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Frank Biittner

John Flaxmans lllustrationen zu Dantes
Divina Commedia. Die ersten Skizzen und die
Herausbildung des »Umri8linienstils«

m Jahr 1793 wurden die Dante-Ilustrationen von John Flaxman in Stichen von Tom-

maso Piroli publiziert. Das geschah in einer offensichtlich sehr kleinen Auflage.
Gleichwohl war das Werk schon in kurzer Zeit weithin bekannt, wie die immer wieder
zitierten Besprechungen von August Wilhelm Schlegel und Johann Wolfgang von
Goethe belegen.? Flaxmans Illustrationen markieren einen kunsthistorischen Wende-
punkt. Zusammen mit seinen gleichzeitigen Zyklen zur ffias und zur Odyssee sind diese
zum folgenreichen Paradigma des outline style geworden.? Mit ihrer Thematik und, wie
zu zeigen sein wird, mit ihrer spezifischen Gestaltung stehen sie zugleich fiir eine Wende
der kiinstlerischen und kunstgeschichdichen Beurteilung Italiens. Sie belegen, dafl Italien
in der europiischen Perspektive des ausgehenden 18. Jahrhunderts nicht mehr nur als
Land der Antike und ihrer »Renaissance« galt, sondern auch als Land einer einzigartigen
Bliite der christlichen Kultur des Mittelalters. Die Wiederentdeckung Dantes sowie der
Kunst des 13. und 14. Jahrthunderts haben sich wechselseitig gestiitzt und eine Basis
geschaffen, auf der das Gebiude der historisch ausgerichteten Kunstgeschichte im folgen-
den Jahrhundert errichtet werden konnte.

John Flaxman hatte an dieser Entwicklung nicht zuletzt auch dadurch einen wesent-
lichen Anteil, daf} er durch seine Illustrationen ein breites Publikum auflerhalb Italiens
mit dem universalen Stoff der Divina Commedia bekannt gemacht hat, noch ehe dieses
Hauptwerk der mittelalterlichen Dichtung in Ubersetzungen vorlag.# Der Ruhm Dantes
war nach 1600 immer mehr verblaflt und gelangte um 1700 an einen Tiefpunkr. Mit dem
neuen Interesse fiir das Epos als dichterische Gattung, das nicht zuletzt durch Miltons
Paradise Lost stimuliert worden war, begann man sich wieder mit Dante zu beschiftigen.
Zu denen, die schon sehr frith auf die Divina Commedia hinwiesen, gehérte Johann
Jakob Bodmer. Seiner Anregung folgend wandte sich Johann Heinrich Fiiflli dem Stoff
dieser Dichtung zu, wobei er sich ausschlieflich fiir deren ersten Teil, das Inferno, interes-
sierte.S Mit seiner Vorliebe fiir das Wild-Phantastische der Unterweltschilderung stand er
nicht allein. In England wie in Deutschland wurde zunichst nur das fnferno iibersetzt
und rezipiert. Vollstindige Ubersetzungen erschienen erst nach 1800, also im Gefolge der
Flaxman-Begeisterung.®

Es ist nicht genau rekonstruierbar, wann und wie Flaxman Dante fiir sich entdeckee.”
Er war 1787 mit Unterstiitzung von Josiah Wedgwood nach Italien gekommen und hatte
dort mit einem breit angelegten Studium der italienischen Kunst vom Trecento bis zum
Barock begonnen, wovon zahlreiche Skizzen zeugen. Durch Thomas Hope, den Sohn
einer reichen Bankiersfamilie, der sich in Italien aufhielt, um Architektur zu studieren,
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erhielt Flaxman den Auftrag zu den Dante-Illustrationen,? der in den Quellen erstmals
im Mirz 1792 erwihnt wird. Aus einem Brief von Mrs. Flaxman vom Dezember 1792
geht hervor, dafl ihr Mann gleichzeitig an seinen Homer-Illustrationen arbeitete.” Ob
Flaxman erst durch Hope auf Dante aufmerksam gemacht wurde, muf dahingestellt
bleiben, ebenso, ob er erst 1792 mit den Entwiirfen begonnen hat. Der Auftrag war mit
den fiir Flaxman schmerzlichen Bedingungen verbunden, dafl die Zeichnungen mit allen
Rechten in den Besitz von Hope iibergingen, dieser zwar die Stichpublikation durch
Tommaso Piroli finanzierte, aber nur den Druck einer ganz kleinen Auflage erlaubte, die
Platten in seinen Besitz nahm, die er dann 1806 verkaufte, und so die erste englische Auf-
lage erméglichte, die 1807 erschien. Piroli freilich scheint mehr Abziige als vorgesehen
gemacht zu haben, jedenfalls tauchten in den spiteren 1790er Jahren Ausgaben der
Dante-1llustrationen auf, die August Wilhelm Schlegel und Goethe vorlagen. Eine neue
Ausgabe, ein Nachstich Pirolis, erschien mit einem 1802 datierten Titelblatt."

