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FRANK BUTTNER

Bilder als Manifeste der Freundschaft und der Kunstanschauung
zwischen Aufklirung und Romantik in Deutschland

Auffassungen der Freundschaft im 18, Jahrhundert

Die Idee der Freundschaft spielte in der Gesellschafts- und Geistesgeschichte des 18, Jahr-
hunderts eine zentrale Rolle. In ihrem Aufstieg zu einer Schliisselkategorie des sozialen Ver-
haltens spiegelt sich die fortschreitende Emanzipation des Biirgertums. Das traditionelle
Adelsideal des »honnéte homme, des Hofmannes, der sich in allen Lebenslagen geschickt
und angemessen zu verhalten weifl, wurde im Jahrhundert der Revolution allmizhlich ver-
dringt. Nach den von der biirgerlichen Frithaufklirung entwickelten Vorstellungen von der
spolitischen Klugheit« war Freundschaft lediglich eine Vereinigung zur wechselseitigen
Forderung, ein Zweckbiindnis, dem allerdings in einer Zeit der Auflésung tradierter Ord-
nungen und zunehmender gesellschaftlicher Differenzierung wachsende Bedeutung zu-
kam?. In der intensiven Diskussion, die das ganze 18 Jahrhundert hindurch in Deutschland
iiber die Freundschaft gefithrt wurde, ist abzulesen, wie sich mit der aufgeklirten Vorstel-
lung eines »verniinftigen« sozialen Verhaltens eine besondere emotionale Komponente ver-
band, der dann immer groferes Gewicht zugemessen wurde.

Individueller und gesellschaftlicher Nutzen hielten sich in der Auffassung der Freund-
schaft wihrend der Epoche der Empfindsamkeit die Waage. Gellert verkiindete 1770 in sei-
nen »Moralischen Vorlesungenc: »Ist die freundschaftliche Liebe zugleich ein Biindnif der
Weisheit und der Tugend, griindet sie sich auf die Giite des Verstandes, des Herzens, und
auf angenchme Sitten, befestigt sie sich durch einen iiberlegten und verpflichtenden Bey-
stand, der sich auf die Grundsitze der Aufrichtigkeit und Tugend griindet; ist sie, mit Einem
Worte, zugleich Sympathie der Natur, der Vernunft und der Tugend: so kann fiir den emp-
findlichen Menschen nichts schitzbarers und niitzlichers gedacht werden.«

Ohne die >verniinftige« Seite des aufgeklirten Freundschaftsbegriffs ganz aufzugeben, ra-
dikalisierte die Frithromantik die Auffassung von der Bedeutung der Freundschaft fiir Den-
ken und Fiihlen des Individuums. Friedrich Schlegel verkiindete 1799 in seiner >Lucindes,
daR es zwei Arten der Freundschaft gebe: » Die erste ist ganz duferlich. Unersittlich eilt sie
von Tat zu Tat und nimmt jeden wiirdigen Mann auf in den Bund vereinter Helden, schlingt
den alten Knoten durch jede Tugend fester, und trachtet stets neue Briider zu gewinnen [.. ]
Die andere Freundschaft ist ganz innerlich. Eine wunderbare Symmetrie des Eigentiimlich-
sten, als wenn es vorher bestimmt wire, dafl man sich iberall erginzen solle. Alle Gedan-
ken und Gefithle werden gesellig durch die gegenseitige Anregung und Ausbildung des
Heiligsten. Und diese reingeistige Liebe, diese schone Mystik des Umgangs schwebt nicht
blof als fernes Ziel vor einem vielleicht vollendeten Streben. Nein, sie ist nur vollendet zu
finden [...] zu dieser Freundschaft ist nur fihig, wer in sich ganz ruhig wurde und in Demut
die Géttlichkeit des anderen zu ehren weil3.«3

Freundschaft, so kann man zusammenfassend sagen, wurde im spiten 18.Jahrhundert
zum »Inbegriff einer biirgerlichen Gemeinschaftsutopie, in der sich der Einzelne sozial und
emotional ganz verwirklichen kann«+ Mit der Méglichkeit einer freien, gleichberechtigten
Vergesellschaftung, die die Freundschaft bot, wurde die utopische Hoffnung verbunden, die
bestehende gesellschaftliche Organisation, das briichige »Ancien Régime« von innen heraus
reformieren zu kénnens. Die Ziele und Wertvorstellungen, mit denen sich die Freundes-
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kreise zusammenfanden, sollten nach auflen getragen und so allmihlich in der Gesellschaft
durchgesetzt werden.

Im kulturellen Leben des 18.Jahrthunderts zeigt sich die wachsende Bedeutung der
Freundschaft im flieBenden Ubergang von den gesellschaftlichen Formationen der Salons
und Lesegesellschaften zu den literarischen Freundeskreisen, wie sie Bodmer in Ziirich,
Gleim in Halle oder Klopstock in Kopenhagen und Hamburg um sich versammelten. Das
schonste kunstgeschichtliche Beispiel fiir diese Entwicklung bietet Angelika Kauffmann, die
sich 1780 in Rom niedergelassen hatte und in ihrem Palast, den vor ihr Mengs bewohnt hatte,
die kiinstlerische und literarische Elite Roms um sich versammelte®. Aus zahlreichen zeit-
gendssischen Berichten erfahren wir, wie die Malerin beswrebt war, die Verbindungen mit
Personlichkeiten wie Goethe oder Herder iiber den geselligen Austausch in ihrem Salon
hinaus zu festigen und durch Freundschaftsrituale zu vertiefen’. Sie malte deren Portrits und
schmiickte damit ihren Salon und ihr Atelier, um so die abwesenden Freunde wenigstens
bildlich gegenwirtig zu haben. Wenn sie einem Freunde ihr Selbstportrit schenkte, so war
dies eine symbolische Geste, der sie tiefe Bedeutung beimafl. Groflen Ruhm erlangte die
Sammlung der Freundesportrits, mit denen der Dichter Johann Wilhelm Ludwig Gleim
sein Wohnhaus in Halberstadt zu einem Tempel der Freundschaft ausgestaltete®.

Die zunehmende soziale Bedeutung, der gesteigerte gesellschaftliche Anspruch derarti-
ger Freundschaftsverbindungen forderte die Tendenz zu deten Institutionalisierung zu ei-
nem Bund. Natiirlich war das in der Aufklirung weit verbreitete Logenwesen ein wichtiges
Vorbild dafiir?. Das bekannteste Beispiel eines literarischen Freundschaftsbundes ist der
Hainbund, der im September 1772 in Gottingen zwischen Vofl, Hoélty und vier weiteren
Freunden mit einem feierlichen Schwur geschlossen wurde und dessen Ziel die wechselsei-
tige Forderung des dichterischen Schaffens durch gemeinsame Lesungen, Gespriche und
aufrichtige Kritik war™. Daf} dieser Zusammenschlufl als Bund bezeichnet wurde, ist hochst
symptomatisch. In seiner politischen Bedeutung war dieser Begriff, wie Koselleck gezeigt
hat, damals zuriickgedringt und durch den Begriff des Biindnisses ersetzt worden. Zugleich
trat die tradierte theologische Bedeutung des Bundbegriffes wieder in den Vordergrund. Im
religisen Diskurs der verschiedenen pietistischen Strémungen iiber Erlosung, Heilsge-
schichte und Eschatologie gewann er ein erneutes, gesteigertes Gewicht: »Im >Bund« konnte
seitdem eine Heilserwartung vom engsten Konventikel bis zur Menschheit und ihrem welt-
geschichtlichen Ziel aufgehoben seine.

Freundschaften der Romantik

Die Romantik sollte diese Tendenzen, die in der aufgeklirten Empfindsamkeit vorbereitet
worden waren, auf thren Hohepunkt fithren. Zahlreich sind die Nachrichten iiber Freund-
schaftsverbindungen, die in ihrem Anspruch weit iiber ein alltigliches Miteinander hinaus-
gingen, und in der romantischen Literatur spielte das Thema Freundschaft eine zentrale
Rolle. Beispielhaft ist die Freundschaft zwischen Ludwig Tieck und Wilhelm Heinrich
Wackenroder. Die beiden hatten gemeinsam das Friedrichwerdersche Gymnasium besucht.
Nachdem Tieck sein Studium in Halle aufgenommen hatte, entspann sich zwischen beiden
ein intensiver Briefwechsel, der einen lebendigen Einblick gibt in das, was die beiden
Freunde bewegte. Das Sommersemester 1793 verbrachten beide in Erlangen, wo Tieck an
Wackenroders Entdeckung der »altdeutschen< Kunst Anteil nehmen konnte. Im anschlie-
Renden Studienjahr haben die beiden Freunde ihre kunstgeschichtlichen Kennmisse in Got-
tingen vertieft, wo sie unter anderem die Vorlesungen von Johann Dominicus Fiorillo be-
suchten. Wackenroders »Herzensergiefungen eines kunstlicbenden Klosterbruders< und
Tiecks Kiinstlerroman >Franz Sternbalds Wanderungen« sind die Produkte ihres intensiven
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Austausches iiber ihre kiinstlerischen Idealvorstellungen und Lebensentwiirfe. Wie Tieck
einzelne Beitrige zu den »Herzensergiefungen« geliefert und die »Phantasien iiber Kunst«
des Freundes angereichert und herausgegeben hat, so hat Wackenroder, auch wenn dies im
Einzelnen nicht genau abzugrenzen ist, an der Konzeption und an den ersten Teilen des
»Sternbalds einigen Anteil.

Die grofe Bedeutung, die die Freundschaft fiir sie selbst hatte, spiegelt sich in ihren Wer-
ken auf verschiedene Weise. Wackenroders Vision, daf8 Raffael und Diirer Hand in Hand
durch eine Galerie wandeln und ihre Gemilde betrachten, war ein eindringliches Beispiel
fiir die von ihm geforderte »Toleranz und Menschenliebe in der Kunst, die sich dessen be-
wuflt ist, dafl jeder Kiinstler »sein Inneres duflert wie er kann und soll« und daf} es notwen-
dig ist, sich »in alle fremden Wesen hineinzufithlen, und durch ihr Gemiit hindurch ihre
Werke zu empfindens, ganz so wie der Freund mit dem Freunde fithlt™ Im Mittelpunkt
von Tiecks Kiinstlerroman steht das Freundespaar Franz und Sebastian, die beide bei Diirer
in die Lehre gingen®. Der Abschied der beiden erdfinet die Erzihlung, und die Briefe, die
die Freunde dann austauschen, sind fiir den Dichter ein wichtiges Mittel, dem Leser das.In-
nere der beiden Freunde aufzuschlieRen und ihr Ringen um ihren Weg in der Kunst ver-
stindlich zu machen. Hier finden sich Sitze, die die Kunstanschauung der kommenden Ge-
neration vorwegnahmen: » Du glaubst nicht, wie gern ich jetzt etwas malen méchte, was so
ganz den Zustand meiner Seele ausdriickte, und ihn auch bei andern wecken kénnte.« Oder:
»Der Kiinstler sollte nach meinem Urteil bei Bauern oder Kindern manchmal in die Schule
gehn, um sich von seiner kalten Gelehrsamkeit oder zu grofien Kiinstlichkeit zu erholen,
damit sein Herz sich wieder einmal der Einfalt auftite, die doch nur einzig und allein die
wahre Kunst ist.« Kunst kann nur in der vélligen Ubereinstimmung von innerer Empfin-
dung und dufierem Schaffen entstehen. Die Fihigkeit zur »Innerlichkeit« ist Voraussetzung
fiir die Freundschaft wie fiir die Kunst.

Wenige Monate vor dem Tode Wackenroders lernte Tieck in Berlin Friedrich Schlegel
kennen und wurde durch ihn in jenen Kreis hineingezogen, der sich in Jena bilden sollte
und der als der eigentliche Kern der Frithromantik gilt. Es wire wohl nicht richtig, sich die-
sen Kreis, zu dem neben den Briidern Schiegel und ihren Frauen unter anderem Novalis,
Schelling und Schleiermacher gehérten, als harmonischen Freundschaftsbund vorzustellen,
denn neben engster Ubereinstimmung war hier auch Distanz, Antipathie und sogar Intrige
zu finden, doch was diesen Kreis auszeichnete war der intensive und produktive Austausch
tiber alle Fragen der Kunst, Philosophie und Wissenschaft, die riickhaltlose Auseinander-
setzung mit der Literatur und den geistigen Stromungen der Zeit und die gemeinsame
Suche nach Wegen zu dem idealen Ziel einer neuen universalen Poesie. Fiir dieses gemein-
schaftliche Nachdenken, das Arbeiten an dem umfassenden Projekt einer sromantischen
Poesiex, die »progressive Universalpoesie« zu sein behauptete, prigte Friedrich Schlegel den
Begriff der »Symphilosophie«: »Vielleicht wiirde eine ganz neue Epoche der Wissenschaf-
ten und Kiinste beginnen, wenn die Symphilosophie und Sympoesie so allgemein und so
innig witrde, daf es nichts Seltnes mehr wire, wenn mehre sich gegenseitig erginzende Na-
turen gemeinschaftliche Werke bildeten.«s Das Schaffen des Einzelnen bleibt notwendi-
gerweise immer Fragment. Nur in gemeinsamem Austausch und gemeinsamer Arbeit kann
das hochste Ziel der Kunst erreicht werden. Der Jenaer > Atheniumskreis¢, wie er nach der -
von den Briidern Schlegel herausgegebenen Zeitschrift auch benannt wird, war ein gliickli-
cher, aber leider nur kurzer Moment der deutschen Geistesgeschichte.
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Kiinstlerfreundschaften

Es sollte fast ein Jahrzehnt dauern, bis diese Ideen eines produktiven Freundschaftsbundes
bei bildenden Kiinstlern auf fruchtbaren Boden fallen konnten. Natiirlich gab es auch vor-
her Freundschaften unter Kiinstlern, doch in der Romantik sollte die Freundschaft eine
neue Qualitit erlangen. Wenn man auf das 18.Jahrhundert zuriickblickt, ist auffillig, daf}
sich gerade in den historisch bedeutendsten Freundespaaren ganz verschieden ausgerichtete
Personlichkeiten zusammenfanden, die sich wechselseitig anzuregen und zu erginzen ver-
mochten, aber mit ithrem Schaffen einander keine Konkurrenz machen konnten. Winckel-
mann und Mengs waren ein solches Freundespaar oder Carstens und Fernow. Das Verhilt-
nis, in dem diese zueinander standen, fiigt sich gut in die Freundschaftsvorstellungen der
spiten Aufklirung. Die Freundschaft war fiir sie Anregung, aber nicht eigentlich Nihr-
boden ihres kiinstlerischen Schaffens.

