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1 ,ESADELT DER VERKEHR MIT DEN EDLEN“

Die hochragendsten Geister aber fanden stets und finden
den volisten und allgemeinsten Anklang; [...] ihr Wollen und
Vollbringen machte noch immer die Geschichte des Volks. Da
lieben wir es denn, wenn uns ihr Genius angezogen und
begeistert hat, sie uns auch kérperlich nahe zu bringen, wir
wollen ihre Ziige kennen, wir wollen von ihrem dusserlichen
Bezeigen Kunde haben; wie wir das Ewige und Nothwendige
in ihnen kennen, so wollen wir auch das Vergdngliche und
Zufdllige wissen, nichts ist uns uninteressant, was ihre
Personlichkeit angeht, wir wollen sie uns eben mit allen
Mitteln nahe bringen. Denn es adelt der Verkehr mit den
Edlen. Giebt es eine Behausung, giebt es ein Zimmer, wo nicht
neben den Geliebten des Herzens auch die Bildnisse
aufgestellt sind der Lieblinge oder Verwandten des Geistes?!

So rezensiert Friedrich Eggers die bebilderte Sammelbiografie Deutsche Zeitgenossen, die ab
1850 in Einzellieferungen erschien. Der Subskribent, den Eggers als patriotisch gesinnten
Biirger imaginiert, erhielt fiir immerhin vier Reichsthaler drei Biografien mit lithografischen
Portréts, die er dann in seiner ,Behausung“ mit den Bildern der eigenen Familie kombinieren
konnte. In der ersten Lieferung waren dies die Bilder Friedrich Wilhelms IV., Alexander von
Humboldts und Peter von Cornelius’. Obwohl der grofite Teil dieses Sammelbandes aus
ausfithrlichen biografischen Texten besteht, widmet der Rezensent seine Aufmerksamkeit fast
ausschliefllich den Portratgrafiken als der Hauptattraktion dieses ,Nationalwerks“.z Die
Rezension ist damit typisch fiir ein Phidnomen des ausgehenden 18. und beginnenden 19.
Jahrhunderts: Portriats gelehrter Personlichkeiten treten als konstitutive Elemente einer

biirgerlichen und nationalen Identitétsstiftung auf.

Den Hintergrund dieses Phanomens bildet die wissenschaftshistorische und soziokulturelle
Entwicklung um 1800, wahrend der sich gelehrte Berufe professionalisierten und Bildung zur
Nationaltugend (eines als Nation gar nicht existierenden deutschsprachigen

Staatenkonglomerats) stilisiert wurde. Die vorliegende Dissertation beschéftigt sich mit dieser

Annonce zum Kupferstichwerk Deutsche Zeitgenossen EGGERS 1851, S. 5f.
2 WEIGEL 1850, S. 1.



Entwicklung, indem sie die Selbst- und Fremdinszenierung im Portrdt von vier priagenden
Gestalten jener Zeit untersucht: Johann Wolfgang von Goethe, Alexander von Humboldt, Wilhelm
von Humboldt und Friedrich Wilhelm Joseph Schelling. Die Karrieren dieser vier Manner
nahmen ihren Anfang in einem System nicht klar definierter oder voneinander abgrenzbarer
Gelehrtenberufe, in welchem sie selbst als Reformer tiatig wurden. Im Lauf ihrer Lebenswege
entwickelte sich dieses System zu einem professionalisierten Wissenschaftsbetrieb mit staatlich
reglementierten, organisierten und finanzierten Institutionen zur Lehre, Generierung und

Bewahrung von Wissen, dessen Protagonisten sie waren.

So waren Goethe, die Briidder Humboldt und Schelling, anders als viele ihrer Kollegen, fast iiber
die gesamte Spanne ihres jeweiligen Berufslebens hinweg 6ffentliche Personen, fiir die sich nicht
nur ihr unmittelbares Umfeld, sondern weite Gesellschaftskreise interessierten. Ganz im Sinn
der oben zitierten Rezension verlangten neben ihren Familien und Freunden auch Kollegen,
Arbeitgeber, Kiinstler und vor allem Leser immer wieder nach ihren aktuellen Portrats.3 Aus
dieser Konstellation entstanden von den vier hier zu untersuchenden Gelehrten insgesamt iiber
160 unabhdngige Portrats nach dem Leben, die wiederum vielfach wiederholt, kopiert und
reproduziert wurden. Diese Portrats sind der Untersuchungsgegenstand der vorliegenden
Studie. Er umfasst unterschiedliche Medien, von Pastell- und Olmalerei i{iber Zeichnung und
Reproduktionsgrafik bis hin zur Fotografie, und bietet iiberdies ein breites Spektrum an
Portratfunktionen und entsprechenden Reprasentationsstrategien: von rein privat initiierten
Portrats Uber semi-offentliche Darstellungen bis hin zu offiziellen Portrdats und zu aus rein
okonomischen Erwagungen heraus produzierter Portratware. Fiir jeden der vier Gelehrten

bilden sie jeweils in ihrer Gesamtheit eine Art Portrat-Biographie.

Dem plastischen Gelehrtenportrat widmet sich die Studie dezidiert nur vergleichend und in
Einzelfillen. Die unabhéngige ikonografische Tradition und Entwicklung der Medien Biiste und
Standbild macht dies ebenso erforderlich wie die Tatsache, dass eine Betrachtung von
Portratskulptur und -plastik unter Ausschluss des posthumen Personendenkmals kaum sinnvoll
gewesen ware. Da sich die Arbeit aber auf zu Lebzeiten entstandene Portrats konzentriert, ist
Letzteres von vornherein ausgeschlossen. Eine solche Beschrankung geht bedauerlicherweise
mit dem Ausschluss spannender Fragestellungen einher. Bei der Breite des zu untersuchenden
Materials der gezeichneten, gemalten und gedruckten Portrats von vier Gelehrten erschien diese

Beschrankung jedoch unumgdnglich, da sonst die wesentliche Forschungsfrage nach den

3 Das Gros der Gelehrten um 1800 wurde nur auf dem Zenit ihrer Wirksamkeit portratiert oder war erst auf dieser
Karrierestufe finanziell in der Lage, sich portratieren zu lassen. Dementsprechend existieren selten mehr als ein Portrat von
einem Gelehrten jener Zeit und dieses wurde dann meist auch fiir einen vergleichbaren Funktionskontext geschaffen:
entweder institutionell, zur Memoria eines geehrten Kollegiumsmitglieds, oder privat zur intimen, personlichen Erinnerung.
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individuellen Reprasentationsstrategien der Gelehrten und den ihnen gegenlaufigen

Projektionswiinschen in den Hintergrund getreten ware.

1.1 BEGRIFFSDEFINITIONEN

Vorab sei die hier gewahlte Verwendung der Begriffe Portrdt und Gelehrter erldautert: Die
Portrat-Terminologie orientiert sich an den Ausfithrungen von Fabienne Huguenin, die in ihrer
Dissertation zur Hdsslichkeit im Portrait die Begriffe und Schreibweisen von Bildnis und Portrat
einer ausfiihrlichen Analyse unterzieht, die etymologische Aspekte umfasst.# Huguenin definiert
das Bildnis als Bild einer Person, die dem Kiinstler unbekannt war, wahrend Portrdts solche
Bilder sind, die auf der Bekanntschaft des Dargestellten mit dem Kiinstler und dem
Ahnlichkeitsanspruch der Darstellung beruhen. Da diese Studie fast ausschlielich solche Bilder
berticksichtigt, die nach dem Leben in Portritsitzungen entstanden sind, wird folglich der Begriff

Portrdt verwendet.

Der Terminus Gelehrter wird als Uberbegriff fiir Personen verwendet, die aufbauend auf einer
akademischen Ausbildung als Schriftsteller titig wurden, wobei diese Tatigkeit fiir ihr
gesellschaftliches Selbstverstdndnis pragend war. Die behandelten Inhalte mégen dabei auf
Forschungen beruht haben oder der eigenen Vorstellungskraft entsprungen sein; notwendig ist,
dass die Personen sich intellektuell mit den Prinzipien ihrer Tatigkeit auseinandersetzten. Der
Begriff ist deswegen so weit gefasst, weil sich im behandelten Zeitraum sowohl der
Wissenschaftsbegriff als auch der Begriff des Schriftstellers beziehungsweise Literaten im
Wandel befand und sich entsprechende Berufsfelder erst herausbildeten.5 Im Zuge dieses
Wandels ergaben sich auch im Werdegang von Einzelpersonen vielfaltige gelehrte Professionen,
die wiederum verschiedenartige Reprasentationsmodi verlangten. So agierte etwa Goethe nicht
ausschlieflich als Literat und Kiinstler, sondern auch als Staatsmann, Forscher und
Kunsttheoretiker; Alexander von Humboldts Leistung beschrinkte sich nicht auf seine

naturwissenschaftlichen Forschungen und deren Veroéffentlichung, er war auch politisch und

4 HUGUENIN 2012, S. 61-82.

5 Das Forschungsfeld umfasst nicht nur 100 Jahre Wissenschaftsgeschichte, sondern mit den drei Entstehungskontexten
Weimar, Berlin und Miinchen auch unterschiedliche politische, das heif3t auch wissenschaftspolitische Konstellationen.
Baillot weist darauf hin, dass sich die historischen Tatigkeitsbezeichnungen fiir gelehrte Professionen zwar innerhalb
raumlich und zeitlich eng eingegrenzter Konstellationen genau angeben lassen, dass diese Terminologie dann aber nicht auf
ein weiter gefasstes Forschungsfeld iibertragbar ist. Baillot wahlt schlief3lich den Begriff der ,Intellektuellen” fiir ihre
Untersuchung (BAILLOT 2011a, S. 20f). Die vorliegende Untersuchung verwendet den Begriff des Gelehrten, um zu
verdeutlichen, dass es sich um jene gesellschaftliche Gruppe handelt, die sich historisch bis auf den Gelehrtenstand der
frithen Neuzeit zuriickverfolgen lasst. Vgl. GRIMM 1987.
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mazenatisch tatig; gleiches gilt fiir Wilhelm von Humboldt und Schelling. Da der Dreh- und
Angelpunkt dieser Untersuchung gerade die Diversifizierung in der Reprasentation von
Gelehrtenkarrieren ist, bedarf es eines Uberbegriffs, der erstens alle Tatigkeiten der
untersuchten Personlichkeiten zu jeder Zeit umfasst, der zweitens aufderdem der besonderen
Qualitat ihrer geistigen Leistungen Rechnung tragt und der dabei drittens der zeitgenossischen
Terminologie weitgehend entspricht. Ich beziehe mich auf die Definition von Johann Christoph
Adelung, der in seinem Allgemeinen Gelehrten-Lexicon von 1784 die Gelehrten als jene
s,vornehmsten“ Schriftsteller definiert, ,welche um eine gelehrte Kunst oder Wissenschaft
wesentliche Verdienste haben, sie mogen sie nun ganz oder zum Theil erfinden, oder sie nur
erweitern, ndher bestimmen, zur mehrern Gewifsheit bringen, oder auf neue Gegenstinde
anwenden. Dieses sind Gelehrte im engsten und wiirdigsten Verstande, welche unter gewissen
Umstidnden den Nahmen grofder Gelehrten bekommen.“6 Dass dies fiir die Leistungen Goethes,

der Briider Humboldt und Schellings zutrifft, diirfte unbestritten sein.

Die Aufgabe dieser Studie ist es, den Facettenreichtum der Funktionen und
Reprasentationsstrategien dieser Gelehrtenportrits zu analysieren und ihn in Zusammenhang
Zu setzen mit den wissenschaftshistorischen, soziokulturellen und dsthetischen Kontexten ihrer
jeweiligen Entstehungszeit. Hierzu ist die Untersuchung thematisch in vier Teile gegliedert, die
die Portratdarstellungen nach iibergreifenden Funktionszusammenhdngen ordnen, um so den
Wandel der Selbstwahrnehmung der Gelehrten deutlich zu machen und ihre Portrat-Biografie

darzustellen.

Zundchst wird die Formierung von Goethes Image am Weimarer Hof in den Blick genommen,
das sich aus den unterschiedlichen Rollen des Fiirstenberaters, des berithmten Dichters und des
Erneuerers der deutschen Kunst zusammensetzt. Aufierdem werden zwei entscheidende
Beurteilungskriterien zur Bewertung von Portrats um 1800 eingefiihrt: die physiognomische

Exaktheit, nach Lavater, und die Charakteristik. (Kapitel 2)

Unter der Uberschrift Professionalisierung. Gelehrte als Wissenschaftler und Staatsmdnner
werden die unterschiedlichen Karrierewege der vier Gelehrten einander gegeniibergestellt und
die Reprasentationsmodi ihrer jeweiligen Tatigkeit untersucht. Vor allem Alexander von
Humboldts Portratstrategien im Zusammenhang mit seiner ersten Expeditionsreise nach
Siidamerika, aber auch die unterschiedliche Ikonografie staatsmannischer Gelehrsamkeit, bei
Goethe in Weimar und bei Wilhelm von Humboldt im internationalen Politikkonzert, stehen hier

im Mittelpunkt der Betrachtung. (Kapitel 3)

6 ADELUNG 1784-1819, Vorrede [unpaginiert], (Bd. 5 =1. Erg. Bd.).
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Praktiken der Inszenierung von wissenschaftlichem Verdienst und Schriftstellerruhm im Portrat
betrachtet Kapitel vier: Besonders interessiert die Frage, wie die Kiinstler mit dem Status ihrer
Modelle - insbesondere Goethes und Alexander von Humboldts - umgehen, wie sie deren
Idealisierungsanspruch als lebende Legenden mit der Darstellung hohen Alters vereinen. Auch
die Funktion von Gelehrtenportratsammlungen im hoéfischen oder akademischen Kontext wird

in diesem Zusammenhang untersucht. (Kapitel 4)

Der letzte Teil der Arbeit widmet sich der Rezeption der Gelehrtenportrats. Hier werden in der
Hauptsache die reproduktionsgrafischen Portriats behandelt, die schon im 19. Jahrhundert
massenhaft hergestellt wurden, um die stetig wachsende Nachfrage eines patriotischen
Bildungsbiirgertums zu befriedigen. Die fotografischen Portrats Alexander von Humboldts und
Schellings beschliefien die Untersuchung. Indem sie sowohl fiir die Fortsetzung als auch fiir die
Neuerfindung der Geschichte des Wissenschaftler- und Autorenportrats stehen, geben sie Anlass
zu der Uberlegung, wo und wie weitere Forschung zu diesem Thema ansetzen konnte. (Kapitel

5)

Um einen Uberblick tiber die groRe Anzahl an Portrits dieser vier Personen zu geben, wurde ein
Katalog erstellt, der als Teil des wissenschaftlichen Apparats der Arbeit auch jene Portrits
umfasst, die in der Studie nicht im Einzelnen bertcksichtigt werden konnten. Gleichzeitig wird
damit zum ersten Mal ein umfassender Bildkatalog der Portrats geboten, der auch bislang

unveroffentlichtes Bildmaterial enthalt.

Die Untersuchung fragt vor allem nach der Funktion der Portrits, um daraus einerseits die
Konstituierung des Selbstverstiandnisses der Gelehrten und andererseits das gesellschaftliche
Verstindnis ihrer Rolle darzustellen. Daher kann sie sich nicht allein auf die Bildanalyse und
kunsthistorische Einordnung der Portrdats beschranken. Zur Dokumentation der
Selbstdarstellungsstrategien oder gar des Bemiihens um ein konsistentes Image wurden Ego-
Documents in Form von Briefen und Tagebiichern der Dargestellten sowie der Kiinstler und
Auftraggeber in die Untersuchung eingebunden. Eine umfassende Einordnung des Phanomens
war aber nur durch intensive Auswertung von Forschungsliteratur zur Wissenschaftsgeschichte,

zum sozio-kulturellen Wandel und zur Portratasthetik um 1800 moglich.

Die Portrats der vier Personlichkeiten sind in ihrer Gesamtheit bisher nicht genauer erforscht

worden, was in Anbetracht des Klassiker-Status’, der allen vier Gelehrten gebiihrt, und der



fortdauernden Aktualitat ihres Lebenswerks?” eine gravierende Forschungsliicke darstellt. Auch
Goethe bildet keine Ausnahme, da die Forschung zu seinen Portrits entweder veraltet ist oder
sich nur einzelnen Bildnissen und Portrats widmet. Die letzten grofsen monografischen Werke,
die sich allerdings kaum um kritische Distanz zum verehrten Gegenstand bemiihen, stammen
aus der Zeit um 1900.8 Eher Katalogcharakter haben die Studien von Ernst Schulte Strathaus und
Hans Wahl aus der Zeit von 1910 bis 1930, auch sie bieten neben einigen neuen Funden an
bisher unbekannten Portrits und neuen Quellen hauptsachlich eine Bewertung der Goetheschen
Portratbiografie aus der Perspektive eines Geniekultes, der das defizitdre kiinstlerische Niveau
der Mehrzahl der Darstellungen moniert.? Vor allem seit 1960 sind dann vermehrt Monografien
und Aufsatze erschienen, die sich mit einzelnen Goethe-Portrits auseinandersetzen. Eine
ausfithrliche Dokumentation dieser Literatur erfolgt in den entsprechenden Kapiteln. Die
tiberblickshafte Darstellung Andreas Beyers zum Thema im Goethe-Handbuch, die die
interessantesten Ansdtze der Portrdtinterpretation vereint, zeigt, dass eine intensive
Auseinandersetzung mit Goethes Portrats in ihrer Gesamtheit nach aktuellen kunsthistorischen

Maf3staben immer noch Forschungsdesiderat ist.10

Die Portrats Wilhelm von Humboldts und Friedrich Wilhelm Joseph Schellings sind bisher voéllig
unbeachtet geblieben. In ihrem Fall musste Grundlagenforschung betrieben werden. Zu den
Portrats Alexander von Humboldts hingegen existiert mit der Arbeit der Kunsthistorikerin
Halina Nelken bereits eine Monografie. Sie beschrankt sich jedoch auf einen reich bebilderten
Katalog, der nur in kurzen Texten auf die Genese der einzelnen Portrits eingeht und die

kunsthistorische Analyse und Kontextualisierung weitgehend aufden vor lasst.11

Gesamtdarstellungen zum Gelehrtenportrat um 1800 fehlen bislang, mit Ausnahme der
bemerkenswerten Dissertation von Roland Kanz zu Dichtern und Denkern im Portridt, die sich
jedoch auf das 18. Jahrhundert beschrankt. Dieses Werk liberschneidet sich mit den Ergebnissen
der vorliegenden Arbeit aber nur in Bezug auf Johann Heinrich Wilhelm Tischbeins Portrat von

Goethe in der Campagna. Kanz bietet einen so biindigen wie gehaltvollen Uberblick iiber die

7 Beispielsweise das sogenannte ,Humboldt Forums" im neu errichteten Stadtschloss in Berlin wo, so das ehrgeizige Vorhaben
der Stiftung Zukunft Berlin, AG Humboldt-Forum: ,die Agenda fiir die Zukunft unserer einen Welt“ durch interkulturellen
Austausch entwickelt werden soll. BRAKE 2010, [1 - ohne Paginierung, eigene Zahlung] und STIFTUNG HUMBOLDT FORUM IM
BERLINER SCHLOSS [2017].

8 ROLLETT 1883 bietet eine Quellensammlung zu den Portrits, verzichtet aber sowohl auf eine Bildanalyse als auch auf die
kontextualisierende Interpretation der Quellenfunde. ZARNCKE 1888 bietet einen umfassenden Katalog mit Abbildungen,
aber weder Analyse noch weitergehende Interpretation. Hinzu kommen seine Verdffentlichungen zu Einzelportrats: ZARNCKE
1897a, ZARNCKE 1897c, ZARNCKE 1897b, ZARNCKE 1897d. Mit dem Problem der einander mitunter wenig dhnelnden und im
Auge der Nachgeborenen nicht ausreichend glorifizierenden Portrats befassen sich um 1900: WEILBACH 1889, STAHL 1904
und BAUER 1908.

9 Schulte-Strathaus 1910 und Wahl 1930.
10 BEYER 1996-1999/2008-2011.

1 NELKEN 1980. Daneben gibt es noch einige Aufsatze zur lkonografie Humboldts, zu denen in den entsprechenden Kapiteln

ausfiihrlichere Erlduterungen folgen.

6



Kunstgeschichte des Gelehrtenportrats, nimmt aber fast ausschliefdlich Literatenportrats in den
Blick und koppelt die Portrats sehr stark an das literarische Werk des jeweiligen Autors. Diese
Perspektive wurde in der vorliegenden Arbeit zugunsten der Kontextualisierung der Portrats im
sozialen und wissenschaftshistorischen Wandel zuriickgestellt.!2 Damit mochte die Arbeit,
sowohl inhaltlich als auch methodisch, einen innovativen Beitrag zur Erforschung des

Gelehrtenportrats leisten.

1.2 GELEHRTENIKONOGRAFIE

Das Gelehrtenportrat besitzt eine lange Tradition in der Geschichte der Malerei und
Zeichenkunst sowie eine eigene Ikonografie. Die frithesten Portrats von Personen, deren Status
und Portratwirde in ihrer Gelehrsamkeit begriindet liegen, entstammen dem italienischen
Trecento, wobei sich ihr Motivrepertoire aus der alteren Darstellungstradition der Kirchenvater
herleiten lasst. Diese christliche Ikonografie bleibt fiir das Gelehrtenportrit bis ins 18.
Jahrhundert verpflichtend und ldsst sich, mit nur geringfligigen Anpassungen und
Erweiterungen, noch in Schriftstellerportrats des 21. Jahrhunderts ausmachen.3 Gerade fiir den
in der vorliegenden Studie zu untersuchenden Zeitraum zwischen 1775 und 1860 gilt jedoch,
dass die Gelehrtenikonografie einstweilen wenn auch nicht an Giltigkeit, so doch an
Verbindlichkeit verliert. Es entstehen neue Konfigurationen und neue Kompositionsschemata,
die stark auf Individualisierung setzen, wobei einige tradierte Motive zuriicktreten oder ganz
verschwinden. Vor dem Hintergrund dieser Entwicklung scheint es geboten, die Geschichte der
Ikonografie des Gelehrtenportrits vorab anhand der zentralen Motiventwicklungen zu

skizzieren.

Eine der wichtigsten Motivkonstanten ist die Darstellung des Gelehrten im Innenraum.
Francesco Petrarca entwickelte 1366 in seiner Schrift De vita solitaria die Vorstellung, dass

geistig schopferische Tatigkeit allein durch den Riickzug aus dem o6ffentlichen Leben in das

12 Friihere Darstellungen der 1930er- und 1940er-Jahre (HENTZEN UND HOLST 1937 sowie RAVE 1949) spielten fiir den Ansatz

dieser Arbeit keine Rolle.

13 Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang der 2008 herausgegebene Bildband mit Portrits von Nobelpreistragern,

fotografiert von Peter Badge (BADGE ET AL. 2008), der fiir diverse Laureaten die Bildkomposition ,Gelehrter im
Arbeitszimmer*, beziehungsweise ,Gelehrter {iber seinen Biichern“ verwendet. Zum Beispiel Aage Bohr, 1975
Nobelpreistrager fiir Physik im Melancholikergestus am Schreibtisch (S. 58f), &hnlich Dudley R. Herschbach, Nobelpreis fiir
Chemie 1986 (S. 232) oder John E. Walker, Nobelpreis fiir Chemie 1997 (S. 572), Joshua Lederberg, Nobelpreis fiir
Physiologie/Medizin 1958, als inspirierter Denker (S. 318).
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private Studium mdoglich sei.l* Petrarcas Portrat, das um 1380 entstand und bei dem es sich laut
Kanz auch um das friiheste profane Gelehrtenportrat handelt, zeigt den Dichter lesend in seinem
Studiolo.!> Auf dem Tisch vor ihm und im gedffneten Schrank im Hintergrund befinden sich
Instrumente und Biicher. Diese Bildelemente gehen auf die Ikonografie des Heiligen Hieronymus
,im Gehause“16 zuriick, die sich, befordert durch einen besonderen Kult um den Bibeliibersetzer
und Patron der Gelehrten, ebenfalls im 14. Jahrhundert aus dem spatantiken Philosophen- und
Autorenbildnis und der christlichen Ikonografie der Evangelisten und Kirchenviter entwickelt
hat. Sie sei hier kurz beschrieben: Der Heilige arbeitet stets in einem, mit Sitzgelegenheit, Tisch
und Regalen moblierten Innenraum. Er beugt sich liber Biicher oder Papiere, die auf seinem
Tisch ausgebreitet sind, wobei sich der Charakter seiner gelehrten Tatigkeit in seiner
Beschiftigung offenbart: Hieronymus ist entweder aktiv, das heifdt, er schreibt oder liest mit
zwischen die Buchseiten geschobenen Fingern, stets angetrieben von der goéttlichen Inspiration,
die sich hinter der hell erleuchteten Stirn materialisiert.1” Oder der Bibeliibersetzer befindet sich
in einem eher passiven, kontemplativen Denkakt, der in der seit der Antike verwendeten Pose
des Melancholikers Darstellung findet: In diesen Fallen stiitzt der miifdige Hieronymus seinen
beschatteten Kopf mit der Hand ab.’®8 In beiden Darstellungsvarianten beeinflussten

Hieronymus-Bilder das Gelehrtenportrat iiber Jahrhunderte.

Albrecht Diirer setzte die Hieronymus-Motivik 1526 in seinem Holzschnittportrat des Erasmus
von Rotterdam ein: In der Studierstube am Pult stehend, schreibt der Gelehrte einen Gedanken
nieder, wihrend liegende, stehende und aufgeschlagene Biicher den Bildraum nach vorne
abgrenzen.!® Die so geschaffene Barriere beschliefdt den Arbeitsraum des Gelehrten auch zum
Betrachter hin. Klug erldautert Kanz diese Abgrenzung des Studienortes als ,attributiv

funktionalisierte Raumbhtille“, mittels derer es dem Kiinstler gelingt, den Denkakt des Gelehrten

14 Vergleiche EIGLER 2015. Zu Petrarcas Einstellung gegeniiber dem Medium Portrat allgemein und seinem eigenen Bildnis im

Besonderen siehe MANN 1998.

15 Dieses al fresco gemalte Bildnis Petrarcas befand sich urspriinglich im Palazzo Carrara in Padua. Da es im Rahmen einer
spateren Restaurierung tiberformt wurde, bezieht sich Kanz auf eine Kopie nach dem Original aus dem 14. Jahrhundert.
KaNZ 1993, S. 27f. Unbekannt - Petrarca in seiner Studierstube, um 1400, siehe Vgl. Nr. 29, Abbildung S. 19, siehe KANZ 1993,
S. 275ff, Abb. 4.

16 KANZ 1993, S. 27f. Neben der Ikonografie des Hieronymus im Gehduse existiert auch die des biifienden Hieronymus in der
Wildnis. Fiir das Gelehrtenportrat ist dieser zweite Motivstrang, der ab dem 17. Jahrhundert die Hieronymus-Darstellungen
dominiert, nicht von Belang. Ebenda S. 26.

17 Das Motiv des gottlich inspirierten Kirchenvaters- oder Evangelisten, dessen Stirn das Licht der gottlichen Eingebung
reflektiert, bleibt bis ins 21. Jahrhundert wichtiges Element von Gelehrten und Autorenportréats. Mit diesem Phdnomen
beschaftigt sich unter anderem das von 2013-2018 durchgefiihrte Forschungsprojekt zu , Dichtern und Gelehrten in der
Fotografie“ am Deutschen Literaturarchiv Marbach. (Ellen Strittmatter und Daniel Berndt fiir den Forschungsverbund
Marbach, Weimar, Wolfenbiittel; bis zur Abgabe der vorliegenden Studie lag noch keine Abschlusspublikation vor).

Zuletzt entdeckte Uwe Fleckner 2014 in Jacques-Louis Davids Bildnis des Chemikers Antoine-Laurent Lavoisier und seiner
Frau Marie-Anne diesen Inspirationsgestus als hochinteressante Losung fiir die Darstellung der kongenialen
wissenschaftlich-kiinstlerischen Zusammenarbeit des Ehepaares Lavoisier. (FLECKNER 2014, 554f) Jacques Louis David —
Portrdt von Antoine-Laurent Lavoisier und seiner Frau, 1788, siehe Vgl. Nr. 3, Abbildung S. 19.

18 Die Motivgeschichte der Melancholie zeichnet der Ausstellungskatalog CLAIR 2005 nach.
19 KaNZ 1993, S. 31. Albrecht Diirer - Erasmus von Rotterdam 1526, siehe Vgl. Nr. 5, Abbildung S. 19.
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in seiner ExKklusivitat darzustellen: Der Betrachter kann Erasmus zwar bei dessen Reflexionen

beobachten, an dessen Gedanken aber nicht teilhaben.2°

Auch in den im 16. Jahrhundert begriindeten Gelehrtenportratsammlungen der
traditionsreichen deutschen Universitdten der frithen Neuzeit - Marburg, Tiibingen, Greifswald,
Halle und Jena - werden die Professoren stets in Innenrdumen dargestellt.2! Zugunsten einer
gleichmafligen Reihe von halbfigurigen Portrits oder Brustbildern wird die sitzende Haltung
aber von einem mehr oder weniger frontalen Standmotiv abgel6st.22 Biicher und Schriftstiicke
sind nach wie vor in den Handen der Gelehrten zu finden, wobei kaum ein Dargestellter aktiv in
ihnen liest.23 Stattdessen erlaubt das Vorweisen eines bestimmten Titels eine Individualisierung,
die die Kleidung nicht leisten kann. Sdmtliche Dargestellten tragen die in ganz Mitteleuropa
verbreitete Gelehrtentracht:2¢ eine schwarze Schaube iliber ebenfalls gedecktem Unterkleid.
Schmuck und Pelze, aufwendige Spitzenkragen und Manschetten fehlen nicht nur bei Theologen
und Geistlichen, auch in den Portrats der anderen Fakultiten sind diese selten zu sehen. Erst die
Position als Fiirstenberater oder Hofarzt brachte das notige Sozialprestige fiir die
Zurschaustellung solchen Schmucks mit sich.25 Die Typisierung verdeutlicht einerseits das
gleichberechtigte Miteinander der Kollegiumsmitglieder in der respublica litteraria, andererseits

zeugt sie vom geschlossenen Traditions- und Standesbewusstsein der Universitatsgelehrten.26

Diese vergleichsweise schlichten Gelehrtenportrats des Spatmittelalters und der Renaissance
erfuhren vom 17. bis ins spate 18. Jahrhundert eine deutliche ikonografische Aufwertung.2” Zum
Anspruch der Memoria trat in der Epoche des aufgekliarten Barock der Wunsch, die Idee von
Gelehrsamkeit und Tugend mit ikonografischen Mitteln ins Bild zu bringen, das heifdt: Der

einzelne Gelehrte kann zur individuellen Auspriagung des Ideals der Gelehrsamkeit stilisiert

20 KANZ 1993, S. 25.

2 GRAEPLER 1977, S. 25f. In den vergangenen Jahren wurden viele der Gelehrtenportrat-Sammlungen von Universitdten und
Akademien untersucht und in Katalogen der Offentlichkeit zuganglich gemacht. So fiir Berlin (KEUNE 2000), Greifswald
(ALVERMANN UND DAHLENBURG 2006), Halle (FREITAG UND WEBER 2012, SPELER 1995), Jena (WEGNER 2015, OEHME 1983),
Miinchen (WIMBOCK UND MEMMEL 2011, WILLOWEIT 2009) und Trier (HUTTEL 1998).

22 FORSTER 2015, S. 9-11.
23 OEHME 1983, S. 8f.
24 Andrea von Hiilsen-Eschs Habilitationsschrift von 2006 bietet eine detaillierte Studie zur Gelehrtentracht des Mittelalters.

Anhand von Bildmaterial und Textquellen arbeitet sie Konstanten in der Bekleidung von universitatsnahen
Gelehrtengruppen heraus, die fiir den gesamten mitteleuropdischen Raum Giiltigkeit beanspruchen. HULSEN-ESscH 2006, S.
61-202 siehe hier insbesondere HULSEN-ESCH 2006, 21, 71.

25 Das ergibt die Untersuchungen KLAUR 2011, S. 33 fiir die Universitat Halle-Wittenberg, beziehungsweise OEHME 1983, S. 8f,
fiir die Jenaer Universitit. In Form der zu festlichen Anldssen angelegten Talare besteht diese Kleidungsform bis ins 19.
Jahrhundert, an die Stelle der Pelzverbramung trat ein in den Fakultitsfarben gehaltenes Samt-Revers. So auch an der
Universitiat Miinchen, wo Peter Cornelius im Auftrag Ludwigs . die Amtstracht der Rektoren entwarf. 2011 widmete
Gabriele Wimbdck den Rektorenportrits der Ludovico-Maximilianea eine Untersuchung und Ausstellung. WIMBOCK UND
MEMMEL 2011, 5f.

26 KANZ 1993, S. 45.
27 Westhoff-Krummacher 1979, S. 48.



werden. Daraus wird folgerichtig der Anspruch auf einen herausgehobenen gesellschaftlichen
Status abgeleitet, was bedeutet, dass ikonografische Mittel des Standesportrats,?8 ja sogar des
Herrscherportrits, zu adidquaten Motiven fiir die Gelehrten als Geistesadel, werden konnten.2?
So weisen die Gelehrtenportrats zunehmend hofische Kleidung auf: Kostbare samtene Rocke die,
obwohl mit lippigen Knopfleisten versehen, an der Vorderseite nicht geschlossen werden, geben
den Blick auf seidene Westen und Hemden frei. Manchmal kommen gar Stolen, Scharpen, Orden
oder anderer Schmuck hinzu. Der Arbeitsraum kann zwar weiterhin durch Biicherwande als Ort
des Riickzugs und des Studiums gekennzeichnet sein, indem iippig geraffte Drapierungen,
Pilastern oder Sdulen hinzugefiigt werden, gerat die Klause allerdings zunehmend zum Tempel
der Gelehrsamkeit.30 Neben einschlagiger Architektur, Ausstattung und Kleidung entlehnt das
Gelehrtenportrat auch den Habitus und rhetorische Gesten aus dem tradierten Formenapparat

des Herrscherportrats.3!

Das Portrit des Dr. Schmidt-Capelle von Johann Heinrich Tischbein (dem Alteren)32 macht diese
Entwicklung beispielhaft deutlich. Schmidt-Capelle sitzt an einem Schreibtisch, auf dem ein
tiberbordendes Stillleben aus losen Schriftstiicken, Kupferstichen und Biichern arrangiert ist.
Hinter diesem, ganz am Bildrand, befinden sich aufwendig gebundene Folianten, denen auf der
anderen Bildseite ein Erdglobus gegeniibergestellt wird. Schmidt-Capelle nimmt zwischen dem
dadurch symbolisierten Buch- und Weltwissen eine so bewegte wie hofisch-galante Pose ein.
Sein Korper ist dem Betrachter voll zugewandt, die Beine tliberschlagen und der Oberkorper
leicht nach vorn gebeugt. Indem seine Augen aufmerksam aus dem Bild blicken und die Lippen
angespannt sind, entsteht der Eindruck, der Dargestellte wolle den Betrachter in eine
intellektuell anregende Konversation verstricken. Seine linke Hand weist im rhetorischen Gestus
auf den Globus, mit der rechten stiitzt er ein Buch auf seinen Oberschenkel ab, wobei ein Finger
in Manier des Heiligen Hieronymus zwischen die Buchseiten geschoben ist. Dabei zeigen das

edle, polierte Mobiliar, die schwere Draperie im Hintergrund und die durch einen Pilaster

28 Kanz widmet sich der Angleichung von Standes- und Gelehrtenportrats im Barock und Rokoko im Rahmen seiner
Beobachtungen zu dem Ehren-Tempel der Deutschen Gelehrsamkeit (1747-1749) von Bruckner und Haid (KANZ 1993, S.
51-54, siehe dazu aber auch SCHRECKENBERG 1995) und erdortert sie aufderdem im Rahmen seines Kapitel zum
Gelehrtenportrét als Frontispiz (ebenda, S. 56-58).

29 SKOWRONEK 2000, S. 249
Anfang des 19. Jahrhunderts findet auch die umgekehrte Bewegung, die Motive des Gelehrtenportrits in die
Herrscherikonografie integriert, prominente Ausfithrung in fiirstlichen Schreibtischbildern. Das erste Portrat dieser Art ist
Jacques Louis Davids Portrat Napoleons in seinem Arbeitszimmer in den Tuilerien von 1812 (sie Vgl. Nr. 4, Abbildung S. [19].
In der Folge zeigt Joseph Stieler 1814 Kénig Max I. Joseph von Bayern, am Schreibtisch sitzend (01 / Leinwand, 200 x 133 cm,
Privat), Francois Gérard stellt 1823 dann auch Kénig Ludwig XVIII. von Frankreich am Schreibtisch dar (01 / Leinwand, 40 x
44 cm, Musée national des Chateaux de Versailles et de Trianon, Versailles, INV 4821). Franz Kriiger malt um 1846 Friedrich
Wilhelm 1V. in der Erasmuskapelle des Berliner Schlosses, 1846, siehe Vgl. Nr. 13, Abbildung S. 225. Siehe zu diesem
Zusammenhang MIERSCH 2010, 189ff und HASE-SCHMUNDT 1980, S. 417 sowie umfassend SCHOCH 1975, S. 107f.