Im Katalog der Ausstellung von Dante-Illustrationen, die im Jahr 2000 in Berlin und
Miinchen gezeigt wurde, konnte man lesen, dafl »die Entstehungs- und Publikations-
geschichte dieser Illustrationen [...] weitestgehend bekannt« sei.” Das ist mitnichten
der Fall. Schon in der Publikationsgeschichte sind manche Fragen offen. Noch mehr gile
das fiir die Erforschung der Entstehungsgeschichte, die doch eine Untersuchung der
erhaltenen Vorzeichnungen einschlieen miifite. Eine systematische Analyse aller Dante-
Tllustrationen Flaxmans, eine Untersuchung ihres Verhilenisses zum Text und der kunst-
geschichtlichen Anregungen, die in ihnen verarbeitet wurden, hat bis heute niemand
vorgelegt. Hier ist weit mehr zu tun, als in diesem Beitrag geleistet werden kann.

Hinsichtlich des Materials stellt sich die Sach- und Forschungslage folgendermafen
dar. Zu den 110 Stichen gibt es eine komplette Serie von Stichvorlagen: das Album aus
dem Besitz von Thomas Hope, das sich heute in der Houghton Library der Harvard Uni-
versity befinder. Ein Skizzenbuch mit 58 Bldttern, die alle den Stichvorlagen sehr nahe
stehen, besitzt das Fitzwillam Museum in Cambridge. In der Rosenwald Collection in
Washington wird ein Album mit 78 Vorzeichnungen aufbewahrt, die zum Teil noch
deutlich von den Stichvorlagen abweichen. Daneben werden in der Literatur noch ver-
einzelte Blitter aufgefiihre. Es existiert also ein recht umfangreiches Corpus von Vor-
zeichnungen zu den Dante-Illustrationen, doch mehr als Hinweise und gelegentliche
Abbildungen sind in der Literatur nicht zu finden. Das Rosenwald-Album blieb bis
heute unpubliziert. Auch eine Analyse der Genese der Kompositionen und des Zeichen-
stils gibt es bis heute nicht. Sarah Symmons, die sich bislang am ausfiihrlichsten mit Flax-
mans Umrifistil beschiftigt hat, gibt zwar einzelne Hinweise auf Quellen, aus denen
Flaxman Anregungen fiir seinen Stil bezogen hat, bezieht dabei aber die Vorzeichnungen
nur am Rande ein.”? Auch Robert Rosenblum, der in seiner Dissertation iiber den »Inter-
national Style of 1800« die Quellen des Stils klar und in vieler Hinsicht giiltig herausgear-
beitet hat, geht ausschlie8lich von den Stichen aus und nimmt so den Umrif$stil Flaxman
als Faktum ohne nach seiner Genese zu fragen."

Daf8 hier jedoch erheblicher Fragebedarf besteht, ergibt sich schon, wenn man eine
Zeichnung der Huntington Collection in Kalifornien hinzuzieht."* Das Blatt zeigt nach
Aussage der Beschriftung Beatrice, Lucia, Dante und Vergil. Die Szene gehort in den
Kontext des zweiten Gesanges des Inferno, wobei nicht genau gesagt werden kann, wel-
che Textstelle sie illustriert. In der Anlage als eine in der Landschaft spielende Szene und
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Abb. 1:

John Flaxman,

Dante und S. Bernhard,
Entwurf zu Paradiso,
Blatt 32, Mannheim,
Kunsthalle,

Inv. 2279, Blatt 28

Abb. 2:

John Flaxman,

»Order of the Patriarchs«,
Blatt 32, gestochen von
Tommaso Piroli

in dem Stil der Federzeichnung ist nur entfernt eine Verbindung zu den publizierten
outlines zu erkennen. Hingegen gibt es verschiedene Verbindungen zu Flaxmans frithen
Zeichnungen. In der szenischen Anlage etwa liee sich das Blatt mit der »Prozession von
Heiligen« in Cambridge von ca. 1783 zum Vergleich heranziehen." An dieser Stelle ist
auch daran zu erinnern, dafl Flaxman von seinen Homer-Illustrationen zwei Serien aus-
fiihrte, neben derjenigen, die von Piroli gestochen wurde, eine zweite mit plastisch
durchmodellierten Figuren.' Die Entscheidung fiir den Umrifistil stand fiir Flaxman
keineswegs von Anfang an fest.