Auch fiir die Generation der Romantiker darf man die Bedeutung der Freundschaftsver-
bindungen nicht {iberschitzen und den Stellenwert, den sie in bestimmten Fillen haben
mdgen, nicht verallgemeinern. Dies ist insbesondere im Hinblick auf die Thesen von Klaus
Lankheit zu sagen, der mit seiner Arbeit iiber »Das Freundschaftsbild der Romantik« das
kunsthistorische Verstindnis dieses historischen Phinomens nachhaltig geprigt hat's. Lank-
heit glaubte bei den Kiinstlern um und nach 1800 »innere Bindungslosigkeit«, »Unsicherheit
im Glaubens; »die Empfindung grenzenloser Vercinsamung« diagnostizieren zu kénnen.
»Die vollige Haltlosigkeit und die ungeheure Leere dieser jungen Menschen« lief sie nach
einem neuen festen Mittelpunkt als Ersatz fiir alles Verlorene« suchen, den sie im »Erlebnis
der Freundschaft« fanden, die fiir die Romantker »Hilfe und Heiligtum zugleich« wurde?.

Schon die beiden >Romantiker der ersten Stunde«: Philipp Otto Runge und Caspar David
Friedrich fiigen sich schlecht in dieses Deutungsmuster. Zwar sah sich Runge in der Tatin
einer Zeit eines ungeheuren Umbruchs stehen. Endgiiltig bewuf3t geworden war ihm dies
mit dem Scheitern seiner Bemithungen um Anerkennung bei den von Goethe veranstalte-
ten >Weimarer Preisaufgaben«. Doch von »Haltlosigkeit« und »Leere« kann bei thm keine
Rede sein, denn mit der Einsicht, dafl in Weimar ein falscher Weg eingeschlagen wurde, war
ihm auch klar, daf es, wenn man ein wirkliches Kunstwerk schaffen will, nicht reicht, ein
klug gewihltes oder vorgegebenes Thema ins Bild zu setzen, wie die Preisaufgaben es sug-
gerierten. Wahre Kunst kann nur aus dem inneren Gefiihl hervorgehen, das als » Ahnung«
von Gott zugleich identisch ist mit dem subjektiven Ursprung der Religion. Dafl er Selbst-
zweifel hatte, ob er den hohen Forderungen seiner Kunstauffassung gerecht werden kénne,
wird man nicht als »Haltlosigkeit« bezeichnen kénnen. Freundschaft spielt fiir Runge eine
wichtige Rolle, aber es gibt keinen Anhaltspunkt fiir die Behauptung, dafl sie kompensato-
rische Funktion hatte. In den Freundschaften mit den Malern Conrad Christian August
Bohndel oder Priedrich August von Klinkowstrdm war Runge der Gebende, der natiirlich
gliicklich war, bei diesen beiden fiir seinen neuen Weg der Kunst Verstindnis zu finden.
Entscheidender und fiir Runge hochst fruchtbar war die Freundschaft mit Ludwig Tieck,
den er im November 1801 in Dresden kennenlernte. Runge schrieb, er habe noch keinen
getroffen, »mit dem das Beste in mir so in eins zusammengestimmt hitte, wie mit Tieck«.®
Die intensiven Gespriche mit Tieck halfen ihm nach der Ablehnung seiner Arbeiten durch
die Weimarer Kunstfreunde, seinen eigenen Weg zu finden und seine Kunstanschauungen
zu festigen. Gerade weil er in der Kunst radikal von tradierten Vorstellungen abwich, etwa
darin, was Landschaftsmalerei sein kann und soll, brauchte er Freunde als Instanz der Prii-
fung, Rechtfertigung und Bestitigung. Am wichtigsten war thm dabei ohne Zweifel der Rat
und Zuspruch seines Bruders Daniel. Die Briefe an ihn sind ein einzigartiges, lebendiges
Dokument der Ausbildung seiner Kunstanschauung. Das Klischee einer romantischen,
emotional iibersteigerten Freundschaft wird durch die reichen Quellen zu Runges Leben
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nicht bestitigt. Es kann absolut keine Rede davon sein, daf8 seine Freundschaften fiir ihn
'Religionsersatz« waren.

Daf Freundschaften im Leben von Caspar David Friedrich eine entscheidende Rolle
spielten, wird man wohl nicht sagen konnen. Natiirlich war auch fiir ihn der freundschaft-
liche Verkehr mit gleichgesinnten Kiinstlern wie Gerhard von Kiigelgen, Georg Friedrich
Kersting, Carl Gustav Carus oder Johann Christian Clausen Dahl wichtig, doch in seiner Le-
bensfithrung wie in seinem Schaffen blieb er ein Einsamer. Von »Freundschaftskultc ist in
Friedrichs Leben keine Spur zu finden. Kerstings Bilder, die Friedrich in einem kahlen Ate-
lier darstellen, sinnend, mit nach innen gewandten Blick vor der Leinwand stehend, sind ein
eindringlicher Spiegel seiner Kunstanschauung. Wie Runge war Friedrich iiberzeugt, dafl
der Ursprung der Kunst im Gefiihl des Kiinstlers liegt, dafl er der Stimme seines Inneren
folgen muf. Kunst zu schaffen hief§ fiir beide, die Ahnung des Metaphysischen aus dem
eigenen inneren Gefiihl heraus zur Anschauung zu bringen. Wenn das individuelle kiinst-
lerische Subjekt so in den Mittelpunkt der Kunsttheorie gestellt wird, kann die friihroman-
tische Konzeption der Freundschaft nur eine sekundire Rolle spielen.

Freundschaft im Zeichen des heiligen Lukas

Ein ganz anderes Bild von der Bedeutung der Freundschaft bietet sich dar, wenn man auf
Lebensgang und Kunstauffassung derjenigen Kiinstler blickt, denen die Richtung der soge-
nannten nazarenischen Kunst ihre Entstehung und ihren Erfolg verdankt, auf Friedrich
Overbeck, Franz Pforr und Peter Cornelius. Pforr war im Herbst 1805, Overbeck im Frith-
jahr des folgenden Jahres nach Wien gekommen, um an der dortigen Akademie zu studie-
ren, die unter threm Direktor Friedrich Heinrich Fiiger in ganz Europa ein hohes Ansehen
genoR. Die beiden lernten sich im Sommer 1806 kennen. In ihren Briefen haben sie die Ge-
schichte ihrer Freundschaft genau geschildert. Auf die erste Anniherung folgte schon bald
eine Phase der Entfremdung. Erst im Herbst 1807 haben sie ihren Freundesbund geschlos-
sen, der bis zum Tode Pforrs am 6.Juni 1812 ihre Lebensfithrung und ihr kiinstlerisches
Schaffen bestimmen sollte.

Overbeck bekannte in einem Brief an den Vater vom 19. Dezember 1807, daf fiir ihn mit
dieser Freundschaft ein neuer Lebensabschnitt begonnen habe: »|...] das fithle ich vorziiglich
jetzt, da ich den Werth eines Freundes, eines gleichgesinnten Herzens habe kennen gelernt,
dem man sich ganz anvertrauen kann, in dem man sich selbst wiederfindet, und der das un-
cingeschrinkteste Vertrauen und die aufrichtigste Liebe mit der innigsten Freundschaft und
der zuvorkommensten Bereitwilligkeit erwidert. So einen Freund, geliebtester Vater, habe
ich vor kurzem gewonnen, mit dem ich sowohl an Alter und Neigung, als an Urtheil und
Denkungsart und Geschmack so vollkommen tibereinstimme, daf§ wir beyde, wenn wir uns
unser Herz erdffnen und es uns gegenseitig ganz unpartheiisch vorlegen und sowohl von der
bessern als von der schlechtern Seite zeigen, einer in dem anderen uns selbst wiederzuschen
glaubt. Es ist wohl unméglich, daf8 2 Menschen sich in allen Umstinden, in den grofiten wie
in den kleinsten und unbedeutendsten einander so vollkommen gleichen, als wir uns, and
wenn so zwey Menschen zusammentreffen, so kann es nicht anders seyn, sie miissen die
wirmsten Freunde werden. [...] Wie wir so lange haben miteinander so nahe leben kénnen,
ohne uns zu finden, begreife ich nicht, denn dieses unser Freundschaftsbiindnis ist erst 4 Wo-
chen alt. Was dieses in Riicksicht der Kunst fiir uns beyde fiir Folgen hat, wird die Zeit lehren.
Was zwey Freunde mit vereinten Kriften, indem einer den anderen unterstiitzt, zu leisten im
Stande sind, wollen wir zeigen.«”

In gemeinsamen Galeriebesuchen, endlosen Kunstgesprichen und ersten ehrgeizigen
Kompositionsversuchen erkundeten sie ihren eigenen Weg. Einig waren sie sich sehr schnell
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darin, daf das routinemiflige Studium an der Akademie zu nichts fithrte. »Man lernt einen
vortrefflichen Faltenwurf malen, eine richtige Figur zeichnen, lernt Perspektive, Architek-
tur, kurz alles; und doch kommt kein Maler heraus«?® Der akademischen Kunst fehlen
»Herz, Seele, Empfindung«. Wie das Beispiel Raffaels lehrt, kommt es in der Kunst nicht
auf dulere Richtigkeit, sondern auf innere Wahrhaftigkeit an. »Wo soll man also dieses un-
erreichbar Scheinende suchen? - Da wo er (sc. Raffael) es gesucht und gefunden hat — in der
Natur und in einem reinen Herzen.« Die Religion und das Studium der Bibel kénnen dem
Kiinstler helfen, die Reinheit seiner Empfindungen zu bewahren.

Die Briefe und Berichte lassen erkennen, dafl sich die beiden Freunde von den Mitstu-
denten absonderten und von ihnen verlacht wurden. Sie fanden ihre Sicherheit darin, daf§
sie {iberzeugt waren, ihr Ziel in der kiinstlerischen »Wahrheit« zu haben und sahen sich auch
durch das Beispiel Eberhard Wichters bestitigt, der jedoch Wien bereits verlassen hatte und
ste so nicht weiter fordern konnte. Die Zeit der vélligen Isolation wihrte jedoch nur einige
Monate. Bald schon fanden sie in Joseph Wintergerst einen Gesinnungsgenossen. Dann
schlossen sich Ludwig Vogel, Johann Konrad Hottinger und Joseph Sutter ihrem Kreis an.
Vom Juli 1808 an trafen sie sich regelmiflig, um sich Kompositionsaufgaben zu stellen, ge-
meinsam zu zeichnen und iiber die Kunst zu sprechen. »Vereint arbeiteten wir jetzt vorwirts
nach einem Ziel, durch unsere Zahl mutig gemacht. [...] Wir erhielten jetzt viele Besuche
von Kinstlern, und die Stimme war ziemlich allgemein, unser Weg sei vortrefflich, doch
konnte sich keiner tiberwinden, mit uns zu gehn. Wir fanden zwar, dafl je weiter wir so
fortgingen, wir uns immer mehr von den Grundsitzen der Akademie entfernten, dagegen
fanden wir, daf} wir uns der Art der alten Maler immer mehr niherten ...«

Den ersten Jahrestag ihrer gemeinsamen Atbeit haben die sechs am 10.Juli 1809 gefeiert:
»Wir unterredeten uns dabei iiber den jetzigen Zustand der Kunst, lebhaft fishlten wir alle,
wie sehr sie gesunken sei, und alle boten wir uns fast zugleich an, was in unseren Kriften
liege, zu ithrer Wiederherstellung anzuwenden. Wir gaben uns die Hiande und ein Bund war
geschlossen, der hoffentlich fest bestehen soll.« Dafl dieser Bundesschlufl mehr war, als
eine momentane Laune, dokumentieren die Diplome ihrer Mitgliedschaft, die sie sich am
25.September gegenseitig ausstellten »Zur bestindigen Erinnerung an den Hauptgrundsatz
unseres Ordens, die Wahrheit, und an das geleistete Versprechen, diesem Grundsatz lebens-
lang treu zu bleiben, fiir sie zu arbeiten mit allen Kriften und hingegen eifrig jeder akade-
mischen Manier entgegenzuwirken ...« Gleichsam das Siegel des Bundes war ein Kup-
ferstich Overbecks, der den Heiligen Lukas in seiner Zelle darstellt. Auf dem rahmenden
Bogen sind die Anfangsbuchstaben der Namen der sechs Mitglieder eingeschnitten. Den
Schlufistein des Bogens schmiickt ein W, das fiir »Wahrheit« steht und noch einmal die iiber-
ragende Bedeutung dieses hochsten Zieles des Bundes unterstreicht.

