Zeuge der kriegerischen Auseinandersetzungen zwischen Osterreich
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und Frankreich zu werden, um diese Erfahrungen als Schlachtenmaler verarbeiten zu
konnen. Es kam nicht dazu. Die Vergeblichkeit seines Wunsches aber auch dessen mora-
lische Fragwiirdigkeit stiirzte ihn in eine tiefe Krise. Gegeniiber Passavant bekannte er:
,mein Herz verdammte meine Neigung, meine Leidenschaft ti8 mich fort, mein
Zustand grenzte an den Wahnsinn.“#

Overbeck bestitigt dies in einem anderen Brief:

,Und dies ist eigentlich der Hauptgrund seiner Schwermut — der bestindige Kampf
swischen dem, was er wiinscht, und dem, was er fiir seine Pflicht halt.”

Vor diesem Hintergrund scheint es nicht verfehlt, die Darstellung des hl. Georg als
Produkt einer Sublimierung der unerfiillbaren Wiinsche Pforrs zu sehen, in dem jedoch
die ganze Unruhe, die in Pforr steckte und iiber die er sich immer wieder beklagte, auf-
gehoben wird in der klaren Bestimmtheit der Form. Der Kampf des Heiligen, bei dem
Waunsch, Pflicht und Moral nicht auseinandertreten, kann in der groBten Ruhe vor sich
gehen, weil er sich des Sieges gewiB ist. Dieser Eindruck der Ruhe wird ganz entschei-
dend vom Stil vermittelt. In einem in Rom verfaBten Brief an die Wiener Freunde fiihr-
te Pforr dieses Bild als Beleg dafiir an, da er nicht einfach dem 4uferlichen EinfluB} von
Diirer und der altdeutschen Malerei folgte*. Zugleich sind die Entlehnungen aus
Raffael so modifiziert, daB ihr Ursprung nicht mehr sogleich erkennbar ist. Das Bild ist
eine Synthese beider Richtungen, in der aber Pforrs eigene Vorstellung von der
_Bestimmtheit” der Naturwiedergabe dominiert. Insofern ist auch dieses Bild ein fiir
die Kunst der Lukasbriider bezeichnendes, programmatisches Werk. Der hl. Georg kann
als Tkone ihres Kampfes fiir die Erneuerung der Kunst betrachtet werden.
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II.

10.

Anhang

Franz Pforr, Zeichnungen zu Goethes ,,Gotz von Berlichingen®

Serie lavierter Federzeichnungen

. Gbtz mit Georg und Selbitz (zur Szene Akt IL8: ,Im Spessart”). Feder und graue Tusche iiber

Bleistiftvorzeichnung; Blatt 155 x 170 mm. Frankfurt a.M., Goethe-Museum, Inv. VIIic-kl-613 (Lehr
81)

_ G&tz im Rathaus von Heilbronn (zur Szene Ake IV,2: ,Rathaus*). Feder und graue Tusche; Blatt 148 x

194 mm. Washington, D.C., National Gallery of Art, Julius S. Held Collection, Inv. 1984.1.21 (nicht
bei Lehr)

. Gotz und die Bauernfiihrer (zur Szene Akt V,2: ,Feld“). Feder und graue Tusche; Blate 141 x 195 mm.

Frankfurt 2. M. Stidelsches Kunstinstitut (Stadtische Galerie), Inv. Nr. 120 (Lehr 127)

. Bauernhochzeit (zur Szene Akt I1,10: ,Herberge®). Feder und graue Tusche; Blatt: 176 x 152 mm.

Liibeck, Privatsammlung (nicht bei Lehr)

Fiir Goethe angefertigte Umrisse

. Gotz und Bruder Martin (zur Szene Akt 1,2: Herberge im Wald*). Bleistift; Blatt 216 x 149 mm;

Bildfeld 200 x 135 mm. Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 838 (Lehr Nr. 71)

. Adelheid und Weislingen (zur Szene Akt IL6: ,, Adetheidens Zimmer®). Bleistift; Blatt 214 x 147 mm;

Bildfeld 198 x 132 mm. Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 839 (Lehr Nr. 72)

. Gtz mit Georg und Selbitz (zur Szene Akt IL8: ,.Im Spessart”). Bleistift; Blatt 176 x 205 mm; Bildfeld

160 x 188 mm. Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 844 (Lehr Nr. 73)

. Bauernhochzeit (zur Szene Ake I1,10: Herberge®). Bleistift; Blatt 190 x 161 mm; Bildfeld 175 x 151

mm. Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 845 (Lehr Nr. 74)

. Niirnberger Kaufleute vor Kaiser Maximilian und Weislingen (zur Szene Akt IIL1: ,Augsburg. Ein

Garten®). Bleistift; Blatt 217 x 151 mm,; Bildfeld 202 x 135 mm.
Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 836 (Lehr Nr. 75)

. Gtz trifft den verwundeten Selbitz (zur Szene Akt IIT, 13: ,Eine Hohe mit einem Wartturn®).