30 KATHKE 1997, 133f.
31 SCcHOCH 1975, S. 15.
32 Zu Johann Heinrich Tischbein (d. A.) siehe HEINZ 20054, S. 22.
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gegliederte Wand eine reprasentative Raumsituation an. Die Aufzdhlung der emblematisch
wirkenden Motive und ihre gekonnte Verquickung durch die Gestalt des kostbar gewandeten
Gelehrten konnte noch viel weiter geflihrt werden: Es ist eine virtuose Komposition aus
Gelehrtenportrat-Motiven alter Tradition, die Tischbein in diesem lebensgrofden Portrit nach
der Mafdgabe hofischer Eleganz und Lebensart vereint. Das Bild wiirdigt den honnéte homme,
den so geistreichen wie galanten Hofgelehrten, der unterhilt, wenn er sinniert und zwischen
Lektiire, Experiment und Gesprach spielerisch wechselt. So ist in diesem, dem franzdsischen
Rokoko verpflichteten Gelehrtenportrat aus der Mitte des 18. Jahrhunderts nicht nur die

Wiirdeformel, sondern auch der Habitus der Gelehrsamkeit dem Adelsportrat angeglichen.33

Der Versuch, den Gelehrten zur weltlaufigen héfischen Personlichkeit mit moralischer oder gar
politischer Kompetenz zu stilisieren, erreicht in dieser Zeit seine intensivste Auspragung, zu der
in den folgenden Jahrzehnten eine Gegenbewegung entsteht. Die aufwendige Kleidung weicht
dem sogenannten déshabillé: Die Ausstattung wird einfacher, statt der Periicke zeigen die
Dargestellten das eigene ungepuderte Haar oder tragen sogar eine hdusliche Miitze oder Kappe.
Standesmotive mit abgrenzender, funktional rein reprasentativer Wirkung treten nach und nach
zurlick, um im ausgehenden 18. Jahrhundert ganz zu verschwinden.34 Statt der Demonstration
von Standeszugehorigkeit oder dem bildlich formulierten Anspruch auf Geistesadel gilt das
Interesse nun der Individualitit des forschenden Geistes. Die hdufig abgebildete Hauskleidung
evoziert dabei auch die Studienatmosphdre des privaten Riickzugsortes, das Studiolo und bildet

damit einen indirekten Riickgriff auf die dlteste Gelehrtenikonografie.3s

Die Portriats Denis Diderots von Kiinstlern wie Louis Michel van Loo und Jean-Honoré
Fragonard3¢ zeigen den Philosophen in augenscheinlich kostbaren Gewadndern aus Samt und
Seide, doch von einer ambitioniert reprasentativen Inszenierung, wie bei Tischbeins Schmidt-

Capelle, kann hier nicht die Rede sein.3” Van Loo o6ffnet Diderots Rock und Weste, sodass der

33 Johann Heinrich Tischbein (d. A.) - Dr. Schmidt-Capelle, um 1755/1760, siehe Vgl. Nr. 28, Abbildung S. 20. Vergleiche zu
diesem Absatz auch den Katalogeintrag in HERAEUS UND EISSENHAUER 2003, S. 276-278.

34 Siehe auch BuscH 2013, S. 172.
35 VALTER 2000, S. 837.

36 Louis Michel Van Loo - Denis Diderot, 1767, siehe Vgl. Nr. 27, Abbildung S. 20.
Jean-Honoré Fragonard - Portrait dit de Denis Diderot, um 1769, siehe Vgl. Nr. 7, Abbildung S. 20.
Diese beiden Portrats werden héufig kontrastiv gegentibergestellt, weil Diderot Van Loos Werk offen kritisierte, wohingegen
Fragonards Portrat auf die direkte ,Einfliisterung” des Philosophen zuriickgefiihrt wird. Siehe BEYER 2002, S. 245 und FRANK
1999, 153, 155. Dessen ungeachtet lasst sich an beiden Bildnissen die Tendenz zur Vereinfachung in Komposition und
Ausstattung nachvollziehen, sodass sie hier kompletiv Beachtung finden.

37 Diderot war von der Darstellung selbst nicht begeistert, wie eine im erweiterten Kollegenkreis zirkulierende Kritik verrat. In

spottischem Ton beurteilte er seinen Kopf als zu klein und weiblich und seine Kleidung als wesentlich zu prachtig. Er gibt
eine ideale Beschreibung seines Portrats vor, die, wie Christoph Frank 1999 vermutete, zu dem Portrat Fragonards hin
fihrt: ,Im Gegenzug entwarf Diderot sein eigenes Portrat, nicht zuletzt um darauf hinzuweisen, daf} es bisher keinem
Kiinstler gelungen sei, die sich stidndig verdndernde Gefiihlslage seines Gesichtes angemessen wiederzugeben. Am ehesten
solle man ihn darstellen, wenn er allein und vertraumt sei, ndmlich dann, wenn sein Mund halb gedffnet sei, sein Blick in die
Ferne schweife und sich auf seinem Gesicht die Arbeit seines intensiv denkenden Kopfes zeige.“ FRANK 1999, 153, 155.
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hohe soziale Rang des Dargestellten im prachtvollen, durch den Faltenwurf blau-rosé
changierenden Stoff uniibersehbar dokumentiert wird. Andererseits gibt er dem Betrachter
freien Blick auf Diderots nackten Hals, den keine konventionelle Halsbinde mehr verdeckt. Statt
einer frisierten Perticke lasst der Philosoph sein natiirliches, wirres Haar sehen. Er befindet sich
offenbar in der intimen Atmosphidre seines Studierzimmers, wo er zwanglos geistiger
Beschéftigung nachgehen kann. Diderot ist vom Betrachter nur durch eine schmale Arbeitsplatte
getrennt, auf der Schreibgerite, bereits beschriebene Blitter und gefaltetes Briefpapier liegen.
Wie von einem plotzlichen Einfall aufgeschreckt, blickt er auf und richtet seinen Blick dem
Lichteinfall entgegen: Es handelt sich um eine sehr reduzierte Wiederaufnahme der
altbewahrten Inspirationsikonografie aus den Evangelisten-Darstellungen. Anders als bei diesen
spielt der umgebende Raum in den beiden Portrits des Enzyklopadisten aber keine Rolle mehr.
Dieser erscheint nur noch im unmittelbaren Hintergrund und wird als neutrale Folie
wiedergegeben, deren Valeurs lediglich dazu dienen, den Kopf der Portritierten pragnant
abzuheben. Ganz dhnlich, nur im Modus des Lesens, tritt Diderot in Fragonards Portrat auf.
Beide Kiinstler fokussieren auf die Physis und Mimik des Gesichts und zeigen die Geistesarbeit
als eine von Konventionen unberiihrte, natiirliche, und von spontaner Inspiration befruchtete
Tatigkeit. Maurice-Quentin de La Tour ging in einigen seiner Enzyklopaddisten-Pastelle noch
weiter: Sein Portrdat von Jean Le Rond d'Alembert zeigt den Dargestellten nur noch bis zur
Brust.38 Auch die eher konventionelle Bekleidung lenkt nicht vom Gesicht ab. Die eigenen
Leistungen als Denker und seine Uberzeugungen als Philosoph der Aufklirung vermittelt
D’Alembert nur noch durch seine Physiognomie und seine Mimik: grofle Augen unter einer
hohen, von Inspiration erleuchteten Stirn, dazu eine charaktervolle grofie Nase und ein sinnlich
breiter Mund. Letzterer ist zu einem betonten Lacheln verzogen und verleiht damit der
Geisteshaltung seiner Denkschule Ausdruck: ,Wie das Lacheln gewdhnlich die Charakterziige
verschonert und ihnen den Geist und Lebendigkeit verleiht, soll man sich immer lachelnd malen

lassen.“39 schrieb der Enzyklopadist Claude-Henri Watelet.

Auch in der deutschen Portratmalerei geht die Verwendung emblematischer Attribute der
Gelehrsamkeit gegen Ende des 18. Jahrhunderts zuriick; und mit dem Apparat von
Standesattributen verschwindet aus den Portrits gelehrter Personlichkeiten auch die
traditionelle, auf der Ikonografie des Hieronymus im Gehduse beruhende Gelehrtenikonografie.
Skowronek bestimmt dies als einen motivischen Wandel von repriasentativen Emblemen zu

dsthetischen Inhalten, der mit einem neuen Interesse ,am privaten Menschen und seinem

38 Maurice-Quentin de La Tour - Jean Le Rond d'Alembert, 1753, siehe Vgl. Nr. 6, Abbildung S. 20.
39 Zitiert nach GAEHTGENS 2009, S. 148.
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Schicksal, an der Sichtbarmachung der Seele“4? einhergehe: Statt der Aufzdhlung von
reprasentativen Attributen, die dem Gelehrten qua Stand zustehen, geht es um die Beobachtung
seines Charakters. Schon Johann Georg Sulzer hat zum Ende des 18. Jahrhunderts dieses neue

Interesse in seinen Schriften zur Kunst aufgegriffen und formuliert:4!

»Nichts ist also gewisser, als dieses, dafd wir aus der Gestalt der Menschen, vorziiglich aus ihrer
Gesichtsbildung etwas von dem erkennen, was in ihrer Seele vorgeht; wir sehen die Seele in
dem Korper. Aus diesem Grunde kénnen wir sagen, der Kérper sey das Bild der Seele, oder die
Seele selbst, sichtbar gemacht. [...]

Es folget aus obigen Anmerkungen, daf jedes vollkommene Portrait ein wichtiges Gemahlde
sey, weil es uns eine menschliche Seele von eigenem persoénlichen Charakter zu erkennen giebt.

Wir sehen in demselben ein Wesen, in welchem Verstand, Neigungen, Gesinnungen,
Leidenschaften, gute und schlimme Eigenschaften des Geistes und des Herzens auf eine ihm
eigene und besondere Art gemischt sind. Dieses sehen wir sogar im Portrait meistentheils
besser, als in der Natur selbst [...]42

Indem Sulzer der Portratmalerei die Kompetenz zuschreibt, die menschliche Seele darzustellen,

hebt er sie in der Gattungshierarchie auf einen vollig neuen, den ersten Rang:

»Hieraus 1af3t sich also leicht die Wiirde und der Rang, der dem Portrait unter den Werken der
Mahlery gebiihret, bestimmen. Es steht unmittelbar neben der Historie. Diese selbst bekommt
einen Theil ihres Werths von dem Portrait. Denn der Ausdruk, der wichtigste Theil des
historischen Gemahldes, wird um so viel natiirlicher und kraftiger seyn, je mehr wiirklicher aus
der Natur genommener Physionomie in den Gesichtern ist.“43

Aus dieser Neubewertung der Portratmalerei folgte nicht zuletzt auch ein gewandeltes
Sammlungsinteresse fiir Gelehrtenbilder. Ging es in italienischen und deutschen
Bildnisvitenbiichern der womini illustri aus dem spaten 16. Jahrhundert* in
Universitidtssammlungen oder auch noch in den Barockportréts vor allem um die Manifestation
des sozialen Standes beziehungsweise des Anspruchs der Gelehrten, tritt nun die psychische
Dimension in den Vordergrund. Kanz spricht von einer ,Introversion, die verlangt, dass auch
der Betrachter sein psychologisches Gespiir, seine Emotionalitit einsetzt, um sich in den
Charakter beziehungsweise die Seele des Dargestellten einzufiihlen.#s Hatten

Portratsammlungen bislang die Funktion gehabt, durch Bilder vorbildhafter Persdnlichkeiten

40 SKOWRONEK 2000, S. 251.

41 Fiir das Verstindnis von Sulzers Einfluss auf die Portratmalerei sehr wertvoll sind Kanz’ Uberlegungen unter der Uberschrift
Seelenhaftigkeit und Idealitdt. KANZ 1993, S. 99-120.

42 SULZER 1792-1794, 719, Bd. 3.
43 SULZER 1792-1794, 719, Bd. 3.

44 Zum Grof3komplex Bildnisvitenbiicher siehe zuletzt allgemein BICKENBACH 2014, 487f. Zum Beginn dieses Phdnomens in
Italien KLINGER ALECI 1998, KLINGER 1991 und RAVE 1959. Einen zusatzlichen Schwepunkt auf die Entwicklung in Deutschland
setzen WARTMANN 1995 und KANZ 1993, S. 46-56.

45 KANZ 1993, S. 102f.
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einen Kanon der Gelehrsamkeit aufzuzeigen und zur Nachahmung anzuregen, konnte eine
Sammlung ,introversiver” Portrdats nun auch die ganz individuellen seelischen Qualitdten der
Portrétierten suggerieren. In einer solchen Sammlung wurde es mdglich, die Vielfalt des
menschlichen Charakters, seine jeweils ganz individuellen intellektuellen und kreativen
Kompetenzen und seine Bildungsinteressen zu erspiiren, zu bedenken und zu bewundern. Unter
diesen Vorzeichen begannen deutsche Privatsammler in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts
eigene Portratsammlungen aufzubauen, die keinerlei institutionellen Anspriichen gehorchen
mussten. Die hier zugrunde liegende Absicht war nicht nur, eine Galerie hervorragender Denker
der Epoche aufzubauen, sondern auch, hochst unterschiedliche Charaktere zusammenzubringen,
die Teil des eigenen Bekannten-, beziehungsweise Freundeskreises waren.4¢ Die beriihmtesten
Beispiele fiir solche Freundschaftsportrat-Sammlungen sind die Galerien des Schriftstellers
Johann Wilhelm Ludwig Gleim*” und des Buchhédndlers und Verlegers Philipp Emanuel Reich.8
Allerdings gab es, wie auch die vorliegende Arbeit darlegen wird,* in Gelehrtenkreisen um 1800
allgemein ein erhohtes Bedirfnis danach, Privatgalerien von ,Gesinnungsverwandtschaften”
anzulegen.5® Solche Galerien gaben einerseits vom intellektuellen Anspruch des Sammlers
Zeugnis, indem sie seine Vernetzung in der respublica literaria dokumentieren, andererseits
beforderten sie eine Vorstellung, die vor allem im Rahmen der empfindsamen Briefkultur zum
Topos wurde: die Moglichkeit einer gedanklichen Zwiesprache mit dem Bild eines befreundeten
Korrespondenzpartners.5! Fiir diesen Kontext fertigten die Kiinstler Portriatgemilde und
-grafiken im Format des Brustausschnittes an, in denen der ikonografische Apparat zugunsten
der Individualisierung des Gesichtes vollig zuriickgenommen ist.52 Dieser Modus bestimmte die

Gelehrtenikonografie bis weit ins 19. Jahrhundert hinein.

46 Kanz identifiziert die englischen Temples of Worthies der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts als Vorbilder fiir diese
Sammlungen von Portréts befreundeter vorbildhafter Gelehrter. Temples of Worthies vereinigten die Biisten verehrter
Gelehrter in Gartenanlagen englischer Landsitze wie zum Beispiel in Stowe. KANZ 1993, S. 123f.

47 Die Portratsammlung Johann Wilhelm Ludwig Gleims ist gut erforscht. Zuletzt betonten KaNzZ 1993, S. 138-151 und LACHER
2010, dass die Sammlung recht bald nach ihrer Griindung iiber die Funktion einer Freundschaftssammlung hinaus ging und
die ,Konzepte ,Verdienst',,Tugend’ und ,Freundschaft’ miteinander verschrankt” hat, um Gleims Wunsch entsprechend eine
»Schule der Humanitat” zu bilden. LACHER 2010, S. 45 Ein komplettes Verzeichnis der Bildnisse sowie Erlauterungen zur
Bestandsgeschichte bietet SCHOLKE UND ADAM 2000.

48 Zur Portratsammlung Reichs siehe neben KaNz 1993, S. 151-167, LAMMEL 1998, S. 72f.

49 Siehe dazu Kapitel 4.2., aber auch in Kapitel 3.3.2, unter der Uberschrift Goethe in Gerhard von Kiigelgens Galerie beriihmter
Zeitgenossen.

50 Dazu vertiefend Kanz 1993, S. 121-128, insbesondere 128. Auch die im Rahmen dieser Studie behandelten Gelehrten

wurden Teil solcher Sammlungen. Siehe dazu Kapitel 4.2. Goethe legte liberdies eine eigene Portratsammlung seiner
Freunde und Bekannten an, wie Kapitel 4.2.1 darlegt.

51 Nicht nur als Kunst-, sondern auch als Kultobjekte beschreibt Lacher die Freundschaftsportréts. Fiir die Gelehrtenportrats
ist insbesondere relevant, dass diese die intellektuelle Auseinandersetzung befruchten konnten, indem sie die Funktion
eines stummen Gesprachspartners einnahmen. Das Portrat wird Ort der ,virtuellen Begegnung” zweier verwandter Geister.
LACHER 2010, S. 42-44.

52 Vergleiche KANZ 1993, S. 103, beziehungsweise Sulzer: ,Je mehr er [der Portratmaler] verhindern kann, daff das Auge weder
auf einen andern Theil der Figur, noch gar auf den hintern Grund ausschweife und sich dort verweile je besser wird sein
Portrait seyn.” SULZER 1792-1794, 722, Bd. 3.
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Einen solchen, Sulzers Forderungen entsprechenden, reduzierten Portratstil pflegten Anton
Graff (1736-1813)5 und Johann Georg Edlinger (1741-1819)5¢ im Riickgriff auf das
hollandische Portrat des 17. Jahrhunderts: Die Hintergriinde bleiben vollig undefiniert, wahrend
die weiterhin anndhernd lebensgrofien Korper auf den besagten Brustausschnitt reduziert
wurden.55s Wegen des Fehlens von Standesattributen hat man diese Bildnisse als ,btirgerlich”
charakterisiert,>¢ obwohl keine spezifisch biirgerlichen Motive Verwendung finden. Der
weitgehende Verzicht auf die iiblichen Attribute aristokratischen Sozialprestiges bedeutet nicht
unbedingt eine Orientierung an einem anderen, auch nicht am nahe liegenden biirgerlichen
Stand, sondern gibt vielmehr Zeugnis von einem neuen Verstidndnis davon, worin sich das
Ingenium eines Menschen ausdriickt: Nicht in Kleidung oder Artefakten, sondern in der
angeborenen Physis und deren beseeltem Ausdruck. Durch die einfiihlsame Darstellung des
Korpers, beziehungsweise des Gesichts allein, sollte es nun mdglich sein, den gebildeten, klugen,
kultivierten Gelehrten vom gew6hnlichen Biirger oder auch vom Aristokraten zu unterscheiden.
Diese anspruchsvolle Forderung brachte eine bereits in der Antike bekannte Lehre zu neuer

Bliite:57 die Physiognomik.

1772 wurde ein gerade dreifdigjahriger Gelehrter der Theologie und Philologie aus Ziirich
europaweit bekannt. Johann Caspar Lavaters8 veroffentlichte in diesem Jahr in Leipzig seine
Schrift Von der Physiognomiks® — die, wie er selbst einleitet, eine Grundlage sein soll zu der
»Wissenschaft, den Charakter (nicht die zufdlligen Schicksale) des Menschen im weitldaufigen

Verstande aus seinem Aeufierlichen zu erkennen”.60

Die Physiognomik behauptet einen notwendigen Zusammenhang zwischen der physischen
Beschaffenheit des Menschen und seinem Charakter. Die grundlegende Annahme ist, dass der
Aufbau des gesamten Kosmos auf einem harmonischen Prinzip beruht, das zwischen Form und
Inhalt, Mikro- und Makrokosmos eine Ahnlichkeitsbeziehung herstellt. Im Riickschluss soll dort,
wo Ahnlichkeiten vorliegen, eine wesenhafte Verwandtschaft bestehen.6! Lavater wendet diesen

Gedanken auf die dauerhaften physiologischen Merkmale des menschlichen Koérpers an -

53 Die neueste Forschung zu Anton Graff reprasentiert unter anderem der Ausstellungskatalog GRAFF ET AL. 2013.
54 Zu Johann Georg Edlinger siche SCHENK 1983.

55 HUTT 1984, S. 96.

56 OEHME 1983, S. 24f.

57 Diese Vorstellung lasst sich bis auf die aristotelische Physionomica zuriickfiihren. Siehe ARISTOTELES 1999.

58 Zu Lavaters Biografie siehe LACHS 1999.

59 LAVATER 1775-1778.

60 Lavater hatte den Inhalt dieser Schrift urspriinglich in drei Februar-Ausgaben des Hannoverischen Magazins (erschienen

1790 bei unbekanntem Verlag in Hannover) von 1772 publiziert. Bereits im Marz des Jahres folgte aufgrund der Furore, die
Lavaters Artikel in intellektuellen Kreisen machte, eine monografische Ausgabe. Siehe hierzu den Vorbericht der Ausgabe
von Johann Georg Zimmermann in LAVATER 1772, S. 3ff. (Das Hannoverische Magazin erschien 1763-1790 in Hannover).

61 Siehe ROSENBERG 2010, S. 72f.
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insbesondere auf die Merkmale des Kopfes. Jedoch ist wichtig zu bemerken, dass Lavater dabei
nicht das Mienenspiel interpretiert, sondern vielmehr abstrakte Linien und
Proportionsverhaltnisse aus der Form von Schadel, Augen, Nase und Mund analysiert und erst
diese dann nach ihrem spezifischen Ausdruck deutet. Seine Beobachtungen und Analysen sollen
ein Instrumentarium zur praktischen Interpretation menschlicher Ziige im Gesamtkontext des
Gesichts hervorbringen. Der nach Lavaters Vorbild arbeitende Physiognomiker soll aus
Gesichtern die Disposition und den aktuellen Zustand einer Person ermitteln konnen. Wie dem
Theologen der tiefere Sinn der Offenbarung, so soll sich dem Physiognomiker die menschliche
Seele mittels ihrer ,(Nat-)Ursprache” offenbaren.62 Die Form des Gesichts und des Schadels sind
bei Lavater eben keine Oberflaichenphdnomene, sondern Ausdruck des Charakters. Dabei legte
Lavater selbst fest, welche Gesichtslinien zum Beispiel auf Giite, Fleifs und Genie schliefden lassen

und welche auf mangelndes Empfindungsvermogen oder Niedertracht.63

Einer der aufmerksamen Leser von Lavaters Schriften war Johann Wolfgang Goethe. Allerdings
interessierten ihn die ethischen Implikationen der Physiognomik weit weniger als Lavaters
Konzept universeller Analogien zwischen dem Individuum und dem Ganzen des Kosmos in
asthetischer Hinsicht. Wie Lavater glaubte auch Goethe, dass die Physiognomik geeignet sein
wiirde, Kiinstlern die Darstellung des menschlichen Charakters wissenschaftlich zu erldutern, in
dem sie die Gestaltungsgesetze der menschlichen Physis und die Darstellungsmdglichkeiten von
Charakterziigen in einem Lehrbuch beschreiben kénnte.é* Auch Lavater sah seine Schriften nicht

zuletzt als Anleitung zum erkennenden Sehen fiir Kiinstler:

»1ch mochte belehren, und der Kunst, das ist, der Nachahmung der Werke Gottes, aufhelfen. Ich
mochte zur Verbesserung beytragen; [...] Der Portratmahler kénne noch so genau copieren - [...]
er wird schlechte Portrdte mahlen; wenn er nicht die genauste Kenntnif hat von dem Bau, den
Proportionen, dem Zusammenhange, der Gegeneinanderwiirkung der grobern und feinern
Theile des menschlichen Koérpers, in so fern sie auf die Oberfliche einen merkbaren Einfluf
haben; wenn er nicht den Bau jedes einzelnen Gliedes und Gesichtstheiles aufs genaueste
ergriindet hat; [...]“65

Bei aller Ambition gelang es Lavater jedoch nicht, in seinen vier Banden Physiognomischer
Fragmente klare Definitionen fiir die dufderliche Auspriagung von Charakterziigen oder geistigen
Vermogens zu geben. Die Biicher bieten eine assoziativ zusammengestellte, von

leidenschaftlicher = Bewegung getragene Predigt, keine systematisch aufgebaute,

62 BOHDE 2011, S. 95 Als Theologe dachte Lavater laut Bode dabei an einen der protestantischen Bibel-Hermeneutik
vergleichbaren Vorgang. BOHDE 2011, S. 95-97.

63 Zu Lavaters moral-dsthetischen Urteilen sieche BOHDE 2011, S. 97.

64 SALTZWEDEL 1993, S. 214-217; siehe auch GORITSCHNIG 19994, S. 145, PAYER-THURN UND CASTLE 1924, S. 3f sowie FLIEDL 1994,
S.193f.

65 LAVATER 1775-1778, Bd. 2, S. 81-84.
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wissenschaftliche Abhandlung. Statt analytischer Fahigkeiten wendete Lavater sein
physiognomisches Gefiihl an, um Kérperform und Charakter assoziativ zusammenzubringen. So
erlaubt allein die Haufigkeit gewisser Phrasenkombinationen - zum Beispiel wenn wiederholt
von ,Schirfe” oder ,spitzen Winkeln“ in Zusammenhang mit dem Begriffsfeld Intelligenz die
Rede ist - dem Leser den Schluss, das scharf geschnittene Ziige mit intellektuellem Vermogen

einhergehen:

s[--] Solch eine Nase mit dieser durch die Schatten ziemlich gut ausgedriickten eckigten
Bestimmtheit wirst du eher - an Menschen, die verachten konnen, als die sich durch Dummbheit
verdchtlich machen, finden. [...] Der Umriss zeigt erstaunlich viel Genie! Er hat mehr Eckigtes,
als das schattirte Portrat.“6¢
»[--.] Je mehr poetische Genies oder Schriftsteller die Augen tief und die Stirne knochigt haben,
desto  verstandesreicher sind ihre Gedichte, und desto weniger fliegend.
Die Einbildungskraft schérft nicht, sie schwiacht und duluirt Nerven, Muskeln, Knochen.“67
Lavater befragt die Charaktereigenschaften nicht einzeln und gesondert nach ihrer physischen
Auspragung, wie er es umgekehrt mit einzelnen Korperteilen versucht. Das macht es dem Leser
unmoglich, festzustellen, welche Gesichtslinie nach seiner Theorie fiir welches Charakteristikum

stehen soll:

,Die Stirn, wie rein von allem Leichtsinne, wie voll sinnlichen rangordnenden Verstandes - ohne

tiefe Abstraktions- und neubildende Kraft [...]

Die Ruhe, Klugheit, Bedachtigkeit, wie entscheidend in dem uneckigen, flachbeschnittenen

Munde!“68
In seinen Physiognomischen Fragmenten setzt der Autor letztlich schlicht sein eigenes, nicht zu
hinterfragendes Gefiihl als Instrument physiognomischer Erkenntnis absolut. Eine Kklare
Systematik, die eine notwendige Verbindung von Charakterziigen mit der Gestalt des Korpers
aufzeigen wiirde, bietet er erst gar nicht an. Dennoch faszinierte das Werk die Zeitgenossen.
Allein die seinerzeit einzigartige Bildgewalt (von insgesamt 343 ganzseitigen Tafeln und 488
Textabbildungen)®® begeisterte und regte auch zum Erproben des eigenen physiognomischen
Gefiihls an. Die Physiognomischen Fragmente waren also keine direkte Anleitung fiir Kiinstler.
Doch sie beeinflussten die Portratmalerei um 1800 indirekt, indem sie dem Portrat die neue
Funktion zuwiesen, Charakterzeugnis zu sein. Der Portritierte musste sich darauf gefasst
machen, dass die Betrachter nun nicht mehr nur die kiinstlerische Qualitit des Bildes, die
physische Attraktivitat des Abgebildeten oder dessen pratendierten gesellschaftlichen Status

beurteilen wirden, sondern auch seinen Charakter.

66 LAVATER 1775-1778, Bd. 1, S. 258.
67 LAVATER 1775-1778, Bd. 2, S. 242.
68 LAVATER 1775-1778, Bd. 2, S. 264.
69 OHAGE 1999, S. 132.
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An diesem Punkt setzt die vorliegende Studie ein. Sie wird herausarbeiten, wie Johann Wolfgang
von Goethe, Alexander und Wilhelm von Humboldt sowie Friedrich Wilhelm Joseph von
Schelling mit dem Portrat als Mittel der Selbstdarstellung umgingen. Sie wird zeigen, welche

Losungen die Portratisten fiir die Darstellung dieser vier Gelehrten fanden.

Die traditionelle Ikonografie des Gelehrtenportrats bot Wissenschaftlern, Schriftstellern und
Intellektuellen iiber Jahrhunderte Gelegenheit, sich mit einer sozial hochrangigen Gruppe zu
assoziieren, geistige Fahigkeiten, intellektuelle Errungenschaften und hohe Bildung zu
demonstrieren und sich und das eigene Werk in eine lange Traditionslinie zu setzen, die auf die
Philosophen des Altertums einerseits und auf die biblischen Evangelisten und Kirchenvater
andererseits zuriickgeht. Es stellt sich die Frage: Wie verhalten sich die Portrits dieser vier
herausragenden Gelehrten zur traditionellen Ikonografie des Gelehrtenportriats und welche

Funktionen fiihren zu einer Annaherung, beziehungsweise Entfernung von dessen Motivkanon?
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Jacques Louis David -
Portrait d'Antoine-Laurent Lavoisier et de sa femme, 1788,

Unbekannt -
Vgl. Nr. 3 (FLECKNER 2014, S. 546).

Petrarca in seiner Studierstube, um 1400,
Vgl. Nr. 29 (KaANZ 1993, Abbildungsteil, Abb. 4).
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Jacques Louis David -
Portrdt Napoleons in seinem Arbeitszimmer in den Tuilerien, 1812,
Vgl. Nr. 4 (ROSENTHAL 2007, 95, Kat. Nr. 24).

Albrecht Diirer -
Erasmus von Rotterdam, 1526,
Vgl. Nr. 5 (©Klassik Stiftung Weimar).
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Johann Heinrich Tischbein (d. A.) - Louis Michel Van Loo -
Dr. Schmidt-Capelle, um 1755/1760, Vgl. Nr. 28 Denis Diderot, 1767, Vgl. Nr. 27
(HERAEUS UND EISSENHAUER 2003, S. 277, Kat. Nr. 238). (FRANK 1999, S. 154).

Jean-Honoré Fragonard - Maurice-Quentin de La Tour -
Portrait dit de Denis Diderot, um 1769, Vgl. Nr. 7 Jean Le Rond d'Alembert, 1753, Vgl. Nr. 6.
(BEYER 2002, S. 247). (DEBRIE ET AL. 2001, S. 180, Abb. 95).
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2 GOETHE-IKONOGRAFIE. DER DICHTER, DAS GENIE, DER
GELEHRTE

Als junger Jurist und Patriziersohn gelangte Johann Wolfgang Goethe 1775 an seinen
zukiinftigen Wirkungs- und Lebensmittelpunkt, die herzogliche Residenzstadt Weimar. Goethe
war bereits zu diesem Zeitpunkt mit dem Gé6tz von Berlichingen’® und den Leiden des jungen
Werthers! eine europaweite Beriihmtheit. Statt als Jurist oder als freiberuflicher Autor in
Frankfurt am Main titig zu werden, entschied er sich fiir die Karriere eines gelehrten Literaten
am Hofe eines Duodezfiirsten. Innerhalb der folgenden fiinfundzwanzig Jahre brachte Goethe als
Literat, als Weimarer Geheimrat, als Naturforscher und als gesamtdeutscher Kunstpolitiker
bedeutende Entwicklungen voran. Kapitel 2 behandelt die Frage, ob Goethe sich der
Moglichkeiten einer Selbstdarstellung im Portréat bereits in dieser frithen Phase seiner Karriere
bewusst war. Welche Interessenkonstellationen fithrten zu Portratauftragen? Und welche

Funktionen hatten die Portrits der Zeit bis 18007?

Grundsatzlich bot Weimar als Standort eine gute Ausgangslage fiir Portratauftrige, nicht weit
entfernt in Leipzig wirkte Adam Friedrich Oeser, mit dem Goethe seit seinen Studienjahren
befreundet war. In Dresden und lebten und arbeiteten die Kiinstler Anton Graff und Josef Grassi.
Johann Friedrich August Tischbein war wéhrend seiner Zeit in Dessau auch fiir den Weimarer
Hof tdtig, spater hitte Goethe ihn im etwas weiter entfernten Berlin leicht mit einem Portrat
beauftragen konnen.’2 Obwohl es Goethe weder an Anlédssen, noch an finanziellen Mitteln und
Gelegenheiten fehlte, bei einem dieser Meister sei Portrat zu bestellen, hat er dies nie getan. Das

ist erstaunlich und bedarf der Klarung.

Einen wichtigen Hinweis auf die Griinde von Goethes Zuriickhaltung bieten die ersten

Einzelportrats, die aus Anlass seines Austausches mit Johann Caspar Lavater entstanden. Denn

70 GOETHE 1773.
71 GOETHE 1774a.
72 Einen knappen Uberblick iiber die Portriatmalerei des ausgehenden 18. Jahrhunderts und ihre Portritisten erlaubt BORSCH-

SuPAN 2013. Kurzbiografien der genannten Kiinstler bietet das AKL: Anton Graff, Josef Grassi, Bd. LX (2008), S. 97 und 463;
Adam Friedrich Oeser, Bd. XCIII (2017), 215. Zu Johann Friedrich August Tischbein siehe HEINZ 20054, S. 24.
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Lavater gewann Goethe nicht nur fiir Textbeitrdge zu seinen Physiognomischen Fragmenten,
dieses Werk war auch die erste Publikation, die Goethes Physiognomie fiir ein breites Publikum
zuganglich machte und zugleich interpretierte. Daher soll an erster Stelle analysiert werden, wie

die Darstellung Goethes in physiognomischen Bildern und Texten die Erwartungshaltung des

Publikums an ein Goethe-Portrat pragten.
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2.1 PRALIMINARIEN. GOETHE UND DIE PHYSIOGNOMIK

Der erste Kontakt zwischen Johann Caspar Lavater und Johann Wolfgang von Goethe ergab sich
1772 durch einen Brief Lavaters an Goethe, nachdem dieser kurz zuvor Lavaters Aussichten in
die Ewigkeit rezensiert hatte.”? Um auch die Physiognomie seines so interessanten neuen
Korrespondenten studieren zu kdénnen, bat Lavater umgehend um ein Portrat.’+ Dieser Bitte
entsprach Goethe mit der Ubersendung eines kleinen Olportrits von Johann Daniel Bager
(1734-1815), einem Frankfurter Maler und Radierer.’s Goethe ist im Profil nach links, mit
grauer Periicke und elegantem, buntem Seidengewand dargestellt. Er wahlte mit diesem Format
eine vergleichsweise kostengiinstige Portratvariante, die dem Adressaten dennoch seinen
sozialen Status vermittelten konnte und so deutlich macht, dass Goethe als durch seine ersten
Werke bereits sehr bekannter Schriftsteller seinem Kollegen durchaus schon mit
Représentationsanspruch gegeniibertrat. Der Seidenstoff und die Aufmachung verraten die
finanzielle Unabhéngigkeit, der knittrige, offene Kragen den kiinstlerischen Anspruch des
damals hauptberuflich als Anwalt in Frankfurt wirkenden Autors. Die Lichtsituation hebt das
Profil des Gesichts, die starke dunkle Braue, die grofie Nase und den weich geschwungenen
Mund hervor, und betont so die fiir Lavaters Analyse wichtige Profillinie. Die glatte, weiche,
leicht schimmernde Auffassung der Gesichtshaut zeigt jedoch, dass Bager im Sinne des
ausgehenden Rokoko vor allem an einer eleganten Darstellung des jungen Biirgersohnes gelegen
war. Eben diese Eleganz und Glatte des Bildes stiefs Lavater ab, er notierte noch zwanzig Jahre

spater dazu:

Goethe. Goethe! Dich mahlt und beschreibt kein Geist, der kleiner, als Du - ist. Immer etwas von
Dir hascht jeder auf und er wihnt dann, Dich ergriffen zu haben - und hat den Schatten von Dir
kaum! Jeder Kleinere mahlt viel kleinlichere Lippen und Aug Dir - macht Dich geschmeidiger,
sanfter, und feiner — lammlicher, zarter — glaubt, Dir weislich zu schohnen, indem er die Kraft
dir des Wolfes und des Lowen Grimm und Stolz raubt, die Dich bezeichnen ... oh, die Kiinstler
vergessen, wie viele Naturen in Dich nur mischte die Mutter Natur - Sie jubelte, da Sie Dich
hinstellt’. 29, VIII. 1793. L.76

73 LAVATER 1770. Goethes Rezension betraf den dritten Band und erschien in den Frankfurter Gelehrten Anzeigen (GOETHE
1772); Die Frankfurter Gelehrten Anzeigen erschienen 1772-1790 bei Eichberg in Frankfurt am Main.

74 FLIEDL 1994, S. 193. Den Kontakt hatte Johann Konrad Deinet, Buchhandler in Frankfurt, hergestellt. Der erste Brief Lavaters
an Goethe datiert auf den 14. Aug. 1773. Die ersten Briefe sind verschollen. Siehe hierzu PESTAL0ZZI 1996-1999/2008-2011,
S. 645 und SCHOGL 1997, S. 23.

75 Bager malte Goethe im Oktober 1773, am 6. November 1773 kam das Portrat dann in Ziirich an. Lavater an Goethe, 6. Nov.
1773. GOETHE 2004, Re.Nr.:1/14. Johann Daniel Bager (zugeschr.) - Goethe, 1772-1773, Kat. Nr. G_Ba_1/Ge, Abbildung S. 32.
Das Portrat fand, gestochen von J. G. Saiter, Eingang in LAVATER 1775-1778, Bd. 3, nach S. 220. Siehe hierzu
Kat. Nr. G_Ba_1/R.a. Zu Johann Daniel Bager (1734-1815) siehe ThB 2, S. 354.

76 Lavater nahm das Bagersche Portrit in seine Sammlung auf, indem er es wie alle anderen in Passepartoutmappen einlegte
(siehe hierzu nachste Anm. 77). Den Innendeckel versah er mit einem Kommentar, abgedruckt ist der oben stehende in
FLIEDL 1994, S. 204f, Kat.-Nr. 141.
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Einmal iibersendet wurde das Bagersche Bild Teil der grofden privaten Portrdtsammlung von
Briefpartnern, Besuchern und fliichtigen Bekannten, die Lavater anlegte und tlber die Jahre

kontinuierlich vergroferte.””

Diese Sammlung war ihm Grundlage fiir seine physiognomischen Studien, die er schlief3lich in
mehreren Auflagen seines Lebenswerks Physiognomische Fragmente zur Beforderung der
Menschenkenntnis und der Menschenliebe’ mit liber 300 Abbildungen veroffentlichte. Der
seinerzeit beispiellose Bilderreichtum des Werks war notwendig, weil Lavaters
wissenschaftliche’” Physiognomik nicht {iber die unmittelbare Anschauung operierte - die
Gefahr, dass das Gegeniiber sich verstellen wiirde, hielt er fiir grofs - sondern Portrats oder auch
portrathafte Darstellungen analysierte.8? Lavater verglich also Portrats seiner Sammlung mit den
bekannten Eigenschaften der dargestellten Person und leitete daraus Regeln zur Physiognomik

ab.st

Lavater fehlte aus heutiger Sicht das Problembewusstsein fiir die eigene Theorie — bei seinen
Analysen unterschied er nicht einmal zwischen Darstellungen fiktiver Personen und
tatsachlichen Portrats. Er war sich der Subjektivitat jeder kiinstlerischen Darstellung allerdings
durchaus bewusst: So entwickelte er eine eigene Portratasthetik mit strengen Regeln, nach
denen sich jene Portrits richten mussten, die er selbst anfertigen lief oder illustrativ in seine
Physiognomischen Fragmente aufnahm.8? Es gelang ihm sogar, junge Talente zu akquirieren und
zu Portratisten auszubilden, die dann exklusiv fiir ihn arbeiteten. Diese Kiinstler wurden
entsprechend mit genauen Anweisungen versorgt und kontrolliert.83 Die Arbeitsumstdnde

abseits jeder kiinstlerischen Kreativitat verhinderten allerdings oftmals die Zusammenarbeit mit

77 Noch zu Lebzeiten ordnete und katalogisierte Lavater seine Sammlung gewissenhaft. Er stellte Hilfskrafte ein, um einzelne
Druckgrafiken, Zeichnungen und Gemalde in speziell angefertigten Kartons und Mappen zu konservieren. Einige Exemplare
versah er von Hand mit Kommentaren wie dem obigen. Siehe hierzu ausfiithrlich GORITSCHNIG 2001, S. 25.