Die Ideale des Lukasbundes

Der Form und dem Anspruch nach ging die Lukasbruderschaft, wie sie nach dem gewihl-
ten >Schutzheiligen« fortan genannt wurde, weit iiber das Vorbild hinaus, das die Jenaer Ro-
mantik mit ihrem Zusammenschlufl gegeben hatte. Es wiire auch falsch, darin ein Schutz-
biindnis nach Art einer Hanse schen zu wollen, wie Friedrich Schlegel es angeregt hatte*4.
Der in Wien geschlossene Bund entspricht dem Idealtypus des Bundes, wie er im spiten
18 Jahrhundert verstanden wurde. Dessen oben angefithrte Charakteristika Sendungsbe-
wultsein, Erlosungshoffnung und Heilserwartung sind hier ganz auf die Kunst ausgerichtet.
Die Kiinstler selbst bezeichneten ihren Bund als »Orden«. Darin spiclte zum einen die
Assoziation an die Ritterorden mit, die im 18. Jahrhundert noch lebendige Tradition waren.
Das zeigt sich beispielsweise daran, daf} sie Overbecks Vater zum Ordenskanzler wihlten.
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Sie verstanden ihren Zusammenschlufl als einen Kampfbund fiir die Kunst. Letztlich aber
gewann die Assoziation an die religiésen Orden die Oberhand, spitestens seit sie in Rom im
aufgelassenen Kloster S.Isidoro Quartier bezogen. Die méglichen Verbindungen, die hier
gezogen werden konnen, sind in der Tat auch vielfiltig: Die Abwendung von weltlichem
Treiben, die riickhaltlose Hingabe an die gewihlte Aufgabe, die Forderung der seelischen
Reinheit des Kiinstlers, die Uberzeugung, wenn nicht im Besitz der Wahrheit zu sein,
so doch auf dem Weg zu ihr zu sein. All dies nihrte ein Sendungsbewufsein, gleichsam
Apostel einer neuen Kunst zu sein. Wie die Apostel Christi wollten sie, wie Sutter schrieb,
»in Zukun{t den Weltteil Buropa zur Bekehrung unter uns verteilen und jetzt schon kén-
nen wir die fiir jeden Bruder schicklichen Plitze wihlen«, wobei sie sich der zahlreichen
Anfeindungen, die sie zu erwarten haben, gewif} sind, »so dafl wir uns also darauf gefafit ma-
chen miissen, Mirtyrer der Kunst zu werden«. Ferdinand Olivier, der 1817 zusammen mit
Schnorr eingeladen wurde, dem Lukasbund beizutreten, schrieb in seinem Dankesbrief, daf§
er gerne bereit sei, dem Biindnis beizutreten, »wo denn kein Unterschied der Krifte und
kein Grad der Wiirdigkeit mehr angesehen werden soll, wo alle sich nur als Dienende in
dem Tempel einer heiligen und heiligenden Kunst betrachten, und wo nicht sowohl Meis-
ter, als vielmehr Jiinger des alleinigen Meisters sein zu wollen, der denkbar héchste Stand-
punkt ist. So sehen Sie uns denn als die Thrigen, als Freunde und Briider im geistigen Sinne
und - warum scheue ich mich zu sagen ~ als Eingeweihte an; denn ich wiirde mich Ihrer
nicht wiirdig erachten, wenn ich unserem Vereine nicht einen heiligen Ernst beimessen
und in Ihrer liebevollen Berufung dazu etwas anderes erblicken wollte als eine wirkliche
Weihe?.

Die Verbindung von Freundschaftsidealen, Kunst und Religion ist fiir den Lukasbund
konstitutiv gewesen. Die Frage ist jedoch, wie diese Verbindung und das jeweilige Gewicht
ihrer drei Flemente zu werten ist. Die These Lankheits, dafl der romantische Freund-
schaftsbund Kompensation des Verlustes gesellschaftlicher und religiéser Bindungen gewe-
sen sei, ist im Hinblick auf die Lukasbriider nicht zu halten. Die religidse Bindung stand fir
Overbeck und seine Freunde nie im Zweifel. Daf} ihre Freundschaft fiir sie >Religionsersatz«
gewesen sein soll, wie Lankheit ihnen unterstellt, hitten sie weit von sich gewiesen. Die
christliche Religion war absolut unbestritten die Grundlage ihres Denkens und Strebens.
Auch Lankheits Bewertung ihrer Stellung zur Gesellschaft ist entschieden zu differenzieren.
Es zeichnet die Kunstanschauung des Lukasbundes geradezu aus, daf} sie dem gesellschaft-
lichen Auftrag der Kunst eine zentrale Rolle zuweist. Entgegen der generellen Tendenz zur
Autonomie der Kunst soll die Kunst wieder in ihre tradierten Bindungen und Aufgaben
zuriickgefithrt werden. Kunst sollte zum Mittel der Volkserziehung werden. Ein Weg dahin
war ihr Projekt einer volkstiimlichen Bilderbibel. Schon in Wien hatte sich Overbeck mit
seiner Idee einer illustrierten Kinderbibel an Pestalozzi gewandt”. Die Erneuerung der
Freskomalerei, die vor allem von Peter Cornelius propagiert wurde, war eine Hinwendung
zu einer 6ffentlichen Kunst, die unmittelbar auf die Gesellschaft einwirken wollte?,

Der romantische Begriff der Kunst

Der entscheidende Dissens zwischen den Anschauungen der Lukasbriidern und den in der
Gesellschaft vorherrschenden Anschauangen lag in der Bewertung der Kunst. Die Kunst
war, wie Cornelius es 1814 in seinem programmatischen Brief an Joseph Gérres formulierte,
seine feile Dienerin dippiger GrofRen, eine Krimerin, und niedrige Modezofe« geworden,
der »Liigengeist der modernen Kunst« hatte Ziel und Aufgabe »wahrer Kunste verraten®.
Die Romantik ist in wesentlichen Teilen als eine Reaktion auf die von der Aufklirung her-
beigefiihrte Krise der Metaphysik zu verstehen und als eine Fortfithrung des Diskurses tiber
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den Begriff »wahrer Kunst«, wie er von Winckelmann, Moritz, Goethe, Schiller und ande-
ren initiiert worden war.

In der Jenaer Frithromantik wurde der Kunst die hochste nur denkbare Bedeutung
zugewiesen. Der Philosoph Schelling hat Begriff und Bedeutung der Kunst in seinem
»System des transzendentalen Idealismus< von 1800 systematisch entwickelt: »Der Kiinstler
scheint in seinem Werk auBer dem, was er mit offenbarer Absicht darein gelegt hat,
instinktmiRig gleichsam eine Unendlichkeit dargestellt zu haben, welche ganz zu ent-
wickeln kein endlicher Verstand fihig ist.«*® Weil die Kunst den Widerspruch zwischen
Bewuftem und Unbewufitem aufhebt, absolute Gegensitze vereinigt, ist sie fiir Schelling
»die einzige und ewige Offenbarung, die es gibt« und wegen ihrer vélligen Unabhingigkeit
von dufleren Zwecken eignet ihr »jene Heiligkeit und Reinheits, durch die sie auf dem Gip-
fel aller menschlichen Trtigkeit steht. Damit trat die Offenbarung durch die Kunst in Kon-
kurrenz zur religidsen Offenbarung. Sie ist das legitime Medium der »neuen Mythologie«
als einer alles umfassenden und alles erklirenden Religion, von der der junge Friedrich
Schlegel triumte. Wo, wie etwa bei Wackenroder, das Gefiihl die hochste Instanz meta-
physischer Erfahrung war, konnte die Kunstandacht zur religiésen Andacht werden, konn-
ten die groflen Kiinstler als »Mittler« verehrt werden, wie die Heiligen der Kirche?.

Man darf nicht den Fehler machen, die Anschavungen von Wackenroder und Tieck un-
differenziert mit denjenigen der Lukasbriider gleichzusetzen. In den »Herzensergiefungenc
spiclen biblische Themen oder christliche Religionsinhalte kaum eine Rolle, so dal man
hier nicht zu Unrecht von einer »>Kunstreligion« gesprochen hat. Hier erfihrt die Kunst ihre
héchste Aufwertung durch ihre Sakralisierung, mit der gleichzeitig eine Asthetisierung der
religiésen Empfindens korrespondiert. Das Kunsterleben ersffnet den Weg zum Metaphy-
sischen, nicht die christliche Offenbarung oder der liturgische Ritus. Overbeck hingegen hat
nie am christlichen Dogma gezweifelt. Er konnte sich mit der Aussage von August Wilhelm
Schlegels Gedicht tiber den Heiligen Lukas identifizieren, in dem geschildert wird, wie
»Sankt Raffael« das von dem Evangelisten nur als »schwacher Umrif8« zuriickgelassene Bild
der Madonna mit ihrem Kind vollendete®. Die Lukasbriider wollten wie Raffael Mittler
gottlicher Offenbarung sein.

Mit einem kritischen Blick auf Runge hatte Friedrich Schlegel in seinen »Gemildebe-
schreibungen« festgestellt: »Eine Hieroglyphe, ein géttliches Sinnbild soll jedes wahrhaft so
zu nennendes Gemilde sein; die Frage ist aber nur, ob der Maler seine Allegorie sich selbst
schaffen, oder aber sich an die alten Sinnbilder anschliefen soll, die durch Traditionen gege-
ben und geheiligt sind, und die, recht verstanden, wohl tief und zureichend genug sein
méchten.«® Fiir die Lukasbriider war diese Frage von vornherein beantwortet. Die Wahr-
heit der christlichen Uberlieferung stand fiir sie aufler Frage. Es gab fiir sie keinen Grund,
die Themen, in denen sie das Gottliche darstellen wollten, anderswo als in der Bibel zu su-
chen. In seiner Rezension von Jacobis Schrift yVon den gottlichen Dingen und ihrer Offen-
barung« hat Schlegel 1812 dargelegt, daf »eine dreifache Art der Offenbarung« anzunehmen
sei, nimlich die allgemeine oder metaphysische, die innere und die positive, geschichtliche
Offenbarung®. »Nun ist meine Uberzeugung, dafl sowohl jene metaphysische Offenba-
rung, als die Innere des Gefiihls, erst durch die dritte positive Offenbarung und den Glau-
ben an sie Haltung, Festigkeit und Zusammenhang gewinnen. ... Die Religion des Gefiihls
aber, bleibt ohne jenen gottlichen Anhalt auch von sehr schwankender, unreifer und schwa-
cher Beschaffenheit...«. Von dieser Auffassung her mufite die Kunst eines Runge oder
Friedrich und ihre »Religion des Gefithls« mit Skepsis betrachtet werden. Die Lukasbriider
hingegen haben ihre Kunst primir auf der »positiven, oder geschichtlichen Offenbarung«
des Christentums aufgebaut. Das Gefiihl sollte in der gesteigerten Emotionalisierung der
Darstellung zu seinem Recht kommen. Der entscheidende Unterschied zu Runge oder
Friedrich besteht darin, daf sie ihre Kunst im Dienst der Kirche ausiiben wollten.



Die christliche Religion und der héchste Begriff der Kunst waren die tragenden Grund-
pfeiler des Freundschaftsbundes der Lukasbriider. Das Freundschafisideal der Aufklirung
lebte in ihrem Bund insofern noch fort, als er eine Vereinigung zur wechselseitigen Forde-
rung war, doch er war weit mehr als das. Die Bundesbriider waren sich unbeirrbar sicher,
daf der von ihnen eingeschlagene Weg zur Wahrheit der Kunst fithren wiirde. Sie verstan-
den sich als Keimzelle fiir eine Entwicklung, die in die Gesellschaft hineinwachsen sollte,
dies aber zunichst nicht konnte, weil dies verhindert wurde durch die dort noch vorherr-
schenden Kunstanschauungen des Klassizismus, als deren einflufireichster Hiiter die Kunst-
akademien auftraten. Die Opposition gegen die Akademien zieht sich wie ein roter Faden
durch ihre Uberlegungen®. Die Uberzeugung, daf die Kunst eine durch nichts zu erset-
zende Aufgabe fiir Kirche und Gesellschaft habe, rechtfertigte ihren Anspruch, als Missio-
nare oder Apostel einer Erneuerung der Kunst aufzutreten. Dieser Anspruch wurde von ih-
nen nicht nur in ihrer Kunst, sondern auch in der Diktion ihrer Schriften und in ihrer
Lebensfithrung vorgetragen. Der Spottname >Nazareners, der ihnen von den rémischen
Kiinstlerkollegen gegeben wurde, war eine ironische Reaktion auf diesen Anspruch®.