Bleistift; Blart 176 x 203 mm; Bildfeld 159 x 188 mm. Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 837
(Lehr Nr. 76)

. Gbtz im Rathaus von Heilbronn (zur Szene Akt IV,2: ,Rathaus®). Bleistift; Blatr 162 x 207 mm;

Bildfeld 147 x 191 mm. Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 843; (Lehr Nr. 77)

. Gotz und die Bauernfithrer (zur Szene Ake V,2: ,Feld“). Bleistift; Blatt 164 x 211 mm; Bildfeld

148 x 196. Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 842 (Lehr Nr. 78)

. Der Sterbende Weislingen (zur Szene Akt V,10: ,,WeiBllingens Schlo8). Bleistift; Blatt 225 x 155 mm;

Bildfeld 210 x 139 mm. Weimar, Goethe-Nationalmuseum, Inv. Z 841 (Lehr Nt. 79)

Gotzens Tod (zur Szene Akt V,14: ,Girtchen am Turn®). Bleistift; Blatt 229 x 153 mm; Bildfeld 218
% 138, Weimar, Goethe-Nationalmusenm, Inv. Z 841 (Lehr Nr. 80)



Abb. 13: Franz Pforr, Skizze zum Titelblact der Gotz-Illustrationen, Bleistift; (Verz. VII, 1)



36

IIL.

1.

v

Pauszeichnungen ehemals in der Sammliung Lahmann

Adelheid und Weislingen (zur Szene Akt IL6: ,Adelheidens Zimmer®). Bleistift auf transparentem
Papier, quadriert; Blatt 214 x 149 mm. Bremen, Kunsthalle, Inv. 37/422 (Kriegsverlust) (Lehr Nr. 83)

. Gtz mit Georg und Selbitz (zur Szene Akt I1,8: ,Im Spessart®). Bleistift auf transparentem Papier

quadriert; Blatt 173 x 203 mm. Bremen, Kunsthalle, Inv. 37/419 (Kriegsverlust) (Lehr Nr. 84)

. Niirnberger Kaufleute vor Kaiser Maximilian und Weislingen (zur Szene Akt I11,1: ,, Augsburg. Ein

Garten®). Bleistift auf transparentem Papier, Dresden, Kupferstichkabinett (Lehr Nr. 85)

 Gbtz trifft den verwundeten Selbitz (zur Szene Akt ITI, 13: , Eine Hohe mit einem Wartturn®). Bleistift

auf transparentemn Papier, 217 x 151 mm., Dresden, Kupferstichkabinett (Lehr Nr. 86)

. Gtz im Rathaus von Heilbronn (zur Szene Akt IV,2: ,Rathaus*). Bleistift auf transparentem Papier,

162 x 207 mm) Dresden, Kupferstichkabinett (Lehr Nr. 87)

. Gtz und die Bauernfithrer (zur Szene Akt V,2: ,Feld®). Bleistift auf transparentem Papier, 165 x212 mm

Dresden, Kupferstichkabinett (Lehr Nr. 88)

. Der Stetbende Weislingen (zur Szene Akt V,10: . WeiBlingens Schlof“). Bleistift auf transparentem

Papier; Blatt 227 x 153 mm. Bremen, Kunsthalle, Inv. 37/421 (Kriegsverlust) (Lehr Nr. 89)

 Gétzens Tod (zur Szene Akt V,14: ,Girrchen am Turn®). Bleistift auf transparentem Papier; Blatt

227 x 154 mm. Bremen, Kunsthalle, Inv. 37/420 (Kriegsverlust); Lehr Nr. 90 ’

GroBformatige Berliner Serie

. Gotz und Bruder Martin (zur Szene Akt 1,2: ,,Herberge im Wald")

Bleistift auf griinlichgrauem Papier, Blatt 298 x 206 mm;
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Pforr 5; Lehr Nr. 92

Adelheid und Weislingen (zur Szene Ake IL6: ,Adelheidens Zimmer™)
Bleistift auf griinlichgrauem Papier, Blatt 298 x 203 mm;
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Pforr 6; Lehr Nt. 93