Der outline style gilt als ein typisch klassizistisches Phinomen. So liegt es nahe, die
Erklirung fiir seine Entwicklung bei Flaxman in dessen Antikenrezeption zu suchen.
Schon in seinen ersten Arbeiten fiir die Manufaktur von Wedgwood hat Flaxman Ent-
wiirfe vorgelegt, die unmittelbar auf Reproduktionsstiche nach antiker Vasenmalerei
zuriickgehen. Ein Beispiel dafiir ist die sogenannte »Apotheose von Homer, die 1778 in
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Abb. 3:

John Flaxman, -

Petrus und tubablasende
Engel, Mannheim,
Kunsthalle, inv. 2279,
Blatt

Abb. 5:

John Flaxman,
Beatrice, Dante und
tubablasende Engel,
Mannheim, Kunsthalle,
Inv. 2279, Blatt 12

einer Vase und einer Plakette von Wedgwood reproduziert wurde und die die Krénung
eines Kithara-Spielers auf einem Glockenkrater der ersten Sammlung Hamilton repro-
duziert.”” Dieses Faktum konnte zu der Annahme verleiten, dafl Flaxman den in diesen
Vasenreproduktionen vorgegebenen Stil einfach auf sein Projekr der Illustrationen nach
Homer und Dante iibertrug. Die Entwicklung seines Umriflinienstils jedoch ist sehr viel
komplizierter gewesen.

Ein bislang in der Flaxman-Forschung véllig unbekanntes Konvolut von Studien zu
den Dante-Illustrationen gibt Anlaf}, die Frage der Genese des outline style 2u iiberden-
ken. Es handelt sich um zwei Skizzenbiicher, die in der Kunsthalle Mannheim verwahrt
werden.”® Sie wurden im 1997 publizierten Katalog der Zeichnungen des Klassizismus
erstaunlicherweise nicht aufgefiihrt und sind in der Literatur nur ein einziges Mal und
ganz beiliufig erwihnt worden.” Ich beschrinke mich hier auf Blitter aus dem ersten
Skizzenbuch. Sie sind jeweils ca. 31 X 21 cm groff und mit der Feder, gelegentlich auch mit
dem Bleistift ausgefiithrt. Der groflere Teil der Zeichnungen ist den Illustrationen des
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Abb. 5:

John Flaxman,
Beatrice und Dante vor |
St. Johannes,

Entwurf zu Paradiso,
Blatt 26, Mannheim,
Kunsthalle,

Inv. 2279, Blatt 13

oy
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Abb. 6:

John Flaxman,
nConference with
St. John,
Paradiso, Blatt 26,
gestochen von

Tommaso Piroli

Paradiso zuzuordnen, einige dem Purgatorio. Flaxmann konzentriert sich in diesen Stu-
dien und Skizzen stets auf die Figuren. Immer wieder zeichnet er Dante, zuweilen zusam-
men mit Vergil, meist aber in Begleitung von Beatrice, wobei er immer neue Figurenkon-
stellationen erprobt.

Die Figuren sind immer in einem szenischen Zusammenhang gedacht. Der allerdings
wird nur selten so explizit gemacht, daf man die Komposition des geplanten Blattes
erkennen kann, wie dies auf Blatt Mannheim 28 (Abb. 1) der Fall ist, auf dem Bernhard
Dante die Erscheinung der Himmelsrose erliutert, zu der sich die Scharen der Heiligen
zusammentfiigen. In der riumlichen Konzeption unterscheidet sich das Blatt deutlich von
der Ausfithrung (Paradiso 32, Abb. 2).*°

Dafl Flaxman beim Zeichnen der einzelnen Figur an szenische Zusammenhinge
dachte, ist beispielsweise an den Mannheimer Blittern 11 und 12 (Abb. 3 und 4) abzu-
lesen: Die tubablasenden Engel gehéren zu Paradiso 23 (Abb. 14), wo sie die Mandorla
des triumphierenden Christus umgeben. Auf Blatt Mannheim 12 erscheint rechts Bea-
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Abb. 7:

John Flaxman, -
Dante und Beatrice vor
Cacciaguida,

Entwurf zu Paradiso,
Blatt 17, Mannheim,
Kunsthalle,

Inv. 2279, Blatt 1

Abb. 8:

John Flaxman,

»Dante discoursing with
Cacciaguidax, Paradiso,
Blatt 17, gestochen von
Tommaso Piroli

trice, die mit der Linken auf Dante weist, der demiitig das Haupt gesenke hat. Sie sieht
nach oben, und es ist sehr wahrscheinlich, dafd sie auf Petrus blicken soll, der auf Blatt 11
gezeichnet wurde. In dieser Zusammenstellung wiirde sich eine Illustration zum
24. Gesang des Paradiso ergeben, wo Beatrice sich an Petrus wendet und ihn bittet, Dan-
tes Glaubensstirke zu priifen. Ein zweiter Entwurf, der in diesen Kontext gehort, zeigt
das Blatt Mannheim 13 (Abb. 5). Hier priift Johannes Dante in der Stirke seiner Liebe.
Diese Skizzen entwickeln einen sehr konkreten szenischen Handlungs- und Raum-
zusammenhang. Es wire fiir Flaxman jedoch schwer, wenn nicht unméglich gewesen, auf
dem hier eingeschlagenen Wege die Vorstellungen zu vermitteln, die der Text des Paradiso
im Leser erweckt. Die Erscheinung der drei Apostel beispielsweise wird als eine iiber-
wiltigende Lichtvision geschildert, die Dante das Augenlicht zu rauben scheint.' In der
endgiiltigen Fassung (Paradiso 26, Abb. 6) vermochte Flaxman mit der Reduktion des

LeaniaQias 8 Wy
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Kérperlichen und mit dem Einsatz von symbolischen Elementen, wie der mit einfach-
sten Mitteln angedeuteten Lichtaura, die die Gruppe der Apostel umgibt, der Atmo-
sphire des Textes wenigstens niher zu kommen.

Die konsequente Vereinfachung der Figuren, das ist es, was beim Vergleich der Mann-
heimer Zeichnungen mit der Ausfithrung vor allem auffillt. Besonders die Gegeniiber-
stellung der Darstellungen der Begegnung Dantes mit seinem Vorfahren Cacciaguida in
Mannheim (Blatt 9, Abb. 7) und im Stich (Paradise 17, Abb. 8) zeigt das deutich. Die
Gewinder der Figuren, die leicht bewegt im Wind fliegen, teilweise sich auch sehr artifi-
ziell bauschen, verweisen auf das Vorbild der spitantiken Plastik, speziell die Sarkophag-
plastik. Sie hatte Flaxman schon in England nach Reproduktionen studiert und in Iralien
intensiv betrachtet, wie verschiedene Zeichnungen belegen.* Plastische Arbeiten der ita-
lienischen Zeit, etwa das Relief »Apollo und Marpessa«, zeigen, wie Flaxman dieses Vor-
bild umgesetzt hat.? Von diesem Stil »all’antica« hat er sich in den publizierten lustra-
tionen deutlich entfernt.

Der Prozef§ der Vereinfachung betrifft nicht nur die Draperie. Das Mannheimer Skiz-
zenbuch erméglicht verschiedene aufschiufireiche Gegeniiberstellungen, die den Wandel
der Figurenauffassung dokumentieren. Blatt Paradiso 11 (Abb. 9) zeigt die Personifikation
der Kirche zwischen Franz von Assisi und Dominikus. Hier ist einfachste Reihung an die
Stelle der Gruppenbildung getreten, wie wir sie auf dem Mannheimer Entwurf sehen.
Dort schlieft Franziskus, der fast im Profil gezeigt wird, die Gruppe ab, und Dominikus
weist an den Betrachter gewandt mit ausladender Geste gen Himmel und auf Ecclesia.
Die Kirche erscheint noch einmal als »Ecclesia militans« auf Blatt Paradiso 25. Die romi-
sche Matrone in der Zeichnung (Mannheim 31) wird im Stich durch eine mit wenigen
Strichen angedeutete Figur ersetzt, die in ihrer Unkérperlichkeit und dem leichten
Schwung ihrer Haltung fast schwebend erscheint.

Ahnlich ist die Verwandlung des Bildes Mariens, das Dante, durch Bernhard angelei-
tet, in der Himmelsrose erblickt. Im Mannheimer Skizzenbuch (Blatt 16, Abb. 10)
erscheint sie als voluminése, michtige Figur, die iiber einer Kugel thront und um die
herum anbetend kniende Engel einen Kreis bilden. In der endgiiltigen Fassung (Paradiso
31, Abb. 11) ist die Raumlichkeit fast vollig getilgt. Maria wird zum Zentrum einer leuch-
tenden Mandorla, deren Strahlen iiber das ganze Blatt reichen.