78 LAVATER 1775-1778. Urspriinglich sollte dieses Werk, das Lavaters gesammelte Erkenntnisse zur Physiognomik an vielen
Beispielen ausfiihrt, in Form einer Zeitschrift erscheinen. Es wurde dann jedoch eine vierbdandige Monografie im Grofdquart-
Format daraus. In seiner Ausstattung ist das Werk fiir seine Zeit einmalig, es enthalt 343 Tafeln und 488 weitere
Abbildungen im Text. Aufgrund des entsprechend hohen Kaufpreises von 90 Rtl. und 16 Groschen war es nur fiir
vermogende Kéufer erschwinglich, wurde aber gut abgesetzt. Allein in Weimar befanden sich zwei Ausgaben, eine in der
Bibliothek der Herzoginwitwe Anna Amalia (die dafiir die Halfte des Jahresetats aufwandte), eine in der Privatbibliothek
Christoph Martin Wielands. Vergleiche dazu OHAGE 1999, S. 132, 137.

7 Lavater erldutert den wissenschaftlichen Anspruch seiner Physiognomik im achten Fragment unter der Uberschrift ,Die
Physiognomik, eine Wissenschaft“; in LAVATER 1775-1778, S. 52-56, Bd. 1.

80 ARBURG 1999, S. 53.

81 Lavater war von der Moglichkeit, dadurch eindeutige und fundierte Ergebnisse erzielen zu konnen, véllig iberzeugt und
dachte bereits in der ersten Auflage der Fragmente an neue, noch prazisere Methoden fiir die Physiognomik: ,Es wird in den
physiognomischen Linien, wenn Gott mir Kraft und Luft erhalt demonstriert werden, daf und wie aus den blof3en Umrissen
eines Schadels, der Grad seiner Verstandeskrafte, wenigstens das Verhaltnifs seiner Capazitat und Talente zu andern Kopfen,
mathematisch bestimmt werden kann. Wenn ich Mathematiker wére [...] so wiirde nichts leichter sein, als eine
Proportionstafel zu entwerfen fiir die Fihigkeiten aller Schadel“. LAVATER 1775-1778, Bd. 4, S. 23.

82 STEMMLER 1993, S. 160, 165 beschaftigte sich mit Lavaters Portratasthetik. In den Physiognomischen Fragmenten duf3erte
sich Lavater ausfiihrlich zu seinen Vorstellungen, etwa LAVATER 1775-1778, S. Bd. 3, S. 225.

83 GORITSCHNIG 1999b, S. 97, 108, auch GORITSCHNIG 1999a, S. 147.
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bekannten und etablierten Kiinstlern, trotz der grofien Resonanz der physiognomischen
Schriften. Daniel Chodowiecki war der einzige etablierte und aus heutiger Sicht renommierte

Kiinstler, der langerfristig fiir Lavater arbeitete.84

So stammt das erste von Lavater in Auftrag gegebene Goethe-Portrat von einem heute kaum
noch bekannten Kiinstler: Georg Friedrich Schmoll (~1745-1785) aus Ludwigsburg konnte
Lavater wahrend seiner langjahrigen Mitarbeit als Zeichner Werke von gleichbleibender Qualitat
liefern.8s 1774 begleitete er Lavater auf eine Kur-Reise nach Bad Ems, um interessante
Reisebekanntschaften seines Auftraggebers zu portritieren. Beim Zwischenstopp in Frankfurt
wurde natiirlich auch Lavaters neuer Briefpartner besucht — der junge Goethe. Es folgten einige
Gelegenheiten zu Portratsitzungen, sowohl in Frankfurt wie in Bad Ems, wohin der begeisterte
Goethe Lavater folgte.8s Insgesamt sind wohl zwei Portratzeichnungen entstanden, die in den
Folgejahren weiter ausgearbeitet und fiir verschiedene Auflagen der Physiognomischen
Fragmente immer wieder nachgestochen wurden.8’ J6rn Gores hat es in seinem Aufsatz Zwei
unverdffentlichte Goethe-Bildnisse 1963 unternommen, die vielfach reproduzierten Portrits
den jeweiligen Sitzungsterminen zuzuordnen und auf diese Weise die urspriingliche
Chronologie der Originalzeichnungen und ihrer Reproduktionen zu erstellen. Zuerst entstand
ein Dreiviertel-Profil, das heute nur noch als Reproduktion in den Physiognomischen
Fragmenten erhalten ist. Es fallt schwer, in diesem schmalgesichtigen Mann mit riesiger Nase,

Glupschaugen und winzigem Mund Bagers Goethe wiederzuerkennen.s8

In Bad Ems entstand wohl eine zweite Zeichnung, in Bleistift, die Goethe diesmal im Profil
darstellt. In der Ahnlichkeit mit anderen Goethe-Portrits iibertrifft diese Zeichnung die erste bei
weitem, Profillinie und Ohr sind detailliert herausgearbeitet und mit Bagers Darstellung
vergleichbar. Diese Zeichnung bildet die Vorlage fiir zahlreiche Nachstiche und Kopien;
insgesamt zahlt Gores in den kommenden Auflagen der Physiognomischen Fragmente drei
Nachstiche dieser Zeichnung, die Schmoll spater unter dem Einfluss anderer Portratzeichnungen

Goethes vorgenommen hat.8? Schmolls Zeichnung ist insofern wichtig, als sie in Form von

84 Trotzdem versuchte Lavater immer wieder, bekannte Kiinstler fiir eine Zusammenarbeit zu gewinnen, er stand mit Angelika
Kauffmann und Johann Heinrich Wilhelm Tischbein in Briefkontakt. Zwischenzeitlich gelang es ihm, Johann Heinrich Fifili
zur Zusammenarbeit zu gewinnen, doch es blieb bei einer Episode. Siehe GORITSCHNIG 1999b, S. 105, 108.

85 Zu Georg Friedrich Schmoll siehe GORITSCHNIG 1999b, S. 101 und auch ThB 30, S. 178.

86 In Frankfurt fanden laut Lavaters Tagebuchaufzeichnungen Sitzungen Schmolls mit Goethe am 15. Juni sowie in Bad Ems am
16./17. Juli statt. Siehe GORES 1963, S. 37f.
87 Georg Friedrich Schmoll — Goethe, 1774 (verschollen), Kat. Nr. G_Schmo_1/Gr beziehungsweise als Reproduktionsgrafik:

Ders. — Goethe, 1774, Kat. Nr. G_Schmo_1/R.a, Abbildung S. 32.

88 GORES 1963, S. 40. Siehe Kat. Nr. G_Schmo_1/R.a (Abbildung S. 32). Da nur die Reproduktionsgrafik in Kupferstich erhalten
ist, stellt Albrecht berechtigterweise fest, dass die geringe Ahnlichkeit auch der Fehler des Stechers Michael Wachsmuth
gewesen sein kdnnte. Siehe ALBRECHT 1997, S. 18f.

89 Georg Friedrich Schmoll - Goethe, 1774, Kat. Nr. G_Schmo_2/Gr. In seinem Beitrag fiir die erste Auflage von LAVATER
1775-1778, Bd. 3, S. 222 hat Schmoll seine Arbeit offenbar unter dem Einfluss des spater zu besprechenden Goethe-
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weiteren, teilweise unautorisierten Nachstichen ein breites Publikum erreichte. Sie erschien
1777 im Theater-Journal fiir Deutschland und wurde unabhéngig nachgestochen.?® Es sind in
erster Linie diese Schmoll nachfolgenden Portrats, durch die Goethes Leser das erste Bild ihres

verehrten Autors erhielten.

Lavater liefd auch andere seiner talentierten Eleven nach Schmolls Vorbild arbeiten. So Heinrich
Pfenninger (1749-1815), dessen Goethe-Portrat in der Forschung mittlerweile als nach der
Natur gearbeitet gilt, obwohl Belege fiir Sitzungen fehlen,°? oder Johann Heinrich Lips
(1758-1817), dessen Kopie nach Schmoll von Jérn Goéres noch als authentische Zeichnung

Schmolls eingeschatzt wurde.92

Vor allem fiir Johann Heinrich Lips wurde die Bekanntschaft mit Goethe priagend. Lips war eines
jener jungen Talente, das Lavater mit einem Ausbildungsvertrag an sich band. Im Gegenzug fiir
die Bezahlung der Lateinschule und der Kupferstecherlehre sowie 400 Gulden Jahressaldr
verpflichtete sich Lips 1775 liber Jahre zur exklusiven Mitarbeit an den Physiognomischen
Fragmenten. Nachdem er sein Portrat bereits kopiert hatte, lernte Lips Goethe 1779 personlich
kennen.?3 Damals befand sich Goethe, inzwischen Weimarer Geheimrat, mit Carl August von
Sachsen-Weimar-Eisenach auf einer Schweiz-Reise. Wie vermutlich von Lavater vorgegeben
(auch Schmoll arbeitete nach diesem Muster), niherte sich Lips dem Verstiandnis von Goethes

Physiognomie, indem er erst ein Dreiviertel-Profil und dann eine Profildarstellung anfertigte.

Dreiviertel-Profile und seltener auch En-face-Darstellungen in verschiedenen Techniken
sammelte Lavater vor allem fiir seinen privaten Gebrauch. Der hier, im Gegensatz zum
Profilportrat, mogliche direkte Blick zum Betrachter evoziert Niahe und Intimitit. Diese Portrits
waren fiir Lavater nicht nur ein physiognomisches Studienobjekt, sondern auch ein
freundschaftliches Andenken. Profildarstellungen dagegen dienten hauptsachlich dem Studium,

Gefiihle oder Stimmungsausdruck blieben aufien vor; reduziert auf die Linie seines Profils,

Portratkupferstichs Daniel Chodowieckis weiterentwickelt. Die zweite Auflage der Physiognomischen Fragmente von 1787
zeigt die daraus hervorgegangene Zeichnung LAVATER 1787, Tafel LXXV. Vergleiche GORES 1963, S. 43.

20 Zur Ersterscheinung siehe das Titelkupfer in LIEBE 1777 (Kat. Nr. G_Schmo_2/R.c). Das Theater-Journal fiir Deutschland
erschien 1777-1784, herausgegeben von Heinrich August Ottokar Reichard in Gotha bei Ettinger. Zu den Nachdrucken
siehe Kat. Nr. G_Schmo_2/R.c und G_Schmo_2/R.d.

91 Aufgrund der mangelhaften Quellenlage und der schwer abgrenzbaren Rezeption dieses Portrats soll hier nicht weiter
darauf eingegangen werden. Siehe den ausfiihrlicheren Text im Katalog. Nr. G_Pf_1/Gr. Zu Heinrich Pfenninger siehe ThB 26,
S. 531 und FECHNER 1995.

92 GORES 1963, S. 43 und a. a. 0. Ich mdchte mich der Argumentation von FLIEDL 1994, S. 206, Kat.-Nr. 142 anschlief3en, die das
von Gores als Bad Emser Portratzeichnung eingestufte Portrat als etwas spatere Kopie durch Lips identifiziert. Fliedl hat
nicht nur eine weit besser in Schmolls CEuvre passende Zeichnung Goethes im Kurpfilzischen Museum Heidelberg gefunden
(Kat. Nr. G_Schmo_2/Gr), sie weist auch darauf hin, dass die farbige Kreidezeichnung, die Géres Schmoll zuschreibt
(Kat. Nr. G_Schmo_2/K), mit blauen Augen nach links blickt, wihrend Goethe braune Augen hatte. 1775 kannte Schmoll
Goethes Augenfarbe, Lips lernte Goethe erst 1779 personlich kennen. Zu Lips siehe KRUSE UND LIPS 1989, S. 21-28.

93 Johann Heinrich Lips - Goethe, 1774, Kat. Nr. G_Li_0/R.a. Der Kupferstich nach der verlorenen Zeichnung ist abgedruckt in
LAVATER 1775-1778, S. Bd. 3, S. 218-224 (9. Abschnitt, 6. Fragment).
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wurde der Dargestellte lediglich zum Objekt des forschenden Blickes, nicht zum

Austauschpartner.

Lips’ erstes Dreiviertel-Profil Goethes in Kreide und Tusche konzentriert sich ginzlich auf
Goethes Gesicht.* Die zurlickhaltend modellierte Gesichtsflache ist der neutrale Grund fiir zwei
grofde dunkle Augen, lange dunkle Brauen, eine scharf akzentuierte, grofde Nase und einen kiihn

geschwungenen Mund. Lavater kommentiert emphatisch:

Goethe. Genialischer Kopf - du kiindigst dich jeglichem Aug’ an! Voll Verstand ist die Stirn, das
Aug voll leiichtenden Fetiers! Gross nicht aber fein, voll zarten Sinnes die Nase; Voll
Verachtungskraft und zerschmetternder Stiarke die Lippe — Sinnlich tippig das Kinn; des Kopfes
Granze zu flachlich. 7.1.1797 L.%5

Und angesichts einer Kopie desselben Bildes:

Hat diess Aug nicht Genie, nicht die Augenbraun, hat es die Stirn nicht, O so hat kein Aug’, hat
keine Stirne Genie ... so schau’n nur Manner, so verachten nur schaffende Geister, Welche die
Liebe trieb zur Weisheit, diese zur Kraft trieb. 27. XI. 17879
Dieses neue Portrat befriedigte Lavaters Bediirfnisse offenbar weit mehr als alle fritheren
Versuche. Lips hatte, ganz im Sinne seiner Ausbildung, Augen, Nase, Mund und Ohr (die vier
entscheidenden physiognomischen Merkmale) in detaillierten Einzelstudien erarbeitet und
dann in die Gesichtsform eingepasst. Der fiir die Physiognomik uninteressante Bereich der Brust

erfihrt dagegen keine individuelle Gestaltung.

Nach dieser Vorarbeit konnte Lips dann zu der fiir Lavaters Interpretation entscheidenden
Silhouette schreiten, die wohl fiir die Veroffentlichung in den Physiognomischen Fragmenten
vorgesehen war.%” Die Profillinie wird mit einer durchgezogenen dunklen Umrisslinie zusatzlich
betont, wiahrend Schattierungen, die Weichheit und Plastizitdt vermitteln wiirden, sehr reduziert
bleiben. Wo es physiognomisch wichtig wird, werden Schatten durch Striche betont: an
Nasenfliigel, Auge und Braue, an Lippen und Ohr. Die Kleidung ist der sozialen Stellung Goethes

angemessen, aber standardisiert wiedergegeben, die gepuderte Frisur verbirgt die Haarfarbe.

Die lkonographie des Goethegesichts ist damit gesetzt. Lips’ Portrits waren durch die
Physiognomischen Fragmente und vielfache Einzelblatt-Nachstiche einem grofden Publikum

zuganglich. Nicht nur die Leser wurden so in ihren Erwartungen an ein Goethe-Portrit

94 Johann Heinrich Lips - Goethe (Dreiviertel-Profil), 1779, Kat. Nr. G_Li_1/Gr, siehe Abbildung S. 32.
95 FLIEDL 1994, S. 208, dort Kat. Nr. 144.

96 Es handelt sich um eine verkleinerte Kopie von der Hand Schmolls (nach Lips) um 1779, Kat. Nr. G_Li_1/K. Lavater schrieb
diesen Text am 27. Nov. 1787 in den Passepartout-Mappendeckel. Siehe FLIEDL 1994, S. 209, Kat.-Nr. 145.

97 Siehe Kat. Nr. G_Li_2/Gr.
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vorgepragt, auch die spéteren Portratisten konnten die Vorlagen Schmolls und Lips’ nicht mehr

ignorieren.’

Die ehemals freundschaftliche Beziehung zwischen Goethe und Lavater war 1779, als Lips’
Portrat entstand, bereits merklich abgekiihlt. Von Anfang an hatte die unterschiedliche
Einschatzung der Mdglichkeiten und Beschrankungen der Physiognomik als Wissenschaft fiir
Missverstandnisse gesorgt. Auch tiber die Stilhohe wissenschaftlicher Argumentation war man
sich uneins.?? Goethe trug liber einige Jahre zu den Physiognomischen Fragmenten bei, entzog

sich aber spatestens ab 1777 enttauscht dem Projekt;100

Wenn mir nur nicht der Lavaterianismus: das Hezzen, Triimfe drauf sezzen, Schimpfen,

Angstlichkeit, mit Wolcken fechten, mir gleich wieder den guten Eindruck verschunden hitten.

Ausgestrichen hab ich die Anzeige was von mir sey, ich weis gar nicht was es bedeuten soll.101
Besonders der letzte Satz gibt Anlass zu der Vermutung, dass sich die ehemals aus
gegenseitigem Interesse gespeiste Beziehung in ein Nutzniefder-Verhéltnis zu Lavaters Gunsten
verwandelt hatte. Goethe war inzwischen in einer Position, in der seine Beitrige jede
Publikation aufwerteten und der Abdruck seines Portrits das Interesse breiter Leserschichten
weckte. Lips’ Portrits sind die letzten direkt fiir Lavater gefertigten Goethe-Portrits — doch

Lavater hatte noch andere Méglichkeiten, an Portrats zu gelangen.

Vor seiner Ankunft in Ziirich, wahrend der angesprochenen Reise durch die Schweiz, war Goethe
in Genf von dem danischen Maler Jens Juel (1745-1802) portratiert worden.102 Das Bild zeigt die
typische Goethe-Physiognomie; Juel wahlte aber eine Komposition, die mehr auf Ausdruck als
auf niichterne Wiedergabe der faktischen Gegebenheiten setzt. Die virtuose Schraffur offenbart
den Kiinstler, der sein Handwerk nach anderen Kriterien gelernt hat als Lavater-Eleven wie Lips
oder auch Schmoll. Das Portrat wirkt plastisch und Goethes schwarmerischer Blick zum Licht
hin kreiert eine stimmungsvolle Atmosphare: Die Augen reflektieren das Licht, die dunklen
Wimpern 6ffnen den inspirierten Blick. Juel will den Dichter einfangen, sich aber kiinstlerisch
nicht auf die Kriimmung der Nase oder die Hohe der Stirn beschranken. Als der Kiinstler auf der
Weiterreise Lavater in Ziirich besuchte, bemichtigte sich dieser trotzdem sofort des gelungenen

Portrats, um es fiir seine Sammlung stechen zu lassen. Dieser Vorgang nahm so viel Zeit in

98 Zur Verbreitung der Lips-Portrats siehe auch KRUSE UND Lips 1989, S. 322f.
99 FLIEDL 1994, S. 194f.

100 SALTZWEDEL 1993, S. 215.

101 Goethe an Lavater, 8.]Jan. 1777. WAIV. 3,S. 130f.

102 ZARNCKE 1897, S. 94-97. Juel fertigte zuerst, am 1. Nov. 1779, das Portrat von Herzog Carl August an, am Abend und Morgen
des nédchsten Tages zeichnete er dann auch noch Goethe, siehe hierzu ZARNCKE 1888, S. 18f und PAYER-THURN UND CASTLE
1924, S. 7. Das Original ist nicht erhalten (siehe dazu unten), eine Kopie, vermutlich von Georg Friedrich Schmoll, entstand
um 1791. Kat. Nr. G_Ju_1/K. Lavater kommentierte: ,Kraft der Stirne fehlt und Harmonie von dem ganzen - Dennoch, wer
kann das Genie im gefehlten Bilde verkennen? L.“ FLIEDL 1994, S. 207, Kat.-Nr. 143. Zu Jens Juel siehe ThB 19, S. 292ff.
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Anspruch, dass Juel abreisen musste, ohne sein Werk zuriickzuerhalten. Goethe forderte das
Portrat Ende des Jahres brieflich zuriick, nur Lavaters Antwort ist erhalten. Das Bild sei leider

»,momentan verschwunden” lief} er Goethe wissen, und obendrein von geringem Wert:

[Es] ist im Grunde Elend, ohne deine Seele, hasenfiissisch gezeichnet, der hat weder den Herzog,
noch dich gesehen’ - ist mein Urteil.103
Das Bild blieb verschwunden, doch Lavater hat es nachstechen lassen, obwohl er es

Lhasenflssisch” fand. Goethe wiederum war von dieser Version Lavaters entsetzt:

Das Kupfer nach Juels Bild ist sehr fatal. Nicht eben an der Phisiognomie, aber mir kommts vor,

als wenn ein Geist hatte wollen eines guten Freundes Gestalt anziehen, und hitte damit nicht

konnen zurecht kommen, und gukte einen aus bekannten Augen mit einem fremden Blik an, so

dass man zwischen Bekanntschaft und Fremdheit in einer unangenehmen Bewegung hin und

wieder gezogen wird.104
Goethe erkannte, dass Lavater Juels urspriingliches Bild fiir Zwecke missbrauchte, die er nicht
unterstiitzte. Tatsdchlich hat Lavater Goethes Prominenz und Bedeutung bewusst fiir seine
Zwecke eingesetzt. Wie Fliedl festgestellt hat, ist Goethe der ,am haufigsten abgebildete und
interpretierte Mensch in den [Physiognomischen] Fragmenten“.195 Angesichts der steigenden
Prominenz des inzwischen in Weimar wirkenden Dichters wurden sein Portrat und damit seine
Autoritit zu einem Argument fiir die physiognomische Methode. Dass Lavater sein Gesicht zum
Beweis einer Theorie anfiihrte, von der er nichts hielt, konnte Goethe nicht gefallen. Die

Beziehung zu Lavater war fiir ihn beendet. Als Lavater 1793 nach Weimar kam, war Goethe fiir

einige Tage nicht in der Stadt.106

Goethe hatte zum ersten Mal die Verfiigungsgewalt tiber sein Portrit verloren. Lavater nahm als
Physiognom und Publizist fiir sich in Anspruch, Goethes Bild nach seinem Gutdiinken abidndern
und bewerten zu dirfen. Lavater mafdte sich mittels seiner Physiognomik nicht nur die
asthetische, sondern auch die ethische Deutungshoheit iiber Goethe an. Fiir Lavater ergab sich
daraus eine Vertiefung der Beziehung, wahrend Goethe zunehmend mit dem ,Lavaterismus”
fremdelte.19” Die Beziehung Lavaters und Goethes war von ihrem Beginn an von der Erstellung
von Portrats gepragt und ein Grofsteil ihrer Korrespondenz drehte sich um diese. Und genau
daran scheiterte letztendlich die Freundschaft, weil beide uneinig dariiber waren, was Portrits

in der Physiognomik leisten koénnen und leisten sollen.

103 Lavater an Goethe, 12. Jan. 1780. LAVATER UND GOETHE 1901, S. 95.
104 Goethe an Lavater, 5. Juni 1780. WA IV. 4, S. 229.

105 FLIEDL 1994, S. 201.

106 OHAGE 1999, S. 128.

107 Goethe an Lavater, 8.Jan. 1777. WA 1V. 3, S. 130f.
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Lavaters Theorie wurde zunehmend kritisch gesehen. Gelehrte, die Lavater besuchten,
beschrieben eine einnehmende und iiberzeugende Personlichkeit, der aber letztendlich doch
eher personliche Zuneigung als blinde Anhangerschaft entgegengebracht wurde. Auch Wilhelm
von Humboldt war 1789 in Ziirich bei Lavater zu Besuch. Trotz einer angeregten Diskussion
zwischen dem grofien Physiognomen und dem jungen Gelehrten entstand aus dieser
Zusammenkunft kein Portrit, was angesichts der europaweiten Fahndung Lavaters nach guten
Portrétstichen und Silhouetten interessanter Zeitgenossen, die zu einer Sammlung von etwa
22.000 Blattern fiihrte, erstaunlich ist.108 Wilhelm von Humboldts Tagebuchaufzeichnungen sind

aufschlussreich:

Lavaters erkldrungen meines gesichts, oder vielmehr der gesichter wie das meinige [...] ,Solche
physiognomien®, sagte er, ,verrathen eine sehr grosse gabe zu fassen, und zu sehn, unmittelbar
zu sehn und zu beobachten; ich nenne dergleichen leute meine mikroskope; aber weil sie iede
sache in einem so klaren hellen lichte und so ganz sehen, so ist ihr charakter veranderlichkeit,
mit der sich auf eine doch zu erklarende art sehr viel eigensinn (den lasen schon andere in
meiner kndchernen stirn) verbindet. Mit der leichtigkeit zu fassen vereinen sie eine eben so
grosse sich auf die mannigfaltigste, nliancirteste, feinste art auszudrukken, obgleich stirke und
energie ihrem ausdruk mangeln mag. Ueberhaupt haben sie eine sehr grosse empfindlichkeit fiir
alles feine und delikate, und folglich sehr viel schonheits-sinn, wodurch auch ihr charakter edel,
nicht bloss gut, wird. Nur miissten sie immer einen kalteren menschen zur seite haben, der
iedoch nicht zu weit von ihrer vorstellungsart abgienge. Sonst wiirden sie sich an ihm reiben,
und folgen thun sie nicht.“ Wie nun die Wahrheit der physiognomik bei meinem durchaus fiir
phlegmatisch und kalt gehalteten charakter, bei der Langsamkeit und Ungewandtheit meines
kopfs, den schwerfilligen wendungen und der ungelenkigkeit meines ausdruks, endlich der
entsezlichen schwéche, mit der ich oft die absurdesten meinungen, bloss weil es meinungen
andrer sind, fiir besser und richtiger halte als meine eigenen — wie diese bei dem allen zu retten
sei, mogen andre entscheiden.10?

Wilhelm von Humboldt bezweifelt Lavaters Analyse, reagiert aber trotzdem mit einer hochst
kritischen Selbstbetrachtung, die sich, besonders was sein Aufleres angeht, nie grundlegend
geandert hat, wie sich im Zuge der Untersuchung herausstellen wird. Tatsachlich war er alles
andere als liberzeugt von der physiognomischen Theorie Lavaters, der es seiner Meinung nach
an philosophischem Tiefgang und wissenschaftlicher Methode mangelte. Daran, dass man von
duflerlichen Eigenschaften auf Charakter und Intelligenz schliefien konnte, hat er nie wirklich

geglaubt.110 Allerdings hat ihn physiognomisches ,Wissen“ im Hinblick auf die Verwendbarkeit

108 BOHDE 2011, S. 93; REINDL 2001, S. 100, dort Anm. 6.

109 HUMBOLDT 1903-19364, S. 158. In einem Brief an Henriette Herz berichtet Humboldt wenige Tage spater von der
Begebenheit. Er hat sich zu diesem Zeitpunkt schon wieder etwas gefangen und weist sowohl den ,Eigensinn“ als auch die
,Veranderlichkeit" als bestimmende Charaktereigenschaften zuriick. Wilhelm von Humboldt an Henriette Herz, Gutannen im
Hafllithal, den 24. Okt. 1789. VARNHAGEN VON ENSEET AL. 1867, S. 125, 128.

110 Humboldt fiel bei eigenen Studien auf, dass ,wenn man nicht sehr genau auf sich Acht gibt, etwas Grillenhaftes einmischen
kann“ sobald man Physiognomik betreibt. Seinen diesbeziiglichen Aufsatz, den er Goethe in einem Brief vom 18. August
1799 ankiindigt, lieR er deshalb auch unveroffentlicht liegen. Da der entsprechende Band der historisch-kritischen Ausgabe
von Wilhelm von Humboldts Briefen (HUMBOLDT 2014ff) zum Erscheinungszeitpunkt dieser Studie noch nicht vorliegt,
zitiere ich nach HUMBOLDT ET AL. 1876, S. 87.
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fiir die Portratmalerei interessiert. Und so hat er sich spater, wiahrend eines Paris-Aufenthalts,
gerne selbst damit beschaftigt, die hervorstechenden Merkmale der Gesichter und des
Mienenspiels prominenter Zeitgenossen, zum Beispiel Napoléon Bonapartes, physiognomisch zu
analysieren und festzuhalten.l!! Hier nutzte er Lavater'sche Schemata, um die
»Gesichtsbildungen”, Mimik und Gestik zu erfassen und zu klassifizieren, aus denen dann ein
charakteristischer Ausdruck abgeleitet werden konnte, nach dem jeder Portratmaler in seiner
Kunst sucht — Humboldt nennt ihn auch den ,habituellen Ausdruck®:

,Der habituelle Gesichtsausdruck kann in keiner Situation angetroffen und in keiner Perspektive

wahrgenommen werden; er wird in einer eigentiimlichen Art des — produktiven (idealischen) -
Sehens, das sich in der Portratmalerei realisiert, hervorgebracht.“112

Offenbar hat es Humboldt nur ein einziges Mal interessiert, ein Bild seines ,habituellen
Gesichtsausdrucks” zu besitzen, namlich als er um die Gunst seiner Frau Caroline von
Dacherdden warb. Karl Simon gibt in seinem Aufsatz zu Wilhelm von Humboldts Verhdltnis zur
bildenden Kunst an, der Gelehrte habe ein Miniaturportrat in Auftrag gegeben und an seine
Verlobte gesandt.l13 Von diesem Portrat ist jedoch heute nichts mehr bekannt. So ist das einzige
Portrat Wilhelm von Humboldts aus den 1790er Jahren ein skulpturales Reliefportriat von der

Hand des Weimarer Hofbildhauers Martin Gottlieb Klauer (1742-1801) aus dem Jahr 1796.114

111 Zu Napoléon Bonaparte siehe SCHNEIDER 2014.

112 HUMBOLDT 1960-1981b, S. 351f, Zitat S. 354.
113 SIMON 1934, S. 224.

114 Martin Gottlieb Klauer - Wilhelm von Humboldt, 1796, Reliefplastik, Marmor, Staatliche Museen zu Berlin. SIMON 1934,
S. 224; Zu Martin Gottlieb Klauer siehe ThB 20, S. 415ff.
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Johann Daniel Bager (zugeschr.) —-Goethe, 1772-1773, Georg Friedrich Schmoll - Goethe, 1774,
Kat. Nr. G_Ba_1/Ge (FLIEDL 1994, S. 204, Kat.-Nr. 141). Kat. Nr. G_Schmo_1/R.a (LAVATER 1775-1778, S. 224).

Johann Heinrich Lips —-Goethe, 1779, Kat. Nr. G_Li_1/Gr (FLIEDL 1994, S. 208, Kat.-Nr. 144).

32



2.2 DER GELEHRTE BURGERSOHN IN WEIMAR. PORTRATSTRATEGIEN DER ASSIMILATION

Am 7. November 1775 gelangte Johann Wolfgang Goethe an seinen eigentlichen Schaffensort als
Literat und Gelehrter — nach Weimar.115 Im Nachhinein hat er die Entscheidung fiir Weimar, die
sicher aus vielerlei Griinden gefallen ist, zu einer Flucht aus biirgerlicher Enge in die Arme eines
grofdziigigen, weltoffenen Fiirsten stilisiert. Im Zuge der eigenen Legendenbildung, die Goethe
mittels seiner Autobiographie und, wie sich zeigen wird, auch mittels strenger Selektion seiner
Portratisten betrieb, schrieb er in einem Brief an die Mutter Katharina Elisabeth Goethe

(1731-1808) von 1781:

Wie viel gliiklicher war es, mich in ein Verhaltnifd gesezt zu sehen, dem ich von keiner Seite
gewachsen war, wo ich durch manche Fehler des Unbegrifs und der Ubereilung mich und
andere kennen zu lernen, Gelegenheit genug hatte, wo ich, mir selbst und dem Schicksaal
tiberlafien, durch so viele Priifungen ging die vielen hundert Menschen nicht néthig seyn mogen,
deren ich aber zu meiner Ausbildung dufierst bediirftig war. Und noch iezt, wie kdonnte ich mir,
nach meiner Art zu seyn, einen gliiklichern Zustand wiinschen, als einen der fiir mich etwas
unendliches hat. Denn wenn sich auch in mir tdglich neue Fahigkeiten entwikelten, meine
Begriffe sich immer aufhellten, meine Kraft sich vermehrte, meine Kenntnifde sich erweiterten,
meine Unterscheidung sich berichtigte und mein Muth lebhaffter wiirde, so finde ich doch
taglich Gelegenheit, alle diese Eigenschaften, bald im grofden, bald im kleinen, anzuwenden.116
Mit diesem kurzen Text erscheint Goethe der Nachwelt als zur Erkenntnis drangendes, nach
Selbstverwirklichung suchendes Genie. Und tatsichlich erhielt Goethe am Weimarer Hof eine
Wirkungsstatte, wie er sie wohl nicht besser hitte finden konnen. Herzoginwitwe Anna Amalia
(1739-1807) und spater ihr Sohn Carl August von Sachsen-Weimar-Eisenach boten an ihrem
Hof mehr als nur eine gesicherte finanzielle Versorgung,''” indem sie einflussreiche Amter mit
gelehrten Personlichkeiten besetzten, die sich so nicht nur als Hoflinge, sondern als konkrete
Gestalter auf politischem und kulturellen Gebiet einbringen konnten.l!® Christoph Martin

Wieland, den Anna Amalia 1772 als Erzieher ihrer S6hne verpflichtete, konnte dort seine

Gedanken iiber die ideale Erziehung eines Fiirsten konkret umsetzen:

115 Vergleiche HAHN 1976.

116 Goethe an seine Mutter Katharina Elisabeth Goethe, 11. Aug. 1781. WA IV. 5, S. 179ff. Zu Katharina Elisabeth Goethe siehe

NDB 6, S. 545f.

Zu Anna Amalia von Sachsen-Weimar-Eisenachs siehe BERGER 2001; BORNHACK 1892. Zu Carl August von Sachsen-Weimar-
Eisenachs biografischen Daten, seiner Regierung und Weiterem vergleiche SEEMANN 2007 (darin insbesondere MILDENBERGER
2007 und MULLER 2007), VENTZKE 2004, BERGER 2001 (darin vor allem VENTZKE 2001) und SENGLE 1993.

118 KNOCHE 1999, S. 39.
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Als mir von der Herzogin Regentin die Antrage geschahn, den Erbprinzen hier zu erziehn, lockte

mich wieder der Gedanke: einen Prinzen fiir kiinftiges Volkerglick zu erziehn, mit

unwiderstehlichem Reiz.11°
Carl August wurde mit Lehren zu fiirstlicher Moral und verantwortungsvollem Handeln aus der
Hand eines Gelehrten und Literaten erster Giite konfrontiert — Wieland war gleichsam sein
lebender Fiirstenspiegel. Goethes Rolle war allerdings eine andere. Allein dadurch, dass der
junge, bereits beriihmte Dichter sich auch in Weimar entsprechend seiner bisherigen
herausgehobenen Stellung im reichsstadtischen Frankfurt benahm und sich nicht ohne Weiteres
in das strenge feudale Reglement einfiigte, erreichte er schnell eine einflussreiche Position.
Indem er sich unkonventionell als Genie im Sinne des Sturm und Drang gab, und auch den
Flirsten wie einen Freund zur Jagd und zum Tanz begleitete, gelang es ihm schnell, sich mehr die
Rolle eines freundschaftlichen Beraters als eines untergebenen Beamten zu sichern.12° Dies
sollte in den folgenden Jahren dazu fiihren, dass Goethe in Weimar in jedes politische Amt hinein
wirken konnte, das ihn nur irgendwie interessierte. Diese Entwicklung materialisiert sich in den
Portrats zwischen 1775 und 1800, die Goethe gerade nicht mit den Mitteln des klassischen
Gelehrten- und Literatenportrits als Eremiten in der Studierstube darstellen,!2! sondern als
facettenreiche Personlichkeit des Hoflebens, die sich zwanglos und in personlicher Nihe zur

adeligen Hofgesellschaft bewegt, sei es als Theaterschauspieler, Salonldwe oder Politiker.

2.2.1 ROLLEN UND SPIELE BEI HOFE

In Goethes erster Zeit am Weimarer Hof entstanden Portrdats von Georg Melchior Kraus
(1737-1806), Oswald May (1738-1816) und Joseph Friedrich Darbes (1747-1810).122 Sie zeigen
einen jungen Goethe, der sich seiner Berithmtheit bewusst ist. Gleichwohl zeigt sich in diesen

Bildern noch nicht der unberiihrbare Dichterfiirst spaterer Jahre.

119 So die riickblickend sicherlich glorifizierende Aufierung. GERLACH UND BOTTIGER 1998, S. 246. Zu Christoph Martin Wielands
(1733-1813) Position in Weimar siehe UNGERN-STERNBERG 1999 und GERLACH UND BOTTIGER 1998, insbesondere zu Wielands
Prinzenerziehungs-Konzept auch HEINZ 2002.

120 Siehe dazu GRIMM 2012, S. 3 und 6f. Dennoch musste Goethe als Biirgerlicher Beschrankungen in Kauf nehmen. Einladungen
zu offiziellen Anliassen etwa im herzoglichen Schloss waren erst moglich, nachdem er zum Legationsrat ernannt worden war.
Dies geschah allerdings bereits wenige Monate nach seinem Eintreffen, am 6. Juni 1776.

121 Siehe dazu oben, Kapitel 1.2.
122 Zu Georg Melchior Kraus siehe KNORR 2003; Oswald May siehe FABER DU FAUR 1956, S. 29; Joseph Friedrich August Darbes
siehe WILPERT 1998, S. 204 und ThB 8, S. 391f.
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Gesellschaftsspiele

Georg Melchior Kraus’ Bekanntschaft mit Goethe hatte in Frankfurt ihren Anfang genommen,
beide siedelten im selben Jahr 1775 nach Weimar iiber. Kraus kam wahrscheinlich auf
Empfehlung Friedrich Justin Bertuchs (1747-1822) und Christoph Martin Wielands, die als
Verleger interessiert waren, fahige Kupferstecher nach Weimar zu holen.123 Nach seiner
Ausbildung bei Johann Heinrich Tischbein dem Alteren in Kassel und dann in Paris im Atelier
von Johann Georg Wille war Kraus 1766 zunachst nach Frankfurt zurtickgekehrt. Da er in dieser
Stadt als privater Zeichenlehrer und Genremaler jedoch kaum seinen Lebensunterhalt bestreiten
konnte, unternahm er immer wieder Reisen, die ihn an grofiere und kleinere Fiirstenhofe
fiihrten.12¢ Nachdem er in Weimar Geschaftskontakte zu Bertuch geknlipft hatte, zog Kraus 1775
in die kleine mitteldeutsche Residenz, die sein kiinftiger Arbeits- und Lebensmittelpunkt wurde.
Mit Bertuch arbeitete Kraus an der Herausgabe des Journals des Luxus und der Moden.12s
Zwischen 1776 und 1806 leitete er zudem die Zeichenakademie des Herzogtums und war als

Kulissenmaler am Weimarer Hoftheater tatig.126

Noch zu Beginn von Goethes Karriere fertigte Kraus das Portrat-Gemalde des sitzenden Goethe,
auf dem dieser eine Silhouette in der Hand halt.12” Zum Portrat haben sich insgesamt zwei
Vorarbeiten erhalten, eine Olstudie von 1774 und eine Vorzeichnung.12¢ Die Darstellung galt
allgemein als so treffend, dass Anna Amalia das Bild kopieren lieR und an Goethes Mutter

sandte.12?