. Gtz mit Georg und Selbitz (zur Szene Akt IL8: ,Jm Spessart™)

Bleistift auf griinlichgrauem Papier, angestiicke; Blatt 224 x 288 mm.
verso: Skizzen von aufmarschierenden Heeren;
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Pforr 10; Lehr Nr. 94

Serie der Berliner ,Entwiirfe®

. Gotz und Bruder Martin (zur Szene Akt 1,2: ,,Herberge im Wald®)

Bleistift auf bliulichgrauem Papier, riickseitig geschwirzt, Blatt 197 x 141 mm
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Pforr 4; Lehr Nr. 67

. Adelheid und Weislingen (zur Szene Akt IL,6: ,,Adelbeidens Zimmer")

Bleistift auf grauem Papier, Priigespuren, Blatr 203 x 138 mm
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Pforr 7; Lehr Nr. 68
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Skizze zum SchluBblatt der Géotz-Illustrationen, Bleistift;

Abb. 14: Franz Pforr,
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3. Bauernhochzeit (zur Szene Akt 11,10: ,Herberge")
Bleistift auf grauem Papier, riickseitig geschwirzt, Blatt 189 x 167 mm
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Pforr 9; Lehr Nt. 69

4 Niirnberger Kaufleute vor Kaiser Maximilian und Weislingen (zur Szene Akt IIL1: ,Augsburg.
Ein Garten”)
Bleistift auf grauem Papier, Prigelinien, riickseitig geschwirzt, Blatt 203 x137 mm.
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Pfotr 8; Lehr Nir. 70 N

VI. Serie ausgefiihrter Zeichnungen

1. G&tz und Bruder Martin (zur Szene Akt 1,2: ,,Herberge im Wald®)
Bleistift, Blatt 211 x 152 mm
Frankfurt a. M., Frankfuster Kiinstlergenossenschaft (verschollen); Lehr 123

2. Adelheid und Weislingen (zur Szene Akt I1,6: ,Adelheidens Zimmer*)
Bleistift, Blatt 213 x 152 mm, Bildfeld: 201 x 140 mm
Frankfurt a.M., Stidelsches Kunstinstitut (Leihgabe der Frankfurter Kiinstlergenossenschaft); Lehr 124

3. Gtz mit Georg und Selbitz (zur Szene Akt I1,8: ,Im Spessart™)
Bleistift (?); Bildfeld: 158 x 189 (?) verschollen, ehem. im Besitz von Pforrs Vormund Sarasin; iiberlie-
fert als Stich von Samuel Amsler (Compositionen und Handzeichnungen aus dem Nachla von Franz
Pforr, hrsg. durch den Kunstverein zu Frankfurt a.M., Erstes Heft, 1832, Nr. 3 (Lehr, S. 352)

4. Bauernhochzeit (zur Szene Akt IL,10: ,,Herberge®)
Bleistift; Blatr: 197 x 174 mm, Bildfeld 184 x 164 mm
Frankfurt a.M., Stidelsches Kunstinstitut (Leihgabe der Frankfurter Kiinstlergenossenschaft); Lehr 125

5. Niirnberger Kaufleute vor Kaiser Maximilian und Weislingen (zur Szene Akt IIL1: ,Augsburg.
Ein Garten®)
Bleistift; 216 x 143 mm, Bildfeld 207 x 134mm
Frankfurt a.M., Stidelsches Kunstinstitut (Leihgabe der Frankfurter Kiinstlergenossenschaft); Lehr 126

VILI. Spiite Skizzen

1. Skizze zum Titelblatt
Bleistift auf grauem Papier, Prigespuren, riickseitig geschwiirzt; Blatt 195 x 141 mm
Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Pforr 3; Lehr Nr. 128

2. Skizze zum SchiuBblatt
Bleistift; Blact 183 x 150 mm
Frankfurt a.M., Stiadelsches Kunstinstitut, Inv. 15915; Lehr Nr. 129

Abbildungsnachweise: Abb. 1-6: Weimar, Goethe-Nationalmuseum. Abb. 7, 8, 13: Berlin, Staatliche
Museen, Kupferstichkabinett. Abb. 9: Frankfurt a.M., Stidelsches Kunstinstitut, Leihgabe der Frankfurter
Kiinstlergenossenschaft. Abb. 10, 14: Frankfurt a.M., Stidelsches Kunstinstitut, Abb. 11: Washington,
D.C., National Gallery of Art, Julius S. Held Collection. Abb. 12: Frankfurt 2.M., Goethe-Museum.