Am deutlichsten wird der Wandel in der Figurenauffassung beim Blatt des Triumphs
Christi, zu dem sich zwei Vorzeichnungen in Mannheim erhalten haben. Der Triumph
Christi, vom dem Beatrice spricht, wird von Dante nicht dirckt, sondern nur als gewal-
tige Lichtvision geschildert.** Flaxman fand keinen Weg, dies unmittelbar umzusetzen.
Er zeigt uns den triumphierenden Christus. Zunichst (Mannheim Blatt 6, Abb. 12) dach-
te er an einen jugendlichen bartlosen Christus, eine apollinische Gestalt, die das auf-
gerichtete Kreuz umfafit: eine deutliche Erinnerung an Michelangelos Christus in Santa
Maria Sopra Minerva. Der zweite Entwurf (Blatt 32, Abb. 13) zeigr diesen Christus in fast
tinzerischer Bewegung, von ciner sich michtig aufblihenden Draperie umgeben. Keiner
der beiden Entwiirfe vermag etwas von der Lichtvision Dantes wiederzugeben. Dies
gelingt erst in der endgiiltigen Fassung (Paradiso 23, Abb. 14), in der Christus mit ausge-
breiteten Armen in einer von Engeln umgebenen Mandorla steht. Die Erscheinung Chri-
sti ist das Resultat einer radikalen Vereinfachung. Bewegte Draperie sowie Korperlichkeit
der Erscheinung spielen keine Rolle mehr. Ein wichtiges Resultat des Entwurfsprozesses
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Abb. 9:

John Flaxman,

»The Church«, Paradiso, Blatt 11,
gestochen von Tommaso Piroli

ist die entschiedene Betonung der Flichigkeit, das Herausarbeiten geometrischer Kom-
positionsstrukturen.?

Es ist oben gezeigt worden, daf§ sich Flaxman mit dem Stil der Mannheimer Skizzen an
spitantiker Reliefplastik orientiert. Mit den ausgefiihrten Umrissen hat er sich deutlich
von diesem Vorbild entfernt. Die radikale Vereinfachung, die eines der wichtigsten Kenn-
zeichen der ausgefiihrten Zeichnungen ist, war nicht das Resultat der Auseinandersetzung
mit der Antike, sondern der Beschiftigung mit der ilteren italienischen Kunst. Seine Rei-
senotizen und eine grofle Anzahl von Skizzen, beide bislang leider nur sehr unvollkom-
men publiziert, belegen das intensive Studium der italienischen Kunst des Trecento und
der Friihrenaissance. An der Rucellai-Madonna, die damals noch Cimabue zugeschrieben
wurde, bewunderte er das »beautyful, and simple face«. Uber die Fresken von Taddeo
Gaddi und anderen in Santa Croce schrieb er: »the compositions are distinct and striking,
the perfection of the characters, the force of action and expression is astonishing«.2®

Wenn man sich auf die Suche nach méglichen Vorbildern Flaxmans in der italieni-
schen Kunst macht, liegt es nahe, zunichst auf die Dante-Illustrationen des 14. und
15. Jahrhunderts zu blicken.?” Doch hier 1if3t sich kaum Vergleichbares finden. Bedeu-
tende Illustrationszyklen wie derjenige Botticellis sind Flaxman unbekannt geblieben.?®
Einzig zu den Dante-Illustrationen, die Signorelli in den Sockel der Brizio-Kapelle in
Orvieto einfiigte, gibt es Beziehungen, die vor allem Figurenmotive betreffen.?® Die
Bestrafung der Hochmiitigen (Purgatorio 15) ist ein Beispiel dafiir. Auch in Signorellis
Darstellungen des Weltgerichts wird man einzelne Motive finden, die in Flaxmans Zeich-
nungen wiederkehren. Den Figurenstil Signorellis hat Flaxman jedoch nicht iibernom-
men. Hier orientierte er sich an der Kunst der Friihrenaissance.

Ein Kiinstler, den Flaxman in Florenz besonders intensiv studierte, war Fra Angelico.
Wenn man den »Triumph Christic mit Christusdarstellungen Fra Angelicos vergleicht,
etwa mit dem Gerichtsaltar in S. Marco, wird der Zusammenhang in der Bildanlage wie
im Figuren- und Gewandstil deutlich.?® Hier fand Flaxman sein Vorbild fiir die Darstel-
lung der Engel. In der Einfachheit des Gewandstils, die sich immer wieder in den Haupt-
figuren zeigt, darf man Erinnerungen an die Fresken Masaccios erkennen. Auch die Pla-
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Abb. 10: 7
John Flaxman,
Maria mit knienden Engeln,
Entwurf zu Paradiso, Blatt 31,
Mannheim, Kunsthalle,
Inv. 2279, Blatt 16

P

Abb. 11:

John Flaxman,
»The Virgin Mary«,
Paradiso, Blatt 31,
gestochen von
Tommaso Piroli

stik, insbesondere das Werk Ghibertis kann herangezogen werden. In den Engelsdarstel-
lungen der Paradiestiir beispielsweise finden sich Gewandmotive, die in den Stichen des
Paradiso wiederkehren.