Das Kniestiick zeigt Goethe, wie er der galanten Abendunterhaltung fréont. Mit erhobener rechter
Hand halt er eine Silhouette vor sich und betrachtet sie eingehend. So erkennt der Betrachter
auch Goethes Profil. Das Portrit bezieht sich eindeutig auf die Physiognomik Lavaters: Am
Weimarer Hof wurde ,gelavatert”, das heifst man debattierte liber teilweise auch selbst

geschnittene oder gezeichnete Silhouetten.130 Auch befanden sich die Physiognomischen

123 KNORR 2003, S. 7. Zu Bertuchs Unternehmungen siehe KLAUR 1999, S. 259.

124 Laut Knorr vermutlich in den frithen 1770er Jahren, sieche KNORR 2003, S. 7.

125 Das Journal des Luxus und der Moden erschien 1787-1812 in Weimar.

126 KNORR2003,S.70, 114, 122.

127 Georg Melchior Kraus - Goethe mit einer Silhouette, 1775-1776, Kat. Nr. G_Kr_1/Ge, Abbildung S. 42.

128 Die Olstudie ist laut KNORR 2003, S. 90 die einzige von Kraus erhaltene Studie zum Portrit, Kat. Nr. G_Kr_1/St. Zur
Vorzeichnung Kat. Nr. G_Kr_1/Vz.

129 Johann Ehrenfried Schumann - Goethe mit einer Silhouette, 1778, Kat. Nr. G_Kr_1/K. SCHULTE-STRATHAUS 1910, S. 18 zitiert
die Rechnung des Kopisten Johann Ehrenfried Schumann vom 2. Jan. 1779 an Anna Amalia: ,Dasz Pordre von dem herrn
geheimthe Legacions-Rath Géthen copirt. 4 Rt". Zu Schumann siehe ThB 30, S. 341.

130 Vergleiche SCHUSTER ET AL. 1999, S. 145.

35



Fragmente in der Hofbibliothek.131 Fiir die Darstellung bediente sich Kraus einer besonders
bewegten Pose: Goethe lehnt sich zuriick, um die Silhouette zu betrachten, den linken Arm lasst
er lassig auf einem Tisch im Vordergrund ruhen, die Beine hat er ausgreifend
tibereinandergeschlagen. Ein tiefgriiner Vorhang im sonst diffus dunklen Hintergrund
hinterfingt die Gestalt. Solche dynamischen Kérperbewegungen finden sich bereits in Kraus’
frithen zeichnerischen Arbeiten. In der Schule Tischbeins und Willes hatte Kraus diesen dem
Rokoko verpflichteten Stil ausgebildet. Er wird hier aber auch bewusst eingesetzt, um die
Ungezwungenheit zu betonen, mit der sich Goethe in eleganter Gesellschaft bewegt, auch was

seine Kleidung angeht. Kraus selbst berichtet von Goethes Auftreten:

Goethe ist jetzt lustig und munter in Gesellschaften, geht auf Bille und tanzt wie rasend; macht
den Galanten beim schénen Geschlecht. Das war er sonsten nicht. Doch hat er noch immer seine
alte Laune. Im eifrigsten Gesprach kann ihm einfallen aufzustehen, fortzulaufen und nicht
wieder zu erscheinen. Er ist ganz sein, richtet sich nach keiner Menschen Gebrauche; wenn und
wo alle Menschen in feierlichsten Kleidungen sich sehen lassen, sieht man ihn im gréfiten
Négligé und ebenso im Gegentheil.132

Das Portrat zeigt Goethe hart an der Grenze zu jenem ,Négligé“;133 zwar entsprechen die

schwarze Kniehose und die doppelreihig geknopfte Jacke der Konvention, doch sie liegen in

unordentlichen Falten, dazu betont das locker drapierte, dekolletierte Hemd ohne Halsbinde

eine bewusste Verweigerung der strengen Etikette und steht fiir Unabhangigkeit.134

Kraus fertigte nicht nur ein Goethe-Portrét, er lieferte eine Art Konversationsstiick im doppelten
Sinne: Das Bild zeigt nicht nur Goethes soziale Stellung, sondern verweist auch indirekt auf
geselliges Beisammensein und hat die Funktion, eine Gesellschaft von kultivierten Personen und
Gelehrten am Hof der Herzoginwitwe zur Konversation anzuregen.135 Kraus bietet nicht nur die
Physiognomie Goethes zum Studium dar, er erzadhlt die Situation des spielerischen ,Lavaterns”

und ermoglicht es dem Betrachter so, unmittelbar und aktiv einzusteigen. Goethes Silhouette

131 Die Herzogliche Bibliothek besaf3 die 90 Rtl. und 16 Groschen teure Luxusversion aus dem Verlagshaus Weidmanns Erben
und Reich, erschienen 1775-1778 in 4 Banden. Ganzlederband grof} (4°) mit goldener Riickenpragung und goldgepragten
Supralibros ,,AA“, was die Bande als Besitz Anna Amalias ausweist. Noch heute sind sie Teil der Herzogin Anna Amalia
Bibliothek, Standort-Nr. Bb2:111.1-4. Vergleiche OHAGE 1999, S. 137.

132 Goethe Gesprache [, S. 33f.
133 Mit Négligé ist eine dem Anlass unangemessene, weil zu legere oder nachléssig geordnete Kleidung gemeint.

134 Allerdings verfalscht Kraus nicht. Auch wenn Goethe bei offiziellen Anldssen sicherlich formeller gekleidet war, entspricht
jener Frack seiner Alltagskleidung. Vergleiche die Korrespondenz zwischen Anna Amalia und Frau Rath Goethe: ,da er im
Frack gemabhlt ist worin ich ihn immer am liebsten so um mich herum hatte, und es auch seine gewo6hnliche tracht war.“ Frau
Rath Goethe an Anna Amalia, 30. Nov. 1778. GOETHE, E. 1885, S. 14

135 Ich beziehe mich hierzu auf die bei Mary Vidal (VIDAL 1992, S. 5) aufgearbeitete Terminologie, laut der das conversation
piece, in deutscher Ubersetzung das Konversationsstiick, ein Portrit ist, das das dargestellte Individuum oder die
dargestellte Gruppe bildlich in einen Kontext einbettet, der die soziale Funktion und Milieuzugehorigkeit identifiziert. Von
Desmond Shawe-Taylor ist der Begriff conversation piece zuletzt fiir die englische Kunst des 18. und 19. Jahrhunderts
fruchtbar gemacht worden. SHAWE-TAYLOR 2009.
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wird das vollig andere Profil eines Kkleinen ,Kopfchens“13¢ gegentibergestellt, was die
physiognomische Diskussion herausfordert. Diese wurde dann auch im Gelben Salon der Frau
Rath Goethe in Frankfurt, wo die Kopie aufgehdngt wurde, entfacht — wie ihr Bericht von den

Frankfurter Abendgesellschaften an die Herzoginwitwe von 1779 belegt:

Wann Thro Durchlaucht jetzt meine Weimarrer Stube sehen sollten! Da parodirt das D6 ckergen
als Herr geheimdter Legations Rath mit einem Schattenrif? in der Hand als Anderson, Hamann,
Mardochai - Herr Kraufde hatte uns gewif3 keine grofiere Freude machen konnen.137

Zum ,Lavatern“ gehorten auch kiinstlerische Fertigkeiten. Wer aus Anna Amalias Kreis zeichnen
lernen wollte, konnte dies als Privatschiiler bei Kraus tun (wie die Herzoginwitwe selbst)138 oder
in der seit 1776 bestehenden Weimarer Zeichenschule, deren Leitung Kraus innehatte. Goethe
tibernahm 1775, gemeinsam mit Christian Friedrich Schnaufd (1722-1797), die
Geschéftsfithrung der Schule,139 wobei beide nicht nur Direktoren, sondern auch Schiiler dieses
Instituts waren.1%0 Goethes Zeichnungen liegen bereits seit 1967 vollstandig ediert vor, sie

enthalten insgesamt vier als Selbstportrats bezeichnete Werke. Weil die Forschung allerdings

LAuf dem einzelnen Blatt, das Goethe vor sich hilt und aufmerksam betrachtet, ist der seitenverkehrte Schattenrif eines
Kopfes zu erkennen, der in Lavaters Physiognomischen Fragmenten (1775-78) als Beispiel fiir ein ,edles, verstandiges,
feinfithlendes Képfchen’ erschien.” KNORR 2003, S. 89. Laétitia Pierre (PIERRE 2009, S. 291f), die in diesem Kopfchen Charlotte
Buffs Silhouette erkennt und das Portrat damit zu einem Goethe-als-Werther-Portrat umwidmet, kann ich nicht folgen. Die
Silhouette in Goethes Hand zeigt einen mannlichen Kopf mit kurzem Haar. Auflerdem zeigt der genaue Abgleich mit
Charlotte Buffs im Diisseldorfer Goethe-Museum aufbewahrter Silhouette, dass die junge Frau einen ausgepragten
Brauenbogen aufwies anders als die vollkommen glatte und gerade Stirn des Képfchens im Kraus Portrat: Zeitgenossischer
Nachschnitt der Silhouette Charlotte Buffs, 9,8 cm, Anton-und-Katharina-Kippenberg-Stiftung, Goethe-Museum Diisseldorf,
dort Kat. Nr. I1.18. Abb. in HANSEN 1993, S. 54.

137 Frau Rath Goethe an Anna Amalia, 4. Jan. 1779. GOETHE, E. 1885, S. 18. Tatsachlich erfiillte dieses Portrat spater fiir ein noch
viel grofleres Publikum diesen Zweck. Kraus fertigte ausgehend von diesem Goethe-Bildnis eine Zeichnung in schwarzer
Kreide an, die dann von Daniel Chodowiecki im Kupferstich vervielfaltigt wurde. (Georg Melchior Kraus - Goethe, 1776,
schwarze Kreide, Kat. Nr. G_Kr_2/Gr und folgende. Das Ergebnis erschien 1776 in der Allgemeinen Deutschen Bibliothek als
Frontispiz. Daniel Chodowiecki - Goethe, 1776, Kat. Nr. G_Kr_2/R.a, (Abildung S. 346) Siehe dazu ausfiihrlich Kapitel 5.1
unter der Uberschrift Goethe im Frontispiz der Allgemeinen deutsche Bibliothek.

138 Gemeinsame Zeichen- und Leseabende bei der Herzoginwitwe, an denen auch Goethe teilnahm, hat Kraus dargestellt. Sein

Aquarell einer Abendgesellschaft bei Anna Amalia (Kat. Nr. G_Kr_4/Aq und G_Kr_4/Wh) zeigt aber wohl eher ein Idealbild
der Geselligkeit am ,Musenhof" Anna Amalias, als ein wirkliches Zusammentreffen. Auch fiir Goethe ist diese Form der
Legendenbildung wichtig gewesen, er rekonstruierte die von Kraus dargestellte Szene noch 1821 in einem Brief an Carl
Ferdinand Friedrich von Nagler: ,Mit einigem Widerstreben lege hier eine kleine eigenhandige Zeichnung bey, [... die] mir
selbst deshalb lieb und werth sey, weil sie unter die Blattchen gehort, welche in den Abendunterhaltungen bey Herzogin
Amalie entsprangen, woselbst ein hochst gebildeter Kreis sich versammelte und jeder auf seine Weise sich selbst und andere
unterhielt. [...] Rath Kraus beobachtete mit mahlerischem Blick unterweilen die Gesellschaft und fafdte gelegentlich manch
artiges Bild auf, von welchen Darstellungen noch einige iibrig geblieben sind.“ WA IV. 34, S. 128f.

139 Der offizielle Termin fiir die Griindung féllt jedoch erst ins Jahr 1780. In diesem Jahr wurden Goethe und Schnauf offiziell in

den Stand von Geheimen Riathen erhoben und Kraus wurde Herzoglicher Rath. Erst durch diese Beférderungen wurde die
Griindung moglich, siehe KNORR 2003, S. 127. Zu Christian Friedrich Schnauf, siehe ADB 32, S. 84.

140 In erster Linie besuchte Goethe den Zeichenunterricht aber nicht aus kiinstlerischer Ambition. Er wollte zeichnen lernen, um

seine naturwissenschaftlichen Forschungen betreiben zu kénnen - Kraus unterstiitzte Goethe dabei. So sind einige
Zeichnungen von Goethe und Kraus (die Autorschaft ist nicht immer klar zu unterscheiden) in der Klassik Stiftung Weimar
uberliefert, die von gemeinsamen ,geognostischen“ Expeditionen zeugen. Siehe KNORR 2003, dort Kat. Nr. Z 322.
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kein einziges unstrittig als Selbstportriat anerkennt, verzichte ich hier auf die n&here

Untersuchung derselben.141

Das Projekt, in Weimar eine Zeichenschule aufzubauen, ging urspriinglich auf Friedrich Justin
Bertuch zuriick. Unter Herzog Carl August wurde dies eines der Projekte, die Weimar zu
groferer kultureller Bedeutung verhelfen sollten. Ein anderes Projekt war die Neugriindung
eines Schauspielhauses, und auch in diesem Rahmen ergaben sich viele Kontakte zwischen
Goethe und Kraus. Der enge Kontakt erklart auch, warum wenig schriftliche Korrespondenz
erhalten ist- man sah sich im Zuge der vielen gemeinsamen Tatigkeiten oft bei der

Herzoginwitwe, in der Zeichenschule oder am Theater.

Goethes Rollenportrats

Wenn das Weimarer Theater bis in die 1770er auch nicht zu den grofien Biithnen der
deutschsprachigen Lander gehorte, so gab es dort doch bereits eine lange Schauspieltradition:
Der Theatersaal der Wilhelmsburg wurde seit 1696 genutzt.!%2 Durch die prominenten
Mitwirkenden, vor allem auf Seiten der Autoren, wurde das kleine Theater aber bald zu dem
literarisch-kulturellen Ereignis auf deutschsprachigem Boden. Die Autoren sorgten nicht nur fiir
einen Nachschub an Theaterstlicken, sondern auch fiir das entsprechende Presseecho.143 Dies
wirkte natiirlich auf das Selbstbewusstsein der Weimarer Theaterszene zuriick. Wenn Georg
Melchior Kraus dort also regelmafiig als Kulissenmaler tatig war, war dies nicht unbedingt eine
Herabwiirdigung seiner kiinstlerischen Fahigkeiten zu blofem Handwerk. Vielmehr gestaltete
er die Kulissen einer der renommiertesten und fortschrittlichsten Biihnen des
deutschsprachigen Raumes. Doch Kraus war im Rahmen seiner Beschéaftigung am Theater nicht
nur mit der Kulisse betraut, hin und wieder stellte er auch das eigentliche Biihnengeschehen im

Gemailde dar - so entstanden in den Jahren von 1780 bis 1790 drei Portrats des

141 Siehe FEMMEL 1958-1979b, 44, 52, 101 und FEMMEL 1958-1979b, S. 20. Bei den angeblichen Selbstbildnissen handelt es sich
um: Goethe - Goethe in seinem Frankfurter Arbeitszimmer, 1773-75, Bleistiftzeichnung, Tusche, Aquarellfarben, 17 x 11,4
cm, Klassik Stiftung Weimar, Inv. GGz/0006. Hier ist sowohl die Identitit des Dargestellten, wie auch des dargestellten Ortes
zweifelhaft.

Goethe - Scheideblick nach Italien, 1775, Bleistift, Tusche auf Papier, 34,3 x 43,2 cm, Klassik Stiftung Weimar, Inv. GGz/0094.
Aus meiner Sicht rein spekulativ ist die Erwagung, ob es sich bei der etwa 2 cm grof3en, blof2 skizzenhaft angedeuteten
sitzenden Riickenfigur um Goethe handeln kann.

Goethe - Selbstbildnis, 1777, Kreide, 32,4 x 23,4 cm, Klassik Stiftung Weimar, Inv. GGz/2346. Die Einordnung als
Selbstportrat wird bezweifelt.

Goethe - Kopfstudie, Halbprofil nach links, 1789, Beziige zu Goethe-Portrits von Klauer und Trippel, Bleistift Feder auf
Papier, 34,4 x 21 cm, Klassik Stiftung Weimar, Inv. GGz/0795. Die Zeichnung weist allenfalls eine sehr entfernte Ahnlichkeit
mit anderen Goethe-Portrits auf.

142 KNOCHE 1999, S. 39.

143 HEINZ 2002, S. 89. Keine andere deutsche Biihne verfiigte iiber die Unterstiitzung durch ein Publikationsorgan mit einer
derart grofden Leserschaft. Wenn Wieland, der Herausgeber des Teutschen Merkur, ,in der Rubrik Theatralische
Nachrichten die Wirkung der Auffithrung in Weimar schilderte, dann klang das so, als ob hier wirklich vom gegenwartigen
deutschen Parnafd berichtet wiirde“. KNOCHE 1999, S. 41. Der Teutsche Merkur erschien 1773-1789 in Weimar.
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schauspielernden Goethe.1#* Das gibt Anlass zur Vermutung, dass Kraus Rollenportrits von

Goethe schuf.

Das Rollenportrat ist eine Darstellungsform, die das Portrit einer realen Person aufwertet,
indem sie diese in der Rolle eines idealen Charakters wiedergibt. Portratdhnlichkeit an Gesicht
und Korperform werden kombiniert mit Attributen einer historischen Persénlichkeit, eines
antiken Helden oder Gottes. Im 18. Jahrhundert unterschied man zwischen dem portrait déguisé,
in dem die dargestellte Person in ihrer Individualitat unter einer idealen Maske erhalten bleibt;
dem composite portrait, das die portratidhnliche Person in eine historische oder mythologische
Szene mit Nebenfiguren an einen entsprechenden Schauplatz versetzt; und dem
Charakterrollenportrdt, das den portratihnlich Dargestellten isoliert und nur mit typischen

Attributen versehen dem Betrachter prasentiert.45

Das Rollenportrat ist keine unproblematische Bildgattung, denn zwischen individueller
Physiognomie und personlichem Lebenswandel einerseits und dem Ideal der Rolle andererseits
ergibt sich notwendigerweise eine Spannung. Wo Individuum und Rolle zu stark
auseinanderdriften, wirkt das Rollenportrat nur noch als lacherliche Anmafdung; der Grat
zwischen Licherlichkeit und spannender, anspielungsreicher, metaphorischer Uberhéhung ist
schmal. Das Rollenportriat hat eine lange Tradition, die sich bis in die réomische Antike
zuriickverfolgen ldasst: Kaiser Commodus lief? sich schon im 2. Jahrhundert als Herkules
darstellen, und nahm so dessen Tugenden und Krifte fiir sich in Anspruch. Elizabeth 1. von
England wurde zur jungfraulichen Goéttin Diana, Ludwig XIV. zu Phoebus Apollo. Das Prinzip
blieb gleich, stets wurden Tugenden und Charaktereigenschaften dem neuen Trager zugeordnet
und dabei durch Attribute exemplifiziert. Die wiederholte symbolische Inszenierung verankerte
die gewiinschte Assoziation beim Publikum, das idealerweise mit der Verehrung des
Dargestellten reagierte.l6 Der aufgeklarte Klassizismus lehnte diese Form des Portrats als
irrationale Praxis zwar ab, den Portratierten zu idealisieren blieb aber nicht nur erlaubt,

sondern sogar erwiinscht. Joshua Reynolds riet den Kiinstlern in seinen Discourses:

But it happens in a few instances that the lower may be improved by borrowing from the
grand. Thus, if a portrait painter is desirous to raise and improve his subject, he has no other
means than by approaching it to a general idea. He leaves out all the minute breaks and

144 Zu Kraus’ Tatigkeiten siehe KNORR 2003, S. 70, 114, 122. Kraus malte viele Kulissen, ob auch fiir die Iphigenie-Inszenierung,
ist nicht bekannt. Vergleiche KNORR 2003, S. 117, dort Anm. 392.

145 Siehe dazu TaAscH 1999, S. Off.
146 Siehe dazu WIND 1937, S. 138f.
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peculiarities in the face, and changes the dress from a temporary fashion to one more
permanent, which has annexed to it no ideas of meanness from its being familiar to us.147
Die so verstandene Idealisierung verwischte die Grenzen zwischen Portrat und Historienbild
und wertete die in der akademischen Gattungshierarchie schlechter gestellte Portratmalerei auf,
und folglich mit ihr auch den Portratmaler.148 Doch war dies auch der Anlass fiir Kraus, Goethe in
einem Rollenportrdat zu inszenieren, und passte diese Inszenierung tberhaupt zu Goethes

eigener klassizistischer Asthetik?

Das erste potenzielle Rollenportriat zeigt Goethe als Adolar in Friedrich Hildebrand von
Einsiedels Biihnenstiick Die Zigeuner, das am 1. September 1780 mit dem Liebhabertheater auf
einer Naturbiihne im sogenannten Klosterholz aufgefiihrt wurde.1# Es geht um eine unmogliche
Liebe, die sich iiber die Flucht des Adolar zu den Zigeunern und seine Riickholung durch die
Geliebte Hilaria entwickelt. Goethe und die Weimarer Schauspielerin Corona Schroter
tibernahmen die Hauptrollen.15¢ Auf dem Gemalde von Kraus ist der Hohepunkt des Stiicks, eine
von gut zwanzig Personen bevolkerte Nachtszene im Wald, dargestellt, in der sich Adolar und
Hilaria nach ihrer Trennung wiederbegegnen.151 Hilaria alias Corona Schroéter betritt im weifden
Kleid mit rotem Schal eine Waldlichtung, auf der etwas abseits ein Mann auf dem Boden lagert,
Adolar, gespielt von Goethe. Eine an einen Baumstamm gehédngte Laterne dient als Lichtquelle
und beleuchtet ihn so, dass seine Figur die hellste im Bild ist. Die Blicke der Liebenden treffen
sich, aufgestiitzt mit einer Hand hebt Goethe als Adolar den linken Arm im {iberraschten

Wiederkennen seiner Geliebten.

Das Portrat gehort zu einer Reihe von Bildern, die im Rahmen der Auffiihrungspraxis des
Liebhabertheaters entstanden. Fiir Goethe wird kein konkreter Anlass bestanden haben, sich
ausgerechnet in der Rolle des recht banalen Adolar in einem wenig bedeutenden Singspiel
seines Kollegen Einsiedel, noch dazu als kaum 25 cm lange Figur am Rande, portritieren zu
lassen. Vermutlich nahm Kraus die spektakuldre Auffiihrungspraxis unter freiem Himmel bei
Fackelschein zum Anlass, eine Szene aus dem Stiick darzustellen. Eine besondere personliche
Identifikation Goethes mit der Figur des Adolar ist unwahrscheinlich. Als Leiter des kleinen

Ensembles des Liebhabertheaters iibernahm er diverse Rollen und spielte hdufig an der Seite

147 REYNOLDS 1772, S. 26f.
148 TAscH 1999, S. 11.

149 Bis heute wurde das Stiick nicht ediert, ein entsprechender Theaterzettel befindet sich im Digitalen Landesarchiv Thiiringen
(EINSIEDEL UND SECKENDORFF, 1.9.1780 (Digitales Archiv der Thiiringischen Staatsarchive)). Es handelt sich um ein Stiick der
Gattung ,Walddrama"“ wie es von Goethe 1776 mit seinem Schauspiel Claudine von Villa Bella erfunden wurde. Siehe
REINHARDT 2008, S. 105.

150 KNORR 2003, S. 113, 116, 119.

151 Georg Melchior Kraus - Die Zigeuner, nach 1780, Kat. Nr. G_Kr_3/Ge. Es existiert eine Vorzeichnung zu Goethe als Adolar in
Kreide, Kat. Nr. G_Kr_3/Vz.
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Corona Schroters.152 Der Auftrag zu Adolar und Hilaria war folglich kein Auftrag zu einem
Goethe-Portrat, vielmehr sollte die Weimarer Theaterpraxis festgehalten werden, mit einigen

Portratelementen, die der Darstellung zusatzlichen Reiz verleihen.

Ein weiteres Beispiel dieser Art ist das wahrscheinlich nach 1790 entstandene Gemalde einer
Auffithrung von Goethes eigenem Stiick Iphigenie auf Tauris.1s3 Wieder hatten Corona Schroter
und Goethe die Hauptrollen als Iphigenie und Orest iibernommen. Hans Wahl identifiziert die
Szene als ersten Auftritt des dritten Aktes: ,Es ist jener Dialog, nach dem Orest ,in Ermattung
sinkt’ und dem der einigende Wahnsinnsmonolog folgt, die Achse des Stiicks, wie Goethe die
Szene nannte.“15¢ Corona Schroter als Iphigenie kehrt dem Betrachter den Riicken zu und wirft
sich Goethe als Orest in die Arme. Goethes Haltung ist derjenigen Corona Schroters
entgegengesetzt, er steht stabil in einem klassisch ausgewogenen Kontrapost. Sein rechter Arm
liegt wie in einer beruhigenden Geste auf der Hand Coronas, der linke Arm ist erhoben in einem
Zeigegestus. Im Gegensatz zu ihren verschatteten Ziigen ist Goethes Gesicht hell erleuchtet, der
Blick ist konzentriert, der Mund geschlossen, aber wie kurz vor einer Auferung angespannt, was
auch die zur Geste erhobene Hand ankiindigt. In seiner Haltung ist ein Widerstreit angedeutet
zwischen erschrecktem Zuriickweichen und souverdnem Zugehen auf die Ursache der

Bedrohung.

Auch in diesem Portrat wird Goethes Person nicht im herkdémmlichen Sinne nobilitiert. Bezogen
auf die Rolle des Adolar ist das sofort einzusehen: Die Rolle des Zigeunerhauptmanns bot
keinerlei Tugenden oder Charaktereigenschaften, mit denen Goethe wohl gern assoziiert
worden ware. Bei der Darstellung als Orest zeigt Kraus Goethe immerhin als Helden des auf
antikes Material zuriickgehenden Dramas, doch die Art und Weise der Darstellung ist ebenfalls
keineswegs glorifizierend. Die Formate der Bilder sind klein, die Technik der Ausfithrung wenig
brillant. Obendrein entspringen die Szenen nicht Kraus’ Erfindung, sie sind Abbildungen von
Begebenheiten, die nachweislich stattgefunden haben.155 Dennoch ist die Darstellung Goethes als
Orest wesentlich interessanter, weil er selbst der Autor des aufgefiihrten Stiickes, der Iphigenie

ist.156

152 Goethe leitete das Liebhabertheater von 1776 bis 1782. Einen einen knappen Uberblick zur Praxis des Liebhabertheaters
bietet BIEDRZYNSKI 2010, S. 268-273. Zu Goethes Tatigkeit als Theaterleiter in Weimar insgesamt siehe KROLL UND GORES 1973
oder auch FISCHER-DIESKAU 2006.

153 Georg Melchior Kraus - Iphigenie und Orest, um 1800, Kat. Nr. G_Kr_5/Ge, Abbildung, S. 42.

154 WAHL 1936, S. 60. Knorr vermutet, dass das Bild aus Anlass der Urauffithrung des Stiickes in poetischer Form entstand,
vielleicht als Erinnerungssttick fiir die urspriinglich an der Auffiihrung der Prosa-Iphigenie Beteiligten. Vergleiche KNORR
2003, S. 117f.

155 Goethe war als Leiter der Unternehmung Liebhabertheater an diversen Auffithrungen beteiligt - nicht nur als Autor und

Regisseur, sondern auch als Schauspieler. Siehe BIEDRZYNSKI 2010, S. 268-273.
156 KNORR 2003, S. 117f.
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Es handelt sich bei den behandelten Geméalden also nicht um Rollenportrats in der Tradition
englischer Portratmalerei des 18. Jahrhunderts, sondern um Genredarstellungen von
auflergewohnlichen Begebenheiten am Weimarer Hof. Dass der berithmte Goethe hier auch
seine eigenen Stiicke mit einem Ensemble selbst zur Auffithrung brachte, hob die Weimarer
Biihne von anderen deutschen Hausern ab. Kraus malte die Szenen entsprechend in einem
kleinen bis mittleren Format - ob es sich um eine Auftragsarbeit handelte, ist nicht bekannt,
moglich ware jedoch auch, dass er auf einen Ankauf durch das Fiirstenhaus spekulierte. Adolar

und Hilaria befand sich jedenfalls spater im persénlichen Besitz der Herzoginwitwe.157

Goethe ist in den Kraus’schen Gemalden also vor allem eines: Mitglied des engsten Kreises der
Herzoginmutter und des Regenten Carl August, Intendant des Hoftheaters — eine gelehrte,
kiinstlerisch begabte, gesellschaftlich engagierte Personlichkeit, die ihren Verpflichtungen am

Hof nachkommt.

Georg Melchior Kraus - Goethe mit einer Silhouette, 1775-1776, Georg Melchior Kraus - Iphigenie und Orest, um 1800
Kat. Nr. G_Kr_1/Ge (SCHUSTER 1999, S. 144). Kat. Nr. G_Kr_5/Ge (© Klassik Stiftung Weimar).
157 Bei Knorr ist der Hinweis auf die Aufzeichnungen des Gartentheoretikers Hirschfeld zu finden, der das Bild bei seinem

Besuch bei der Herzoginwitwe sah und beschrieb. Das Bild befindet sich heute in der Klassik Stiftung Weimar, siehe KNORR
2003,S.120, dort Anm. 407.
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2.2.2 DICHTERRUHM

Bereits durch sein Frithwerk war Goethe deutschland-, ja europaweit zu einer Berithmtheit in
den gebildeten Kreisen geworden. Ein Beispiel fiir eine Verehrerin Goethes aus dem Hochadel ist
die kunstsinnige Markgrafin Elisabeth Friederike Sophie von Brandenburg-Bayreuth, die nach
der inoffiziellen Trennung von ihrem Mann in Ansbach und Bayreuth lebte.158 Als vermdgende
Flirstin musste sich Elisabeth Friederike Sophie nicht mit einem druckgraphischen Portrat, etwa
einem Nachdruck nach Lips’ oder Kraus’ Goethe-Portrat, bescheiden, sie konnte es sich leisten,
ein nach der Natur gemaltes Olportrit eigens anfertigen zu lassen. Zu diesem Zweck sandte sie
Georg Oswald May nach Weimar. Der aus Offenbach stammende Maler hatte zur Ausbildung die
Kunstakademien Mannheims und Diisseldorfs besucht und orientierte sich vor allem an der
zeitgenossischen Portratmalerei Frankreichs.15® Sein Talent verhalf ihm in Weimar zu
zusatzlichen Auftragen fiir das dortige ernestinische Fiirstenhaus: So malte er im Friihling und
Sommer 1779 Herzog Carl August und dessen Bruder Prinz Friedrich Ferdinand Constantin von
Sachsen-Weimar-Eisenach sowie den Verleger Justin Bertuch.160 Letztere Portrdts blieben in
Weimar, wahrend die Portriats Wielands, den die Markgrafin ebenfalls sehr verehrte, und
Goethes mit May nach Ansbach beziehungsweise Bayreuth gingen. Die Weimarer Hofdame

Louise von Gochhausen berichtete im Mai 1779 an Frau Rath Goethe:

Der Maler May ist jetzt in Weimar und mahlt, und hat eine ganze Menge Angesichter schon
dargestellt. Hatschelhanf3 [= Goethe] hat sich auch mahlen lassen: ich habs noch nicht gesehen;
aber man sagt, es sey gut.161
Zwei Mal sal Goethe May Modell, Mitte und Ende Juli, woraus ein Ol- und ein Pastellportrit
entstanden.!62 Fuir das Portrat Wielands begniigte sich May mit einer Sitzung.163 Die Tatsache,
dass Leinwandgrofle und Profildarstellung iibereinstimmen und die Autoren einander
anblicken, gibt zu der Vermutung Anlass, dass May die beiden Bilder Goethes und Wielands als

Pendants schuf.

158 SCHULTE-STRATHAUS 1910, S. 21 und FABER DU FAUR 1956, S. 29.

159 Zu Mays Ausbildung und Werdegang vor seiner Weimar-Reise sieche WESTHOFF-KRUMMACHER 1979, S. 40. May hatte bereits
1776 Kontakt zu Goethes Familie gehabt, er malte in Frankfurt ein Portrat von Goethes Mutter. Georg Oswald May —
Catharina Elisabeth Goethe, geborene Textor, 1776, Pastell, 51 x 42,2 cm, Goethe-Museum Frankfurt, Inv. -Nr. IV-01710.
BAMBERGET AL. 2011, S. 174, Kat.-Nr. 177.

160 FABER DU FAUR 1956, S. 30.
161 Louise von Gochhausen an Frau Rath Goethe, 21. Mai 1779 abgedruckt in ZARNCKE 1888, S. 17.

162 Laut Goethes Tagebucheintrdgen fand die erste Sitzungsphase mit May am 18. Juli 1779 statt, die zweite vom 26. bis 31. Juli
1779. WAIL 1, S. 89, 91f. Vermutlich hat May zuerst das Olbildnis fiir seine Auftraggeberin angefertigt und dann das Pastell
fiir einen unbekannten Besteller geschaffen; wie der Entstehungsprozess ablief, kann jedoch nicht mehr rekonstruiert
werden.

163 Georg Oswald May - Christoph Martin Wieland, 1779. Bei der Abbildung auf S. 46 handelt es sich um eine Reproduktion,
siehe Vgl. Nr. 21. Provenienz: 1975 von Ernst Wenzel angekauft. Fiir diese Informationen danke ich Bettina Beck vom
Wieland-Museum.
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Wielands Gesicht wirkt hell und klar, seine lichten Augen und die helle Haut verschleiern sein
fortgeschrittenes Alter nicht, betonen aber mit hoher Stirn und weichem Blick seine
Intellektualitdt und hohe Bildung. Das traditionelle Spitzen-Jabot unter dem eleganten roten
Rock und die graue Perticke lassen Wieland gegeniiber Goethe, der sich mit locker gekniipftem
Seidenhalstuch und dunkler offener Jacke prasentiert, deutlich gesetzter und formeller wirken.
Goethe tragt sein Haar ungepudert, es leuchtet in natiirlicher Fiille und enthiillt eine
charaktervolle Stirn tiber dunklen Augen. Wahrend Wieland den Kopf leicht zuriickzuziehen
scheint, wie die Falten am Kinn andeuten, reckt Goethe sein Kinn mit angespanntem Mund
entschlossen nach vorn. Es ist eine Darstellung des Generationenwechsels, der sich in Weimar
vollzieht. Die Konventionen werden durch den jungen Goethe aufgebrochen. Es ist liberliefert,
dass Wieland zu Goethes Portratsitzungen bei May aus seinem Oberon vorlas, was Goethe wohl
in eine recht kindische Laune versetzte: ,amusable [...] wie ein Mddchen von sechzehn war er
laut Wieland.1¢¢ Der Maler hat also die beiden Dichter gemeinsam in einem Raum erlebt.
Vielleicht kam ihm bei dieser Gelegenheit die Idee, die unterschiedlichen Charaktere der Dichter
starker herauszuarbeiten und einander gegeniiberzustellen, um eine reizvolle Spannung der
beiden Gemilde zu erzeugen. Goethe war 1774 mit seiner Farce Gotter Helden und Wieland'6s
als harscher Kritiker des populdreren Wieland aufgefallen — fiir den Literaturbetrieb der
damaligen Zeit beinahe ein Sakrileg.166 Die Gegeniiberstellung hatte fiir die belesene Dame in
Ansbach-Bayreuth also auch den intellektuellen Reiz, eine aktuelle literarische Debatte

abzubilden.

Mays zweites Goethe-Portrit, das Pastellbild, ist von der Darstellung in Ol ganz unabhingig und
sicher keine Vorarbeit zu dieser.16” Haltung und Kleidung sind hier konventioneller, Goethes
Dreiviertel-Profil ist in den Konturen der Gesichtsziige weicher gebildet und der Fokus liegt auf
der malerischen Auffassung der Haut in ihrer Stofflichkeit. Sowohl die Technik, die weniger
reprasentativ ist und sich mehr fiir einen, privaten, intimen Aufbewahrungsort eignet, als auch
das Dreiviertel-Profil, sprechen dafiir, dass dieses Portrat fiir eine Person aus Goethes engem

Bekanntenkreis konzipiert wurde. Ein Auftrag ist nicht tberliefert, May lief3 das Bild in Weimar

164 Wieland berichtet (in einem Brief an Johann Heinrich Merck vom 1. Aug. 1779): ,Mit Géthen hab ich vergangene Woche
einen gar guten Tag gehabt. Er und ich haben uns entschliefien miissen, dem Rath M a y zu sitzen, der uns ex voto der
Herzogin von Wiirtemberg fiir Ihre Durchlaucht mahlen soll. Géthe safd Vor- und Nachmittags, und bat mich, weil
Serenissimus absens war, ihm bei dieser leidigen Session Gesellschaft zu leisten und zur Unterhaltung der Geister den
Oberon vorzulesen. Zum Gliick mufdte sich's treffen, daf der fast immer wiithige Mensch diesen Tag gerade in seiner besten
receptivsten Laune und so amusable war, wie ein Madchen von sechszehn. Tag meines Lebens hab ich Niemand {iber das
Werk eines andern so vergniigt gesehen, als er es mit dem Oberon durchaus, sonderlich mit dem 5. Gesang war, worin Hyon
sich von dem Kkaiserlichen Auftrag verbotenes acquittiret. Es war eine wahre jouissance fiir mich, wie Du leicht denken
kannst. “ WAGNER ET AL. 1835, S. 169f. Dazu auch Goethes Tagebucheintrag, 26. Juli 1779. WAIL. 1, S. 91.