Bilder der Freundschaft

Klaus Lankheit vertrat in seinem bereits mehrfach angesprochenen Buch die These, daf das
»Freundschaftsbild der Romantik« »nach Gatrung und Stil eine einzigartige Erscheinung in
der Kunstgeschichte« gewesen sei?”. Es ist jedoch sehr die Frage, ob es gerechtfertigt ist, hier
von ciner Gattung zu sprechen. Die Hauptgruppe der Beispiele, die Lankheit herausstelite,
bilden Doppel- oder Gruppenportriits. Dafl man bei den in derartigen Bildern Dargestell-
ten eine persénliche Verbindung unterstellen darf, ist sicher vorauszusetzen. Daf diese Ver-
bindung als Freundschaft zu werten sein soll, ist jedoch Resultat der Interpretation, die auf
Wissen um die Biographie der Dargestellten zuriickgreifen muf}, wenn nicht Gesten oder
symbolische Attribute etwas itber deren Verhiltnis zueinander aussagen. Das gilt gerade fiir
die von Lankheit als besonders bezeichnend herausgestellte Form der gestaffelt gereihten
Profilbildnisse?®. In der langen Geschichte, die dieser Typus des Gruppenportrits hat, gibt es
viele Beispiele, bei denen es nicht um Freundschaft geht, etwa in dem bekannten Stich
Tischbeins, der die idealen Charakterkopfe der Helden der Ilias darstelle®®. In der groflen
Zahl der Doppel- und Gruppenportrits, die seit der Renaissance nachzuweisen sind, gibt es
in der Tat solche, in denen zweifellos Freundschaftsbeziehungen dokumentiert werden soll-
ten, so wie auf anderen Bildern die enge Beziehung zwischen Ehepaaren oder Familien-
mitgliedern festgehalten wird. In den meisten Fillen ist es vom Bild her nicht zu entschei-
den, ob es sich um ein Freundschafts- oder um ein Geschwisterpaar handelt. Die Grenzen
zwischen den verschiedenen Typen sind flieRend. Ein eindeutig bestimmbarer Typus des
Freundschafisbildes wurde in der Portritgeschichte nicht ausgebildet. Von einer eigenstin-
digen Gattung des Freundschafisbildes kann, wenn man den Gattungsbegriff ernst nimmt,
nicht gesprochen werden.

Selbstverstindlich aber konnte Freundschaft zum Thema der Kunst und damit auch der
Portritkunst werden. Innerhalb des Typus des Doppelportrits wurden verschiedene Wei-
sen entwickelt, Freundschaft zu thematisieren. In Holbeins »Gesandtens, dem Doppelpor-
trit von Jean de Dinteville und George de Selve in London, werden die beiden verbunden
durch ihre wissenschaftlichen und kiinstlerischen Interessen, auf die die auf dem Regal zwi-
schen ihnen ausgebreiteten Gegenstinde anspielen, und durch das smemento moric, das die
Anamorphose des Totenschidels vor ihnen anmahnt#. Rubens stellte in seinem unter dem
Titel >Die vier Philosophen¢ bekannten Bild in Florenz sich selbst und seinen Bruder Phil-
ipp mit Justus Lipsius und Jan van der Wouwere dar. Wihrend der Maler im Hintergrund
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steht, sind die drei am Tisch sitzenden Minner in ein Gesprich vertieft, verbunden in einem
von Lipsius geleiteten philosophischen Diskurs im Geiste Senecas. Rubens malte das Bild
zum Gedichtnis an seinen kurz zuvor verstorbenen Bruder.

In diesen frithen Portrits, die Freundschaft thematisieren, spielt die Emotionalitit keine
Rolle. Zwar finden wir sie in Ehebildnissen des 17.Jahrhunderts — man denke nur an die
Paardarstellungen von Rembrandt oder Frans Hals —, in den Freundschaftsdarstellungen
schenkte man ihr erst im fortgeschrittenen 18.Jahrhundert grofere Beachtung. Johann
Heinrich Tischbein stellte 1773 die Landgrifin Philippine von Hessen und ihre Schwester
dar¥. Die beiden reichen sich am Altar der Freundschaft die Hinde und unterstreichen so,
daB sie mehr miteinander verbindet als ihre gemeinsame Abstammung. Angelika Kauff-
mann hat dieses Motiv in ihrem Gemilde der Geschwister Spencer aufgegriffen. Die Schwe-
stern sitzen eng nebeneinander, die eine hat den Arm um die Schulter der anderen gelegt
und beide reichen sich die Hand#. Dieser Gestus des Treueschwurs, den man aus dem Ehe-
paarbild seit Jan van Eyck kennt, signalisiert in diesen Bildern die enge emotionale Verbun-
denheit.

In diese Tradition reiht sich auch Runges Gruppenbildnis »Wir dreic ein, das den Kiinst-
ler mit seiner Frau und seinem Bruder Daniel zeigt®. Das 1805 vollendete Bild war fiir die
Eltern bestimmt, enthilt aber zugleich die vor allem an den Bruder Daniel gerichtete Aus-
sage, da3 die enge Verbundenheit des Kiinstlers mit ihm auch nach der Hochzeit mit Pauline
bestehen bleiben wird, denn Pauline ist es hier, die Daniels Hand hilt. Die Verbundenheit
wird durch das alte emblematische Motiv des Efeus, der den Stamm einer Eiche umwindet,
unterstrichen.

Das Bildnis als Manifest der Kunstanschauungen

Wihrend die bisher genannten Bildnisse, ganz der langen Tradition der Portritkunst ent-
sprechend, die Erinnerung an die dargestellten Personlichkeiten wachhalten wollen, gibt es
andere Beispiele, die iiber die Dokumentation von Freundschaftsbeziehungen hinaus auch
kunsttheoretische Positionen anschaulich machen wollen. Die Geschichte des Selbstbildnis-
ses liefert zahlreiche Beispiele dafiir. Unter den Doppel- oder Gruppenportrits findet man
derartige Verkniipfungen vor allem dann, wenn diese ein Selbstbildnis einschliefen. Johann
Heinrich Fiissli stellte sich um 1780 zusammen mit Johann Jakob Bodmer dar. Wihrend der
greise Literat mit strengem Blick doziert, zeige sich der Kiinstler in der Pose des nachdenk-
lich Zuh6renden. Das Bild ist ein dankbares Bekenntnis Fiisslis, von Bodmer gelernt zu
haben. Die Richtung ihrer Gespriche soll durch die michtige Biiste zwischen ihnen ange-
deutet werden, die verschieden gedeutet worden ist, als Homer oder als Ossian, als Dichter
einer fernen Vergangenheit, auf deren Werk Bodmer den Kiinstler hingewiesen und zur
Hlustration angeregt hat.

Withelm Tischbein, der das Gemilde Fiisslis kannte, hat 1782 zusammen mit seinem Bru-
der Heinrich Jakob Tischbein ein Doppelbildnis geschaffen, in dem ciner den anderen ge-
malt hat#. Die beiden sitzen vor einer Staffelei, auf der ein unvollendetes Gemalde steht, das
Diogenes zeigt, der mit der Laterne in der Hand iiber den Markt geht und »einen Menschen
sucht«. An der Wand hingen die Portrits von Bodmer, Lavater und Gessnet, Personlich-
keiten, denen Wilhelm Tischbein entscheidende Anregungen verdankte. Das Diogenes-
Gemiilde, ein altes Exemplum dafiir, daf8 der Weise in der Menge der Menschen nur Un-
moral und Torheit findet, soll wohl darauf hindeuten, dafl der Kinstler fiir sich in Anspruch
nimmt, die Menschen zu durchschauen und threm Wesen gemif darzustellen.

Ein spiteres Beispiel fiir diesen Typus des Kiinstlerbildnisses ist Wilhelm: Schadows
Selbstbildnis mit seinem Bruder Ridolfo und Bertel Thorvaldsen®. Die Briider geben sich
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die Hand und bekriftigen so ihre Verbindung unter dem Patronat von Thorvaldsen,
der zwischen ihnen steht und die Hand auf die Schulter Wilhelms legt. Das Bild ist nicht
nur Dokument ihrer Freundschaft, sondern eine programmatische Erklirung, dafl beide
Kiinstler nach gleichem Ziele streben, das von Thorvaldsen erreicht wurde. Der Ausblick
auf das rémische Kolosseum deutet an, daf8 dies vor dem Hintergrund der Antike geschieht.

Das Portrit als Freundesgabe

Klaus Lankheit hat in seinem Buch nur solche Bildnisse als Freundschaftsbilder akzeptiert,
in denen die Freundespaare oder -gruppen miteinander dargestellt sind. Dafl dies proble-
matisch ist, erweist sich an der oben bereits erwihnten Praxis des Umgangs mit Bildnissen,
wie sie etwa fiir Gleim oder Angelika Kauffmann iiberliefert wird#. Auch Einzelbildnisse
kénnen sehr wohl Dokumente der Freundschaft sein. Lankheit hat in seiner Arbeit den
Fehler gemacht, nicht nach der Funktion der Bildnisse im Hinblick auf den oder die Adres-
saten zu fragen. Recht iiblich war zum Beispiel der Austausch von Selbstbildnissen. So hatte
Runge beispielsweise sein kleines >Selbstbildnis im blauen Rocky, das sich heute in der Ham-
burger Kunsthalle befindet, seinem Freund Klinkowstrém geschenkt, der es freilich bald
wieder zuriickgab, weil er sein als Gegengeschenk versprochenes Selbstbildnis nicht fertig-
gestellt hatte”.

Auch ein ohne Auftrag geschaffenes und auch nicht als Geschenk gedachtes Portrit
konnte als Denkmal der Freundschaft konzipiert sein. Das gilt beispielsweise fiir das Bildnis
Goethes, das Angelika Kauffmann 1787 malte#’. Goethe hat es nicht sehr geschitzt, weil er
es als nicht dhnlich empfand. Herder hingegen hat genau erfafit, was es mit diesem Bildnis
auf sich hatte: Goethes »Bild hat sie sehr zart ergriffen, zarter als er ist, daher die ganze Welt
iiber Unihnlichkeit schreiet, die doch aber wirklich im Bilde existiert. Die zarte Seele hat
ihn sich so gedacht, wie sie ihn gemalt«*®. Gerade in seiner »Unihnlichkeit« ist dieses Por-
trit Zeugnis einer ganz personlichen Beziehung der Malerin zu dem Dichter.

Als ein Dokument der Freundschaft ist auch Wilhelm Tischbeins bekanntes Goethe-Por-
trit zu werten, auch wenn es der Dargestellte nie vollendet gesehen hats°. Das Bild, das ohne
Auftrag als shommage« an Goethe entstand, verkniipft verschiedene Aspekte miteinander.
Ein wichtiges Motiv ist neben dem Motiv der Verginglichkeit und der diese tiberwinden-
den Geschichtsmacht der Antike, die Verbindung der Kiinste: Der Dichter als Inbegriff der
Poesie, umgeben von Architektur und Skulptur, wird durch die Malerei verherrlicht. Auch
auf die Freundschaft wird angespielt. Das Relieffragment zeigt die Szene, in der Orest und
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Pylades vor Iphigenie gefiihrt werden, und diese ihren Bruder wiedererkennt. Hierin ist
natiirlich zunichst ein Bezug auf Goethes Drama zu erkennen, doch galten Orest und Py-
lades seit der Antike als Exempel der Freundschaft. Der Efeu, der den Stein umranke, ist ein
altes Symbol unverbriichlicher Verbindung. Da das Bild nie zu Goethe gekommen ist, muf}
man wohl sagen, daf} letztlich der Maler sich hier als Freund des weltberiihmten Dichters

ausweisen méchte.

Bilder der Freundschaft im Lukasbund

Eine ganze Reihe von Einzelbildnissen, die sicher als Freundschaftbilder gedacht waren, ent-
stand im Kreis der Lukasbriider. Kurz vor der Abreise aus Wien hat Overbeck ein kleines
Bildnis von Joseph Sutter geschaffen™. In Rom entstand um 1811 das Portrit von Joseph Win-
tergerst®. In beiden Bildern hat sich der Maler ganz auf die eindringliche Wiedergabe der
ernsten Gesichtsziige der Freunde konzentriert. Sein eigenes Portrit hat Overbeck mit
deutlichen Hinweisen zu seiner Kunstauffassung bereichert. 1809 vollendete er sein »Selbst-
bildnis mit Bibel¢, unmittelbar davor entstand dic kleine Radierung gleichen Titelss?. In dem
Gemiilde sitzt der Kiinstler vor einer Staffelei mit einer leeren Leinwand und liest in der
Bibel, den Kreidehalter griffbereit vor sich: Fin unmiflverstindlicher Hinweis auf scinen
Vorsatz, Bilder aus der Bibel zu malen. In der Radierung hilt er daneben noch eine Zeich-
nung, auf der eine Frauengestalt im griechischen Kostiim zu sehen ist, vielleicht noch ein
Zugestindnis an die Lehrpline der Akademie. Vor ihm liegt wie beiliufig ein Kleeblatt, das
fiir ihn jedoch das Symbol fiir den freundschafilichen Dreierbund war, der zwischen ihm,
Pforr und dessen Jugendfreund Passavant geschlossen worden war. Der Gipfelpunkt der als
Freundschaftsbeweis entstandenen Einzelbildnis ist das Portrit von Franz Pforr, an dem
Overbeck im Herbst 1810 zu arbeiten begonnen hattes4. Overbeck versetzte den Freund in
das von ihm ertriumte deutsche Mittelalter. »Das Ganze soll ihn in einer Lage vorstellen, in
der er sich vielleicht am gliicklichsten fithlen wiirde«, schrieb er an Sutterss. Das Bild cha-
rakterisiert nicht nur den Freund, sondern vielleicht mehr noch dessen kiinstlerische Ziele.