Diese Vergleiche, die sich durchaus fortsetzen liefen, mogen hier geniigen. Man kann
feststellen, dafl es in Flaxmans Dante-Illustrationen zwar keine direkten formalen oder
motivischen Ubernahmen aus Werken der italienischen Kunst des 14. und frithen
15. Jahrhunderts gibt, aber sehr deutliche Anklinge in der Bildanlage und der Figuren-
gestaltung.

Im Oktober 1793, als sich der Erfolg der Illustrationsserien bereits ankiindigte, schrieb
Flaxman an William Hayley: »My view does not terminate in giving a few outlines to the
world; my intention is to show how any story may be represented in a series of composit-
ions on principles of the Ancients.«*" Diese »principles of the Ancients« hat er offensicht-
lich nicht so aufgefat, wie man es von einem Adepten Winckelmanns erwarten wiirde.
Zwar waren »edle Einfalt« und »stille GrofRe« auch fiir Flaxman die Begriffe, mit denen
sein Kunstideal beschrieben werden konnte. Seine Notizen belegen vielfach, dafl
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»simplicity« fiir ihn das wichtigste Kriterium der Beurteilung von Kunst war, doch diese
Finfachheit fand er nicht so sehr bei den Griechen wie in der frithen italienischén Kunst.
Sie ist im Prozef} der Ausarbeitung der Dante-Illustrationen das prigende Paradigma der
»simplicity« geworden.

Diese Verbindung ist schon von den Zeitgenossen registriert worden. Joseph Farington
hat in seinen Diarien von 1806 die Umrifstiche als »a Mixture of the Antique and the
Gothic« bezeichnet.3* Goethe erkannte in den Dante-Illustrationen »eine Gabe, sich in
den unschuldigen Sinn der iltern italienischen Schule hineinzuversetzen, ein Gefiihl von
Einfachheit und Natiirlichkeit«.?

Die Feststellung dieser Zusammenhinge steht in einem gewissen Widerspruch zu gin-
gigen Thesen von der Genese des Umirifistils.>* Er wird, wie vorhin schon angedeutet,
iiblicherweise von der griechischen Vasenmalerei und dem im 18. Jahrhundert entwickel-
ten Stil der Antikenreproduktion hergeleitet, wie er sich schon in den Illustrationen zu
Winckelmanns »Monumenti antichi inediti« von 1767 findet, vor allem aber in den
Reproduktionen der Vasen der Sammlung Hamilton, die 1791-95 publiziert wurden.
Daf jedoch Unterschiede zwischen den Zeichnungen Flaxmans und dem Zeichenstil
griechischer Vasen bestehen, wurde schon von Zeitgenossen entdeckt. George Cumber-
land, Dilettant und Freund Blakes, verfalte 1796 seine Thoughts on Outline. Darin
moniert er, daff in den Illustrationen Flaxmans, aber auch den Tischbein-Zeichnungen
nach den Hamilton-Vasen die Linienbreite stindig zwischen schmal und breit schwanke
und daf dies gerade nicht der Stil der outlines griechischer Vasen sei.’s

Cumberland trifft hier einen sehr wichtigen Punke. In der Tat ist die Variabilitit der
Linienbreite ein entscheidendes Charakteristikum und Ausdrucksmittel der Illustration
Flaxmans. Diese Stileigentiimlichkeit hat Flaxman in seinen Zeichnungen allmihlich
entwickelt. Vor allem in Nachzeichnungen nach Skulpturen, wie beispielsweise einer
Zeichnung nach der Kreuzabnahme Nicola Pisanos am Dom zu Lucca,’* kann man
erkennen, wie Flaxman das plastische Volumen des Reliefs dadurch wiederzugeben ver-
sucht, daf} er die Umrifllinien an bestimmten Stellen verstirkt. Der verbreiterte Strich
signalisiert zugleich den Korperschatten und den Schatten auf dem Reliefgrund. Die
Breite des Striches deutet stirkeres oder schwicheres Hervortreten des Korpers an. Auf
manchen Blittern kann der Strich so diinn werden, daff er fast verschwindet: Als Beispiel
kann auf den triumphierenden Christus (Paradiso 23, Abb. 14) oder auf das merkwiirdige
Blatt der »pargoli innocenti« (Purgatorio 10) verwiesen werden.