165 GOETHE 1774b (Erstveroffentlichung).
166 Siehe hierzu HERBOTH 2001.

167 Georg Oswald May - Goethe, 1779 (in Ol auf Leinwand), Kat. Nr. G_Ma_1/Ge, Abbildung S. 46.
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zuriick und es gelangte schliellich in den Besitz Charlotte von Steins. Ob diese es aber selbst

bestellte oder ob es sich um ein Geschenk Goethes handelte, ist nicht klar.168

Trotz der Unterschiede blieb May in beiden Goethebildern den Vorgaben der glatten, eleganten
Rokokomanier in lichten Farben und schmeichelnder Rétung der Gesichter verpflichtet, die sein
Werk dominiert.16° Erst mit Goethes Reise nach Italien sollten sich bedeutende Veranderungen
in seiner Portratikonographie ergeben. Bevor Goethe diese antrat, entstand 1785 noch ein
Portrat von der Hand des in Ddnemark ausgebildeten Joseph Friedrich Darbes.17® Auch dieses
Portriat war eine Auftragsarbeit fiir einen adligen Verehrer, den als Theaterreformer bekannt

gewordenen Grafen Karl von Briihl; es entstand wahrend eines Kuraufenthalts in Karlsbad.171

Darbes wihlte das intimere Motiv des Dreiviertel-Profils, betont aber die linearen Elemente der
Physiognomie, den scharf gezogenen Schatten der Nase, der Wangenknochen und der
Augenbrauen. Ganz im Sinne Lavaters tritt die hohe Stirn als Sitz der Intelligenz besonders
hervor; ebenso die ausgepragte Nase als Zeichen fiir Durchsetzungskraft und Stolz; und der
geschwungene Mund als Hinweis auf Goethes sinnliches Temperament; und schlussendlich die
dunklen grofden Augen, die Ausdruck des wachen Intellekts und des empfindsamen Gemdits sind.
Dass Goethe in den vergangenen Jahren eine immense Karriere gemacht hatte und inzwischen
ein in den Adlesstand (1782) erhobener Minister des Weimarer Herzogs war, bleibt vollig aufien
vor.172 Stattdessen betont Darbes die zuriickhaltende, nachldssige Eleganz der zerdriickten
Kleidung. Goethes eigentliches Verdienst ist fiir den Maler etwas Ungreifbares, vollig losgelost
von seinem Dienstgrad. Die Vorziige seiner Personlichkeit sollen gerade durch den Verzicht auf
Statussymbole hervortreten und das Portrat mochte dem Betrachter ermdglichen, sich in den

Dargestellten einzufiihlen, ihm durch Empfindsamkeit nahe zu kommen.

Georg Oswald May und Joseph Friedrich Darbes fertigten ihre Portrits fiir eine weltlaufige
Kundschaft an, flir die Goethe weder Hofgelehrter, noch Staatsmann war, sondern der berithmte
Dichter. Daher spielt eine Einbettung des Verehrten in genreartige, hofische Szenen keine Rolle,

sondern Goethe steht als brillantes Individuum ganz im Fokus. Entsprechend genau fillt die

168 Georg Oswald May - Goethe, 1779 (in Pastell - verschollen), Kat. Nr. G_Ma_2/P.
169 STAHL 1904, S. 21.
170 Joseph Friedrich Darbes - Goethe, 1785, Kat. Nr. G_Dar_1/Ge.

171 ROLLETT 1883, S. 72. Goethe erwihnt die Begegnung mit Darbes in einem Brief an Charlotte von Stein vom 18. Aug. 1785. WA
IV. 7,S. 77. Zu Karl Graf von Briihl sieche NDB 2 (1955), S. 662.

172 Zu Goethes politischem Einfluss, den dieses Amt mit sich brachte, siehe MULLER 2007, S. 158. Zu Goethes Funktionen am
Weimarer Hof und der mit ihnen verbundenen Nobilitierung siehe GRIMM 2012, S. 6f und auch KAHLER
1996-1999/2008-2011, S. 811.
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Wiedergabe der Physiognomie aus. Anders als bei Portrats aus dem Lavater Kontext ist in diesen
Portréts aber auch Idealisierung ausdriicklich erwiinscht. Entsprechend wird dem etablierten
Goethetypus eine elegant-nachldssige Garderobe zugefiigt und das Gesicht ins schmeichelnde
Dreiviertel-Profil gedreht. Die aufrechte Haltung und der intime Blick der Augen sollen nicht
blof3 objektive Informationen zu Goethes Physiognomie vermitteln, sie sollen den Betrachter vor

allem einladen, sich emotional auf dieses Gesicht einzulassen.

Georg Oswald May - Goethe, 1779 (in Ol auf Leinwand), Georg Oswald May - Christoph Martin Wieland, 1779,
Kat. Nr. G_Ma_1/Ge (© Yale Collection of German Literature, Vgl. Nr. 21
Beinecke Rare Book and Manuscript Library). (© Klassik Stiftung Weimar).
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2.3 GOETHES ITALIENREISE ZWISCHEN IDEALISMUS UND UTOPIE

1786 entzog sich Goethe den vielféltigen Anspriichen seiner Wirkungsstitte. Die libermafiige
Belastung durch seine Amter am Weimarer Hof, die ihn zunehmend von seinen kiinstlerischen
Ambitionen entfremdet hatte, liefd ihm eine Flucht als einzig moglichen Ausweg erscheinen —
und Goethe floh in das ersehnte Italien.1”3 Im September des Jahres brach er direkt von seinem
Kurort Karlsbad auf. Unter dem Pseudonym eines Maler Moéller oder Filippo Miller reiste er iiber
den Brenner und erreichte Verona am 16. September 1786, zwolf Tage spater kam er nach
Venedig, von wo er schliefdlich iiber Ferrara nach Rom gelangte.1’* Dort angekommen, richtete er
sich in der Wohnung seines ,Kollegen Johann Heinrich Tischbein (1751-1829) am Corso ein.17s
Erst jetzt, einen Monat nach seiner tiberstiirzten Flucht, meldete er sich bei Herzog Carl
August!’6 und erhielt wie erhofft nicht nur Vergebung, sondern auch die Zusicherung, in Italien
sein Salar als Weimarer Geheimrat weiter beziehen zu diirfen. Goethes Geldsorgen waren damit

ausgeraumt.17’

So sehr Goethe in Weimar als Mitglied der Hofgesellschaft dargestellt worden war -
selbstbewusst und elegant, stets Mittelpunkt und Inspirator des kulturellen Hoflebens - so
anders gestaltete er sein Auftreten und Leben in romischen Kiinstlerkreisen. Maler Moller lief
Goethes Prominenz hinter sich und trat als Lernender auf, nahm etwa Zeichenstunden bei
seinen Kiinstlerfreunden.”8 Das Ergebnis sind die Bilder seiner Portrat-Biographie, in denen
Goethe den Kiinstlern auf Augenhohe begegnet — in denen Goethe sich selbst in erster Linie als
Kinstlerkollege prasentiert. Sein zweiter Mitbewohner Friedrich Bury (1763-1823)'7° hat
dieses Miteinander in einer kleinen Federzeichnung illustriert.180 Hier sitzt Goethe unter einer

Gruppe junger Maianner, die sich mit ihren Staffeleien vor einem antiken Saulenschaft

173 Sengle erlautert in seiner Monografie Das Genie und sein Fiirst die zunehmende Arbeitsbelastung Goethes in
Conseilssitzungen, die dem Dichter die abrupte Abreise als beste Losung erscheinen lief3. Siehe SENGLE 1993, S. 14.

174 Zu Goethes Pseudonym siehe SELBMANN 2008, S. 17. Zum Reiseverlauf siehe GOETHE 1948ff, S. 40, 64, 125.

175 Goethes Tagbucheintrag, 30. Okt. 1786. WA IIL. 1, S. 331 Zu Johann Heinrich Tischbein siehe HEINZ 2005b, S. 37.
176 Goethe an Carl August, 3. Nov. 1786. WA IV. 8, S. 39ff.

177 Vergleiche WAHL 1997, S. 69.

178 Goethe an Carl August, 25. Jan. 1788. WA 1V. 8, S. 329f. Der Rollenwechsel vom Minister zum Maler auf Studienreise wird
besonders durch die Entscheidung, inkognito zu reisen, unterstrichen. GRiMM 2012, S. 9.

179 Der eigentlich aus Hanau stammende Bury hatte gemeinsam mit Lips an der Akademie in Diisseldorf studiert. 1782 reisten
die Freunde dann gemeinsam nach Italien und lebten mit Goethe und Tischbein zeitweise sogar in einer Wohngemeinschaft.
Vergleiche HEINZE 2008, S. 234. Goethe schrieb in einem Brief an Carl August vom 25. Jan. 1788: ,und ein junger Hanauer,
Nahmens Biiry, der mit mir zusammen wohnt und ein gar resolutes gutes Wesen ist hat mir nicht wenig geholfen.” WA IV. 8,
S.329.

180 Friedrich Bury - Goethe und der romische Kreis, 1786-1788, Kat. Nr. G_Bu_1/Gr. Zu Bury siehe HEINZE 2008, S. 241, 244
und GORES 1979, S. 59.

47



versammeln. Goethe befindet sich im Zentrum, diskutierend, seine Ergriffenheit von der
Schonheit antiker Formensprache dufdert sich offenbar nicht im Griff zur Leinwand, sondern in
Sprache. Thm gegeniiber sitzt Bury an der Staffelei und portratiert die Gruppe. Tatsachlich
zeichnet sich Bury hier also als Goetheportritist, der gerade im Begriff ist, den Dichter inmitten
seiner Freunde und Kiinstlerkollegen darzustellen. Leider ist ein solches Gemalde von Burys

Hand nicht bekannt.

In dieser Situation von Geselligkeit, abseits des mitteldeutschen Hoflebens und der Etikette,
entwickelte sich eine neue spezifische Bildsprache fiir die Darstellung des Gelehrten, Literaten
und Kiinstlers Goethe in Italien: Diese Goethe-Portrats entstanden innerhalb einer Gruppe, die
versuchte, ihre eigene Utopie des idealen Kiinstlerdaseins zu leben.181 Alle hatten ihre Heimat
und die gewohnte Umgebung ihrer kiinstlerischen Produktion in den deutschen Liandern hinter
sich gelassen, um sich in Rom, frei von der Last mithsamer Auftragsmalerei, als unabhangige
Kiinstler weiterentwickeln zu kénnen. Utopisch ist diese Situation auch deshalb zu nennen, weil
dieser deutsche Kiinstlerkreis klein war und sich nur untereinander intensiv austauschte.
Kontakte zu Einheimischen oder zur réomischen Kiinstlerszene gab es nicht und selbst der

gesellschaftliche Verkehr mit anderen Deutschen war recht eingeschrankt.

Der Cicerone. Goethes Freundschaft mit Johann Heinrich Tischbein

Johann Heinrich Tischbein war Goethes erste und wichtigste Bekanntschaft in Rom. Als Spross
einer weit verzweigten deutschen Kiinstlerfamilie hatte Tischbein sein eigenes Auskommen
trotz seiner Verbindungen an viele Hofe noch nicht gefunden.182 Goethe hatte er kennengelernt,
als er sich erfolglos um eine Stelle in Weimar bewarb. Beeindruckt von seinen Arbeiten erwirkte
Goethe ein Stipendium fir Tischbein bei Herzog Ernst II. Ludwig von Sachsen-Gotha und
Altenburg. So kam es zu Tischbeins zweitem Rom-Aufenthalt 1783-1787.183 Als Goethe 1786
nach Rom kam, nahm Tischbein seinen fritheren Fiirsprecher in der Wohngemeinschaft am

Corso auf.

181 Der Begriff ,Utopie” meint hier: die Vorstellung einer Gruppe von Personen, sich in Reaktion auf aktuelle
gesellschaftspolitische und dsthetische Zustande an einem fiktiven Ort in eine Gemeinschaft zu begeben, die allein auf den
geteilten Wertvorstellungen beruht. Dabei ist die Gruppe von Personen der Kreis aus Kiinstlern und Kunstfreunden um
Goethe in Rom; der auslosende Faktor der Utopie sind die politischen, gesellschaftlichen und kiinstlerischen Zustande ihres
Herkunftslandes Deutschland; der fiktive Fluchtort ist das Rom der Antike, eigentlich das Rom antiker Relikte (andere
Elemente der Stadt, etwa die barocke Architektur, werden ausgeblendet); die Gemeinschaftswerte sind die unbedingte
Orientierung der asthetischen Maf3stibe an den Werken der Antike und der Zusammenhalt und die gegenseitige Forderung
der Kiinstler und Gelehrten untereinander.

182 Sein Onkel Johann Heinrich Tischbein der Altere (1722-1791, siehe ThB 33, Siehe 210ff) war Hofmaler und Professor in
Kassel, sein Cousin Johann Friedrich August Tischbein (1750-1812, ThB, ebenda) war Hofmaler in Arolsen und
Akademiedirektor in Leipzig.

183 HEINZ 2005b, S. 41-49.
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Seit der Ausbildung bei seinem Onkel Johann Heinrich Tischbein dem Alteren in Kassel war
Tischbein hauptsachlich als Portratmaler titig gewesen, nach einem ersten Aufenthalt in Italien
1778 hatte er iiber den Bildhauer Alexander Trippel (1744-1793) Lavater kennengelernt und
bei diesem von Mai 1781 bis Oktober 1782 in Ziirich gearbeitet.18¢ Diese Zeit pragte seinen
Portratstil und machte ihn mit der Physiognomik und Lavaters physiognomischer
Portratdsthetik vertraut.!8s Der Aufenthalt in der Schweiz brachte ihn aber auch in Kontakt mit
klassizistischen Idealen: Der Ziircher Altphilologe Johann Jakob Bodmer fiihrte ihn an Homer

und die griechische Antike, aber auch an die germanische Mythologie heran.186

Derartig ausgebildet war Tischbein fiir Goethe ein interessanter Begleiter und es kam zu
zahlreichen Exkursionen durch das antike Rom, auf denen, vielleicht dhnlich wie bei Bury
dargestellt, diskutiert und gezeichnet wurde. Goethe machte sich als Maler Méller oder Filippo
Miller in Rom vollkommen unabhéngig von gesellschaftlichen Verpflichtungen, wahrend der
Weimarer Geheimrat von Goethe zu zahlreichen Besuchen und zur Teilnahme am gehobenen
Gesellschaftsleben Roms verpflichtet gewesen ware.187 So blieb der Italienaufenthalt einzig und

allein dem Schreiben und dem Kunstgenuss im engen Freundeskreis gewidmet:

Rom, den 5. Juli 1787.
Mein jetziges Leben sieht einem Jugendtraume véllig ahnlich, [..JAm Anfang der Woche konnt’
ich’s nicht absagen hier und da zu essen. Nun wollen sie mich hier und dahin haben; ich lasse es
voriibergehn und bleibe in meiner Stille. Moritz, einige Landsleute im Hause, ein wackerer
Schweizer [Bury] sind mein gew6hnlicher Umgang. Zu Angelica und Rath Reiffenstein geh’ ich
auch;[...]188
Die Portrats der Italienreise entstanden also in Freiheit von gesellschaftlichen Zwangen, wenig
inspirierenden Auftrigen, drangenden Dienstherren oder Mizenen. Andererseits bezog kaum
ein Kiinstler eine derart grof3ziigige Entlohnung wie Goethe und so ging die erworbene Freiheit
h&ufig mit einer prekiren finanziellen Lage einher. Dass sich die Kiinstler mit Landsleuten in der
gleichen Situation vernetzten, geschah nicht nur aus reiner Freundschaft oder dem Wunsch, sich

weiterzubilden, sondern war auch schlicht eine 6konomische Notwendigkeit.189 Kiinstler, die

neu in der Stadt waren, suchten die einschldgigen Cafés auf, etwa das Antico Caffé Greco an der

184 HEINZ 2005b, S. 37ff. Zu Johann Heinrich Tischbein dem Alteren ebenda S. 22; Zu Alexander Trippel siehe ThB 33, S. 405.
185 Zu Lavaters Versuchen, talentierte Kiinstler wie Tischbein an sich zu binden und in seinem Sinne zu pragen siehe Kapitel 2.1.

186 GORITSCHNIG 1999b, S. 105 und SPICKERNAGEL 1974, S. 8 Die Spannung zwischen den anregenden Gesprachen mit Bodmer und
den strengen Regeln der Lavater’schen Portratwerkstatt war fiir Tischbein nicht leicht auszuhalten. Die Arbeit fiir Lavater
wurde ihm zunehmend zum , Portritirjoch”, so Tischbein an Goethe (aus Ziirich), 13. Apr. 1782 (GOETHE 2004, Reg.

Nr. 1/158), sodass er Lavaters Kreis bald wieder verliefR. Siehe LENZ UND GALLWITZ 1979, S. 29.

187 SELBMANN 2008, S. 17.
188 WAL 32, S. 28f.

189 Siehe hierzu auch SCHULZE 1999.
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Piazza di Spagna, um sich bei Kollegen Rat zu holen.1% Indem man unter Gleichgesinnten in
Wohngemeinschaften lebte, sparte man Mietkosten und versicherte sich sozialer Kontakte. In
dieser Situation entstanden unkonventionelle, intime und unpratentiose Zeichnungen als
Dokumente jenes Zusammenlebens. So halt Tischbein Goethe skizzenhaft dabei fest wie er ,mit
seinen Wirtsleuten in Rom“ verhandelt, mit ,zwei Freunden“ woméglich Zeichnungen
studiert, wie er auf einem Stuhl Kkippelnd der Lektiire front, oder aber in seinem mit

Souvenirs ausgestatteten Zimmer nach dem ,verfluchten zweiten Kiissen“ angelt.191

Die einzig ausgefiihrte unter diesen Zeichnungen soll im Folgenden behandelt werden.192 Es
ist eine jener seltenen Portratdarstellungen, die auf die Abbildung des Gesichts des Portratierten
verzichtet.193 Die Bezeichnung Goethe am Fenster identifiziert den Dichter, von dem nur der
Riicken sichtbar ist. Es ist eine Skizze aus dem Leben, die auf physiognomische Details oder
Idealisierung keinen Wert legt. Das Aquarell zeigt nur Goethes Riicken an einem Fenster. Hier
hat eine bewusste Entscheidung gegen die Identifizierbarkeit stattgefunden - sie passt zu
Goethes romischem Inkognito. Die Darstellung des Riickens ist auch eine bewusste
Verweigerung gegen die Physiognomik. Immerhin hatte Tischbein fiir Lavater gearbeitet und
interessierte sich in den meisten seiner kleinen Alltagsskizzen sehr fiir die lavatersch-
naturalistische Wiedergabe von Goethes Physiognomie. Im Fensterbild verweigert er sich
diesem Stil und verwendet stattdessen den ganzen Korper als Ausdrucksfliche. Goethe steht
entspannt, versunken in den Anblick der ewigen Stadt, sein rechter Fuf$ spielt mit dem Pantoffel.
Fiir das Verstdndnis dieses Portrats ist Einfithlung erforderlich. Als enger Freund zeichnet
Tischbein Goethe in diesem Moment der Versunkenheit. Rolf Selbmann erhebt das Aquarell in
seinem Essay Goethes Kehrseite zum Sinnbild der Epochenschwelle einer aufgeklarten Klassik
und stellt es Tischbeins Goethe in der Campagna gegeniiber, das Goethe blof3 ,anspielungsreich
[...] auf die antiken Triimmer“ positioniere.’?* Doch es ist kaum notwendig, die Bilder so
pointiert zu kontrastieren, um das eine als epochemachend, das andere dagegen als ,gekiinstelte

Landschafts- und Kostiiminszenierung“ einzustufen.19s Tischbein hat sich mit Goethe auf einer

190 SPICKERNAGEL 1974, S. 10.

191 Johann Heinrich Wilhelm Tischbein - Goethe mit seinen Wirtsleuten in Rom, 17861787, Kat. Nr. G_Ti_1/Gr.
Ders. - Goethe und zwei Freunde in Rom,1786-1787, Kat. Nr. G_Ti_2/Gr.
Ders. - Das verfluchte zweite Kiissen, 1786-1787, Kat. Nr. G_Ti_3/Gr.
Ders. - Szene in Italien. Goethe rettet ein Pferd, 1786-1787, Kat. Nr. G_Ti_4/Gr.
Ders. - Goethe in seiner rémischen Wohnung, 1786-1787, Kat. Nr. G_Ti_5/Gr.

192 Johann Heinrich Wilhelm Tischbein - Goethe am Fenster der romischen Wohnung am Corso, 1787, Kat. Nr. G_Ti_6/Gr,
siehe Abbildung S. 58.

193 Da es sich um eine als dhnlich beabsichtigte Darstellung Goethes handelt, die im Zuge eines Zusammenseins von Kiinstler
und Modell entstand, die man im weitesten Sinne als Portratsitzung bezeichnen kann, ist die Zeichnung gleichwohl ein
Portrét. Siehe dazu die einleitenden Bemerkungen zum Portratbegriff in Kapitel 1, S. 5f.

194 SELBMANN 2008, S. 14.
195 SELBMANN 2008, S. 22.
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personlichen, freundschaftlichen Ebene tiber gemeinsame Interessen austauschen kénnen. Diese
Intimitat illustriert Goethe am Fenster und ist damit einem empfindsamen Portratstil
zuzurechnen, der Wiedererkennbarkeit und ikonographisches Beiwerk zu Gunsten der
Einfithlung und Identifikation zuriickstellt. Hier sollen nicht die Inhalte, sondern die Qualitét des

kiinstlerischen und freundschaftlichen Austauschs dargestellt werden.

Viele Portriatmaler, die in Rom ohne grofde Stipendien ein Auskommen finden mussten,
konzentrierten sich in der Zeit um 1800 vor allem auf Auftragsarbeiten fiir junge durchreisende
Adlige auf der Grand Tour. Mit der Aufklarung kam zu dieser Reiseerfahrung und dem Auftritt
auf dem multinational gepragten gesellschaftlichen Parkett Roms auch ein kritisches Interesse
an der Historie der Stadt und ihrer Kunstschéatze hinzu. Mit klassischer Literatur und Schriften
zur Asthetik begleitet, wurde die Grand Tour nicht nur fiir den Adel, sondern auch fiir Kiinstler
und wohlhabende Biirgerliche zur Bildungsreise. Dieses Ideal reprasentieren die Portrats
Pompeo Batonis aus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts.196 Es handelt sich um Brustbilder
oder ganzfigurige Bildnisse mit detailreicher und préachtiger Gestaltung des Hintergrundes, die
sich stilistisch an das portrait d’appart, das barocke Standesportradt, anlehnen.!®? Antike
Kunstschatze, Architekturfragmente oder Kunstwerke geben dem Auftritt des Reisenden den
entsprechenden Rahmen. Im Hintergrund ist oftmals eine italienische Landschaft zu sehen, die
auf die schon durch die siidliche Natur gesteigerte, dsthetische Sensibilitit des Dargestellten
verweist. Selten geben diese Motive ein individuelles Bildungserlebnis im Allgemeinen wieder,
die Landstriche sind meist fiktiv und die bunt gruppierte Auswahl beriihmter
Sehenswiirdigkeiten dient eher der Reprasentation des Bildungserlebnisses als der

Dokumentation eines tatsichlichen Antikenstudiums.198

Vor diesem Hintergrund ware anzunehmen, dass auch Goethe, dem dieses Konzept einer
Bildungsreise durch den eigenen Vater vorgelebt worden war, seiner Italienreise mit einem

entsprechenden Portratauftrag ein Erinnerungszeichen gesetzt hitte.’%® Hinzu kommt, dass

196 Vergleiche BOWRON UND KERBER 2007, S. 37-87 unter der Uberschrift ,British patrons and the grand tour” und BATONI ET AL.
2008. Auch zu Pompeo Batoni (1708-1787) insgesamt BOWRON UND KERBER 2007.

197 TuTscH 2000, S. 159.

198 TuTSCH 2000, S. 159f und BOWRON UND KERBER 2007, S. 78 sowie BARROERO 2008. Wichtig war auch die besonders lassige
Pose, die Kennerschaft und ungezwungenen Umgang mit den antiken Kunstschitzen verdeutlicht, siehe BOWRON UND KERBER
2007, S. 37. Vergleiche zum Beispiel Sir Wyndham Knatchbull-Wyndham, 6th Bt. 1758-1759, Ol auf Leinwand, 233 x 161,3
cm, Los Angeles County Museum of Art, Inv. AC1994.128.1 oder Edward Dering, 1758-1759, Ol auf Leinwand, 136,5 x 99,5
cm, Privatsammlung, Leihgabe an Art Institute of Chicago.

199 Johann Caspar Goethe (1710-1782), reiste von 1739 bis 1741 durch Italien. Einen knappen Uberblick zu seiner Italienreise

bietet Hopp 2010a. Zum Leben und Wirken von Johann Caspar Goethe insgesamt informiert der Katalog der 2010 in
Frankfurt veranstalteten Ausstellung des Freien Deutschen Hochstifts Hopp 2010b. Ein Grand Tour-Portrat brachte Goethes
Vater von seiner Reise nicht mit.
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Goethes gesellschaftliche Position als zum Geheimen Rat erhobener Minister und enger
Vertrauter seines Herzogs, ebenso wie sein ausgepragtes Interesse an der Antike sowohl
gesellschaftlichen Anlass, wie auch inhaltliche Rechtfertigung fiir den Auftrag ergeben hatten.
Auch die Finanzierung eines solchen Auftrags ware Goethe moglich gewesen. Doch es entstand
kein Grand Tour-Portrat Goethes von einem etablierten Kiinstler, ja es entstand tiberhaupt kein
von Goethe eigens beauftragtes Portrat. Das ist als bewusste Absage Goethes gegeniiber der
Konvention zu verstehen, und damit als Bekenntnis zum Inkognito und bewusste Abgrenzung
seiner Reise von der traditionellen Grand Tour. Fiir diese Abgrenzung gibt es auch einen guten
Grund: Goethe unternimmt seine Reise um selbst kiinstlerisch tatig zu werden. Wieder ein freier
Literaturschaffender zu sein, dabei vielleicht zusatzlich auch bildender Kiinstler zu werden - das
ist ihm primarer Anlass und Rechtfertigung des Unternehmens. Um Goethes Beurteilung der von
ihm in Italien geschaffenen Portrits zu verstehen ist daher zu beriicksichtigen, dass Goethe sich
dort in erster Linie als Kiinstler versteht. Diesen Anspruch tragt er als Beurteilungskriterium an

seine ,italienischen” Portrats heran.

Goethes Mitbewohner und Freund Tischbein ist in Italien der erste, der Entwiirfe zu einem
Goethe-Portrat anfertigt. Das heute fiir die Wahrnehmung Goethes vielleicht zentralste Bild
Goethe in der Campagna entstand ohne Auftrag, allein aus Tischbeins Wunsch heraus, den
Freund und Gefdhrten zu malen.20® Somit war er in der Gestaltung von Beginn an frei von
Vorgaben. Alle Entscheidungen, die Tischbein fiir das Portrit traf, traf er unabhéangig; selbst
Goethes Einfluss war hochstens ein indirekter. In seinem Tagebuch und in Briefen an Charlotte
von Stein beschreibt Goethe, wie ihm selbst erst nach und nach bewusst wurde, dass Tischbein

ein Portrat plante:

In diesem Kiinstlerwesen lebt man wie in einem Spiegelzimmer, wo man auch wider Willen sich
selbst und andere oft wiederholt sieht. Ich bemerkte wohl, daff Tischbein mich o6fters
aufmerksam betrachtete, und nun zeigt sich’s, dafy er mein Portrdt zu mahlen gedenkt. Sein
Entwurf ist fertig, er hat die Leinwand schon aufgespannt. Ich soll in Lebensgrofie, als
Reisender, in einen weifden Mantel gehiillt, in freier Luft auf einem umgestiirzten Obelisken
sitzend, vorgestellt werden, die tief im Hintergrunde liegenden Ruinen der Campagna di Roma
tiberschauend. Es gibt ein schones Bild, nur zu grof fiir unsere nordischen Wohnungen. Ich
werde wohl wieder dort unterkriechen, das Portrat aber wird keinen Platz finden.20!

Die Beziehung zwischen Goethe und Tischbein war eng. Man sah sich tiglich und kam auch
stindig Uber das gemeinsame Interesse an Kunst und Literatur ins Gespriach. Wie das

Pseudonym schon verrat, wollte Goethe als Maler Moéller sein Talent als bildender Kiinstler

200 Johann Heinrich Wilhelm Tischbein — Goethe in der rémischen Campagna, 1787, Kat. Nr. G_Ti_7/Ge, Abbildung S. 59.
201 Goethe in der Italidnischen Reise, 29. Dez. 1786. WA L. 30, S. 242f.
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ausbilden, wahrend Tischbein Ambitionen hatte, schriftstellerisch Tatig zu werden.202 Auch in
Hinsicht auf seinen kiinstlerischen Werdegang erhoffte sich Tischbein von Goethe
Unterstiitzung, denn sein Italienaufenthalt war ihm zur Krise geraten. Die schiere Masse an
Vorbildern — Meisterwerke der Antike, der Renaissance, oder auch der zeitgen6ssische Schwur
der Horatier von David203 — {iberforderte ihn. Sein schon in der Schweiz gehegter Wunsch, die
deutsche Mythologie und Geschichte in Historienbildern abzuhandeln, lief} sich auch in Italien

nicht einfach umsetzen:

Ich fing meine Studien wieder an, zeichnete nach den Antiken und mache Entwiirfe zu Bildern
eigener Erfindung. Hier ist nun ein junger Kiinstler wie in einer Wiiste ohne Weg und
Wegweiser, oder vielmehr, und besonders in Rom, er ist allein in einer Gegend, wo tausend
Wege sind und nur ein Wegweiser steht, der tausend Arme nach allen Seiten ausstreckt.
Welchen Weg soll man einschlagen? So war es mir. Ich wufste nicht was ich malen sollte. Eines
schwebte mir zunachst als wiirdiger Gegenstand vor, dessen Ausfiihrungen mir aber grofie
Schwierigkeiten zu enthalten schien.

Stattdessen wiinscht sich Tischbein ganz im Sinne Goethes ausdriicklich:

Bilder, die auf den Geist der Deutschen wirkten, vaterlindische Geschichten, wo Menschen von

Edelmut und Kraft Taten vollbrachten, die wiirdig waren, als Muster zur Nachahmung im Bilde
aufgestellt zu werden - solche Bilder, fithlte ich, mifdte ich malen. Wenn ich mir auch selbst
sagte, dass der Charakter hauptsachlich durch das Wort und die lebendige Tat gebildet wird, so

hatte ich doch die feste Uberzeugung daf auch Bilder dazu beitragen kénnten, die sich ebenso
der Phantasie einpriagen wie das Wort dem Verstande; und wirkt nicht die Phantasie oft

ebensoviel im Leben wie der Verstand?204

Goethe und Tischbein stellten gemeinsam &sthetische Uberlegungen an - man las sich unter
anderem Sulzer vor - und aus dem beiderseitigen Interesse an einer Erneuerung der deutschen
Kunst erwuchs Tischbeins Hoffnung auf Goethes Unterstiitzung und Leitung.205 Er unterbreitete
ihm Vorschlage fiir gemeinsame Projekte. Und Goethe war durchaus angetan, er schreibt am 20.

November 1786:

Da uns die Erfahrung genugsam belehrt, daf man zu Gedichten jeder Art Zeichnungen und
Kupfer wiinscht, ja der Mahler selbst seine ausfiihrlichsten Bilder der Stelle irgend eines
Dichters widmet, so ist Tischbeins Gedanke hdchst beifallswiirdig, daf3 Dichter und Kiinstler
zusammen arbeiten sollten, um gleich vom Ursprunge herauf eine Einheit zu bilden. Die

202 Einige seiner Briefe aus Italien wurden in Wielands Teutschem Merkur abgedruckt, er verfasste spater seine Autobiografie

und seine sogenannte Eselsgeschichte. Siehe dazu MAISAK 1986, S. 18.

203 Tischbein berichtet in seiner Autobiografie von der Begegnung mit David in Rom. Die Ateliers der beiden Kiinstler lagen nah

beieinander. Tischbeins Vetter Frederico Tischbein, der David aus Paris kannte, stellte den Kontakt her. David besuchte
Tischbein und sah dessen Werk Konradin von Schwaben und Friedrich von Osterreich vernehmen beim Schachspiel ihr
Todesurteil (170x244 cm, Stiftung Schloss Friedenstein, Gotha, Inv. SG 51). Tischbein hatte seinerseits Gelegenheit, Davids
Schwur der Horatier (1784-1785, 330 x 425 cm, Ol auf Leinwand, Musée du Louvre, Paris, Inv. 3692) zu sehen, und zeigte
sich tief beeindruckt. TISCHBEIN 1956, S. 242f.

204 TISCHBEIN 1956, S. 233f.
205 GOETHE UND EINEM 2010, S. 136f.

53



Schwierigkeit wiirde um vieles freilich vermindert, wenn es kleine Gedichte wéren, die sich
leicht tibersehen und fordern liefsen.

Tischbein hat auch hiezu sehr angenehme idyllische Gedanken, und es ist wirklich sonderbar,
daf die Gegenstinde, die er auf diese Weise bearbeitet wiinscht, von der Art sind, dafd weder
dichtende noch bildende Kunst, jede fiir sich, zur Darstellung hinreichend wéren. Er hat mir
davon auf unsern Spaziergdngen erzahlt, um mir Lust zu machen, daf3 ich mich darauf einlassen
moge. Das Titelkupfer zu unserm gemeinsamen Werke ist schon entworfen; fiirchtete ich mich
nicht, in etwas Neues einzugehen, so kénnte ich mich wohl verfiihren lassen.206

Und an anderer Stelle am 7. November:

Tischbeins Talente, so wie seine Vorsatze und Kunstabsichten lerne ich nun immermehr kennen
und schatzen. Er legte mir seine Zeichnungen und Skizzen vor, welche sehr viel Gutes geben und
verkiinden. Durch den Aufenthalt bei Bodmer sind seine Gedanken auf die ersten Zeiten des
menschlichen Geschlechts gefiihrt worden, da, wo es sich auf die Erde gesetzt fand und die
Aufgabe l6sen sollte, Herr der Welt zu werden.207

Dies ist die intellektuell-kiinstlerische Situation, in der Tischbein ab Ende 1786 mit den
Entwiirfen zu Goethe in der Campagna begann. Vor Goethes Abreise nach Neapel war der
Kompositionsgedanke schon so weit gediehen, dass Tischbein mit der Untermalung beginnen
konnte.208 Der Portritierte war zunachst, trotz leichten Zweifeln an Tischbeins Konnen,

zufrieden:

Tischbein ist sehr brav, doch fiirchte ich, er wird nie in einen solchen Zustand kommen, in
welchem er mit Freude und Freiheit arbeiten kann. Mindlich mehr von diesem auch
wunderbaren Menschen. Mein Portrat wird gliicklich, es gleicht sehr, und der Gedanke gefallt
jedermann?0?
Goethes Auflerung bezieht sich wahrscheinlich auf Vorzeichnungen. In der Klassik Stiftung
Weimar befinden sich eine Kompositionsstudie und eine Kopfstudie von 1786/1787.210 Goethes
Kopf ist detailliert wiedergegeben, wahrend der Mantel, die Weste und der Kragen sowie der
Hut nur angedeutet sind, die Schatten sind mit Tusche laviert. Goethes Haar ist im klassischen
Stil mit Locken iiber den Ohren frisiert, aber viel heller als sonst dargestellt. Die Stirn ist hoch,
der Stirnknochen aber ausgepragter als bei allen vorangegangenen Portrits, Augen und Nase
wiederum passen zur damals etablierten Goethe-lkonographie. Fiir die Ausarbeitung der

Gesichtspartie konnen zwei Einfliisse als entscheidend herausgestellt werden: Einerseits zeigt

206 WAL 30, S.219.
207 WA 30, S. 209.

208 Goethe bricht am 21. Feb. nach Neapel auf und erreicht die Stadt am 25. Feb. 1787, siehe GOETHE UND EINEM 2010, S. 175,
183f. Uber die Fortschritte des Bildes berichtete Goethe an Charlotte von Stein 17. Feb. 1787. WA L. 30, S. 276.

209 Goethe in der Italianischen Reise, 27. Juni 1787. WAI. 32, S. 8.

210 Johann Heinrich Wilhelm Tischbein - Kompositionsstudie zu Goethe in der Campagna, 1787, Kat. Nr. G_Ti_7/St.a.
Ders. - Kopfstudie Goethe, 1786/1787 (1793), Kat. Nr. G_Ti_7/St.b.
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sich im Naturalismus der Darstellung ein Bemiihen um Objektivitit, das der Ausbildung bei
Lavater geschuldet ist.21! Andererseits aber auch ein antikisierender Idealismus, der sich unter
anderem aus dem fortgesetzten Antikenstudium in Rom speist, das Tischbein auch gemeinsam
mit Goethe betrieb. Tischbein formuliert diese Einfliisse indirekt selbst in einem Brief an Lavater

im Dezember 1786:

Lieber bester Lavater konte ich Sie hier auch ein Mahl sehen, auf denen Ruinen wo vor diesem
so grofde Thaten geschahen, scheind ein lebenter Mann erst recht grof3, es ist als erkente man
ihn besser. Goethe ist ein Werckliger Mann, wie ich in meinen ausschweifenden Gedancken ihn
zu sehen mir wiinschte. Ich habe sein Portrit angefangen und werde es in Lebensgro6fie machen,

wie er auf denen Ruinen sizet und iiber das Schicksal der Menschligen Wercke nachdencket -
Under allen Versprechungen die ich Thnen gethan, und nicht vollbracht habe, soll dieses aber

weiss geschehen, das ich Thnen sein Portridt bestimt gezeichnet schicke. sein Gesicht will ich
recht genau und wahr nach zeichnen. Den man kann wohl keinen gliickligeren und

ausdrucksvolleren Kopf sehen.212
Die halb liegende Stellung, in welcher Goethe auf den Ruinen ruht, ist ein lang tradiertes Motiv.
Lenz weist darauf hin, dass schon antike Statuen von Flussgottern diese ,lagernde Haltung“
einnehmen. Sowohl die barocke Idylle (Nicholas Berchem), als auch die damals aktuelle
Portratmalerei (Gainsboroughs John Plampin)?13 greifen dieses lagernde Sitzmotiv auf.214 Lenz
ist zuzustimmen, wenn er in dieser Haltung neben dem Bezug auf eine ikonographische
Tradition auch ein natiirliches Verhalten Goethes erkennt. Vor allem von John Moffitt ist der
Zusammenhang dieses Portriats mit Goethes Beitritt zur Gesellschaft der Arkadier
herausgearbeitet worden.215 Wie Goethe selbst in der Italidnischen Reise beschreibt, handelte es

sich dabei um einen romischen Verein zur Erneuerung der italienischen Poesie:

[...] Damit aber ihre Zusammenkiinfte nicht Aufsehn machen und Gegenwirkung veranlassen
mochten, so wendeten sie [die Arkadier schon des 17. Jh.] sich in’s Freie, in landliche
Gartenumgebungen [...]. Dort, an zufdlligen Platzen, lagerten sie sich auf dem Rasen, setzten sich
auf architektonische Triimmer und Steinblécke, wo sogar anwesende Cardindle nur durch ein
weicheres Kissen geehrt werden konnten. Hier besprachen sie sich unter einander von ihren
Uberzeugungen, Grundsatzen, Vorhaben; hier lasen sie Gedichte, in welchen man den Sinn des
hoheren Alterthums, der edlen toscanischen Schule wieder in’s Leben zu fithren trachtete. Da
rief denn einer in Entziicken aus: Hier ist unser Arkadien!216

211 Dazu vertiefend SELBMANN 2008, S. 8.

212 Auszug aus Tischbein an Lavater aus Rom, 9. Dez. 1789, abgedruckt bei LAVATER UND GOETHE 1901, S. 364, siehe auch MAISAK
1986, S. 33f. - Unterstreichungen SB.