Das Pforr-Portrit ist auch in Overbecks Werke eine Ausnahmeerscheinung. Wenn er spi-
ter noch Portrits schuf, was nur aus personlicher Veranlassung geschah, dann wihlte er kon-
ventionelle Formen des Portrits. Ein Beispiel dafiir und ein besonderes Dokument der
Freundschaft ist das Blatt der Sammlung Winterstein, auf dem sich Peter Cormnelius und
Friedrich Overbeck gegenseitig portritiert habensS. Sie haben diese Zeichnung fiir Christian
Schlosser geschaffen, der im Prithjahr 1812 Rom wieder verlassen mufite, nachdem er sich
lange im Kreis der Lukasbriider aufgehalten und sich intensiv um den kranken Franz Pforr
gekiimmert hatte. Der Akt, ihm das Doppelselbstbildnis zu schenken, war ein besonderer
Freundschaftsbeweis. Es solite helfen, die Erinnerung an die tdmischen Freunde lebendig zu
halten.

Wie wichtig den Lukasbriidern die Freundschaft war, zeigt sich daran, daf§ sie verschie-
dene andere Wege suchten, sie kiinstlerisch zum Ausdruck zu bringen. Durch das Studium
der alten Meister, das er zusammen mit Pforr betrieb, insbesondere durch das Studium der
Gemilde Diirers in der Wiener Galerie, der sMarter der zehntausend Christen< und des
>Landauer Altaresc wurde Overbeck auf die Idee gebrache, Portrits als Assistenzfiguren in
seine Historienbilder einzufiigen. In der >Auferweckung des Lazaruse, die Overbeck im
Sommer 1808 vollendete und spiter als sein »Erstgeborenes« bezeichnete, stellte er sich und
Pforr am linken Bildrand hinter der kompakt zusammengefiigten Hauptgruppe dar. Sie
stehen bescheiden im Hintergrund und sind doch fiktive Zeugen des Bildgeschehens und
bekriftigen so dessen Wahrheitsanspruch. In dem Gemilde, das sein erstes Hauptwerk wer-
den sollie, dem »Einzug Christi in Jerusalem« hat Overbeck diese Idee, sich und die Freunde
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in das Bild zu integrieren, weiter ausgebauts®. Der auf dem Maulesel reitende Christus wird
von Petrus und Johannes begleitet. Thnen folgt die Gruppe der iibrigen Apostel, hinter de-
nen wiederum man die Gruppe der Lukasbriider erkennt. Wieder stehen Pforr und Over-
beck nebeneinander, rechts neben Pforr, ganz am Bildrand, ist Wintergerst zu sehen, links
von Overbeck folgen Martini und Sutters®. Implizit wird mit ihrer Anordnung im Bild der
Anspruch erhoben, daf die Lukasbriider den Aposteln Christi auf deren Weg folgen, selbst
Apostel der Kunst und des Glaubens sind. Links hinter der Gruppe von Johannes und Jako-
bus fiigte Overbeck noch die Bildnisse seiner Eltern und seiner Schwestern ein. Rechts
neben ihnen, in der Zisur zwischen Christus und Johannes, fast im Mittelpunkt der Kom-
position fallen zwei junge einander zugewandte Frauen auf, die auf Christus blicken, ein
erdichtetes Schwesternpaar, das fiir Overbeck und Pforr eine ganz besondere Rolle spielte:
Sulamith und Maria, aus denen spiter Italia und Germania werden sollten.

Bei Overbeck war das Portrit das wichtigste Mittel, Manifeste des Freundschaftsbundes
und seiner Ziele zu schaffen. Franz Pforr ging einen anderen Weg der kiinstlerischen Ver-
anschaulichung seiner Freundschaftsideale. Neben den Maglichkeiten, die die verschiede-
nen Typen des Portrits boten, gab es traditionell drei Wege, Freundschaft zum Thema der
Kunst zu machen: das mythologische oder historische Exemplum, das Symbol und die Per-
sonifikation. Die bekanntesten antiken Freundespaare hatte beispielsweise Hyginus aufge-
zihlt®, Zu ihnen gehéren Orest und Pylades, Theseus und Pirithous, Achill und Patroklos
oder Moiros und Selinuntius, deren Freundestreue Schiller in seiner »Biirgschaft« feierte. Fiir
diese Gestalten, fiir die sich der Klassizismus begeisterte, konnte ein Lukasbruder verstind-
licherweise kein sonderliches Interesse aufbringen.

Anders stand es mit den tradierten Symbolen der Freundschaft. Das alte und in der
Emblematik seit dem 16.Jahrhundert vielfach variierte Symbol des Handschlags war den
Lukasbriidern natiirlich wohlvertrautsl. Overbeck beispielsweise benutzte dieses Motiv in
seiner Darstellung der von Wackenroder ertriumten Freundschaft zwischen Raffael und
Diirer. In der um 1810 geschaffenen Zeichnung knien die beiden Meister vor dem Thron der
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christlichen Religion und reichen sich die Hinde als Zeichen ihres gemeinsamen Zieles, der
Verherrlichung der Religion zu dienen®. Ein anderes Emblem der Freundschaft war der
Weinstock, der sich an einem Baum emporrankt. Eine Erinnerung daran diirfte der Wein-
stock in Overbecks Portrit von Pforr sein. Bild der Freundschaft konnte auch der aus Stei-
nen zusammengefiigte Torbogen sein®. Auf die Emblematik griff Overbeck auch in seinem
Entwurf der Bundesvignette zuriick, wo die Buchstaben auf dem Bogen, durch den man in
das Studierzimmer des heiligen Lukas blicke, sagen sollen, daf} die Mitglieder es sind, die
diesen Bogen bilden, der durch den Schlufistein der »Wahrheit« zusammengehalten wird.
Auch das Kleeblatt in Overbecks radiertem Selbstbildnis ist ein altes Symbol eines Dreier-
bundes. Natiirlich waren nach dem Ende der Emblematik alle diese Motive niche als selb-
stindige Bildgegenstinde, sondern nur als erliuterndes Beiwerk nutzbar.

Die dritte Maglichkeit der Veranschaulichung des Begriffs der Freundschaft war die Per-
sonifikation. Auch sie hatte selbstverstindlich eine lange Tradition, die in der Bildersprache
der Spitrenaissance und des Barock kulminierte. Cesare Ripa hatte in seiner iiberaus erfol-
greichen »Iconologiac mehrere Beispiele fiir die Personifikation der »amicizia« gegeben, wo-
bei er dem Prinzip seines Werkes gemifl den Begriff jeweils nur durch eine einzelne Figur
verbildlicht sehen wollte®. Sehr bald schon gingen die Kiinstler dazu iiber, diese Personifi-
kationen nicht mehr einfach nebeneinander aufzureihen, sondern zu handelnden Gruppen
zu verbinden. Wenn die enge und positive Bezichung zwischen zwei Begriffen zum Aus-
druck gebracht werden sollte, wurden deren Personifikationen wie Freundespaare zusam-
mengeriickt. So stellte beispielsweise Pietro da Cortona in der Sala di Marte des Palazzo Pitti
in Florenz Pax und Justida als eintrichtig nebencinander sitzende Frauen dar. Tiepolo ver-
band in entsprechender Weise in verschiedenen Deckenfresken die weiblichen Personifika-
tionen von Virtus und Nobilitas®. Auf diesen Typus des eintrichtig vereinten Personifika-
tionspaares griff Angelika Kauffmann zuriick, als sie 1782 ihr programmatisches Selbstbildnis
schuf, in dem sie sich selbst als Personifikation der Zeichoung darstellte, die sich von der
Muse det Poesie inspirieren 1%

Aus dieser reichen Tradition heraus hat Franz Plorr 1808 eine allegorische Darstellung der
Freundschaft geschaffen®. Einen eigenen Weg ging er insofern, als er die Freundschaft nicht
mit einer Einzelfigur personifizierte, sondern mit einem Figurenpaar. Die beiden Freun-
dinnen sitzen einander zugewandt beisammen und geben sich die Hand. Um sie herum hat
Pforr eine ganze Reihe von Symbolen verteilt, die traditionell auf die Freundschaft bezogen
wurden: Hund und Schwert stehen fiir Treue und Kamptbereitschaft, Schliissel und Geld
fiir wechselseitige Offenheit und gemeinsames Teilen des Besitzes®. Mit dem Kleeblatt in
der Hand der rechten Figur wird wie in Overbecks Selbstbildnis auf den Freundesbund hin-
gewiesen, der Passavant einschloff. Durch die Anfangsbuchstaben der Namen der drei
Freunde in dem an der Fensterbriistung angebrachten Kreis wird dieser Zusammenhang be-
kriftigt. Besonderes Gewicht erhilt die Darstellung durch das als Bild im Bilde eingefiigte
Abendmahl, das hier als biblisches Exemplum des mit einem Liebesmahl geschlossenen
Bundes steht und zugleich den Dreierbund in die Nachfolge der Aposte] stellt. Das Motiv
des Adlers, den man links im Hintergrunde sieht, wurde bisher in der Literatur nicht genau
erfalt®. Im Entwurf hatte Pforr den Adler zunichst zur Sonne fliegend darstellen wollen,
hat sich dann aber fiir den in die Sonne blickenden Adler entschieden. Dahinter steht ein
altes Motiv, das auf die antike Tierkunde zuriickgeht, nach der der Adler als einziges Tier
den Blick in die Sonne aushalten und sich zu ihr emporschwingen kénne, um sich zu
verjiingen. Im christlichen »Physiologus« wurde dies als Symbol der Erneuerung durch den
Glauben an Christus gedeutet. Diese Bedeutung wurde in der Emblematik vielfiltig vari-
iert™. Fiir die Lukasbriider war dies auf die personliche »Erweckung¢ durch den Glauben zu
beziehen, aber viel mehr noch auf die Erneuerung der Kunst aus dem Glauben heraus. So
vereinte Pforr in dieser Allegorie seine Ideale der Freundschaft und der Kunst.
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Kat.Nr.5
Kat.Nr.4B

Allegorie der Freundschaft

Sulamith und Maria - Italia und Germania

Fiir Pforr und Overbeck hatte das Bild noch eine weitere Bedeutungsdimension. Pforr be-
richtete Passavant im September 1808, dafl er begeistert gewesen sei von Overbecks Dar-
stellung der Maria und Martha, die in Overbecks »Auferweckung des Lazarus« rechts vor
Christus knien. Deren Schénheit habe sie angeregt, sich ihre Idealvorstellungen von Frauen
auszumalen?.. Overbeck stellte in einem Brief diese Begebenheit bezeichnenderweise sub-
limierter dar. Er schrieb im Februar 1808 seinem Vater, sie hitten sich wihrend ihrer inten-
siven Kunstgespriche iiber das Ideal unterhalten und seien dabei auf die Idee gekommen,
ihr Ideal in einer Figur verkérpert zu beschreiben”. Es kann kein Zweifel sein, dafd Pforrs
Zeichnung aus diesen Gesprichen hervorgegangen ist. Pforrs »Allegorie der Freundschaft«
bezeichnete fiir ihn also die Freundschaft zwischen seinem Ideal und demjenigen von Over-
beck.

Von hier aus fithrte dann der Weg zur Erfindung der Geschichte von Sulamith und Ma-
ria, zu Pforrs kleiner Bildtafel mit der Darstellung der beiden Idealbriute und zu Overbecks
groflem Karton. Da dieser Weg in demBeitrag von Brigitte Heise ausfiihrlich beschrieben
wird, mag es hier geniigen, beide Bilder kurz als Manifeste der Freundschaft der beiden Lu-
kasbriider zu betrachten, Pforr und Overbeck hatten die Idee einer lebensvollen bildlichen
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Verkorperung ihrer Ideale mit nach Italien genommen. Dort haben sie ihren Idealen Na-
men gegeben: Sulamith nannten sie die Phantasicbraut Overbecks, Maria dicjenige Pforrs.
Pforr hat dann die Geschichte der beiden Midchen zu einer Legende ausgesponnen, die er
fiir Overbeck niederschrieb und gleichzeitig illustrierte. Obwohl die beiden danach
Schwestern sein sollten, waren sie in ihrer Erscheinung dennoch verschieden. Die blonde
Maria erscheint zuriickhaltender, geradezu scheu, »ziichtig in Gebirden und Kleidung hielt
sie sich nach Art der Biirgerstochter«.” Sulamith ist dunkelhaarig und tritt mit einer gewis-
sen Wiirde und Pracht auf. Man ahnt dahinter den Unterschied von nordalpinem und siid-
landischem Temperament.