Die griechischen Vasen kénnen kein Vorbild fiir diese Behandlung des Strichs bieten.
Wenn man in einem Gedankenexperiment das mit den outfines gegebene Bild zuriick-
iibersetzt in eine korperlich-plastische Erscheinung — die Abnahme der Linienstirke sig-
nalisiert Abnahme der Plastizicit: je dicker die Linie, desto stirker hervortretend der von
ihr bezeichnete Gegenstand, dann ergibt sich eine vielleicht iiberraschende Parallele. Die
Gruppen der Engel um den triumphierenden Christus beispielsweise lassen sich dann
unmittelbar mit den Engelsgruppen der »Paradiestiir« Lorenzo Ghibertis vergleichen.?”
Der von Flaxman entwickelte Umrifilinienstil ist eine Adaption und Umsetzung des rilze-
vo schiacciato der Frithrenaissance. Wihrend sich im klassischen Relief die Bildwelt vom
Reliefgrund als der Null-Ebene, hinter die nicht zuriickgegangen werden kann, nach
vorne hin aufbaut, scheint sich das rilfevo schiacciato von einer imaginiren optischen
Ebene in die Tiefe zu erstrecken. An die Stelle der an den Figuren meflbaren Tiefe des
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klassischen Reliefs tritt eine Vorstellung
von Riumlichkeit, die den konkreten
Reliefgrund iiberspielt. Das Relief schlief3t
sich der Bildvorstellung von der finestra
aperta an.® Diese imaginire Riumlichkeit
des rilievo schiacciato vermitteln auch die
ausgefithrten Umriflzeichnungen Flax-
mans. Die Mannheimer Skizzen dagegen
haben sich teils am klassischen Reliefstil
orientiert, teils haben sie eine »malerische«
Auffassung des Bildraums bewiesen. Még-
licherweise lag in dieser Unentschieden-
heit ein die Entwicklung vorantreibendes
Element, denn in der am rilievo schiacciato
orientierten Auffassung wird der Wider-
spruch zwischen beiden Auffassungen
aufgehoben.

Es ist festzustellen, daf der Linienstil in
seiner Konzeption und Realisation als eine
Synthese von Antike und Friihrenaissance
zu werten ist. Die »principles of the
Ancients«, nach denen Flaxman zu arbeiten
behauptete, waren nicht nur diejenigen der
Antike, sondern auch die der »alten« Italie-
ner. Das war eine Synthese, von der man
nicht sagen kann, dafl sie auf der Hand lag. Sie ist aus dem bildnerischen Denken eines
Bildhauers hervorgegangen, der in Kategorien des Reliefs zu denken gewohnt war. Damit
unterscheiden sich seine outlines auch von denjenigen seiner zahllosen Nachfolger. Gerade
in dem erliduterten latenten Reliefcharakter liegt ein entscheidender Unterschied zu deut-
schen Umriflinien-Zeichnungen wie der Genoveva-Zyklus der Briider Riepenhausen oder
die Faust-Illustrationen von Retsch, die in den Kategorien der Malerei konzipiert wurden.

Goethe, der Flaxman als »Abgott aller Dilettanten« recht kritisch betrachtete, bezeich-
nete seine Illustrationsweise als »gliickliche Skizze«, die alles andere als vollendet sei: »Wie
viel wire noch an der Komposition zu riicken und zu bessern und, bei einer sorgfiltigen
Ausfiihrung, an Form, Charakter usw. zu gewinnen gewesen.«® Sarah Symmons hat in
ihrer Dissertation iiber Flaxman and Europe diesen Gedanken aufgegriffen und den skiz-
zenhaften Charakter der Flaxman-Illustrationen betont: »The provocative simplicity of
Flaxman’s Outlines was [...] that of unfinished work [...].«*> Auch wenn im Englischen
»outline« die Bedeutung von »sketch« haben kann, glaube ich nicht, daf man damit der
Eigenart der Illustrationen Flaxmans gerecht wird. Sie sind alles andere als Skizzen,
fliichtiges Festhalten eines Gedankens oder einer Vorstellung, sondern das Resultat eines
reflektierten Abstraktionsvorganges. Flaxmans Ziel war die »beautyful distinctness«, die
er gerade an den friihen Italienern bewunderte. Die Einfachheit und Bestimmtheit fand
er nicht nur in der Formensprache, sondern auch in der Art, wie sie die storia, die
Geschichte in ihren Bildern, anlegten und die intendierten Lehren verdeutlichten.

Abb. 12: John Flaxman, Christus mit dem Kreuz,
Entwurf zu Paradiso, Blatt 23, Mannheim, Kunst-
halle, Inv. 2279, Blatt 32
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Abb. 13:

John Flaxman;,
Christus mit dem Kreuz
und anbetende Engel,
Entwurf zu Paradiso,
Blatt 23, Mannheim,
Kunsthalle,