213 Thomas Gainsborough - John Plampin, um 1752, Ol auf Leinwand, 50,2 x 60,3 cm, National Portrait Gallery, Inv. NG5984.
214 LENZ UND GALLWITZ 1979, S. 32, 36.

215 MOFFITT 1983.

216 Eintrag zur ,Aufnahme in die Gesellschaft der Arkadier”. WA 1. 32, S. 217f.
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Mit dem lehnenden Sitzmotiv auf dem Obelisken fand Tischbein also nicht nur einen
unmittelbaren Bezug zur Antike, sondern er zeigt Goethe gleichzeitig als Erneuerer der Poesie.

Goethe vollendete in Rom seine Iphigenie als Versdrama und las Tischbein das Ergebnis vor:

Ich las Tischbeinen meine Iphigenie vor die nun bald fertig ist. Die sonderbare, originale Art wie
dieser das Stiick ansah und mich iiber den Zustand in welchem ich es geschrieben aufklarte,
erschrockte mich. Es sind keine Worte wie fein und tief er den Menschen unter dieser Helden
Maske empfunden.21?
Diese Aufgabe, ein Werk nach den formalen Anforderungen antiker Dramen in deutscher
Sprache fertigzustellen, hatte Goethe lange gefesselt. Auf das Verdienst, dies mit der Iphigenie
gelost zu haben, verwies Tischbein direkt, indem er das Fragment eines antiken Sarkophags, mit
der Darstellung des Iphigenie-Mythos, als Blickfang hinter Goethes linkem Bein positionierte.
Um an der Bedeutung des Werkes und seines Autors keinen Zweifel zu lassen, umrankt das mit
Unsterblichkeit assoziierte Efeu den Stein. Auch die umgebenden architektonischen Denkmaler
in der romischen Campagna, das Relikt eines Kompositkapitells, das Grab der Caecilia Matella,
die im Hintergrund angedeutete Via Appia und das geschichtstrachtige Panorama der
Albanerberge, zeigen Goethe im unmittelbaren Zusammenhang mit den grofiten
Kulturleistungen der Antike. Trotz all der ikonographischen Aufladung gerdt das Portrat
dennoch nicht zu einer Apotheose des begnadeten Dichters. Goethe wird als Erneuerer
dargestellt, aber nicht als ein der Wirklichkeit enthobener Genius. Dank der Beinahe-
Profildarstellung des Kopfes konnte jeder Besitzer einer Goethe-Silhouette den Dichter sofort
identifizieren; und wie Krenzlin zeigt, lassen sich die Kleidungsstiicke, die Goethe tragt, mit
Einkdufen bei romischen Schneidern in Korrelation bringen.218 Die auf dem Portrat dargestellte
Kleidung ist also authentisch - lediglich ihre Drapierung evoziert die Assoziation mit der antiken
Toga. Tischbein vertraut damit auf die Vorbildung des Betrachters, der Antike unmittelbar mit

Grofie assoziiert.

Daraus ergibt sich, dass Tischbein ein ganz eigenes Bildprogramm fiir Goethe entworfen hat,
ohne dabei auf vorgezeichnete Kompositionsstrategien zuriickzugreifen: Weder blieb er einem
niichternen, naturalistischen Stil verhaftet, wie er ihn bei Lavater erlernt hatte, noch gab er sich
einer pathetischen Uberhéhung seines Dichterfreundes hin. Hier sitzt einer, der seine soziale
Stellung und Prominenz aus individuellen und origindren Talenten hervorgebracht hat. In
Ausstattung und Anspruch hielt sich Tischbein an den Referenzrahmen des Betrachters und

ermoglichte es diesem, dem Dargestellten von Gleich zu Gleich gegeniiberzutreten. Dies ist

217 Goethe an Charlotte von Stein, 14. Dez. 1786. WA IV. 8, S. 94.

218 KRENZLIN 2011, S. 46. Durch das von Roberto Zapperi bearbeitete Wirtschaftsbuch der Reise ist bekannt, dass sich Goethe fiir
den italienischen Winter einen weiflen Reisemantel, Kniebundhose, Rock, Striimpfe, schwarze Schuhe und einen Filzhut
anfertigen lief3. ZAPPERI 2010, S. 97.
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insofern wichtig, als Tischbein und Goethe ihre Ziele und Forderungen nicht als unerreichbares
Ideal, sondern als eine fiir ihre Zeit und ihre Gesellschaft notwendige Neuorientierung
verstanden wissen wollten. Tischbein erhoffte sich ausdriicklich, mithilfe eigener Bilder zur
deutschen Mythologie und Historie den Charakter seiner Landsleute zu pragen.2t® Wahrend er
selbst fiirchtete, an dieser Aufgabe zu scheitern, glaubte er dagegen, dass Goethe durch seine
Poesie die deutsche Literatur, und mit ihr vielleicht auch die Gemiiter seiner Landsleute,

veredeln konnte. Diese Uberzeugung sollte das Portrit zum Ausdruck bringen.

Tischbeins anspruchsvolles Ziel geriet ihm jedoch bereits nach den ersten Pinselstrichen zu
einer Last und er kdmpfte lange mit diesem Portrat, das, folgt man der Meinung Christian Lenz’
und Ute Krenzlins, nie vollendet wurde.22° De facto ist es weder signiert, noch sind die einzeln
detailliert beobachteten Koérperteile zu einem harmonischen Ganzen verbunden. Tischbein zog
noch 1787 nach Neapel und wurde dort 1789 Akademiedirektor. Er nahm das Portrat im
unfertigen Zustand dorthin mit, was ein Brief von Aloys Hirt dokumentiert.221 Mit der Eroberung
Neapels durch die Franzosen 1799 endete Tischbeins Karriere in Italien. Er sah sich zur Flucht
nach Deutschland gezwungen.222 Goethes Portrat blieb in Neapel zurilick, weil Tischbein die
Transportkosten nicht aufzubringen vermochte und mit dem dédnischen Botschafter Christian
Heigelin einen Kaufer gefunden hatte.223 Goethe fragte 1821 noch einmal nach dem Bild, zu dem
er eine Vorzeichnung in seiner Sammlung von Tischbein-Zeichnungen gefunden hatte. Am 20.
Dezember 1821 schrieb er Tischbein mit der Bitte um eine ausgefiihrte Version der Skizze, die
Tischbein aber nicht liefern konnte. Auf Goethes nochmalige Nachfrage 1822 reagierte er
nicht.22¢ Von Tischbeins kiinstlerischen Fahigkeiten war Goethe offenbar niemals liberzeugt

gewesen, wie schon ein schmédhender Brief von 1789 an Herder zeigt:

Ich habe es vorausgesehen, dafd Tischbein nicht reuissiren wiirde. Er halt sich fiir fein, und ist
nur kleinlich, er glaubt intriguiren zu kénnen, und kann héchstens die Leute nur verwirren. Er
ist unternehmend, hat aber weder Kraft noch Fleiff zum Ausfiihren. [... Johann Friedrich
Reiffenstein] und Hackert verstehen das Handwerk, und Tischbein wird zwischen zwei
Stiihlen niedersitzen, ohne daf ihm jemand helfen kann.

219 Bereits oben wurde die entsprechende Stelle zitiert (Anm. 204), in der Tischbein in seiner Autobiographie (TISCHBEIN 1956,
S. 233f) liber diese Aufgabe reflektiert.

220 LENZ UND GALLWITZ 1979, S. 13; KRENZLIN 2011, S. 48.

221 [HIRT] 1788. Dieser anonym veroffentlichte Brief galt lange Zeit als eine Nachricht Ludwig Starcks, der 1787 allerdings
nachgewiesenermafien gar nicht in Italien war. Ich folge der Argumentation Martin Doénikes, der den Brief Aloys Hirt
zuschreibt. Vergleiche DONIKE 2001, S. 1ff. Zu Hirt (1759-1836) siehe NDB 9, S. 234f.

222 TISCHBEIN 1956, S. 377 und KRENZLIN 2011, S. 44.

223 Zur weiteren Provenienz: Ein Siegel des Konigreichs beider Sizilien auf der Riickseite des Bildes macht den Hof als
Vermittler in dieser Transaktion wahrscheinlich. Heigelin verkaufte das Portrat weiter an den Bankier Carl Mayer von
Rothschild, der es 1821 in seine Heimatstadt Frankfurt am Main mit zuriicknahm. Bis zum Tod der letzten Erbin dieser Linie,
Adeéle Charlotte Freifrau Salomon de Rothschild, blieb das Bild im Familienbesitz, danach ging es an das Frankfurter Stadel.
KRENZLIN 2011, S. 44f dokumentiert diese Odyssee ausfiihrlich. (Zu Christian Heigelin siehe THE THORVALDSENS MUSEUM
ARCHIVES [2014]).

224 KRENZLIN 2011, S. 44.
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So steht das ohngefahr. Laff meinen Brief niemand sehen, vorziiglich um Tischbeins willen. Ich

sage niemand, wie ich von ihm denke. Wer mit ihm zu thun hat, mag ihn selbst kennen lernen.225
Beyer ist zuzustimmen, wenn er Tischbeins Goethe-Portrat als ,Schautafel eines Bildungsideals”
bezeichnet.226 Das Portrdat verwendet eine Ikonographie, die von Antikenverehrung und der
klassizistischen Asthetik geprigt ist. Wie gezeigt wurde, ist damit Tischbeins eigener Anspruch
verbunden, den Betrachter seiner Kunst intellektuell anzuregen, beziehungsweise zu bilden.
Gerade im Kontrast zu Tischbeins fritheren Portratwerken wird deutlich, dass er versucht, hier
einen neuen Weg zu beschreiten. Tischbein unternimmt einen Balanceakt zwischen
authentischer, individueller Darstellung Goethes einerseits und anspruchsvollem Programmbild
andererseits, das die Ideale des Dargestellten, seinen Anspruch an sich selbst und an die Kiinste
verdeutlicht. Das Portrat baut direkt auf dem gelehrten Dialog auf, den Tischbein und Goethe in
Rom zusammen pflegten. Es ist das Portrat einer Utopie von der Wiederbelebung einer reinen

antiken Asthetik.

Johann Heinrich Wilhelm Tischbein - Goethe am Fenster der rémischen Wohnung am Corso, 1787,
Kat. Nr. G_Ti_6/Gr (MILDENBERGER 1986, S. 7).

225 Goethe an Herder, 2. Miarz 1789. WA V.9, S. 93.
226 BEYER 1996-1999/2008-2011, S. 215f.
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Johann Heinrich Wilhelm Tischbein - Goethe in der rémischen Campagna, 1787,
Kat. Nr. G_Ti_7/Ge (BEYER 2002, S. 275, Abb. 167).

Angelika Kauffmann. Die liebende Freundin

Rom, den 27. Juni. [1787...] Angelica mahlt mich auch, daraus wird aber nichts. Es verdriefdt sie
sehr, daf$ es nicht gleichen und werden will. Es ist immer ein hiibscher Bursche, aber keine Spur
von mir.2%7
Wie von Tischbeins Portratvorhaben war Goethe augenscheinlich auch von Angelika
Kauffmanns (1741-1807) Portrat seiner selbst nicht begeistert.228 Das Portrat der damals
bereits berithmten Kauffmann zeigt Goethe im Brustbildnis im Dreiviertel-Profil.229 Die frische

rosige Haut und der weiche Mund lassen ihn deutlich jiinger wirken als 38 Jahre, die er damals

227 WAL 32,S.8.

228 Zu Angelika Kauffmanns Biografie vergleiche DABAKIS 2007, S. 26ff oder insgesamt BAUMGARTEL 1990.

229 Angelika Kauffmann - Goethe, 1787/1788, Kat. Nr. G_Kau_1/Ge, Abbildung S. 65. Eine nicht erhaltene Vorzeichnung ist nur
als Stich durch Lips tiberliefert, Kat. Nr. G_Kau_1/Vz. ROLLETT 1883, S. 85. Eine eigenhédndige Kopie, die sich ehemals in der
Stiftung Preufdischer Schlésser und Garten im Hohenzollernmuseum Schloss Monbijou (1892) befand, gilt als verschollen,
Kat. Nr. G_Kau_1/Wh.a (BARTOSCHEK UND VOGTHERR 2004, S. 263, dort Kat. Nr. GK 1 9085); eine weitere befindet sich im
Privatbesitz Kat. Nr. G_Kau_1/Wh.b.
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zahlt. Statt des mittlerweile schon fiir die Goethe-lkonographie etablierten, doppelreihig
geknopften Rocks tragt er die informelle Kleidung des Gelehrten: periickenlos im weich
fallenden Hausmantel aus rostroter Seide, mit Pelzverbrimung an Kragen und Revers. Ahnlich
leger prasentierte die Malerin Johann Joachim Winckelmann bereits zwanzig Jahre zuvor, 1764,
beim Verfassen seiner Schriften.230 Pelzverbramung und roter Mantel kommen auch in dem
Winckelmann-Portrat Anton von Marons zusammen, dass Kauffmann sicherlich auch vorbildhaft
vor Augen stand.231 Wahrend Maron allerdings das Format des lebensgrofden Hiiftstiicks wahlte,
entschied sich Kauffmann bei ihrem Goethe-Portrit fiir ein kleineres, intimeres Bildformat und
konzentrierte sich ganz auf die Darstellung des Gesichts und des emotionalen Ausdrucks. Im
Vergleich mit den im Kapitel zu Lavater besprochenen Zeichnungen von Schmoll oder Juel ist
Goethes Gesicht bei Kauffmann langlicher gestaltet und lauft zum Kinn hin spitz zu, die Nase ist
feiner und das zum lockeren Zopf gewundene Haar voller. Auch die grofien Augen sind hier
anders positioniert als in fritheren Goethes-Portrats: Ihre dufderen Winkel weisen nach unten,
gemeinsam mit dem unsicher lachelnden Mund ergibt sich dadurch ein melancholischer
Ausdruck, der sich mit dem Blick direkt auf den Betrachter richtet. Das bewirkt den Eindruck
grofder Nihe, ja erscheint fast wie eine Aufforderung, sich in den Dargestellten einzufiihlen und
ihm Verstindnis entgegenzubringen. In Kombination mit der Pelzverbrdmung und dem
Seidenglanz der Jacke entsteht der Eindruck eines sehr gepflegten, kultivierten Mannes, der sich
gleichzeitig eine gewisse Lassigkeit im Auftreten erlaubt. Auch hier gab es keinen externen
Auftrag, Angelika Kauffmann hat dieses Portrat fiir ihre eigene Sammlung gemalt und bei sich

behalten, was die Intimitat der Darstellung erklart.232

Angelika Kauffmann hatte 1787 mit Unterbrechungen schon iiber zwanzig Jahre in Rom gelebt
und verstand sich sowohl als Historien- wie auch als Portratmalerin. Grand Tour-reisende Adlige
aus ganz Europa waren haufig ihre Kunden, wobei sie sich am Werk Pompeo Batonis
orientierte.z33 Diese Pragung fehlt ihrem Portrdt Goethes vollig, es besitzt weder den Ausblick
auf ideale arkadische Landschaft als Folie noch bietet es eine Assemblage aus Kunstwerken
vergangener Epochen. Stattdessen beschrankt sich Kauffmann darauf, Goethe nahsichtig im
Hochoval zu zeigen. Dieses Format beschrankt die Fliche des sichtbaren Hintergrundes auf ein

Minimum und erlaubt dadurch die volle Konzentration auf das Gesicht des Dargestellten.

230 MIRSCH 1999, 20ff, Kat. Nr. 5. Angelika Kauffmann - Johann Joachim Winckelmann, 1764, siehe Vgl. Nr. 9, mit kleiner
Abbildung S. 482.

231 Anton von Maron - Johann Joachim Winckelmann, 1768, siehe Vgl. Nr. 20, Abbildung S. 65.

232 Angelika Kauffmann starb 1807. Zarncke gibt zur frithen Provenienz erst 1844 Graf Harnoncourt in Briinn an, der es dann an
Ottilie von Goethe verkaufte, aus deren Nachlass es wiederum in die Klassik Stiftung Weimar kam. ZARNCKE 1888, S. 22.

233 Siehe oben, S. 51 und DABAKIS 2007, S. 26ff. Kauffmann malte etwa den Kronprinzen Ludwig 1. von Bayern, der spéter
Auftraggeber fiir das Stielersche Goethebildnis werden sollte, bei seiner Romreise 1807. Angelika Kauffmann - Bildnis
Ludwig I. von Bayern als Kronprinz 1807, Ol auf Leinwand, 224,60 x 146,80 cm, Bayerische Staatsgemildesammlung, Neue
Pinakothek Miinchen, Inv. Nr. 7418.
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Als Goethe 1786 in Rom eintraf, war der Salon Kauffmanns eine der ersten Adressen fiir die
Kiinstlerkreise Roms. Kauffmann hatte sich im ehemaligen Atelier von Anton Raphael Mengs an
der Spanischen Treppe eingemietet und diesen Ort zu einem Salon ausgebaut, in welchem
internationale Literaten und bildende Kiinstler verkehrten.3* In diesen Kreis wurde Goethe
unmittelbar nach seinem ersten Besuch im November 1786 aufgenommen.235 In den nachsten
Wochen und Monaten berichtete er wiederholt von Lesungen seiner Iphigenie und Gesprachen
bei Kauffmann sowie gemeinsamen Ausstellungsbesuchen.236 Bei seiner Abreise 1788 hatte sich
die Freundschaft so vertieft, dass Goethe der Kiinstlerin eine junge Pinie als Symbol der ewigen
Freundschaft in den Garten pflanzte. Uber deren Gesundheit und Wachstum wurde in den
Briefen Kauffmanns an Goethe fortan regelmafdig in allen Tonlagen empfindsamen Erlebens

berichtet:237

Ihr abschid von uns druchdrang mier Herz und Seele, der tag lhrer abreis war einer der
traurigen tage meines lebens. [...]

ich erschrak beim erstem anblick des briefes, [...] eine mier noch fremde hand, alles setzte mich
in sorgen sie weren kranck, konten selbsten nicht schreiben, 6ffnete den brief mit zitternder
hand. [...] das ich mit meinen gedancken (ich darf nicht sagen wie offt) in Weimar bin das weis
ich — dafd meine tage ohne freude und ohne genuss voriiber gehen, das weis ich auch — mehr will
ich von meinen sorgen und empfindungen vor das mahl nicht sagen [...]

die Pinie ist schon, und seit ich sie in meiner besorgung habe schon zwei gute Zoll gewachsen.
Das ist mier eine liebe und sehr bedeutende pflanze dann sie kombt von lieber hand [...]

Mier traumte verwichne Nacht sie waren wieder gekommen ich sahe sie von ferne —— und eilte
Ihnen entgegen bis zur Haustlire, fasse Ihre beiden hande die ich so fest an mein Herz gedruckt
dafd ich darvor erwachte, ich war bose auf mich das ich mein getraumtes Gliick zu lebhaft gefiihlt
und mier selbsten dardurch das vergniigen abgekiirzt.238

Ebenso wie sie sich in ihren Briefen nach einer Wiederbegegnung und einem emotionalen

Austausch mit dem Freund sehnte, malte Angelika Kauffmann auch ihr Bild Goethes als Zeugnis

beiderseitiger inniger Freundschaft.

Erst in letzter Zeit wird das Kauffmannsche Goethe-Portrat in der Literatur wieder vermehrt
behandelt, nachdem Goethes abwertende Auferung in der Kunstgeschichte iiber Jahrzehnte fiir
eine Nicht-Beachtung des Gemaldes gesorgt hatte.239 Herder, der das Bild bei Kauffmann sah,

erkennt und benennt die Bildsprache der Empfindsamkeit sofort:

234 DABAKIS 2007, S. 29f.

235 Goethe an den Freundeskreis in Weimar, 7. Nov. 1786. WA IV. 8, S. 46.

236 Goethe an Charlotte von Stein, 25./27. Jan. 1787. WA IV. 8, S. 144f.

237 DABAKIS 2007, S. 38f.

238 Angelika Kauffmann an Goethe, 10. Mai, 23. Juli und 5. Aug. 1788. KAUFFMANN 1999, S. 99, 103ff, 106f.
239 Bei KRENZLIN 2011, KRAPF 2007 und ZAPPERI 2010.
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Die Angelika [...] ist eine Dichterin mit dem Pinsel, u. hat eine sehr zarte Empfindung. sie griifet
Dich sehr, u. hat mir angetragen, mein Gemalde ihr zu lassen zum Pendant von G. den sie auch
gemalt hat. Ich hasse die Pendants, u. weifd iiberhaupt nicht, ob sie dazu Zeit gewinnen wird,
sonst wire es der Miihe wert, zu sehen, wie sie mich sieht u. denket. G. Bild hat sie sehr zart
ergriffen, zarter als er ist, daher die ganze Welt tiber Unéhnlichkeit schreiet; die doch aber

wirklich im Bilde exsistiert. Die zarte Seele hat ihn sich so gedacht, wie sie ihn gemalt. Der Herz.
Bild ist vortrefflich; aber auch ganz und gar idealisieret. Sie kann nicht anders u. ist iberhaupt

eine zarte Engelsfrau, oder vielmehr Jungfrau, das sie leider noch sein mag.240
Kauffmanns Bediirfnis, in ihrer Freundschaft zu Goethe die Vereinigung zweier verwandter
Seelen zu sehen, zu leben und zu malen, wurde von Goethe nicht mit der gleichen Intensitat
geteilt. Entsprechend gering war sein Verstdndnis fiir das Portrat, das fiir die Kiinstlerin, laut

Baumgirtel, die ,hochste Stufe intensiver Freundschaft” war.241

Ihr empfindsames Freundschaftsbild blieb fiir Goethe vor allem deshalb problematisch, weil es
eben nicht seine Individualitit betonte, sondern seine Beziehung zu Kauffmann. Kauffmann
kiimmerte sich nur in engen Grenzen um Goethes spezifische Physiognomie, stattdessen
vermischte sie die Ziige des Dichters mit ihren eigenen.?42 Von Kauffmann stammen mehrere
Selbstbildnisse desselben Typus, sitzend im Dreiviertel-Profil nach links gewandt, aus den
Augenwinkeln einen melancholischen Blick aus feucht glinzenden Augen zum Betrachter
schickend.243 Diesem Typus hatte Kauffmann auch ihr Goethe-Portrit angeglichen. Die eigentlich
markante Physiognomie Goethes wirkt verweiblicht, weil Kauffmann sie ihren eigenen weichen
Zigen anglich. Wichtig war ihr auch der intensive Blickkontakt zum Betrachter — und das war in
ihrer eigenen Sammlung natiirlich zunachst und vor allem sie selbst. Die Funktion des Portrats
war demnach stumme Zwiesprache mit dem liebgewonnenen Gegeniiber, seinem Gesicht als
dem Spiegel seiner Seele, wobei Attribute, Accessoires und ein den Status bestimmender Habitus
sorgfiltig vermieden wurden.2#¢ Ahnlich verfuhr Kauffmann mit dem Portrit ihres Freundes
Johann Gottfried Herder, auch wenn die hellere Gesamterscheinung dieses Bildes und die
gehobenen Mundwinkel Herders den schwermiitigen Blick etwas dampfen. Herder begegnet

dem Betrachter ebenfalls im Dreiviertel-Profil im eleganten, pelzverbramten Hausmantel aus

240 Johann Gottfried Herder an Caroline Herder, Rom 27. Feb. und 1. Mérz 1789, in HERDER ET AL. 1989, S. 360. Zu Caroline
Herder siehe NDB, 8, S. 603f.

241 Vergleiche BAUMGARTEL 1998, S. 320. Kauffmann besaf eine Sammlung von Portrits ihrer Freunde, manchmal verschenkte
sie die Originale und behielt fiir sich selbst eigenhdndige Kopien zuriick. Sie tat das auch im Falle Goethes, die Kopie ist noch
bis Anfang des 20. Jahrhunderts gut bekannt gewesen, wurde danach aber kaum noch von der Forschung beachtet, siehe
Kat. Nr. G_Kau_1/Wh.b und MICHEL 1991, 60f.

242 Gudrun Koérner beobachtete diese Vermischung der Physiognomien bei Goethe und Kauffmann zuerst. KORNER 1994, S. 156.

243 Angelica Kauffmann - Selbstbildnis, 1784, siehe Vgl. Nr. 10, Abbildung S. 65. Auch: Selbstbildnis 1770-1775, Ol auf
Leinwand, 73,7 x 61 cm, National Portrét Gallery London, Inv. NPG 430; Selbstbildnis, um 1780/1781, Ol auf Leinwand, 93 x
76.5 cm, Biindner Kunstmuseum Chur, Inv. 321.000.1945.

244 BAUMGARTEL 1998, S. 320.
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blauer Seide.2*> Als Pendant zu Goethe wendet sich Herder, anders als Kauffmanns

Selbstportrats und Goethes Bildnis, nach rechts.

Ob Goethe und Herder ihre Kritik auch gegeniiber der Kiinstlerin dufierten, ist nicht bekannt. Als
weibliche Kiinstlerin war sie, wie vor allem Michael Krapf herausgearbeitet hat, ohnehin
zahlreichen Vorwiirfen ausgesetzt, die entweder ihre Moral oder ihre kiinstlerischen
Fertigkeiten anzweifelten.246 Goethes Kritik an seinem Portrdt hat dazu beigetragen, dass

Kauffmann lange Zeit als Kiinstlerin zu wenig ernst genommen wurde.

Die Italienreise war fiir Goethe in dreierlei Hinsicht besonders wichtig: Erstens setzte er sich
dort systematisch mit den bildenden Kiinsten auseinander - und zwar in unmittelbarer
Anschauung der Werke von Antike und Renaissance. Zweitens beschiftigte er sich mit der
Kunstgeschichtsschreibung; im Hinblick auf die Verarbeitung seiner Erkenntnisse versuchte er
bereits vor Ort, Gelehrte wie Aloys Hirt mit Weimar in Kontakt zu bringen.2*” Drittens traf er auf
Kiinstler, die abseits der gesellschaftlichen und kulturellen Verhaltnisse in Deutschland einen
eigenen gesellschaftlichen Kreis gebildet hatten, in dem sie sich gleichberechtigt begegneten. Er
unternahm auch selbst den Versuch, in diesem Kreis, das heifdt in der Utopie einer anderen,
durch antike Kultur und bildende Kunst geprigten Gesellschaft, zu leben. Die Portrits der
beiden Kiinstlerfreunde Goethes, Angelika Kauffmann und Johann Heinrich Wilhelm Tischbein,

sind bildnerische Zeugnisse jener Utopie.

Tischbein teilte mit Goethe die Vorliebe fiir die Kunstschatze der Antike, die fiir beide eine
unerschopfliche Inspirationsquelle waren. Auf beiden Seiten war man begeistert von dem

gegenseitigen Verstindnis und hoffte, einander unterstiitzen zu konnen:

Von Tischbein kann ich lernen, er nicht von mir und was in mir sich macht, das ist in ihm schon
geworden. Desto mehr freut es mich wenn ich auf Spuren komme die er fiir die rechten erkennt.
Ich kann nicht ausdrucken was fiir ein trefflicher gebildeter Mensch er ist.248

Und Tischbein:

ich geniefe also von des Morgens bis zur Nacht den Umgang dieses so seltenen klugen Mannes,
was das nun fiir Vergniigen fiir mich ist, kdnnen Sie sich leicht denken, indem Sie Goethes Wert
und meine Hochachtung gegen grofie Manner kennen.24?

245 Angelika Kauffmann - Johann Gottfried Herder 1789/1791, siehe Vgl. Nr. 11, mit kleiner Abbildung S. 482.
246 KRAPF2007, S. 56, 58f.

247 Goethe an Wieland, 14.11.1786. WA 1V. 8, S. 61f.

248 Goethe an Charlotte von Stein, 25. Jan. 1787. WA V. 8, S. 149.
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Vor diesem Hintergrund entsteht ein Programmportrit, das Goethe als den Erneuerer der
deutschen Literatur im Bewusstsein seines klassischen Erbes darstellt. Es ist ein Programmbild
der gemeinsam ertraumten Utopie, in der Kiinstler autonome Werke schaffen, rein nach eigenen

Idealen und Ideen, auch indem sie sich wieder auf das Vorbild der Antike berufen.

Wihrend seine Verbundenheit zu Tischbein auf intellektueller Ubereinstimmung und
Inspiration beruhte, ist die Nahe zu Kauffmann durch den Einklang der Gefiihlswelt der beiden
bestimmt.25¢ In Kauffmanns Goethe-Portrdt fehlen dementsprechend alle intellektuell
ausdeutbaren Zeichen, die Konzentration liegt ganz auf der Intensitat des Ausdrucks. Die Ziige
der Malerin verschmelzen mit denen Goethes zu einem einzigen, melancholischen Blick, dem das
Sehnen der empfindsamen Seele nach Vereinigung mit dem geliebten Freund eingeschrieben ist.
Diese Verschmelzung ist eine Utopie des Empfindsamkeitskultes, die durch den Wunsch von

Einswerdung mit dem geliebten Freund in Gefiihl und Verstand begriindet ist.

Tischbeins kleines Aquarell von Goethes Riickenansicht und die weiteren in diesem
Zusammenhang entstandenen Zeichnungen stehen schliefdlich zwischen diesen beiden
Bildnissen, sie bieten wenig Raum fiir intellektuelle Ausdeutung, erlauben aber auch keine
derart emphatische Einflihlung wie Kauffmanns Portrat. Trotzdem sind diese Darstellungen, wie
die beiden anderen Bildnisse, Portrats, die die Beziehung von Kiinstler und Dargestelltem
dokumentieren und sich bewusst der Konvention entziehen, um der spezifischen Situation von
alltdglichem Zusammenleben und geistiger Gemeinschaft, wie sie fiir beide nur in Rom maglich

war, gerecht zu werden.

249 Auszug aus Tischbein an Lavater, 9. Dez. 1789 aus Rom, abgedruckt in LAVATER UND GOETHE 1901, S. 364, siehe auch
SELBMANN 2008, S. 7.

250 KAUFFMANN 1999, S. 99, 103ff, 106f.

64



Angelika Kauffmann - Goethe, 1787/1788, Kat. Nr. G_Kau_1/Ge Anton von Maron - Johann Joachim Winckelmann, 1768,
(© Klassik Stiftung Weimar). Vgl. Nr. 20. (© Klassik Stiftung Weimar).

Angelica Kauffmann - Selbstbildnis, 1784, Vgl. Nr. 10
(BAUMGARTEL 1998, S. 233, Abb. 110).
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2.4 GOETHES KUNSTPOLITISCHE AMBITIONEN IM SPIEGEL DER PORTRATS DER WEIMARER

Von seiner Italienreise brachte Goethe vor allem ein neues Programm mit, das er nun mit all
dem ihm zur Verfiigung stehenden Einfluss umsetzte: ein Kunstprogramm, das die deutsche
Kunst aus einer Zeit der Krise in eine Phase der Erneuerung und Wiedererstarkung fithren
sollte. Mit seinem Freund und Portratisten Tischbein hatte Goethe intensiv diskutiert, welchen
Themen sich die deutsche Kunst widmen, was den deutschen Kiinstlern an Ausbildung und
Orientierung geboten werden sollte.251 Goethe war in dieser Hinsicht gut ausgebildet, die
Grundlagen der Kunsttheorie und Asthetik von Baumgarten und Lessing hatte er sich bereits als
junger Mann in Frankfurt bei seinem Lehrer Adam Friedrich Oeser erarbeitet, und auch mit
zeitgenossischen Werken zur Asthetik hatte er sich spéter befasst, etwa mit Kants Kritik der
Urteilskraft (1790), Karl Philipp Moritz’ Uber die bildende Nachahmung des Schénen (1788)
oder Schillers Uber die dsthetische Erziehung des Menschen (1795).252 Goethe war sich
bewusst, dass seine Bekanntheit und sein Ruhm ihm einzigartige Bedingungen boten, seine

Kunsttheorie zu vermitteln und zu verbreiten.

Durch das Studium der Kunstschitze Italiens und der Literatur der Antike hatte Goethe neue
Themen und Stoffe fiir eine Kunst von hohem moralischem Wert gefunden. Der Schonheit
antiker Kunstwerke, die sich nach Goethe aus ihrer Idee und ihrer idealen Komposition ergab,
sollten die Kiinstler nachstreben. Das Ziel war es, eine an den antiken Vorbildern ausgebildete
Kiinstlerschaft heranzuziehen, die aufgrund ihres dsthetischen Verstindnisses wahrhaft schone
Werke schaffen konnte. Kunstwerke, die unabhéngig von beliebig eingesetzter Effekthascherei
oder blofd schmiickenden Elementen dem Betrachter einen komplexen dsthetischen Ausdruck
vermitteln.2s3 In diesem Ansatz stimmte Goethe mit den &dsthetischen Theorien seiner Zeit
tiberein. Allerdings versucht er nicht, eine unabhdngige asthetische Theorie zu entwickeln.
Weitaus praktischer denkend, stellte Goethe einen kunstpolitischen Ansatz vor, der auf die
bestehenden krisenhaften Verhdltnisse reagieren und sie ins Positive wenden sollte.254
Orientiert an der Kunst der Alten, sollte auch die deutsche Kunst wieder in eine Hochphase

eintreten, die derjenigen der Antike gleichen sollte.25s

251 Siehe oben unter Kapitel 2.3,vor allem S. 53f.

252 KANT 1790, MoRITZ 1788 und SCHILLER 1795. Zu Goethes Ausbildung in der Asthetik vergleiche OSTERKAMP
1996-1999/2008-2011, S. 4 und WoLF 2001, S. 5.

253 GOETHE 1960bff, S. 179.
254 Zur Krise der Kunst siehe OSTERKAMP 1995, S. 139.
255 DONIKE 1996-1999/2008-2011, S. 96 und OSTERKAMP 1996-1999/2008-2011, S. 17f. Als Quelle dazu WA 1. 48, S. 4.
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Um dahin zu gelangen, mussten erstens passende Vorbilder nach Weimar geschafft und
verbreitet, zweitens dann junge Kiinstler animiert werden, sich mit diesen Themen
auseinanderzusetzen. Fiir Ersteres verfiigte Goethe iiber einen ,Mann vor Ort“ in Italien: Johann
Heinrich Meyer (1760-1832)25¢ brachte die Vorbilder fiir eine neue deutsche Kunst in Form von
Kopien und Beschreibungen nach Weimar.25? Goethe und Meyer hatten sich in Rom
kennengelernt und eine enge Freundschaft geschlossen, die sie auch nach Goethes Abreise durch
regen Briefwechsel aufrecht hielten. Aufferdem war Meyer ein vertrauenswiirdiger Kontakt fiir
den Erwerb von Kunstschatzen.258 Seine Zuverlassigkeit und sein Wissen machten Meyer schnell
zum unverzichtbaren Partner und Helfer, sodass Goethe sich bemiihte, ihn dauerhaft fir Weimar
zu gewinnen.2s® Herzog Carl August war von der Brauchbarkeit Meyers nach den
Vermittlertatigkeiten, die er bereits fiir den Hof auf dem Kunstmarkt iibernommen hatte, leicht

zu Uberzeugen:

Endlich m. l. Meyer kann ich Thnen sagen daf ich meinem Wunsch etwas fiir Sie zu thun naher
komme. [...] Wenn Sie noch zwey Jahre [in Italien] bleiben wollen, kann ich Ihnen jéhrlich 100
Scudi versprechen [...].Sind die zwey Jahre herum; so kommen Sie zu uns. Fiir das Reisegeld
sorge ich, und sorge dafd Sie eine Situation hier finden, die Ihrer Gemiiths Art angemessen ist.
Wenn ich Thnen keine grofe Pension versprechen kann, so sollen Sie doch haben was Sie
brauchen.

[...] Sie konnten auch in der Zeit manches sammeln was Sie glaubten das dereinst hier niitzlich
und erfreulich seyn kénnte und sich so nach und nach zu einer Existenz in einem nordischen
Stadtchen vorbereiten. In der Nachbarschaft haben wir kostbare Kunstwercke, wo sich der Sinn
wieder auffrischen 1af3t. Gute Freunde finden Sie und eine sehr zwanglose Existenz. [...]260

Nach Ende seiner Italienreise 1791 richtete Meyer sich also in Weimar ein. In den kommenden
Jahren wurde er zu einem der engsten und wichtigsten Mitarbeiter Goethes und wirkte
mafdgeblich daran mit, vorbildhafte Kunstwerke Sinne seiner kunstpolitischen Agenda zu
verbreiten und junge Kiinstler fiir die antikisierenden Themen zu gewinnen.26! Das dafiir notige

Publikationsorgan hatte Goethe 1798 mit seiner Zeitschrift Propylden geschaffen. Das Journal

256 Der Sammelband ROSENBAUM ET AL. 2013 stellt die aktuelle Forschungslage zur Person Johann Heinrich Meyers dar und
thematisiert sowohl dessen Beziehung zu Goethe wie auch die kunstpolitischen Ambitionen der Weimarer Kunstfreunde.
Aufderdem biografisch KLAUR 2001.

257 Goethe setzte vor allem auf eine selbst entworfene Methode der Bildbeschreibung. Meyer sollte die Kunstwerke vor Ort nach
folgenden Kategorien analysieren: 1. Erfindung, 2. Anordnung, 3. Ausdruck, 4. Zeichnung, 5. Pinsel, 6. Kolorit, 7. Beleuchtung
/ Licht und Schatten (Hell-Dunkel), 8. Draperie (beziehungsweise Gewander/Falten). In diesen Kategorien hielt Goethe das
objektiv nachpriifbare Wissen tiber das Kunstwerk fiir erschopfend erfasst. Aus den so von Meyer erstellten Quellen sollten
dann Prinzipien zur Schaffung von Kunst isoliert und schriftlich einer breiten Leserschaft aus Kiinstlern und Auftraggebern
naher gebracht werden. OSTERKAMP 1991, S. 93. Goethe formulierte aus den Ergebnissen die Anforderungen der
Preisaufgaben. GOETHE 1960bff, S. 279-284.

258 Etwa Goethe an Meyer, 19. Sept. 1788. WA 1V. 9, S. 25-28. Meyer kaufte sowohl fiir Goethe als auch fiir den Weimarer Hof
ein. Siehe zum Beispiel Goethe an Carl August, Ende Juni 1788. WA 1V.9, S. 1.

259 Meyer war akademisch ausgebildet, brachte kunsthistorische Kenntnisse mit und wurde unter anderem Rezensent und
Autor einer grof3en Zahl von kunsttheoretischen Aufsatzen, siehe OSTERKAMP 1995, S. 137.