Gipfelpunkt der Beschiftigung Pforrs mit dieser Idee war das kleine Gemilde, das sich
heute im Besitz der Sammlung Schifer befindet. Den Plan des Bildes beschrieb der Maler
ausfithrlich in einem Brief vom Herbst 18117, Overbeck hatte schon im Jahr zuvor Pforrs
Maria auf seinem bereits erwihnten Portrit des Freundes dargestellt. Im Herbst 1817 arbei-
tete er an dem Entwurf und dem Karton zu seinem grofien Halbfigurenbild.

Schon in den ersten Monaten ihrer Freundschaft hatten Overbeck und Pforr sich inten-
siv mit der Frage beschiftigt, welche Moglichkeiten dem Kiinstler zur Verfigung stehen,
Figuren ihrem Wesen gemif zu charakterisieren. Eine wichtige Rolle spielte fiir sie dabei
die Farbsymbolik, doch werden sie dabei bei ihren Gesprichen nicht stehen geblicben sein,
zumal die Frage nach dem Charakteristischen zu einer Schliisselfrage des kunsttheoreti-
schen Diskurses um 1800 geworden war”. Die Aufgabe, die sie sich bei ihren Freundschafts-
bildern gestellt hatten, lief letztlich darauf hinaus, idealtypische nationale Charaktere des Ita-
lienischen und des Deutschen zu schaffen, die implizit als Charakteristik der italienischen
und deutschen Kunst gelesen werden konnten und damit als Idealtypen des Schaffens der
beiden Lukasbriider. Sie zielten damit auf eine bemerkenswerte Synthese. Der Begrift des
Charakteristischen, wie ihn beispielsweise Hirt verwandte, bezeichnete das Herausarbeiten
spezifischer individueller Ziige auf der Seite des Darstellungsobjektes oder des Portritier-
ten?”. Der Begriff konnte jedoch auch mit dem Blick auf die subjektive Seite des Schaffens-
prozesses verwandt werden. Fiir den jungen Goethe konnte Kunst dann als »charakteri-
stisch« gelten, wenn sie aus dem innersten Wesen des Schaffenden entsprungen war, ohne
durch fremde Grundsitze oder Theorien verformt worden zu sein. Jeder geniale Kiinstler
schafft die ihm entsprechende Kunst, aber nicht nur Individuen, auch Nationen kénnen eine
scharakteristische«, also eine ihrem Nationalcharakter entsprechende Kunst hervorbringen.

Bestirkt durch die Geschichtsphilosophie Herders hat Wackenroder in seinen >Herzens-
ergieBungen mehrfach auf diesen Gedanken zuriickgegriffen: »Begreifet doch, daf jedes
Wesen nur aus den Kriften, die es vom Himmel erhalten hat, Bildungen aus sich heraus-
schaffen kann, und daB einem jedem seine Schopfungen gemifd sein miissen.« Notwendi-
gerweise betrachtet jeder sein eigenes Gefithl »als das Zentrum alles Schonen in der Kunste.
»Warum verdammt ihr den Indianer nicht, daf} er indianisch und nicht unsere Sprache re-
det? - Und doch wollt ihr das Mittelalter verdammen, daB es nicht solche Tempel baute wie
Griechenland?4™ In der Zeit Diirers, so meinte Wackenroder, sei der deutsche National-
charakter noch nicht durch fremde Einfliisse verfilscht gewesen. »In unseren Zeiten ist die-
ser festbestimmte deutsche Charakter, und ebenso die deutsche Kunst, verlorengegangen.«
Durch den Klassizismus sei die deutsche Kunst »zum allgemeinen Weltmann geworden, der
mit den kleinstidtischen Sitten zugleich sein Gefiithl und sein eigenttimliches Geprige von
der Seele weggewischt hat.«® Wackenroder war iiberzeugt, dafl jedes normierende Schon-
heitsideal der Kunst schidlich sei. Die Konsequenz daraus konnte nur sein, dafl alle natio-
nalen Spielarten der Kunst gleichberechtigt nebeneinander stehen. In der von ihm ertrium-
ten idealen Welt der Kunst sind Raffael und Diirer innig miteinander befreundet.

Da der Begriff des Charakteristischen im Kunstdiskurs der Zeit um 1800 zunehmend als
Bezeichnung fiir das objektiv Charakteristische, wie es etwa im Portrit erscheinen soll,
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eingesetzt wurde, wurde fiir das subjektiv Charakteristische, das Goethes Wort von der -
»charakteristischen Kunst« meinte, immer hiufiger der entsprechende deutsche Begriff des
»Eigentiimlichen« verwendet. Ihn finden wir auch bei Overbeck. Aus Rom schrieb er an sei-
nen Vater: »Es ist gemeiniglich nur ein Hauptfehler der zu falschen Urtheilen tiber die deut-
sche Kunst Anlaf} gibt, daher (sic!) nehmlich dafl man, ohne die innere Eigenthiimlichkeit
derselben recht zu beherzigen, gewifl allgemeine Forderungen macht, die sie ithrer Inner-
stenn Natur nach unméglich erfiillen kann. Das ist aber eben so ungerecht als wenn man
Orangen auf einem Eichbaum suchen wollte.«*

Es erscheint widerspriichlich, dafl Overbeck sich mit seinem Sehnsuchtsbild der Sula-
mith das Ideal italienischer Kunst zum Ziel gesetzt hat und nicht wie Pforr dem seiner
Herkunft gemiflen Ideal einer »eigentiimlichen« deutschen Kunst folgen wollte, Over-
beck jedoch lief} diesen Widerspruch so nicht gelten. Nach der Fertigstellung der Gemil-
defassung schrieb er: »Daf} ich nun aber gerade die Idee einer Germania und Italia wihite,
dariiber gibt mein besonderer Stadpunkt hier als Deutscher in Italien Aufschlufi. Es sind
die beiden Elemente gleichsam, die sich einerseits fremd gegeniiberstehen, die aber zu
verschmelzen nun einmal meine Aufgabe, jedenfalls in der ufleren Form meines Schaf-
fens, ist und bleiben soll, und die ich deshalb hier in schéner inniger Befreundung mir
denke.«® Overbeck sah seine Aufgabe darin, den Weg fortzusetzen, den Perugino und
Raffacl gebahnt hatten, den die italienische Kunst aber schon bald danach verlassen und
auf den die deutsche Kunst nie wirklich gefunden hatte. Das Vorbild Raffael stand fiir die
hochste Vollendung der christlichen Kunst, in der alle nationalen Unterschiede aufgeho-
ben waren. In seinem spiten Hauptwerk, dem »Triumph der Religion in den Kiinstent hat
er dieser Uberzeugung Gestalt gegeben. In seiner Erliuterung zu dem Gemilde schrieb
er, daf} die »christliche Kunst [...] keine Seite der Kunst, keine Entwicklung derselben«
ausschlieBe, »sic mag vielmehr alle in sich begreifen, aber um alle zu adeln und zu heili-
geny, indem sie ganz in den Dienst der Religion gestellt werden®.

Eine Gleichberechtigung aller Formen und Richtungen der Kunst fiir die Wackenroder
in seinem Plidoyer fiir »Toleranz und Menschenliebe« eingetreten war, gab es fiir Overbeck
in seinen spiten Jahren nicht. Nur eine christliche Kunst konnte den Anspruch erheben, als
swahre« Kunst zu gelten. In seiner Frithzeit hat er sich nicht ganz so einseitig und entschie-
den geduBlert. Gleichwohl gab es fiir ihn Abstufungen der Wertung und des Ranges der
Kunst, die Pforr sehr bewuf3t waren und in ihm offensichtlich das Gefiihl ausgelost haben,
den hohen Anforderungen des Freundes mit seiner Kunst nicht gerecht werden zu kénnen.
Wenn er in der Beschreibung seiner Zeichnung Sulamith als »die mir unerreichbare edele
und licbliche Gestalt«3 bezeichnet, so riumt er damit implizit ein, dafd fiir ihn die kiinstle-
rischen Ziele Overbecks zu hoch gesteckt waren.

Overbeck gab in seinem Karton eine subtile Antwort auf dieses Minderwertigkeitsgefiihl
des Freundes. Fr wies Pforrs Maria die aktive Rolle zu. In der Kérperhaltung, dem Blick und
der Geste der Hand zeigt sich Maria als dicjenige, die Sulamith zuspricht, vielleicht sogar
trostet und sie stirkt. In dieser Charakterisierung schwingt unaufdringlich und doch deut-
lich der Anspruch mit, den die Lukasbriider mit der Griindung ihres Bundes erhoben hat-
ten, nimlich fir eine Erneuerung der herabgekommenen Kunst zu arbeiten. Die deutsche
Kunst, fiir die die Lukasbriider standen, sollte auch der italienischen Kunst authelfen.

Nach dem Tode von Pforr hatte Overbecks Bildidee ihre urspriingliche Zielsetzung ver-
loren, fiir den Freund ein Denkmal der Freundschaft und der gemeinsamen kiinstlerischen
Ziele zu sein. Als Manifest der kiinstlerischen Ziele der Lukasbruderschaft behielt es aber
seine Bedeutung. Die Umbenennung des Bildes in >Italia und Germaniac akzentuierte nur
einen Aspekt, der von Anfang an darin enthalten war, wobei allerdings festzuhalten ist, dafl
die beiden Figuren auch jetzt nur Personifikationen der italienischen und deutschen Kunst
sind und nicht Personifikationen der Nation, wie sie Philipp Veit spiter in den Fliigelbildern
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seines Freskos »Die Einfihrung der Kiinste durch das Christentum in Deutschland« ge-
schaffen hat®.

Pforrs »Sulamith und Mariac hat Jens Christian Jensen jiingst als »das exemplarische Freund-
schaftsbild der deutschen Romantik« bezeichnet®. Diese Bewertung folgt der von Lankheit
gelegten Spur, der die Bilder von Pforr und Overbeck als die herausragenden Beispicle des
allegorischen Freundschaftsbildes der Romantik in den Mittelpunkt seiner Arbeit gestellt
hatte. Doch man sollte sich fragen, ob ein Werk als »exemplarisch« bezeichnet werden kann,
wenn es, von Overbecks >Antwortc abgesehen, weder echte Parallelen noch wirkliche Nach-
folge gefunden hat. Auch Overbecks Bild kann schlecht als Beleg fiir die von Lankheit postu-
lierte Gattung des »Freundschaftsbildes« herangezogen werden, weil es nicht typenbildend
war. Beide Gemilde sind ganz personliche Manifeste einer ungewdhnlichen Freundschaft
und dariiber hinaus Manifeste der Kunstanschauung der Lukasbruderschaft. In der Kom-
plexitiit ihrer Aussagen ist die einmalige biographische und kunsthistorische Situation ihrer
Entstehung aufgehoben. In Konzeption und Gestaltung sind diese Bilder einzigartige Schép-
fungen. Zwar kann der kunsthistorisch geschulte Blick mancherlei Beziige zur ilteren italie-
nischen oder deutschen Kunst aufdecken, doch ein wirkliches Vorbild ist nicht zu finden, und
genauso wird man in der Malerei des 19. Jahrhunderts Spuren der Rezeption von Overbecks
JItalia und Germania« nachweisen kénnen, doch kein Beispiel echter Nachfolge. Die beiden
Bilder stehen fiir einen kurzen gliicklichen Moment der deutschen Kunstgeschichte in der
frithen Romantik, in dem es schien, als ob die tiefe Krise der deutschen Kunst durch neue
Synthese, durch eine Widergeburt aus der alten Kunst iberwunden werden kénne.

Epilog

Pforr hat in sein Bild fiir Overbeck vielfiltige Reminiszenzen an die Tradition christlicher
Kunst eingearbeitet. Schon die Aufteilung der Bildfliche erinnert an mittelalterliche Poly-
ptychen. Die Darstellung der Maria lehnt sich nicht nur an Diirers Hieronymus-Stich an, sie
erinnert auch an Darstellungen der Verkiindigung, wenn man dort auch schwerlich eine
Maria finden wird, die ihr Haar zurechtlegt. Sulamith und ihr Kind wiederum kénnen ihre
Herkunft von dem Darstellungstypus der Maria auf der Rasenbank nicht verleugnen. Mit
der Darstellung des Evangelisten Johannes schlieSlich wird die christliche Tendenz ent-
schieden unterstrichen. Fiir Lankheit waren diese formalen Elemente Belege fiir die Be-
hauptung, daf Pforr hier ein »Kultbild« geschaffen habe, woraus die oben bereits erwihnte
These gefolgert werden miisse, daf} die Freundschaft fiir die Lukasbriider zum »Religions-
ersatz« geworden sei®”. Hinter dieser These steht ein Begriff der Sikularisation, nach der jede
Verwendung von urspriinglich religiésen Motiven in einem profanen Kontext als Auflésen
der sakralen Sphire und Abriicken von der Religion zu deuten sei. Dieses Deutungsmuster
wird den Kunstanschauungen der Lukasbriider nicht gerecht. Wenn die beiden Briute, die
Overbeck und Pforr sich ertriumt hatten, zugleich fiir die Ideale ihres kiinstlerischen Stre-
bens stehen, dann konnte mit dem Einsetzen religidser Motive angedeutet werden, dafl die
Kunst den hochsten Rang unter den menschlichen Titigkeiten einnimmt und da sie ge-
rade deshalb dazu berufen sei, die Glaubensinhalte der christlichen Religion zu verkiinden
und zu ihr hinzufiihren. Hier manifestiert sich ein religidses Sendungsbewuftsein, das man
ernst nehmen muf, wenn man die Kunst der Lukasbriider wiirdigen will. Sie fithlten sich
als Apostel einer neuen und wahren christlichen Kunst.