Inv. 2279, Blatt 32

In einer Rezension der franzsischen Gesamtausgabe der Illustrationen Flaxmans hief§
es 1833: »Clest Iart réduit 2 sa plus simple expression.«#* Die Einfachheit war, das zeigt
sich im Vergleich mit Vorarbeiten wie den Mannheimer Skizzen, nicht ein Stehenbleiben
bei einem vorliufigen Stadium der Zeichnung, sondern Ergebnis der Reduktion auf das
Wesentliche. Mit ihrer Bestimmtheit in Beschrinkung vermochten sie das aktive Sehen
des Betrachters weit mehr als herkémmliche Illustrationen zu stimulieren. Dies hatte
August Wilhelm Schlegel in seiner begeisterten Rezension der Dante-Illustrationen als
deren besondere Leistung hervorgehoben, aber er verkannte deren Charakter, als er
schrieb, daf8 hier die Kunst »bei den ersten leichten Andeutungen« stehengeblieben sei
und deshalb »auf eine der Poesie analogere Weise« wirke.# Gerade die Bestimmtheit der
Linien gibt den Assoziationen die richtige Richtung. In der Bestimmtheit, dem klaren
Bezug zur Bildfliche, erhielt zugleich die Tendenz zur Autonomie der Linie ein besonde-
res Gewicht, so dal von dieser Seite her der Anspruch des Kunstcharakters der Illustra-
tionen gestirkt wurde.

In der Durchsetzung des Umri8linienstils spiegelt sich der Erfolg und die europaweite
Wirkung der outlines von Flaxman wider. Darin liegt aber ihre Wirkung nicht allein.
Wie eingangs schon angedeutet wurde, hat Flaxman mit den Illustrationen zur Divina
Commedia wesentlich zur Wiederentdeckung Dantes beigetragen. Damit hat er zugleich
geholfen, den Zugang zum Verstindnis des italienischen Mittelalters zu ffnen. Ab-
schliefend ist noch einmal kurz auf die Rezeptionsgeschichte Dantes im 18. Jahrhundert
zuriickzukommen. 1780 veroffentlichte der Ire Martin Sherlock seine Letters from an
English traveller, in denen er mit Dantes Werk streng ins Gericht ging. Die Divina Com-
media, liest man dort, »must be considered as a mass of various kind of knowledge
gothickly heaped together, without order and design. Take away from the Divine Come-
dy five or six beautiful passages, and four or five hundred fine verses, what remains is
only a tissue of barbarisms, absurdities and horrors.«# Sherlock wiederholt die Vorbehal-
te, die zuvor schon franzésische und italienische Autoren gegeniiber Dante vorgebracht
hatten, darunter kein geringerer als Voltaire. Bezeichnend fiir die Kritik der Aufklirung
ist das Urteil Saverio Bettinellis. Dante »grande ebbe 'anima, e I'ebbe sublime, I'ingegno
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Abb. 14:

John Flaxman,

»The Triumph of Christ«,
Paradiso, Blatt 23,
gestochen von
Tommaso Piroli

acuto e fecondo, la fantasia vivace e pittoresca«, doch alles das kann nicht den entschei-
denden Fehler aufwiegen: »A Dante null’altro manco che buon gusto, e discernimento
nell’arte.«¥

Flaxman stellte sich mit seinen Dante-Illustrationen gegen ein verbreitetes Vorurteil
der Zeit. Den Erfolg, den sein Beitrag zur Rehabilitation Dantes hatte, hitte eine Neu-
publikation ilterer Illustrationsfolgen, selbst derjenigen Botticellis, damals nie haben
konnen. Das Geheimnis des Erfolges liegt in der unerwarteten Synthese von Antikem
und Italienischem, mit der gerade das zusammengefiihrt wurde, was eine Generation
zuvor noch als uniiberbriickbarer Gegensatz gegolten hatte. Der Anteil des Antikischen
darf dabei nicht gering geschitzt werden, denn durch ihn wurde Dante mit den Mitteln
der Kunst in den Rang eines Klassikers erhoben, gleichzusetzen mit Homer und Hesiod.
Andererseits wire eine ganz an der antiken Skulptur und Zeichnung orientierte Dar-
stellungsweise, wie sie sich in den Mannheimer Zeichnungen widerspiegelt, kaum so
erfolgreich gewesen. Das Amalgam von Antike und italienischem Mittelalter kam den
Kunsterwartungen der Zeit entgegen und vermochte zugleich etwas vom immer noch
fremdartigen Charakter Dantes zu vermitteln. Die ungewéhnliche Synthese war es, die
den Blick fiir die fremde Welt mittelalterlicher Dichtung und Kunst 6ffnete. Gleichwohl
kann man nicht ohne eine gewisse Verwunderung feststellen, dafl mit seiner konsequen-
ten Erfiillung der Grundforderung nach Simplizitit letztlich die Antike, die doch eigent-
lich Vorbild und MaR des Klassischen sein sollte, aus dem Klassizismus verdringt wird.
Flaxmans Synthese sollte Anlaf} sein, weiter iiber unseren Begriff des Klassizismus zu

reflektieren.
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