260 Goethe an Meyer, 21. Aug. 1789. WA 1V. 9, S. 149-151.
261 Goethe an Meyer, 13. Marz 1791. WA IV. 9, S. 247f und auch Goethe an Reichardt, 17. Nov. 1791. WA IV. 9, S. 289f.
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richtete sich an ein kunsttheoretisch interessiertes Publikum und vor allem auch an die
Kiinstler. Sein Titel war programmatisch gemeint: Die Propylden sollten den Leser zum
Klassizismus hinfiihren, ein Forum fiir Aufsitze zum Thema bieten, ganz so, wie die antike
Vorhalle den wartenden Gast aufnahm und gleichzeitig ein Ort fiir Gesprache war.262 Goethe
hatte bald ein hochkaratiges Autorenteam zusammengebracht, zu dem neben ihm selbst Meyer,

Friedrich Schiller und Wilhelm von Humboldt gehorten.263

Die wichtigsten in diesem Zusammenhang veréffentlichten Aufsitze Goethes sind Uber Laokoon,
Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst und Einfache Nachahmung der Natur, Manier
Stil26¢+ Der erste Aufsatz, Uber Laokoon,265 beschreibt dabei keineswegs nur die antike
Skulpturengruppe, Goethe erldutert in ihm auch so grundlegend wie knapp seine Kriterien fiir

Kunstschonheit.

Die hochsten Kunstwerke, die wir kennen, zeigen uns:

Lebendige, hochorganisirte Naturen. Man erwartet vor allem Kenntnif} des
menschlichen Korpers in seinen Theilen, Mafien, innern und duflern Zwecken, Formen und
Bewegungen im Allgemeinen.

Charaktere. Kenntnifd des Abweichens dieser Theile in Gestalt und Wirkung. Eigenschaften
sondern sich ab und stellen sich einzeln dar; hierdurch entstehen die Charaktere [...] Der
Gegenstand ist:

In Ruhe oder Bewegung. Ein Werk oder seine Theile konnen entweder fiir sich bestehend,
ruhig ihr blof3es Dasein anzeigend, oder auch bewegt, wirkend, leidenschaftlich ausdrucksvoll
dargestellt werden.

Ideal. Um hierzu zu gelangen, bedarf der Kiinstler eines tiefen, griindlichen, ausdauernden
Sinnes, zu dem aber noch ein hoher Sinn sich gesellen muf, um den Gegenstand in seinem
ganzen Umfange zu libersehen, den hochsten darzustellenden Moment zu finden, und ihn also
aus seiner beschriankten Wirklichkeit herauszuheben, und ihm in einer idealen Welt Mafi,
Granze, Realitidt und Wiirde zu geben.

Anmuth. Der Gegenstand aber und die Art ihn vorzustellen, sind den sinnlichen Kunstgesetzen
unterworfen, ndmlich der Ordnung, Fafdlichkeit, Symmetrie, Gegenstellung [usw.], wodurch er
fiir das Auge schon, das heifdt, anmuthig wird.

Schonheit. Ferner ist er dem Gesetz der geistigen Schonheit unterworfen, die durch das Maf
entsteht, welchem der zur Darstellung oder Hervorbringung des Schonen gebildete Mensch
alles, sogar die Extreme zu unterwerfen weif3.266

262 Die Propylden erschienen unter Goethes Herausgeberschaft von 1798/1799 bis 1800 in Tiibingen bei Cotta. Vergleiche
OSTERKAMP 1996-1999/2008-2011, S. 15ff, SCHMIDT UND SCHADOW 1995, S. 16 und LANGE UND GOETHE 2006, S. 934 [Anhang].

263 SCHMIDT UND SCHADOW 1995, S. 16. Vorher waren Goethes und Meyers Rezensionen und Artikel zu kunsthistorischen Themen
und zur Asthetik in der Allgemeinen Literaturzeitung und der Jenaischen Allgemeinen Literatur-Zeitung erschienen,
wobei die jeweilige Autorschaft nicht immer zweifelsfrei zuzuordnen ist. 1816 kam ein weiteres Zeitschriftenprojekt
Goethes mit dem Titel Uber Kunst und Altertum hinzu. DONIKE 1996-1999/2008-2011, S. 93. Die Allgemeine
Literaturzeitung erschien 1785-1849 erst in Jena und dann in Halle im Verlag der Churfiirstlich Sachsischen
Zeitungsexpedition. Im gleichen Verlag erschien 1804-1841 auch die Jenaische Allgemeine Literatur-Zeitung.

264 Die ersten beiden Texte erschienen 1798/1799 im ersten Band der Proplyden. Einfache Nachahmung der Natur, Manier
Stil war schon 1789 im Teutschen Merkur erschienen.

265 GOETHE 1789/1799 (Erstausgabe).
266 WAL 47,S.102f.
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In nuce stellt Goethe hier vor, was er von einem Kiinstler erwartet. Goethe gibt formale Kriterien
an, die das Werk in sich, autonom, vereinigen muss, um von ihm schén genannt zu werden. In
Goethes Stellungnahme flief3t die Lektiire der zeitgendssischen dsthetischen Schriften mit der
aus der Antikenbetrachtung gewonnenen Bildung und den aktuellen kunsttheoretischen

Diskussionen zusammen, die im Kreis der Weimarer Kunstfreunde stattfanden.2¢7

Der unmittelbar auf diese Eréffnung folgende Text triagt den Titel Uber die Gegenstinde der
bildenden Kunst. Nachdem nun die Kriterien fir Kunstschonheit erlautert sind, bieten Goethe
und Meyer den Kiinstlern mit diesem Aufsatz Hilfestellung bei der Wahl neuer Sujets. Im Sinne
der Autonomie des Kunstwerks argumentierten sie fiir ,natiirliche Themen, die keinerlei
Vorwissens bediirfen und moglichst allgemein verstdndlich sein sollen.268 Konkrete Beispiele
gibt Goethe in Polygnots Gemdlde in der Lesche zu Delphi, wo er eine antike Bildbeschreibung
verlorener Vasenbilder analysiert und daraus einen Fundus an Themen fiir Nachwuchskiinstler

ableitet.269

Entgegen seinen Erwartungen traf Goethe kaum auf Gegenliebe unter den Nachwuchskiinstlern.
Stattdessen rief er unter anderem mit seiner Fliichtigen Ubersicht iiber die Kunst in
Deutschland (1801) Opposition und Polemik hervor, weil auch in diesem Text deutlich wurde,
dass sich Goethe wesentlich besser mit antiker Vasenmalerei als mit den Bediirfnissen und

Anliegen der jungen deutschen Kunst auskannte.270

Im Folgenden wird zum ersten Mal der Begriff des Image Verwendung finden. Da es sich um die
anachronistische Anwendung eines Begriffs handelt, der urspriinglich ein Phdnomen des 20.
Jahrhunderts beschreibt, sei hier kurz erldutert, warum seine Anwendung insbesondere in
Bezug auf die Portrits Goethes dennoch sinnvoll erscheint. In ihrem Sammelband Bildnis und
Image. Das Portrait zwischen Intention und Rezeption unternehmen die Herausgeber Andreas

Kostler und Ernst Seidl den Versuch, den Begriff des Image auf historische Portrats

267 Ein Aufsatz von Hirt war der konkrete Anlass fiir Goethe gewesen, zur Laokoon-Gruppe zu veroffentlichen. Hirt hatte kurz
zuvor 1797 in Schillers Horen eine eigene Interpretation der Skulptur veréffentlicht und damit gleichzeitig seine Theorie des
Charakteristischen eingefiihrt, gegen die Goethe opponierte. Auf die dsthetische Debatte um die Bedeutung des
Charakteristischen, vor allem fiir die Portritkunst, wird in diesem Kapitel unter der Uberschrift Ein Skandal — Burys
Charakter-Ideal-Portrdt naher eingegangen. Siehe zu diesem Zusammenhand auch DONIKE 2005, dort insbesondere Kapitel
II.

268 GOETHE 1960Dbff, S. 164-167.

269 Goethe selbst formuliert es so: ,Um zu diesem schonen Zweck das Mégliche beizutragen, werden wir unsere kiinftigen
Aufgaben dahin lenken und indessen, durch sukzessive Bearbeitung des Pausanias und Plinius, besonders auch der
Philostrate, die Kiinstler zu fordern suchen. Auch wiirde die Vergleichung der homerischen, virgilischen und polygnotischen
Hollenfahrten dereinst, wenn die letztere vor den Augen des Publikums aufgestellt sein wird, erfreuliche Gelegenheit geben,
Poesie und bildende Kunst, als verwandt und getrennt, zu beobachten und zu beurteilen.“ GOETHE 2006b, S. 525f, 536.

270 BORSCH-SUPAN 1994, S. 270; Fliichtige Ubersicht iiber die Kunst in Deutschland. In GOETHE 1960bff, S. 356-359.
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anzuwenden.?’? Wie die vorliegende Dissertation untersuchen auch die Autoren des
Aufsatzbandes die Entstehungsbedingungen von Portrdts und fragen nach den
yunterschiedlichen Anspriichen und Vorstellungen, die als bildpragende Krifte vonseiten des
Bestellers wie auch vonseiten des Rezipienten in die Formulierung von Bildnissen eingehen
konnen“.272 Sie stellen fest, dass gerade der moderne Begriff des Image so umfassend ist, dass er
einerseits das inszenatorische Interesse des Portritierten, der eine gewisse Wirkabsicht
verfolgt, und andererseits die Rezeptionserwartung des Betrachters fassen kann.?”3 Die
vorliegende Untersuchung versteht sich als ein weiterer Versuch, den Begriff des Image auf
historische Portratphinomene anzuwenden. Auch sie teilt die Uberzeugung, dass sich Image wie
kein anderer Begriff eignet, die Portratpolitik zu beschreiben, mit der Goethe die

Fremdwahrnehmung seiner Person zu steuern versuchte.274

Mevers Freundschaftsportrat

In dieser Situation, in der Goethe seine Isolation vom aktuellen Kunstgeschehen mehr und mehr
fiihlen musste, war die Zusammenarbeit mit Meyer wichtiger denn je. Ein Portrat in Aquarell
zeugt von dieser engen, gleichermafden personlichen wie professionellen Verbindung.2’s Das
Werk ist nicht datiert, seine Entstehung lasst sich aber durch einen interessanten Brief Schillers

vom 8. Juli 1796 zeitlich einordnen. Schiller schreibt:

Ich mdchte gern Ihren Kopf vor den neuen MusenAlmanach setzen, und habe heute an Bolt in
Berlin geschrieben, ob er diese Arbeit noch iibernehmen kann. Nun wiinschte ich ihn aber lieber
nach einem Gemahlde, als nach Lipsens Kupferstich, und frage an: ob Sie sich entschlief3en
konnten, das Portrait von Meier dazu herzugeben?276
Goethe beantwortete Schillers Bitte am selben Tag abschlédgig, mit einer Begriindung, die wohl
als Ausrede gewertet werden muss: Er konne das Original nicht aus der Hand geben und kenne

obendrein keinen geeigneten Kopisten.2’? Doch warum verweigerte Goethe Schiller die

Vervielfaltigung des aktuellen Bildes, das doch obendrein von der Hand seines Vertrauten

271 Kostler und Seidl 1998.
272 KOSTLER 1998, S. 14.

273 AufBer dem Sammelband Késtlers und Seidls haben in letzter Zeit auch andere Kunsthistoriker den Imagebegriff in ihren
Untersuchungen fruchtbar eingesetzt, etwa Bernhard Maaz in seinem Aufsatz zur Clemens-Brentano-Biiste von Friedrich
Tieck (MAAZ 2005, S. 440f) oder Reimar Lacher in seiner Untersuchung der ,biografischen Portraits” Friedrich Georg
Weitschs (LACHER 2005, S. 90f), um nur zwei Beispiele zu nennen.

274 Goethes reflektierte Haltung in Bezug auf seinen Status als Genie und spéater auch als Nationaldichter ist in der
Literaturwissenschaft zum Beispiel bei GRIMM 2012 und SAUDER UND RICHTER 1992 analysiert worden. Ebenfalls aus
literaturwissenschaftlicher Perspektive widmete sich zuletzt HECKENBUCKER 2008 auch der bildlichen Selbst- und
Fremdinszenierung Goethes.

275 Johann Heinrich Meyer - Goethe, um 1792-1795, Kat. Nr. G_Me_1/Aq, Abbildung S. 86.
276 SCHILLER 1961, S. 256.
277 Goethe an Schiller, 9. Juli 1796. WA V. 11, S. 124.

70



stammt? Offenbar transportierte das Werk nicht das Image, das Goethe von sich selbst in einer

Zeitschrift mit hoher Auflage wiedergegeben sehen wollte.278

Meyer zeigt den Dichter bei der Lektiire an einem Tisch sitzend. Links flutet hinter Goethes
Riicken ein kunstvoll drapierter Vorhang in hellem Griin herab. Das Fenster rechts eroffnet die
Aussicht auf eine Bucht, Wellen branden gegen eine Felskiiste mit kleiner Tempelarchitektur.
Diese Landschaft ist zu wenig spezifisch, als dass sie lokalisiert werden konnte, vermutlich ist
hier kein real existierender Ort dargestellt, sondern der Idealentwurf einer mediterranen
Steilkiste. Die Situierung der Landschaft auf einer Hohe mit Goethes Kopf, der Widerschein des
leuchtenden italienischen Himmels auf Goethes heller Stirn, ldsst sogar vermuten, dass es sich
hier gar nicht um einen Fensterausblick handelt, sondern um den Versuch, einen geistigen Raum
in das Portrat zu integrieren. Der Fensterrahmen ware dann als Schwelle zur Dimension der
Gedankenwelt Goethes zu verstehen, in der er, versunken in seine Lektiire, fiir einen Moment in

stdliche Gefilde und ein vergangenes Jahrtausend schweift.

In der Klassik Stiftung Weimar hat sich auch eine Vorzeichnung zu dieser Komposition
erhalten.2’9 Hier befindet sich im Bildhintergrund noch ein Sprossenfenster und mit dem eckigen
Tisch davor erinnert das Motiv an die Arbeitssituation in Goethes Haus am Frauenplan.
Skizzierende Striche iliber den Fenstersprossen und iiber einem zweiten kleinen Vorhang am
Fenster lassen jedoch vermuten, dass Meyer diese Idee zugunsten des Ausblicks in Goethes

Gedankenwelt bereits verworfen hatte.

Meyer hatte 1792 fiir das Portrat von Goethes Frau Christiane und seinem kleinen Sohn August
das Vorbild der Sixtinischen Madonna Raffaels gewahlt; fiir Goethe selbst, der ihm besonders
nahe stand, verliefd Meyer sich dagegen auf die eigene Wahrnehmung und eigene Bildideen.28° So
nahm er, was Goethes Korper angeht, keinerlei Idealisierung vor. Die Gestalt des Lesenden ragt
massig, beinahe fett neben dem Tisch auf. Die Korperfiille ist durch Augenzeugenberichte fiir
diese Lebensphase belegt, findet sich jedoch in sonst keinem Goethe-Portrat so ausgepragt

geschildert.28! Hier spannt sich der typische, doppelreihig geknopfte, blaue Frack unzweideutig

278 Trotzdem hitte Goethe Meyer gern die Gelegenheit verschafft, eine Grafik als Frontispiz des Musen-Almanach zu platzieren.
Er schreibt an Schiller, dass Meyer einige Alternativen hatte (Goethe an Schiller, 16. Aug. 1796. WA V.11, S. 161f). Schiller,
der im ersten, 1796 erschienen Band eine Vignette mit der Darstellung Apolls als Frontispiz abgedruckt hatte, blieb
daraufhin seinem mythologischen Thema bei den Musen-Almanach-Vignetten treu. Fiir 1797 bat er Bolt um eine
Darstellung der Muse Terpsichore, ,weil eine solche Figur, in Bewegung vorgestellt, einen grazioseren Effekt macht, und
auch die allegorische Bedeutung davon gefalliger ist“ Friedrich Schiller an Wilhelm von Humboldt, Jena 22. Juli 1796, siehe
SCHILLER 1961, S. 269. Vergleiche auch SCHILLER 1796 und SCHILLER 1797.

279 Johann Heinrich Meyer - Vorzeichnung zum Goethe-Portrit, 1792-1795, Kat. Nr. G_Me_1/Vz.a.

280 Das Goethebildnis misst 114 x 80,5 cm, das Mutter-Kind Bildnis nur 70 x 66,6 cm. (Johann Heinrich Meyer - Christiane und
August nach Raffael, 1792, Aquarell, mit Grafit auf Papier, Klassik Stiftung Weimar, Inv. KHz/03354).

281 SCHAEFFER UND GORES 1999, S. 18f haben Briefstellen und Aufzeichnungen zusammengebracht, die Goethe besonders Mitte
der 1790er-Jahre als ,entsetzlich dick”, ,wohlgemastet”, oder ,stark” beschreiben.
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um die Leibesfiille, und auch die Armel des Fracks wirken zu eng. Zwischen dem breiten, aber
kurzen Revers zeigen sich eine Weste und die iibliche seidene Halsbinde. Aber auch Goethes
Gesicht dhnelt anderen Darstellungen jener Zeit kaum. So fehlt etwa die {ibliche lange,
apollinisch wild sich lockende Haartracht. An ihrer statt sind kurze glatte, aber ungekimmte
Haarbtischel zu sehen, die im Bereich der Stirn bereits lichter werden. Die hohe Stirn entspricht
hingegen wieder der bekannten Goethe-Physiognomie, wahrend die sie durchziehenden,
horizontalen Stirnfalten seltsam fremd wirken. Auch Augen und Brauen scheinen einer anderen
Physiognomie zu entstammen, zu schmal, zu klein sind sie und auch ihr Blick ist weit weniger
ausdrucksvoll als gewohnt. Erst die Oberlippe dhnelt in ihrer intensiven Krimmung wieder den

etablierten physiognomischen Merkmalen Goethes.

Da dieses Bild offenbar fiir einen kleinen Kreis entstand und nie vor ein grofies Publikum
geraten sollte, musste es keiner vorbestimmten Goethe-lkonographie, keinem o6ffentlichen
Image gerecht werden. Gudrun Koérner vergleicht das Bildnis mit einem spateren Selbstportrat
Johann Heinrich Meyers und zeigt, dass Meyer Goethes Ziige den eigenen anglich, besonders
Stirn, Augen und Lippen.282 Schon in den Vorzeichnungen zum Goethe-Portrit ist das der Fall,
besonders im Bereich von Kinn, Lippen und Stirn.283 Eine solche Verschmelzung der
Physiognomie des Kiinstlers mit derjenigen des Dargestellten war auch schon bei Angelika
Kauffmann zu bemerken. Hier war die Angleichung ein Zeichen der intimen Freundschaft und
der Einfiihlung in das Gefiihlsleben des Freundes. Die Freundschaft Goethes mit Kauffmann war
allerdings nicht von so dauerhafter und intensiver Zusammenarbeit gepragt wie die mit Johann
Heinrich Meyer. Das Verschmelzen der Mund- und Stirnpartie der Physiognomien der beiden
Manner im Bild wird daher besser als Zeichen fiir die miteinander geteilten Ideen und Ansichten
in Kunsttheorie und Kunstgeschichte verstanden. Es ist nicht nur ein Portrat Goethes, es ist auch
ein Portrat der Weimarer Kunstfreunde. Damit geniigt das Portrdat den Forderungen an die

Portratmalerei, die Goethe in den Propylden veroffentlicht hatte:

Die menschliche Gestalt kann nicht blof durch das Beschauen ihrer Oberfliche begriffen
werden. Man muss ihr Inneres entbl6fden, ihre Teile sondern, die Verbindungen derselben
bemerken, die Verschiedenheiten kennen, sich von Wirkung und Gegenwirkung unterrichten,
das Verborgene, Ruhende, das Fundament der Erscheinung sich einpragen, wenn man dasjenige
wirklich schauen und nachahmen will, was sich als ein schénes ungetrenntes Ganze[s] in
lebendigen Wellen vor unserm Auge bewegt. Der Blick auf die Oberfldche eines lebendigen
Wesens verwirrt den Beobachter, und man darf wohl hier, wie in andern Fillen, den wahren

282 KORNER 1994, S. 157f. Vergleiche das Selbstportrat Mayers von vor 1810: Kreide in schwarz-weif3, grau laviert auf Papier,
52,5 x 40,2 cm, Klassik Stiftung Weimar, Inv. KHz/02098. Abbildung in SCHUSTER ET AL. 1999, S. 414.

283 Johann Heinrich Meyer - Vorzeichnung zu Goethe-Portrdt, 1792-1795, Kat. Nr. G_Me_1/Vz.b.
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Spruch anbringen: Was man weif}, sieht man erst! [...] [S]o liegt eigentlich in der Kenntnis die
Vollendung des Anschauens.284

Gerade weil Meyer seine Portratisthetik teilte, ware die Veroffentlichung des Portrats fiir
Goethe problematisch gewesen. Meyer erfasste Goethes Charakter, wie er ihn kannte, setzte sich
aber damit liber die publikumsorientierte Fassade hinweg, die Goethe einsetzte, um seinen
Status zu untermauern. Innerhalb des engen privaten Rahmens war dies akzeptabel, nicht aber

fiir ein Titelkupfer des Musen-Almanachs.285

Ubrigens weist auch die von Meyer gewihlte Technik — Aquarellmalerei auf Papier — darauf hin,
dass das Portrat von Anfang an nur fiir einen kleinen, privaten Kreis von Betrachtern konzipiert
war. Konservatorisch problematisch und in der Farbgebung zuriickhaltend ist das Aquarell
keine iibliche Technik fiir Portrats, es erhebt nicht den Anspruch auf jahrhundertelange
Memoria wie ein Olgemailde.2% Dieses Portrit sollte demnach nie eine reprisentative Funktion
erfiillen, fiir eine unspektakuldre Hingung im familidren Rahmen der Hausgemeinschaft der

Familie Goethe war es dennoch eine addquate Losung.

Lips — Goethe en face |

Vollig anders funktioniert das Portrdt von Johann Heinrich Lips, das Schiller erwahnte, als er
Goethe um eine Portratreproduktion fiir den Musen-Almanach bat.2¢” Dieses Bildnis ist vor
allem im Zusammenhang mit den weit verbreiteten Reproduktionsgrafiken Goethes wichtig und
wird daher in Kapitel 5 dieser Arbeit ausfiihrlich behandelt. Trotzdem sei bereits hier darauf
hingewiesen, dass dieses Portrit in seiner Funktion das genaue Gegenteil zu dem Meyer’schen
Portrat darstellt. Lips vollendete es 1791; damit stand dieses Bild am Anfang jener
kunstpolitisch ambitionierten Jahre um die Jahrhundertwende und setzte gewissermafien den
Maf3stab fiir das, was folgen sollte.288 Das Portriat zeigt Goethe frontal in einem runden
Bildausschnitt. Lips hat Kleidung und Frisur streng schematisiert und den Bildaufbau fast
achsensymmetrisch angelegt. Diese Vereinfachung der Formen soll ganz im Sinne der

Goethe’schen Asthetik alle Konzentration auf den Blick Goethes lenken, der eindriicklich aus

284 GOETHE 1960bff, S. 180.

285 Der Musen-Almanach erschien 1796-1800, herausgegeben von Friedrich Schiller und Friedrich Nicolai in Tiibingen bei
Cotta.
286 Goethes Weigerung, Schiller das Bild aufgrund seiner empfindlichen Materialitat nicht zu tiberlassen, ist allerdings als

Vorwand zu werten. Im Deutschland um 1800 konnten aquarellierte, lavierte, kolorierte Zeichnungen problemlos hin und
her versandt werden. Die Einreichungen zu den Preisaufgaben sind das beste Beispiel. SCHEIDIG 1958, S. 501-506.

287 Schiller an Goethe, 8. Juli 1796. GOETHE 2004, Reg. Nr: 2/267. Johann Heinrich Lips - Goethe 1791, Kat. Nr. G_Li_4/R.a,
Abbildung S. 350.

288 Johann Heinrich Lips - Goethe, 1791, Kat. Nr. G_Li_4/Gr, Abbildung S. 86.
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dem Bild genau in die Augen des Betrachters starrt. Goethe schaut sein Publikum an, und zwar
nicht lachelnd, sondern fordernd. Als er 16 Jahre spater die Wirkung der Veronika-Tafel289 der
Sammlung Boisserée beschreibt, begriindet er dessen ,unglaubliche Gewalt auf die
Beschauenden“ mit dem Kontrast der zwischen der ,zierlichen Jungfrau [mit] den anmuthigen
Kindern“ und dem ,furchtbaren medusenhaften Angesicht” Christi im Vera Ikon entsteht. In Lips
Portriat bleibt das Vera lkon Goethes, der ,strenge Gedanke“ unter Verzicht ,gefélliger
Ausfithrung“2° fiir sich und wirkt dabei wie der Zeit enthoben. Die Forderung, die Goethe stellt,
ist keine spontane und keine zufdllige, sondern eine notwendige von tiberzeitlicher Giiltigkeit.
Dieses Portrat ist gleichsam das Programmbild fiir die folgenden Jahre, in denen Goethe mit
genau jener Strenge, sich auf liberzeitliche adsthetische Grundsitze berufend, die Kunst in
Deutschland neu aufbauen will. Er selbst, Goethe, wird so zum prophetischen Verkiinder einer
neuen Wahrheit. Vermutlich erschien dieser Anspruch Schiller etwas zu dramatisch und
anmaféend -, sodass er es ablehnte, diesen Programm-Goethe auf dem Frontispiz seiner

Zeitschrift zu prasentieren.29!

Das Portrdt Meyers ist dementsprechend vor allem insofern interessant, als es Goethes
Strategien zur Selbstdarstellung so genau aufzeigt, gerade indem es sich diesen verweigert. Ganz
offensichtlich befand sich Goethe in den 1790ern in einer Situation, in der ihm vor allem
darumging, die eigene Bedeutung und damit den Geltungsanspruch seiner kunstpolitischen
Agenda vehement zu betonen und herauszustellen. Die Veroffentlichung eines Portrats als
Frontispiz einer Zeitschrift war eine aufsehenerregende Werbemafinahme und pragte in einer
weitgehend bilderlosen Zeit das Image des Autors enorm. Ganz gezielt griff Goethe in diesem
Moment zu Lips’ Programmportrdt und hielt das Portrat, das so ungeniert gerade die enge

personliche Beziehung zu Meyer dokumentiert, wohlweislich zurtick.

1799 wandte sich Goethe zum ersten Mal mit seinen Weimarer Preisaufgaben an die junge
deutsche Kiinstlerschaft, mit dem Anliegen, die Kunst der Alten, das heif3t Homers Texte, in ihrer
vorbildhaften Lebendigkeit, Wahrhaftigkeit und Einfachheit wieder zur bevorzugten
Inspirations- und Stoffquelle fiir die zeitgendssische Kunst zu machen. Fiir die beste Umsetzung

eines Themas aus der Antike wurden von nun an jahrlich 30 Ducaten Preisgeld ausgelobt.292 Die

289 Meister der Miinchner hl. Veronika - HI. Veronika mit dem SchweifStuch Christi, um oder nach 1425, siehe Vgl. Nr. 22,
Abbildung S. 86.

290 Mit grammatikalischen Anpassungen zitiert aus Goethes ,Kunst und Alterthum am Rhein und Main“, WA 1. 34, S. 175f.

291 ,[...] Nun wiinschte ich ihn [Goethes , Kopf* fiir das Titelkupfer] aber lieber nach einem Gemahlde, als nach Lipsens
Kupferstich [...]“ siehe SCHILLER 1961, S. 256. Goethe war sich der Wirkung des Portrits selbst bewusst, als Johann Friedrich
Unger ihn um ein aktuelles Portrat bittet antwortet er: ,[...]Ich erinnere mich kaum welches Bildnif3 von mir ich [hnen
versprochen haben kann. Es miifSte vormals das Lipsische gewesen seyn, das ich doch gegenwartig, als ein Gleichnif von
mir, einem Freunde nicht iiberschicken mochte. [...]“ Goethe an Unger, 4. Nov. 1799. WA 1V. 14, S. 212ff.

292 Zum Absatz sieche WA 1. 48, S. 4f.
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gesamte Unternehmung bestand aus vier Schritten: der Ausschreibung des Themas in Goethes
Propylden, der fristgerechten Einsendung der Arbeiten aus ganz Deutschland, der
Veroffentlichung des Gewinners und ausfiihrlicher Kritiken zu den besten eingesandten Bildern
in der gleichen Zeitschrift, und zuletzt der Prasentation der besten Werke in der Weimarer

Zeichenschule fiir ein breiteres Publikum.293 All das geschah unter dem Prinzip

recht bald ins Practische der Kunst einzugreifen und sich [als Weimarer Kunstfreunde] mit
wackern Kiinstlern zu mancherley guten Werken zu vereinigen. Um hierzu den Anfang zu
machen, haben sie sich entschlossen einen Preis auszusetzen, der freylich nur als Anlaf nicht als
Belohnung irgend eines Kunstwerks angesehen werden kann.2%4
Die Idee zu dieser Ausschreibung stammt von den spontanen freundschaftlichen
Kiinstlerwettbewerben her, deren Zeuge Goethe in Rom geworden war. Eine Gruppe von
Kiinstlern konkurrierte dabei um die beste Darstellung eines zwanglos gemeinsam verabredeten
Sujets, um dann die Ergebnisse zu diskutieren.2®s Fur die teilnehmenden Kiinstler war es
natiirlich von Vorteil, wenn sie mit dem in Weimar vertretenen Kunstideal vertraut waren. Mit
Johann Heinrich Meyers Aufsatz Uber die Gegenstinde der bildenden Kunst (an dessen
Entstehung auch Goethe mafdgeblich beteiligt war) war eine Art theoretische Grundlage fiir die

Preisaufgaben erschienen.29

Das Thema von 1799 bildete jene Szene aus Homers llias, in der ,Aphrodite (Venus) dem
Alexandros (Paris) die Helena zufiihrt“.297 Diese Handlung war den Anspriichen der Weimarer
Kunstfreunde gemaf selbsterklarend und bewusst eher gefillig als pathetisch gewahlt, weil ,das
Unterhaltende der Arbeit viele reizen moge ihre Krifte zu versuchen, und ein jeder, mag er nun
den Preis erhalten oder nicht, zu seinem Werk hernach umso leichter einen Liebhaber finde und
sich nicht umsonst bemiiht habe“.2%8 Goethe lag demnach auch daran, den Kiinstlern die in der

Konkurrenz leer ausgingen, eine gute Absatzmaoglichkeit fiir ihre Werke zu bieten.

293 In Format oder Technik gab es keine wesentlichen Einschréankungen. Siehe hierzu auch WA 1. 48, S. 6ff.
294 WAL 53,S.397f

295 ,Es war die Zeit, in welcher deutsche Kiinstler manchmal am Abend sich versammelten, auf der Stelle sich tiber eine
Preisaufgabe verglichen und sie sogleich ausfiihrten.” WAL 48, S. 12f, siehe hierzu OSTERKAMP 1994, S. 310.
Institutionalisierte Vorbilder waren die romischen Concorsi der Accademia di San Luca oder der Prix de Rome der Académie
des Beaux-Arts in Paris, siehe DONIKE 2005, S. 237.

296 GOETHE UND MEYER 1798, siehe auch DONIKE 2005, S. 237.

297 Die Zeichnung des spateren Goethe-Portratisten Heinrich Christoph Kolbe gewann. Zu seinen Portréts siehe Kapitel 3.3.2,
unter der Uberschrift George Dawe und Heinrich Kolbe und Kapitel 4.1.1.

298 WAL 48,8.5.
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Ein Skandal — Burys Charakter-Ideal-Portrat

1799 kommt mit Friedrich Bury ein Kiinstler nach Weimar, der sich zwar nicht an den
Preisaufgaben beteiligen, wohl aber Goethe als dsthetischen Erneuerer portratieren will. Es ist
der mit Goethe schon aus Italien bekannte Schweizer Maler Friedrich Bury, ein Freund sowohl
von Lips als auch von Meyer. Wie Meyer libernahm Bury fiir den heimgekehrten Goethe und den
Weimarer Hof Auftriage in Rom,2% tiberdies diente er der Herzoginwitwe Anna Amalia bei ihrer
[talienreise (1788 bis 1790) als Cicerone.3°0 Goethe hatte auch fiir Bury gern eine langfristige
Anstellung am Weimarer Hof erwirkt, um dann drei Kiinstler um sich zu wissen, die hier ihre
eigene Schule wiirden priagen konnen, setzte sich mit diesem Anliegen bei Carl August aber nicht

durch.301

Bury war schon von Rom aus in die kunstpolitische Agenda der Weimarer Kunstfreunde
einbezogen worden. Er stellte etwa Kontakt zu Aloys Hirt und anderen Kunstkennern in Rom
her, die Aufsatze fiir die Horen oder die Propylden beitrugen.302 Diese Kontakte pragten Hirts
kunsttheoretischen Ansichten im Allgemeinen und seine portrat-asthetischen Vorstellungen im
Besonderen. Denn mit seinem Versuch tiber das Kunstschéne (1797) gedachte Hirt neben dem
Idealschonen die ,Charakteristik als Hauptgrundsaz [sic] des Kunstschénen“ zu etablieren303 —
als Beurteilungskriterium fiir die Kklassizistische und romantische Portridtmalerei des
ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts.3** Urspriinglich ging es Hirt um die
Verteidigung der Darstellung des rein Individuellen, Tragischen, Gewaltvollen in der Kunst. Nach
der klassizistischen Auffassung, dass schone Kunst nur nach dem Ideal strebende Kunst sein

konne (wie von Goethe und Meyer in Ueber die Gegenstdnde der bildenden Kunst (1798)

299 So geht es unter anderem aus einem Brief Goethes an Carl August von Ende Juni 1788 hervor: ,[...]Von Rom habe ich gute

Nachrichten. Meyer und Biiry sind so gliicklich gewesen ein Bild von Carrache zu erwischen wovon sie mir gleich eine
Zeichnung schicken die ich beylege. Die guten Menschen sind iiber diesen Gliicksfall sehr froh und ich mit ihnen. [...]“ IV. 9
WAIV.9,S. 1.

300 Anna Amalia brach 1788 nur wenige Wochen nach Goethes Riickkehr aus Rom ihrerseits nach Italien auf. Zeitweise wurde
sie von Herder begleitet. Als sie sich 1790 auf die Riickreise begab, kam ihr Goethe bis Venedig entgegen und man kehrte im
Juni des Jahres gemeinsam nach Weimar zuriick. Siehe MAATSCH ET AL. 2007, insb. S. 147.

301 Goethe legte der Herzoginwitwe wahrend ihrer Italienreise seine Kiinstlerfreunde in Italien mehrfach ans Herz, 14. Dez.
1789: ,Biiry ist gliicklich das schone Neapel unter Ihrem Schutze zu sehen und zu geniefden. Ich brauche Thnen die Gute Seele
nicht weiter zu empfehlen, er verdient Ihre Gnade und Unterstiitzung. Lips ist nun hier, wenn Meyer (im Vertrauen sey dief
gesagt) sich von seiner Kranckheit erhohlt, die ihn nun nach Hause nétigt, gedencke ich ihn nun auch hier zu sehen; eignen
Sich Ew. Durchl. den Biiry zu, so kénnen wir eine artige Akademie aufstellen. Ohne Kiinstler kann man nicht leben weder in
Stiden noch Norden." WA V.9, S. 166-169. Und schon am 17. Apr. 1789: ,Was Sie fiir die einigen jungen Leute Mayern und
Biiry thun konnen, versaumen Sie nicht. Es ist keine schonere Wohlthat als jungen Menschen in gewif3en Zeitpunckten
beyzustehn. Vielleicht find ich in der Folge Gelegenheit fiir diese guten Menschen weiter zu sorgen.“ WAIV.9, S. 105-107.

302 Goethe schrieb am 14. Nov. 1786 an Wieland, wie er sich Hirts Mitarbeit vorstellte. WA IV. 8, S. 61f. Die Horen erschienen
1795-1797 herausgegeben von Friedrich Schiller in Tiibingen.

303 DONIKE 2005, S. 18, 21.

304 Zur Bedeutung des Charakteristischen fiir die Portrattheorie um 1800 siehe KANZ 1998, Quellenschriften und Analysen zur
Entwicklung der Begrifflichkeit vom Charakteristischen zuletzt KANZ UND SCHONWALDER 2008.
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formuliert)30s waren derartige Sujets schlicht nicht mit den Anspriichen des Kunstschonen
vereinbar.3% Die Losung dieses Problems sah Hirt im kunstkritischen Modell der

Charakterschonheit wie er, in einem in den Horen veroffentlichten Aufsatz ausfiihrt:

Unter Charakteristik verstehe ich nemlich jene bestimmte Individualitat, wodurch sich Formen,
Bewegung und Geberde, Miene und Ausdruk - Lokalfarbe, Licht und Schatten, Helldunkel und
Haltung - unterscheiden, und zwar so, wie der vorgelegte Gegenstand es verlanget.

Nur durch die Beobachtung dieser Individualitdt kann ein Kunstwerk ein wahrer Typus, ein
achter Abdruk der Natur werden. Nur auf diese Weise wird eine Kunstarbeit interessant, nur in
dieser Riiksicht konnen wir das Talent des Kiinstlers bewundern. [...]

Wenn demnach das Kunstschone in der Charakteristik beruht, so ist es leicht zu begreifen,
welche Empfanglichkeit, welche Empfindung und Phantasie der Kiinstler fiir alle Erscheinungen
der Natur iiberhaupt und besonders des Menschen haben miisse [...].307

Die Bedeutung des Charakteristischen besonders fiir die Portratasthetik scheint hier bereits auf.
Das nicht den Anforderungen idealer Schonheit entsprechende Modell des Portratisten bleibt
unter diesem ,Hauptgrundsaz“ in seiner individuellen Besonderheit portratwiirdig, mag letztere
in Form einer eigentiimlichen Narbe, eines schiefen Wuchses oder eines typischen Mienenspiel
daherkommen. Aus der Beachtung dieser Individualititen konnte dann ein charakteristisches
Portrdt hervorgehen, aus den Eigentiimlichkeiten etwa des Gesichts die Darstellung des
Charakters erwachsen.3°8 Goethe reagierte zwar auf Hirts Losungsvorschlag und beantwortete
vor allem seine dem Charakteristischen verpflichtete Laokoon-Interpretation mit einem
Gegenaufsatz,3%? insgesamt sah er jedoch keine Notwendigkeit, sein Konzept des Idealschonen
deswegen einzuschrianken — ,,sinnliche Schonheit und Anmut™ waren ihm nach wie vor konstitutiv fiir
ein Kunstwerk. Goethe stimmt dementsprechend dafiir, dass Charakter und Ideal miteinander zu

vereinbaren seien:

[...] wie die Kunst ihre Stoffe sich selbst ndher zubereite.

Indem der Kiinstler irgend einen Gegenstand der Natur ergreift, so gehort dieser schon nicht
mehr der Natur an, ja man kann sagen: dafd der Kiinstler ihn in diesem Augenblicke erschaffe,
indem er ihm das Bedeutende, Characteristische, Interessante, abgewinnt, oder vielmehr erst
den hohern Werth hineinlegte.