Diesen Anspruch hielten viele Zeitgenossen und Nachlebende, ob sie nun Kiinstler, Kri-
tiker oder einfach Kunstfreunde waren, fiir ungeheuer anmafiend, und das Pathos, mit dem
dieser Anspruch vorgetragen worden war, empfanden sie als geradezu anst68ig. Friedrich
Theodor Vischer, einer der vehementesten ihrer Kritiker, warf Overbeck und damit den
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Nazarenern {ibethaupt vor, daf} sie die Antinomien der Entwicklung von Kunst und Reli-
gion nicht begriffen hitten®. Die geistig gewordene Religion bediirfe keiner Bilder mehr.
Ihr Anspruch, tiber aller Zeit stehende Wahrheiten anschaulich zu machen, sei nicht ge-
rechtfertigt. Schon ihrer Entstehung nach seien diese Bilder Produkt der Reflexion und da-
mit »ein ganz modernes, im tadelnden Sinne modernes Produkt.«® Die Madonnen der Na-
zarener konnten ithre Herkunft aus dem 19.Jahrhundert nicht verleugnen. Subjektives
Selbstverstindnis der Kiinstler und ihre Auflenwirkung waren nicht in Ubereinstimmung
zu bringen. Die inneren Widerspriiche mufiten fiir einen Kritiker wie Vischer den Wahr-
heitsanspruch dieser Kunst in Frage stellen. Fiir ihn war die Kunst der Lukasbriider und der
aus thnen hervorgegangenen Bewegung der Nazarener symptomatische Begleiterscheinung
der politischen Restauration. Dafl iiberzeugte Christen, und zwar keineswegs nur Katholi-
ken, diesen Zweig der neueren deutschen Kunst ganz anders beurteilten und seine Bestre-
bungen zir Erneuerung der religidsen Kunst anerkannten, versteht sich von selbst. Es stan-
den damals zwei Kunstbegriffe einander gegeniiber, die nicht miteinander vereinbar waren,
weil sie ihre Giiltigkeit aus ganz unterschiedlichen Primissen ableiteten. Wenn man aus der
mittlerweile groflen historischen Distanz und frei von voreiligen Schliissen urteilt, wird man
den Lukasbriidern zubilligen miissen, dafd sie fiir die grofle Aufgabe, die sich der Romantik
insgesamt stellte, Wege zu erkunden, wie durch die Kunst das Metaphysische erfahrbar ge-
macht werden kann, eine in sich schliissige Lésung gefunden haben, die, wie die Geschichte
ihrer Rezeption zeigt, in kirchlichen Kreise bis weit tiber die Jahrhundertmitte fiir giiltig
erachtet wurde. Daf} diese Kunst zunehmend in Dogmatismus erstatrte, war wohl wegen
ihrer starken Riickbindung an die kirchliche Tradition nicht zu verhindern. Die Aufbruchs-
zeit der ersten Jahre des Lukasbundes war jedoch noch frei davon. Die Bilder von Sulamith
und Maria sind die schonsten Zeugnisse fiir ihre mit jugendlicher Begeisterung entworfene
kiinstlerische Utopie.
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2 Christian Fiirchtegott Gellert, Moralische Vor- griffe, Bd.1, Stuttgart 1972, S.640.
lesungen, Leipzig 1770, (24. Vorlesung), zit. nach 12 Wilhelm Heinrich Wackenroder: Simtliche
Meyer-Krentler (wie Anm.1), S.35. Werke und Briefe. Historisch-kritische Aus-
3 Friedrich Schlegel: Dichtungen (Kiritische gabe, hrsg. von Silvio Vietta und Richard Little-
Friedrich-Schlegel-Ausgabe, Bd.s), Miinchen johns, Heidelberg 1991, Bd.1, S.86 - 89.
u.a, 1962, S.77£. 13 Wichtdg in diesem Zusammenhang ist der
4 Meyer-Krentler (wie Anm. 1}, S.20. »Brief eines jungen deutschen Malersc in den
5 Meyer-Krentler (wie Anm.1), S.66. vHerzensergieflungens, der das in der Folgezeit
6 Bettina Baumgirtel: Angelika Kauffmann so wichtige Problem der Konversion zum Ka-
(r741-1807). Bedingungen weiblicher Kreativitit tholizismus thematisiert. Autor dieses Briefes ist
in der Malerei des 18, Jahrhunderts, Weinheim/ wohl Tieck, doch diirfte Wackenroder Anteil an
Basel 1990, S.176ff.: »Empfindsamkeit und dessen Konzeption gehabt haben; vol. Wacken-
Freundschaftskulte. roder (wie Anm.12), S.113 - 117 und 342 - 345.
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20
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24

25

26

27

28

29

30

31

Ludwig Tieck: Frithe Erzihlungen und Roma-
ne (Werke in vier Binden, hrsg. von M. Thal-
mann}, Miinchen 1963, Bd. 1, S.715~716.
Schlegel: Atheniums-Fragmente, Nr. 125 {Schle-
gel (wie Anm. 3), Bd.2, S.185 ff). Die Definition
der romantischen Poesie als »progressive Uni-
versalpoesies skizzierte Schlegel im Athe-
niums-Fragment Nr. 136 (ebd. S.182).

Klaus Lankheit: Das Freundschafisbild in der
Romantik (Heidelberger kunstgeschichtliche
Abbandlungen, N.E, Bd. 1), Heidelberg 1952.
Lankheit (wie Anm.16), S.92-96.

Philipp Otto Runge an C. C. A.Bshndel, 7. April
1802, zit. nach: Ph. O. Runge: Hinterlassene
Schriften, hrsg. von Daniel Runge, Hamburg
1840, Bd. 2, S.124.

Friedrich Overbeck an seinen Vater Christian
Overbeck, Wien, 19.Dezember 1807, zit. nach
Brigitte Heise: Jobann Friedrich Overbeck. Das
kiinstlerische Werk und seine literarischen
und autobiographischen Quellen, Koln-Wei-
mar-Wien 1999, 68 f.

F. Overbeck an den Vater, 27. April 1808, zit. nach
Margaret Howitt, Friedrich Overbeck, sein Le-
ben, sein Schaffen, Freiburg 1886, Bd. 1, S.71.
Franz Pforr, Studiumsbericht, zit. nach Franz
Herbert Lehr: Bliitezeit romantischer Bild-
kunst. Franz Pfort, der Meister des Lukasbun-
des, Marburg 1924, S. 41.

Franz Pforr, Studiumsbericht, zit. nach Lehr
(wie Anm.21), S.41f.

Diplom der Bruderschaft fiir Franz Plorr, zitiert
nach Lehr (wie Anm.21), S.258.

»Wie die Kaufleute im Mittelalter so sollten die
Kiinstler jetzt zusamimentreten zu einer Hanse,
um sich einigermaflen gegenseitig zu schiitzen«
Friedrich Schlegel, Ideen, Nr.i42, zit. mach:
E.Schlegel (wie Anm.3), Bd.2, S.271.

Sutter an Overbeck, Wien, 23.Juni 1813, zi-
tiert nach: Ludwig Grote: Joseph Sutter und
der nazarenische Gedanke, Miinchen 1972,
S.278f.

Ferdinand Olivier an die Lukasbriider, Wien,
9.Oktober 1817 zit. nach Ludwig Grote: Die
Briider Olivier und die deutsche Romantik,
Berlin 1938, S.237.

Vgl. Frank Biittner: Die klugen und torichten
Jungfraven im 19, Jahrhundert — Zur religiSsen
Bildkunst der Nazarener, in: Stidel-Jahrbuch,
N.F,Bd.7, 1979, 207ff.

Frank Biittner: Peter Cornelius — Fresken und
Freskenprojekte, Bd.1, Wiesbaden 1980, S. 72 ff.
Peter Cornelius an Joseph Gorres, Rom, 3. No-
vember 1814, zit. nach: Ernst Férster, Peter Cor-
nelius, Berlin 1874, Bd. 1, S.154.

EW.J. v. Schelling, Simtliche Werke, Stuttgart/
Augsburg 1856, Bd. 3, S. 619.

Das wird z.B. deutlich in Wackenroders Aufsatz
yWie und auf welche Weise man die Werke der
grofien Kinstler der Erde eigentlich betrachten,

34

33
34

35

und zum Wohle seiner Secle gebrauchen miisses,
in: Wackenroder (wie Anm. 12}, Bd. 1, S.106 ff.
August Wilhelm Schlegel: Der heilige Lucas
(1798), zit. nach A.W.Schlegel: Simtliche Wer~
ke, hrsg. von E.Bocking, Leipzig 1846, Bd.1,
S.215ff,

E.Schlegel (wie Anm. 3), Bd. 4, S.15L.

E Schlegel (wie Anm.3), Bd.8, 444f. (Uber
EH. Jacobi: Von den gottlichen Dingen und
ithrer Offenbarung, Zuerst verdffentlicht in:
Deutsches Museum, hrsg. von F. Schiegel,
Bd. L1, Wien 1812): » Die erste ist die allgemeine,
vermdge welcher Gott sich in der gesamten
Schépfung und in allen Kreaturen verherrlicht
...4. sDie zweite Art der Offenbarung ist die in-
nere, ..., die sich in der Stimme des Gewissens
und im sittlichen Gefithl kund gibte. »Die dritte
Art der Offenbarung endlich ist die positive, im
Christentum gegebene... Man kann sie im
Gegensatz der ersten metaphysischen und der
innern moralischen auch die geschichtliche
nennen, weil sic auf der geschichtlichen Tat-
sache der Offenbarung beruht.«

Vgl. Biittner (wie Anm. 28), Bd.1, S.62 ff.

36 Jens Christian Jensen, I Nazareni, das Wort, der

37
38
39

40

Sdl, in: Klassizismus und Romantik in Deutsch-
land, Gemilde und Zeichnungen aus der Samm-
lung Georg Schifer, Katalog der Ausstellung
im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg
1966, Schweinfurt 1966, S. 46 ff.

Lankheit (wie Anm.16), S.7

Lankheit (wie Anm. 16), S. 123 f.

Wilhelm Tischbein: Homer nach Antiken
gezeichnet, Gottingen 1801-1804; Beate Gru-
bert: Johann Heinrich Wilhelm Tischbein —
yHomer nach Antiken gezeichnet(, Diss. Bo-
chum 1975.

Oskar Bitschmann und Pascal Griener, Hans
Holbein, Kéln 1997, S. 184 ff.

41 J. H. Tischbein d. A.: Landgrifin Philippine von

43

Hessen und ihre Schwester (1773), Bad Hom-
burg, Staatliche Schlésser und Girten Hessens;
vgl. Baumgirtel (wie Anm.6), S.191£.
Baumgirtel (wie Anm. 6), S.193.

Hamburg, Kunsthalle; Jorg Traeger: Philipp
Otto Runge und sein Werk. Monographie und
kritischer Katalog, Miinchen 1975, S.374.
Withelm Tischbein und Heinrich Jakob Tisch-
bein, »Einer den andern gemalt« ~ Doppel-
portrit der Briider, Frankfurt, Goethe-Museum;
Hermann Mildenberger: Johann Heinrich Wil-
helm Tischbein, Goethes Maler und Freund,
Katalog der Ausstellung des Schleswig Holstei-
nischen Landesmuseums, Neumiister 1986,
S.211, Nr.8. Die Diogenes-Anekdote berichtet
Diogenes Laertios: Leben und Meinungen be-
rithmter Philosophen, VI, 41; zur Deutung vgl.
Erasmus von Rotterdam, Apothegmata, Buch
111, Diogenes, Nr. 63: »Er machte damit deutlich,
die 6ffentlichen Sitten in der Stadt wiren so, daf
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46

47
48

49

50

51

52

53

54

55

56

57

die Biirger kaum den Namen >Menschen« ver-
dienten« (Brasmus, Apopthegmata, tibers. von
Heribert Philipps, Wiirzburg 2001, S.208).
Withelm Schadow, Selbstbildnis mit seinem
Bruder Ridolfo und Bertel Thorvaldsen, Berlin,
Nationalgalerie; Gerhard Bott und Heinz Spiel-
mann (Hrsg): Kiinstlerleben in Rom. Bertel
Thorvaldsen (1777-1844). Der dinische Bild-
hauer und seine Freunde, Katalog der Ausstel-
lung Niirnberg und Schleswig, Niirnberg 1992,
S.520.

In diesem Punkt kritisiert auch R. Kanz den An-
satz Lankheits: Kanz (wie Anm. 8), S.121.
Traeger (wie Anm. 43), S. 371, Nr. 302.
Baumgiirtel (wie Anm.6), S.227f; Bettina
Baumgirtel: Angelika Kauffmann, Katalog der
Ausstellung Diisseldorf/Miinchen/Chur, Stutt-
gart 1998, S. 322.

Herder an seine Frau Caroline, Rom, 27. Februar
1789: zit. nach: Johann Gottfried Herder: Italie-
nische Reise, Briefe und Tagebuchaufzeichnun-
gen 1788-89, hrsg. von Albert Meier und Heide
Hollmer, Miinchen 198, S.360.

Christian Lenz: Tischbein. Goethe in der Cam-
pagna di Roma, Frankfurt 1g79; Kanz (wie
Anm.8), S.172 - 196.

Berlin, Nationalgalerie; vgl. Johann Friedrich
Overbeck (1789-1860), Katalog der Ausstellung
hrsg. von Andreas Blithm und Gethard Ger-
kens, Litbeck 1989, S. 112, Nr.10.

Hamburg, Kunsthalle; vgl. Kat. Overbeck (wie
Anm. 52), S. 120, Nr. 14.

Overbeck, Selbstbildnis mit Bibel (datiert 1809),
Liibeck, Museen fiir Kunst und Kulturge-
schichte; vgl. Katalog Overbeck (wie Anm.52),
S. 108, Nt.8. Overbeck, Selbstbildnis mit Bibel,
Radierung (von fremder Hand datiert 1809), L~
beck, Museen fiir Kunst- und Kulturgeschichte;
vgl. Kat. Overbeck (wie Anm. 52), S.185 £, N1. 63.
Overbeck, Bildnis des Malers Franz Pforr,
Berlin, Nationalgalerie; vgl. Kat. Overbeck (wie
Anm. s2), S.114, Nr.11 (mit alterer Lit). Das Bild
ist zunichst unvollendet geblieben, und Over-
beck hat es erst 1865 fertiggestellt. Man nimmt
jedoch allgemein an, dafl es zu wesentlichen
Teilen zu Lebzeiten Pforrs fertiggestellt war.
Overbeck an Sutter, Rom, 10. Oktober 1810, zit.
nach Lehr (wie Anm.21), S.195 £,

Zuletzt dazu: Hinrich Sieveking: Von Fiissli
bis Menzel. Aquarelle und Zeichnungen der
Goethezeit aus einer Miinchner Privatsamm-
lung, Miinchen 1997 S.94-

Overbeck, Die Auferweckung des Lazarus, Lii-
beck, Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte;
vgl. Kat, Overbeck (wie Anm. 52), S.104, Nr.6.
Overbeck, Einzug Christi in Jerusalem, ehem.
Libeck, St. Marien; der Karton zu dem Bilde,
1809 datiert, in Litbeck, Museum fiir Kunst
und Kulturgeschichte; vgl. Kat. Overbeck (wie
Anm.52), S.184, Nr.61.

59

60
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62

63
64

65

66

67

Die Identifizierung wird durch einen Brief
Vogels bestitigt, vgl. Howitt {wie Anm.20),
Bd.1, 5.486. Johann Christian Martini, ein aus
Libeck stammender Arzt, war in der Griin-
dungsphase des Lukasbundes in Wien, Over-
beck malte sein Portrit, das sich heute in Lii-
beck, Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte,
befindet; vgl. Kat. Overbeck (wie Anm.s2),
S.110, NI, 9.

Hyginus, Fabulae 257; deutsch in: Griechische
Sagen, eingeleitet und iibertragen von Ludwig
Mader, Ziirich/Stuttgart 1963, 5. 355 .

Artur Henkel, Albrecht Schone (Hrsg.): Emble-
mata. Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI.
und XVIL Jahrhunderts, Stuttgart/Weimar 1996,
Sp. 1013 -~ 1019,

Overbeck: Diirer und Raffael vor dem Thron
der Kunst, Wien, Albertina; vgl. Kat. Overbeck
(wie Anm. 2}, S.187, Kat. 67. Die Personifikation
wird hier noch, wie insgesamt in der lteren Li-
teratur, als Personifikation der Kunst gedeutet.
Gegen diese Deutung wandte sich zu Recht
B. Heise (wie Anm. 19), S.163, die hier eine Per-
sonifikation der Kirche sah, Mir scheint es aller-
dings richtiger, darin die Personifikation der
christlichen Religion zu sehen, so wie dies fiir
die spiteren Darstellungen von Philipp Veit und
Cornelius belegt ist; vgl. Biittner (wie Anm. 28),
Bd.2, S.150 ff. Friedrich Schlegel hatte in seinen
»Gemildebeschreibungen: postuliert, dafl die
Kunst »von der urspriinglichen Bestimmung,
die sie in alten Zeiten tiberall hatte, die Religion
zu verherrlichen« nicht abweichen darf, wenn
sie sich nicht »in eigentliche Gemeinheite ver-
lieren soll: F. Schlegel (wie Anm.3), Bd. 4, S.79.
Henkel/Schéne (wie Anm. 61), Sp. 1235 f.

Cesare Ripa, Iconologia, Reprint der Ausgabe
Rom 1603, Hildesheim u.a. 1970, S. 15 .

Vgl. zam Beispiel das Deckenbild im Palazzo
Papadopoli in Venedig, wo Virtus und Nobili-
tas einander die Hinde reichen; vgl. Massimo
Gemin und Filippo Pedrocco, Giambattista
Tiepolo. Leben und Werk, Miinchen 1995,
S.100.

Angelika Kauffmann, Selbstbildnis als »Zeich-
nung« mit der Muse der Poesie, 1782, London,
Kenwood House; Baumgirtel (wie Anm.6),
S.1971f.

Das Original der Zeichnung, urspriinglich in
Overbecks Besitz, ist verloren. Es existiert davon
jedoch ein Nachstich {Compositionen und
Handzeichnungen aus dem Nachlafl von Franz
Pforr, 2.Heft, Frankfurt a. M. 1834, Nr.2; vgl.
Lehr (wie Anm.21), S. 330f. Fin Entwurf dazu -
s.Kat.Nr.3 ~ frither in der Sammlung Lahmann
in Dresden, heute in Frankfurt, Stidelsches
Kunstinstitut (vgl. Die Nazarener, Katalog zur
Ausstellung im  Stidelschen Kunstinstitue,
Frankfurt a. M. 1977, S.109). Zur Interpretation
vgl. Lankheit (wie Anm.16), S.131f.
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68

70

73

74

75

Wihrend die Bedeutung des Schlangenringes
als Ewigkeitssymbol sicher zu sein scheint, ist
bislang die Deutung des gefliigelten Gegenstan-
des, der von dem Schlagenring umschlossen
wird, umstritten. Die Deutung von Lehr (wie
Anm.21), S.31, der darin ein »zweiseitig flam-
mendes Herze sah, wurde von Lankheit (wie
Anm.16), S.131 zuriickgewiesen, der jedoch sei-
ner Lesart »gefliigelter Kreis« keine klare
Bedeutung zuweisen konnte. Am nichsten
kommt der Darstellung Pforrs noch ein Em-~
blem in Rollenhagens »Nucleus Emblematums
von 1611, das einen Schlangenring zeigt, der eine
gefliigelten Kugel umschlieflt, wihrend auf der
Kugel ein Schwert und zwei Lorbeerzweige ste-
hen. Die allegierte Historie zeigt Jakob, der mit
dem Engel ringt, die Umschrift des Tondos
nennt die »sapientia sanctae als Uberwinderin
des Schicksals. Warncke hat das Emblem als
Sinnbild serprobter Glaubenskraft« interpre-
tiert (Gabriel Rollenhagen: Sinnbilder. Ein Tu-
gendspiegel, hrsg. von Carsten-Peter Warncke,
Dortmund 1983, S.204). Diese Bedeutungrich-
tung wiirde sich auch in den von Pforr geschaf-
fenen Kontext fiigen: als Glaubenskraft, die die
Freundschaft »auf ewig« tragen soll.

Lehr (wie Anm.21), S.31: »Adler, der der aufge-
henden Sonne entgegenblickte; Lankheit (wie
Anm.16), S.131: »der in die Sonne blickende Ad-
ler erwartet das Anbrechen einer neuen
Goldenen Zeite; Kat. Nazarener (wie Anm. 67),
S.199, Nr. E41, versteht den Adler als Evange-
listensymbol und damit als Anspielung auf
Overbeck.

Henkel/Schone (wie Anm. 61), Sp. 773 .

Pforr an Passavant, Wien, 24. September 1808:
Lehr (wie Anm. 21), S.266; Pforr schrieb im An-
schlufl an diese Gespriche das Gedicht >An
Deutschlands Frauen< nieder, das er Passavant
im gleichen Brief mitschickte.

Howitt (wie Anm. 20), Bd.1, S.6s.

Lehr (wie Anm.21), S.187ff. Den Text des
Biichleins @berreichte Pforr dem Freund am
14. September 1811

Pforr, Das Buch Sulamith und Maria, zit. nach
Lehr (wie Anm.21), S.180.

Zitert bei Lehr (wie Anm.21), S.286 -202. Im
Katalog Museum Georg Schifer, Schweinfurt
2000, S.174 datiert J. C. Jensen den Briefauf » Au-
gust 1811«, das wire die Zeit, in der sich Pforr in
Nemi aufhielt, dem Text nach muf} Pforr seine
Gedanken in Rom niedergeschrieben haben. Er
iiberreicht mit dem Brief die Zeichnung zu dem
Bild. Die vielen Abweichungen vom ausgefiihr-
ten Werk belegen, dafl er zwar sehr konkrete
Vorstellungen hatte, doch sein Gemilde allen-
falls gerade begonnen hatte.
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76

77

Roland Kanz: Die Einheit des Charakters. Das
Seelenhafte, Symbolische und Charakteristische
in der Portrit-Asthetik der Romantik, in: Zeit-
schrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwis-
senschaft, Bd. 43, 1998, S.223-268.

Alois Hirt: Versuch iiber das Kunstschéne, in:
Die Horen, hrsg. von Friedrich Schiller, 3.Jahr-
gang, 7. Stiick, 1797, S. 1L, bes. S. 34 ff; vgl. Gregor
Stemmrich: Das Charakteristische in der Male-
rei. Statusprobleme der nicht mehr schénen
Kiinste und ihre theoretische Bewiltigung, Ber-
lin 1904; Jiirgen Schénwilder: Ideal und Cha-
rakter. Untersuchungen zu Kunsttheorie und
Kunstwissenschaft um 1800, Miinchen 1995.

78 Johann Wolfgang von Goethe, Von Deutsche

79

81
82

8

84

8s

86

87
88

89

Baukunst (1773): » Diese charakteristische Kunst
ist nun die einzig wahre. Wenn sie aus inniger,
einiger, eigner, selbstindiger Empfindung um
sich wirkt, unbekiimmert, ja unwissend alles
Fremden, da mag sie aus rauher Wildheit oder
aus gebildeter Empfindsamkeit geboren wer-
den, sie ist ganz und lebendig. Da seht ihr bei
Nationen und einzelnen Menschen dann un-
zihlige Grade« (zit. nach Goethe, Werke, Ber-
liner Ausgabe, Bd.19, Betlin 1973, S.19). Zur
»Charakeeristischen Kunst« vgl. Biittner (wie
Anm.28), Bd.1, S.17-26.

Wackenroder, Einige Worte @iber Allgemein-
heit, Toleranz und Menschenliebe in der Kunst,
in: Wackenroder (wie Anm.12), Bd.1, S.87.
Wackenroder, Ehrengedichtnis unsers ehrwiir-
digen Ahnherrn Albrecht Diirers, in: Wacken-
roder (wie Anm.12), Bd.1, S.93f.

Overbeck an den Vater, Rom um 1810, zit. nach
Heise (wie Anm.19), S.166.

Overbeck an Wenner, Rom, 31 Januar 1829, zit.
nach Howitt (wie Anm. 20), Bd. 1, S. 479.
Overbeck, Der Triumph der Religion in den
Kiinsten, Frankfurt 1840, zit. nach Howitt (wie
Anm.20), Bd.2, S.64.

Pforr an Overbeck, Rom, o.Dat., zit. nach Lehr
(wie Anm.21), S.289.

‘Wandbilder im Stidelschen Kunstinstitut, 1834-
1836 geschaffen; s. Norbert Suht, Philipp Veit.
Leben und Werk eines Nazareners, Weinheim
1091, S.245.

Katalog Schweinfurt (wie Anm. 75), S. 174.
Lankheit (wie Anm.16),S.333f.

Friedrich Theodor Vischer: Overbecks Tri-
umph der Religion (1844), in: ders.: Kritische
Ginge, hrsg. von Robert Vischer, Bd.5, Miin-
chen 1922, 5.3~-34.

Vischer (wie Anm. 88), S.7. Vischer schreibt dies
in Bezug auf Overbecks »Triumph der Religion
in den Kiinstenc.
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Friedrich Overbeck, Die Auferweckung des Lazarus, 1808.
Museum fiir Kunst und Kulturgeschichte der Hansestadt Liibeck
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Sulamith und Maria im »Einzug Christi in Jerusalems, Vorzeichnung 1809 und Gemilde 1824