Auf diese Weise werden der menschlichen Gestalt die schonern Proportionen, die edlern
Formen, die hohern Charactere gleichsam erst aufgedrungen, der Kreis der Regelmafiigkeit,
Vollkommenbheit, Bedeutsamkeit und Vollendung wird gezogen, in welchem die Natur ihr Bestes
gerne niederlegt, wenn sie iibrigens, in ihrer grofden Breite, leicht in Hafdlichkeit ausartet und
sich ins Gleichgiiltige verliehrt. [...]

305 Goethe und Meyer 1798.
306 Goethe kannte Hirts Ansichten zum Zeitpunkt ihrer Veroffentlichung in den Horen schon aus Diskussionen in Rom, in seiner
Italidnischen Reise berichtet er davon. Vergleiche WA 1. 32, S. 152f.

307 HIRT 1797b, S. 34-36.

308 Zu Hirts Begriff des Charakteristischen siehe KANZ 2009, S. 320, DONIKE 2005, S. 47 und KANZ 1998, S. 245-248.

309 Zu Goethes Rezeption von Hirts Laokoon-Aufsatz (HIRT 1797a) vergleiche DONIKE 2005, S. 95f, 99-100, 104 und
SCHONWALDER 2008, S. 205ff, auch 211-216. Goethes Gegenaufsatz Uber Laokoon erschien 1789/1799 in den Propylden.
GOETHE 1789/1799a.
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Wohl dem Kiinstler, der sich bey Unternehmung des Werkes nicht vergreift! der das

Kunstgemafde zu wahlen, oder vielmehr dasselbe zu bestimmen versteht!310
Damit stellt sich Goethe vor allem Hirts Behauptung entgegen, dass ,durch die Beobachtung
dieser Individualitit [...] ein Kunstwerk ein wahrer Typus, ein dchter Abdruk der Natur werden*
koénne, oder dass dies auch nur gewtlinscht sei. Bei aller Treue gegeniiber der Naturbeobachtung,
die die Voraussetzung fiir kiinstlerisches Schaffen ist, wie Goethe einige Seiten vorher betont,
gilt ihm doch die Abgrenzung von der Natur in der Schopfung des Idealen als eigentlicher Wert
der Kunst. Ein Portrat, das den Anspruch erhebt, ein Werk der Schonen Kunst zu sein, muss

dementsprechend Charakter und Ideal in sich vereinen.

Gepragt von dieser Diskussion engagierte sich Bury wiahrend seines Aufenthalts in Weimar vom
Herbst 1799 bis August 1800 fiir die Weimarer Kunstfreunde,31! indem er zwei Portrdts von
Goethe fertigte: eine Kreidezeichnung und ein grofdes Gemaélde, von dem nur der Karton der

Vorzeichnung erhalten geblieben ist.312

Die Kreidezeichnung Goethes in Halbfigur entstand zuerst.313 Goethe prisentiert sich dem
Betrachter in leichter Drehung im Dreiviertel-Profil, angetan mit einem antikisierenden Mantel
der tber Schulter und Brust fallt. Goethes rechte Hand rafft den Stoff auf Hohe des Brustkorbs
mit einer Geste zusammen, die Selbstbewusstsein und Souveranitat ausstrahlt, gleichzeitig aber
den Blick des Betrachters auf Distanz hilt. Die typische Goethe-Physiognomie blickt streng,
leicht von oben herab auf den Betrachter. Mit diesen Bildmitteln verortet Bury sein Goethe-
Portrat zwischen dem schematisch strengen Lips’schen Bildnis und dem intimen, realistischen
Portrat Meyers. Er scheut sich nicht, den Gelehrten mit seinem gealterten, massigen Korper zu
zeigen, verbildlicht aber ganz bewusst eine Haltung und eine Mimik, die Ehrfurcht und
Unterordnung vom Betrachter im Angesicht des ,grofden Goethe“ einfordern. Kleidung und
Haltung sind die eines Rhetors der Antike, eines Lehrenden, der mit der unangreifbaren
Autoritat jahrhundertealter Weisheit ausgestattet ist. Hier tritt die Vereinigung von Charakter

und Ideal hervor, die Goethe mit Bury sicher wihrend dessen Aufenthalt durchsprach.

310 GOETHE 1798/1799a, S. XVIIIf

311 Auch wahrend Burys Aufenthalt bei Goethe in Weimar gab es immer wieder angeregten Austausch. Von Dez. 1799 bis Juli
1800 berichtet Goethe im Tagebuch etwa: ,Frith Bury wegen der Kunstgeschichte des 18ten Jahrhunderts.” (19. Dez.), ,Bury
iiber Wahrheit bey Kunstnachahmungen.” (2. Jan) oder ,Schiller und Bury zu Tische. Nachmittag tiber Gegenstiande der
Kunst.” (6. Juli). Alle Tagebucheintrage aus WA IIL. 2, S. 275, 278, 280, 301. Bury verliefs Weimar dann am 8. Aug. 1800.
Ebenda, S. 303.

312 Ein Brief Burys an seinen Bruder Isaak vom 16. Mdrz 1800 erwihnt Portrits von Goethe, Wieland, Herder und einigen
Damen des Weimarer Hofs. Der Brief ist nicht verdffentlicht, er befindet sich im Nachlass Friedrich Burys im Freien
Deutschen Hochstift in Frankfurt am Main. Die Sitzungen Burys mit Goethe fanden unregelmafiig von Februar bis Juli statt.
Goethes Tagebucheintrage, 22. Feb., 4. Marz, 1. Juni und 1. Juli 1800. WAIIL 3, S. 284, 297, 300f.

313 Friedrich Bury - Goethe, 1800 (Dreiviertel-Profil), Kat. Nr. G_Bu_2/Gr. Diese Zeichnung wurde spatestens zum April 1800
fertiggestellt. Zur Datierung dient ein Brief Caroline Herders an Karl Ludwig von Knebel vom 2. Apr. 1800. HERDER 1984,
S.129f Bd. 8.
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Zeitgenossen bemerkten den im Portrat formulierte Anspruch sofort: Als Caroline Herder das
Portrdt im Marz 1800 sah, informierte sie Karl Ludwig von Knebel direkt tiber ihre Assoziation

Goethes mit Napoléon Bonaparte:

Wir waren vor acht Tagen in einer Morgenstunde bei Goethe mit der Herzogin Mutter, um sein
Bild, durch Bury gezeichnet, zu sehen. Es iibertrifft alles, was Bury seitdem gemacht hat. Ein
einziges, bewundernvolles Bild. Etwas iiber Lebensgrofie, ein volles grofies Brustbild, idealisirt
und doch ganz dhnlich. Ein Admiral und erster Consul kann so aussehen. Jetzt zeichnet er ihn
sitzend, mit den Attributen der Biihne. Bury meint, das wird noch héher.314
Es ist erstaunlich, dass dieser Vergleich zumindest in Weimar niemandem aufstiefs. Immerhin
wurden Goethes Status, Macht und Einfluss mit dem eines Imperators gleichgesetzt und das im
engen Zusammenhang mit jenen Preisaufgaben und kunsttheoretischen Schriften, die der jungen
deutschen Kunst zu einer neuen Bliite verhelfen sollten. Doch das zweite Portrat von der Hand

Burys wurde in der Tat ,noch hoéher”. Es verlie? Weimar und provozierte in dem

kunsttheoretisch anders orientierten Berlin einen nicht unerheblichen Skandal.315

Die heute einzig erhaltene Studie auf Karton zeigt Goethe sitzend vor einem mit Draperien
verhdangten Hintergrund.316 Bury hat das Sitzmoébel und den darauf lastenden Dichterkérper wie
ein architektonisches Monument konstruiert. Den zylindrischen Leib Goethes setzt er in den
perspektivisch angelegten thronartigen Sessel und lasst auf jeder Lehne einen Arm ruhen. Die in
den Vordergrund ragenden Knie und Arme bilden ein achsensymmetrisches gleichschenkeliges
Dreieck, dessen Spitze im Oval von Goethes streng nach vorne ausgerichtetem Gesicht endet. So
sitzt der Dichter aufrecht und blickt den Betrachter direkt an. Um seinen Leib ist im Stil einer
romischen Toga ein Mantel gewickelt. Statt durch Bewegung im Stoff die strenge Komposition
aufzulockern, bringt Bury mit dicken, schwer fallenden Falten noch mehr Statik in seine
Komposition. Er exerziert an diesem Portrat Goethes dsthetische Vorstellungen. Das ausgefiihrte
Gemalde muss eine beeindruckende Farbigkeit und Brillanz besessen haben, wie beispielsweise

Karl Morgensterns Augenzeugenbericht vermittelt:

Goethe in Lebensgrofie, das Gesicht ganz en face mit schwarzem, gescheiteltem, ziemlich kurz
geschnittenem Haar, sitzt auf einem antiken Stuhl [...]. Statt der Kndpfe des Stuhls dienen ein
Paar Larven, die tragische und die komische, statt der FiifSe Lowentatzen. In der Linken hélt er
eine Schriftrolle. Vom dunkelblauen Kleide sieht man nur wenig. Ein grofder scharlachroter
Mantel verbreitet sich bis auf die Fiif3e herab. Aber selbst den Scharlachmantel iiberstrahlt die
Kraft des dufderst bestimmt, fest und energisch geformten, durch starke Schatten geriindeten
Angesichts. Herder hat es den olympischen Jupiter genannt; ich fand wenigstens den Consul auf

der sella curuli. Hochstens Goethe durfte sich so malen lassen. Wieland z. B. wiirde sich in dieser

314 DUNTZER 1858, S. 1, 170.
315 Das zweite Portrat stammt also vermutlich vom Juli 1800, siehe Sitzungsdaten oben.

316 Friedrich Bury - Goethe als Theaterdirektor, 1800, Kat. Nr. G_Bu_3/Ge, siehe Abbildung S. 86.
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Manier lacherlich ausnehmen; [...] Fiir ein Zimmer oder Kabinett ware dieses Bild Goethes
durchaus nicht; allenfalls fiir eine Galerie: eigentlich aber fiir ein kiinftiges Pantheon grofier
Deutschen. — In artistischer Riicksicht hat es gewifd grofies Verdienst; man erkennt auf den
ersten Blick den ernsten Stil der adlteren romischen Schule. Der Kiinstler [...] geht mit dem Bilde
nach Berlin, um es dort 6ffentlich zu zeigen und dann in Kupfer stechen zu lassen.

Neben dem grofien Bilde stand ein kleineres, Goethes Brustbild in schwarzer Kreide, wo das
Gesicht mehr gewandt ist. Es hat weniger Strenges; doch ist das grofle ahnlicher und
charakteristischer.317

Bury hat seinem Portrat den Titel Goethe als Theaterdirektor gegeben.318 Auf diesen
Zusammenhang weisen im Karton die beiden Larven an der Stuhllehne und der Vorhang im
Hintergrund hin. Doch bereits in der Vorzeichnung ist dieser Zusammenhang gegeniiber den
eindeutigen ikonographischen Verweisen auf Macht, Einfluss und unantastbare Wiirde
vollkommen nebensdchlich. Schon die ersten Betrachter fiihlten sich an ein Standbild des

,olympischen Jupiter” oder an die Haltung eines romischen Konsuls erinnert.31?

Nach der Beschreibung zu urteilen, war Burys Titel nur ein Alibi fiir die nun o6ffentliche
Inszenierung eines unter Goethe-Verehrern allgemein etablierten Vergleichs Goethes mit einem
olympischen Gott. Doch Bury schuf vielmehr ein Rollenportrat und steckte Goethe, den
verehrten Freund und Mdzen in die Maske eines Jupiter oder zumindest eines rémischen
Herrschers. Die eingesetzten Attribute bilden das Sitzmotiv auf einem Thron, die Toga-dhnliche
Manteldrapierung und die strenge Frontalitit. Goethe wird zum jedweder Rechtfertigung
enthobenen Gottervater.320 Dieser Theaterdirektor erhebt den Anspruch, ein viel grofieres

Schauspiel zu leiten als die Weimarer Liebhaberbiihne.

Von Goethe sind keine Aufﬂerungen zu diesem Portrat liberliefert, doch es ist davon auszugehen,
dass die Idee, das Bild in Berlin auszustellen, zwischen Kiinstler und Dargestelltem
abgesprochen war:321 Bury reiste dem Bild voraus, Goethe schickte es nach und bat um sofortige
Meldung von der Reaktion des Publikums.322 Dies legt nahe, dass er sich der provozierenden
Bildsprache dieses Portrdts wohl bewusst war.323 Eine solche Darstellung musste insbesondere
den Berlinern aufstofien, weil sich zwischen Weimar und Berlin bis 1800 eine gefiihlte

Konkurrenz um die kulturell-kiinstlerische Fiihrungsrolle in Deutschland zuspitzte. Goethe hatte

317 Karl Morgensterns Bericht wurde im Juli 1800 abgefasst MORGENSTERN UND SCHREINERT 1939, S. 236f. - Unterstreichungen SB.
318 Heute wird auch die Vorzeichnung zu Burys Portrat unter diesem Titel gefiihrt. Siehe Kat. Nr. G_Bu_3/Gr.

319 Heckenbiicker verbindet Burys Portrat Goethes mit der Zeus-Statue des Phidias. In ihrer Studie hat sie gezeigt, dass die
Bezeichnung Goethes als Zeus oder Jupiter unter Zeitgenossen absolut {iblich, fast schon klischeehaft war. HECKENBUCKER
2008, S. 65, 89.

320 TaAscH 1999, S. 10, 11.

321 Goethe lieR das Portrit etwa auch nicht nachstechen und publizieren.

322 Bury an Goethe, 24. Juli und 16. Aug. 1800. GOETHE 2004, RegNr: 3/799*, Reg. Nr. 3/838.
323 Bury an Goethe, 26. Aug. 1800. GOETHE 2004, Reg.Nr: 3/854.
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mit seinen Weimarer Kunstfreunden das allgemein empfundene Fehlen eines kiinstlerischen
Zentrums im deutschen Kulturraum kompensieren wollen. Auf die Berliner Kunstszene,
insbesondere auf Schadow, wirkten die im Rahmen der Preisaufgaben formulierten

klassizistischen Formgesetze wie eine anmafiende Bevormundung aus der Provinz.32+

In dieser Situation brachte Bury sein Goethe-Portrat nach Berlin und unterstrich die Abgrenzung
und den Weimarer Anspruch auf die dsthetische Vorreiterrolle noch, indem er das Bild bewusst
nicht unter die lokalen Kunstwerke in die Akademie-Ausstellung hiangte: ,weil es nicht hierher
gehore“.325 Stattdessen zeigte er es zwei Wochen vorher in eigenen Raumen fiir ein Eintrittsgeld
von einem Thaler. Aloys Hirt war bei den Vorbereitungen behilflich, er fiihrte das Bild gleich
nach seiner Ankunft den Professoren der Berliner Kunstakademie vor326 und veroffentlichte
auflerdem noch im September einen umfangreichen Aufsatz, in dem er auseinandersetzte, das
Burys Goethe-Portriat nicht nur seine eigenen, sondern auch Goethes Anspriiche an ein

Charakter-Ideal-Portrat verwirklichte:

Wie — dieses Gothe? und dies Bildnifd ihm dhnlich? — so fragen gewif die meisten, welche den
Mann nur durch seine Schriften kennen, und in dieser Gestalt ihren Liebling aufsuchen. Aber
auch die, welche ihn personlich kennen, welche auch im Bilde jeden Zug seines Gesichts wieder
finden, miissen sich betroffen fiihlen. Sie haben seine Gestalt und sein Wesen nie mit dem Auge
des genialischen Kiinstlers aufgefafst, sie haben ihn sich nie im Bilde gedacht.

Der Mahler hat von dem Urbilde nichts, als den Karakter herausgehoben. Das Imposante der
Stellung, das etwas verdnderte Kostliim, die Farbenwahl, die Auszierung des Stuhles mit den
tragischen Masken, die Rolle Papier in der Linken sind Schopfungen des Kiinstlers, um den
Hauptkarakter zu accompagnieren, und das Ganze zu einem Gemailde im hdhern Styl
umzubilden.

Nur G 6 th e der Dichter erscheint hier: — nicht der Jiingling, welcher im Werther so hinreif3end

schwiarmt, sondern der besonnene, ernste Kiinstler, welcher in der Iphigenie mit dem Euripides
ringt, und in seinem Tasso die zarteste und zugleich reifste Bliihte seines Geistes niedergelegt

hat.
Aus diesem Standpunkte, mein Freund, mochte ich dieses Bild angesehen und beurtheilt wissen.
Mit diesem Geiste trete vor das Gemadlde, — blicke mit festem Auge in die hohen, ernsten

Formen dieses Gesichtes: und wenn das Ungewoéhnliche dich, wie in der Gegenwart eines
hohern Wesens, ergreift; so sage dir kiithn: Das ist Gothe!327

324 Vergleiche die in diesem Zusammenhang sehr wertvolle Studie BEYER 2002. Beyer erlautert die Konkurrenzsituation
zwischen Weimar und Berlin und deren Auswiichse anhand der Differenzen in der Begrifflichkeit von Ideal und
Charakteristik.

325 Friedrich Bury an Goethe 30. Sept. 1800. SCHEIDIG 1958, S. 134-136.

326 Chodowiecki, der Burys Goethe-Portrat als Akademiemitglied sah, hat diese Vorfithrung scheinbar wenig tiberzeugt, in

einem Brief an Anton Graff dufdert er sich ausfiihrlicher zu Hirts Bemiithungen um das Bild, als zu dem Portrit selbst. Er
findet auch keine lobenden Worte: ,Es ist ein Kniestiick, etwas grofer als die Natur ganz von forne anzusehen, ein grosser
Mann in einem Lehnstuhl sitzend, stark von Knochen und doch fleischig. Schwartze abgeschnittene Haare, dunkel Blaues
Kleid und einen schénen Scharlachnen Mantel umgeworfen aber nicht schon gefaltet, Kraftig und Hart gemahlt.”
Chodowiecki an Graff, 1. Sept. 1800. CHODOWIECKI 1921, S. 192ff, Brief Nr. 122.

327 HIRT 1800, S. 236-238. - Unterstreichungen SB, Sperrungen im Original.
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Trotzdem konnte Bury weder mit der Besucherzahl noch mit den Reaktionen auf sein Goethe-
Portrat zufrieden sein. Obwohl Hirt aufwendige Pressearbeit fiir ihn betrieben hatte, kamen
nach seiner Auskunft nur 80 Personen in die Ausstellung.328 Zumindest in den Berliner
Kiinstlerkreisen scheint das Portrdt durch diese Mafdnahmen bekannt geworden zu sein, denn

an Kritik war kein Mangel, wie Burys Bericht an Goethe zeigt:

Recht sonderbar sind die verschiedenen Urteile iiber unser Portrat, entweder es wird so gelobt,
als wenn noch nie so etwas in der Kunst ware hervorgebracht worden, und das Gegenteil, als
wenn nie etwas Schlechteres gemacht worden ware; ja so gar sind einige, die glaubten ich hatte
mir einen Spaff machen wollen, die Menschen damit anzufithren. Das Urteil der hiesigen
Kiinstler ist von der Art, den roten Mantel kdnnen dieselben gar nicht vergessen, denn der ware
so, dass man sich die Augen auf lange Zeit verdiirbe, wenn man ihn ansehe. Den ganz
unbefangenen Menschen kommt es nicht so vor, dieselben mochten gern etwas sagen, wissen
aber nicht, wie sie es anfangen sollen, und es scheint ihnen eher zu gefallen. Der gelehrte Teil
schreit nun unbandig und loben’s iiber alle Maflen und so gehet es, der eine streitet sich mit
dem, der andere mit jenem und so gehet es auch bei den koniglichen Personen.32°
Von Hirt im Vorfeld bereits zum , genialischen Kiinstler“s30 erklart, fiihlte Bury sich iiber jede ihm
entgegen schlagende Kritik erhaben. Die Berliner Kiinstlerkollegen wollte der Goethe-Portritist
nicht ernst nehmen, hielt er sie doch fiir voreingenommen durch die (aus seiner Sicht) falsche
asthetische Pragung. Die unbefangenen Bewunderungsiufderungen biirgerlicher Besucher
wiederum hielt er fiir unqualifiziert. Nicht einmal dem gebildeten Publikum oder dem
Konigshaus gestand Bury eine relevante, berichtenswerte Meinung zu.33! Er berichtete an
Goethe, dass Berlin ein unkultivierter Ort sei, in dem alles durcheinander ,schreit” und ,streitet”,
wo ,Stickereien” in der Akademie-Ausstellung neben ,Nationalgemalden“ hangen — ,man muss

bersten vor Lachen, wenn man dieselben ansieht.“332 Als Vasall der Goethe’schen Kunstpolitik

kannte Bury natiirlich nur eine Autoritdt und einen Ort der Kultur, namlich Weimar:

Ganz gelassen habe ich mir den Streit tiber ihr Portrat angehort, Lob wie Tadel war mir eines,
indem aufder Hirt und Genelli keiner hier ist, der die Kunst versteht. Das sogenannte
Kiinstlerpack muss man schreien lassen, weil sie sich mit dem Pinsel nicht zu verteidigen
wissen, Xenien waren notig, doch auch diese wiirden ihnen die Kunst nicht lehren, also ist es
besser, man lasst Deutschland in Ansehung der bildenden Kunst in Ruhe.333

Nicht zuletzt auf diesem Urteil fufste 1801 die Abwertung Berlins in Goethes Fliichtiger
Ubersicht iiber die Kunst in Deutschland (1801):

328 ScHEIDIG 1958, S. 134-136.

329 Bury an Goethe 30. Sept. 1800. SCHEIDIG 1958, S. 134-136.
330 Siehe oben Zitat aus HIRT 1800, S. 236-238.

331 Eine Ausnahme gibt es: Johann Gottlieb Fichte habe das Portrat sehr bewundert und seinerseits Portratsitzungen vereinbart,
schreibt Bury. SCHEIDIG 1958, S. 134-136.

332 SCHEIDIG 1958, S. 134-136. Siehe in diesem Zusammenhang auch BEYER 2002, S. 270.

333 Friedrich Bury an Goethe, 27. Nov. 1800. SCHEIDIG 1958, S. 136.
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In Berlin scheint aufier dem individuellen Verdienst bekannter Meister der Naturalismus mit
der Wirklichkeits- und Niitzlichkeitsforderung zu Hause zu sein und der prosaische Zeitgeist
sich am meisten zu offenbaren. Poesie wird durch Geschichte, Charakter und Ideal durch
Portrat, symbolische Behandlung durch Allegorie, Landschaft durch Aussicht, dass allgemein
menschliche durchs vaterlandische verdrangt.334
Diese Schelte loste nun, obwohl von Goethe selbst gedufiert, eine langwierige und in der
Hauptsache polemische Debatte zwischen Berlin und Weimar aus.335 Wenngleich als einer jener
,bekannten Meister” von der Kritik ausgenommen, antwortete Johann Gottfried Schadow
scharf.336 In seiner Erwiderung wird deutlich, dass er schon Burys Goethe-Portrat als vollig
unangebrachte Anmafdung des Dichters aus der Kleinstadt verstanden hatte, der ganz

Deutschland seinen Begriff von der bildenden Kunst und ihren asthetischen und ethischen

Pflichten aufzwingen will:

Von Weimar, wo die Propylden ausgehen, ist auch zu uns ein dort gemaltes Charakter-Ideal-
Portrat gekommen, welches wahrscheinlich den Beleg, das Dokument oder Resultat der
aufgestellten Theorie vom Portrat hat abgeben sollen.
Da fand ich freilich nicht Charakter und Ideal durch Portrat verdrangt, aber wahrlich auch nicht
umgekehrt. [...] Der Kopf war colossal, gerad en face, mit starrem Blick, trocknen steinernen
Augen, undurchsichtig wie bemaltes Holz, und die Haare auch so behandelt. [...] Man weif3, daf3
der Verfertiger dieses Bildes die Arbeiten des Michelangelo gesehen hatte. Wer aber nicht, wie
dieser grofde Kiinstler, weifs und fiihlt, und denkt, dem widerfahrt es denn, daf} er mit der
Intention, ihn zu imitiren, Gichtbeulen auf den Fingergelenken macht.337
Laut Schadow hing Bury also nicht allein falschen kunsttheoretischen Vorstellungen an, er hatte
aus der Schulung an den grofden Meistern, der man sich ja in Berlin ebenso wie in Weimar
verschrieben hatte, vor allem das Falsche gelernt. Er kanzelt Bury als Eiferer ab, der einen Stil
blind imitiert, ohne sich mit den diesem zugrunde liegenden Werten auseinander gesetzt zu

haben.338

Mit einer bissigen Karikatur machte Schadow deutlich, was er vom Weimarer Klassizismus hielt:
Goethe schwebt, den irdischen Wirren enthoben, liber seinen Verehrern und Gegnern, die auf
Biichern oder Stelzen balancieren und durch Streitereien untereinander entzweit werden.339

Offenbar sah Schadow keinen Sinn in den hehren Programmen und Sujet-Initiativen der

334 Weiter heifdt es: ,Vielleicht tiberzeugt man sich bald, dass es keine patriotische Kunst und patriotische Wissenschaft gebe.
Beide gehoren wie alles Gute der ganzen Welt an und kénnen nur durch allgemeine freie Wechselwirkung aller zugleich
Lebenden stets in Riicksicht auf das, was und vom Vergangenen iibrig und bekannt ist, gefordert werden.“ GOETHE 1960aff,
S.356-359.

335 BEYER 2002, S. 267f.

336 Schmidt und Schadow 1995, S. 15.
337 ScHADOW 1801, S. 492.

338 Vergleiche SCHADOW 1801, S. 494f.

339 Gottfried Schadow — Karikatur auf Goethe, 1800-1802, Kat. Nr. G_Scha_1/Gr. Bei den auf dem Biicherstapel stehenden
Figuren handelt es sich um die Briider Schlegel, der Mann auf Stelzen ist Novalis. Ludwig Tieck, Novalis’ Herausgeber, ist
derjenige, der auf ihn zeigt. Der Mensch-Hund soll Friedrich Nicolai sein. BADSTUBNER-GROGER ET AL. 2006, S. 268, dort
Kat. Nr. 709 (Bd. 1).
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Weimarer Kunstfreunde, die seiner Meinung nach statt zu einem blithenden Neuanfang der
Kiinste zu Zwist, Unsicherheit und Stillstand fiihrten. Noch viel entscheidender fiir die Frage der
Wirkung von Burys Goethe-Portrdt ist aber, dass Schadow wiederum Burys Bildentwurf
benutzte, um ihn gegen Goethe zu kehren. Die Karikatur fungiert als Spiegelbild. Schadow
verarbeitet die Berliner Perspektive auf Goethe, indem er das Bild als Symbol fiir die Weimarer
Kunstfreunde aufnahm, und Goethe als Spiegel vorhielt. Die karikaturistische Verzerrung von

Burys Bildidee demonstrierte Goethe, wie seine Agenda in Berlin aufgenommen wurde.

Der Skandal sollte zwar nicht zu einer endgiiltigen Entzweiung zwischen Schadow und Goethe
fiihren,3% Burys Karriere hatte der Auftritt in Berlin aber wohl doch eher geschadet als genutzt.
Er fand auch in den folgenden Jahren keine bedeutende Anstellung. Ob er sein Goethe-Portrat
noch zu Lebzeiten noch an Rumohr, in dessen Besitz es gewesen ist, verkaufen konnte, ist nicht
bekannt.341 So war Burys grofies Goethe-Portrit, ganz entgegen der urspriinglichen Intention,
letztlich nur ein paar Wochen offentlich ausgestellt. Es entstanden erstaunlicherweise keine
Reproduktionsgrafiken, was angesichts der breiten Rezeption durch die Kunstwelt,342 auf eine
bewusste Entscheidung Goethes oder Burys zuriickgefiihrt werden kann, eine weitere
Provokation der Berliner Kunstszene zu unterlassen. Das Bild verschwand nicht nur rasch aus
dem Blick der Offentlichkeit, sondern auch aus dem seiner Macher: Es war nicht mehr
Gegenstand des Austausches zwischen Kiinstler und Portritiertem. Uberhaupt scheint der
Skandal die Beziehung zwischen Goethe und Bury belastet zu haben, denn Goethe liefs seine

Forderung fiir den Kiinstler langsam im Sande verlaufen.

Sie trafen sich noch einmal 1808 in Karlsbad, wo Bury ein letztes Portrit seines Forderers
schuf.343 Aus der vollig anderen Situation des privaten Zusammentreffens zweier alter Bekannter

in einem Kurort entstand nun auch ein vollig anderes Bild. Goethes Gesicht ist aus der Frontalen

340 Es erschien noch ein zweiter Aufsatz, der sowohl Schadows Kritik wie Burys Bild dufderst Kritisch beurteilte. Da nicht klar
ist, wer der Autor dieses Textes war, der aufierdem nur vom Hoérensagen berichtet, soll hier nicht naher darauf eingegangen
werden. E. K. (Neue Miscellaneen a. 1) 1802, S. 600-603. Zur weiteren Beziehung zwischen Goethe und Schadow siehe auch
SCHMIDT UND SCHADOW 1995, S. 28.

341 Nachdem der Graf Miinster-Ledenburg in Hannover Interesse bekundet hatte, sandte Bury es ihm zur Ansicht. Das Gemalde

kam aber zuriick, wie Achim von Arnim berichtet. Spater gehorte es zu Carl Friedrich von Rumohrs Sammlung, wann und
von wem Rumohr es kaufte, ist unbekannt. Zur Odyssee des Bildes siehe HEINZE 2008, S. 240ff, SCHMIDT UND SCHADOW 1995,
S. 29 und GAEDERTZ 1900, S. 361. Bury selbst hatte das Gliick, dass sich Carl August zur Ausstellungszeit ebenfalls in Berlin
aufhielt. Ohne seine Fiirsprache ware wohl keine Einladung der kéniglich-preufRischen Familie erfolgt, die es dem Kiinstler
erlaubte, einige Bilder zu verkaufen. (HEINZE 2008, S. 238ff) Kurprinzessin Auguste beschaftigte ihn in den folgenden Jahren
als Zeichenlehrer. Nachdem er eine Direktorenstelle in Kassel durch die franzésische Besatzung im Rahmen des Vierten
Koalitionskrieges nicht annehmen konnte, blieb Bury bis zu seinem friihen Tod 1823 Privatlehrer. HEINZE 2008, S. 241, 244.

342 Karl Morgenstern kannte es aus Weimar (MORGENSTERN UND SCHREINERT 1939, S. 236f), Chodowiecki sah es bei Hirt
(CHODOWIECKI 1921, S. 192ff, Brief Nr. 122) und Bettine von Arnim (GAEDERTZ 1900, S. 361, HEINZE 2008, S. 242) berichtete, es
in Berlin gesehen zu haben. Nach der Ausstellung publizierten Hirt (HIRT 1800), Schadow (ScHADOW 1801, S. 494f) und ein
Rezensent E. K. (E. K. 1802, S. 600-603) dazu.

343 Friedrich Bury - Goethe, 1808. Auch dieses Bild zeigt Goethe im antikischen Gewand, Format und Technik bleiben aber
anspruchslos. Das Portrat verblieb in Goethes Privatbesitz und wurde niemals fiir ein grof3es Publikum reproduziert. Siehe
dazu Kat. Nr. G_Bu_4/Gr.
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leicht nach rechts gedreht, wahrend der Blick in die andere Richtung nach links oben schweift.
Dieser Goethe meidet die Konfrontation mit dem Betrachter, sowohl physisch als scheinbar auch
psychisch. Die innere Bewegung, die aus den asymmetrisch angespannten Mundwinkeln und der
leicht in Falten gelegten Stirn spricht, richtet sich nicht auf ein Objekt der Wahrnehmung, sie
erschopft sich in einem nicht externalisierten Gedankengang. Statt Goethes Haupt aus dem
breiten Sockel des Leibes wachsen zu lassen, setzt ihn Bury seltsam unverbunden auf die zu
kleine Biiste. Um die viel zu schmalen Schultern liegt statt des statuarischen Mantels aus dem
Portrat von 1800 lediglich ein leichtes Hemdchen mit antikisierender Borte. Ganz im Gegensatz
zu seinen fritheren Portréts sollte dieses Bildnis gerade kein 6ffentliches Portrat sein; wenn hier
etwas reprasentiert werden sollte, dann hochstens indirekt die intime Bekanntschaft des Malers

mit Goethe, die ihm eine derart detaillierte Schilderung der Physiognomie des Dichters erlaubte.

Die Weimarer Kunstfreunde setzten ihre Preisaufgaben bis 1805 fort, doch die Einsendungen
wurden von Jahr zu Jahr weniger.34¢ Ab 1803 durften auch an Homer angelehnte Landschaften
eingereicht werden und dennoch waren die Ergebnisse 1804 so wenig iiberzeugend, dass fiir
dieses Jahr kein Preis vergeben wurde.34 Als Caspar David Friedrich 1805 mit zwei
eingereichten Landschaften und Portrits gewann, die keinerlei Bezug zu Homer als dem
vorgegebenen Thema aufwiesen, musste Goethe einsehen, dass nicht nur sein Charakter-Ideal-
Portrdt von Bury, sondern auch sein ambitioniertes Projekt der Erneuerung der deutschen

Kunst von Weimar aus, gescheitert war.346

344 Die Gewinner, Heinrich Kolbe, Ferdinand Hartmann (WA . 48, S. 15), Johann August Nahl, Joseph Hoffmann (DULMEN 2004,
S. 15), und Ludwig Hummel konnten zumeist keine bleibenden Vorteile aus ihrer Pramierung ziehen. In den ersten Jahren
waren die Verkaufsausstellungen in der Weimarer Zeichenschule erfolgreich, sodass Goethes Wunsch nach wirtschaftlicher
Kunstférderung zeitweise in kleinem Maf3stab erfiillt wurde. WA 1. 48, S. 28, 49, 54f. Zum langsamen Abebben der
Zusendungen siehe auch WA 1.48, S. 57.

345 WAL48,5.73.

346 WAL 48,S.79. Goethe forderte Caspar David Friedrich (ThB 12, S. 464ff), besonders nach einem ihn begeisternden
Atelierbesuch 1810 weiterhin. Er wollte dessen subjektivierende Landschaften aber bis zuletzt im klassizistischen Sinne
beeinflussen. Auch zu Philipp Otto Runge (1777-1810, sieche ThB 29, S. 209ff) stand Goethe Jahre spater in einem positiven

Verhaltnis. Er bewunderte dessen Tageszeiten und lief? sich gerne von ihm beraten, als er seine Farbenlehre verfasste. Zu
diesen Zusammenhdgen vergleiche OSTERKAMP 1995, S. 144 und OSTERKAMP 1991, S. 330.
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Johann Heinrich Meyer - Goethe, um 1792-1795, Johann Heinrich Lips - Goethe, 1791,
Kat. Nr. G_Me_1/Aq (© Klassik Stiftung Weimar). Kat. Nr. G_Li_4/Gr (FLIEDL 1994, S. 165, Kat.-Nr. 115).

Meister der Miinchner hl. Veronika - HI. Veronika mit dem Friedrich Bury - Goethe als Theaterdirektor, 1800,
SchweifStuch Christi, um oder nach 1425, Vgl. Nr. 22 Kat. Nr. G_Bu_3/Ge
(BAYERISCHE STAATSGEMALDESAMMLUNGEN 2005, S. 230). (© Klassik Stiftung Weimar).
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2.4.1 PRIVATE FORDERMARNAHMEN

Caroline von Bardua

Auch wenn Goethes kunstpolitische Ambitionen gescheitert waren, hatte sich doch die
ikonographische Auskleidung seines Portrits mit den Insignien eines Imperators etabliert. 1807

malte Caroline von Bardua (1781-1864) Goethe in dieser Weise.34”

Bardua war die Tochter des Kammerdieners des Fiirsten von Anhalt-Bernburg. Als talentierte
junge Frau nutzte sie die Moglichkeit einer kiinstlerischen und musischen Ausbildung, um
wirtschaftlich selbststindig zu werden. Gemeinsam mit ihrer Schwester Wilhelmine, einer
Sangerin, reiste sie durch Europa, um sich bei bekannten Kiinstlern weiterzubilden und in
eleganten Kreisen Kaufer fiir ihre Bilder zu finden.3*8 Ein befreundeter Forderer, Wilhelm Korte,
der Philologe in Halberstadt war und zahlreiche Kontakte in gelehrte Kreise besaf3, empfahl sie
an Goethe.3# So kam Bardua 1805 zur Ausbildung zu Johann Heinrich Meyer nach Weimar.350 Da
sie unter anderem iiber eine gute Singstimme verfiigte, war sie bald ein gern gesehener Gast im
Hause Goethe und fertigte Portrats der Familie und des engeren Kreises an.351 Goethe lobte die

Anfangerin, konnte ihrem Forderer Korte aber keine sichere Prognose iiber ihr Talent geben:

Ich habe Demoiselle Bardua bey mir zu Tische gesehen und eine recht angenehme
Bekanntschaft gemacht. Es fehlt ihr nicht an mannichfaltigem Talent, nur fragt es sich, ob sie von
den Spazierpfaden des Dilettantismus, auf denen sie bisher wandelte, auf die Heerstrafie der
Kunst gelangen werde und ob sie dort als eifriger Pilgrim direct nach dem grofien Ziele
fortschreiten mag. In einem halben Jahre 14f3t sich dariiber mehr sagen und ich will gegen Sie,
mein Werthester [Kérte], meine Uberzeugungen nicht verhehlen.352

Dass Bardua nur ein Jahr spater die ,Heerstrafie der Kunst“ dann anscheinend doch erreichte, ist

daraus zu ersehen, dass Goethe sich von ihr portratieren liefs. Aus einer nicht zugeschriebenen

Fotografie dieser verschollenen Arbeit ist zu ersehen, dass es sich bei diesem ersten sehr

ungelenken Portrat vom Dezember 1806 noch um die Arbeit einer Schiilerin gehandelt hat.353

Zwar gelang ihr damit ein der, inzwischen etablierten, Goethe-Physiognomie dhnliches Portrat,

347 Zu Caroline von Bardua siehe KNEFFEL 2011, S. 33ff und FREYER ET AL. 2009, S. 49f.
348 KNEFFEL 2011, S. 33ffund FREYER ET AL. 2009, S. 49f.

349 Zu Friedrich Heinrich Wilhelm Kérte, siehe ADB 16, S. 725.

350 N.N. (Morgenblatt geb. Leser) 1862, S. 649f und FREYER ET AL. 2009, S. 49f.

351 Portrat von Christiane von Goethe (0l auf Leinwand, 61 x 51,5 cm, 1806, Klassik Stiftung Weimar, Inv. KGe/00249) und
August von Goethe (0l auf Leinwand, 40 x 32,5 cm, 1807, Klassik Stiftung Weimar, Inv. GGe/00489). AufRerdem Johanna
Schopenhauer, Familie Herder, Familie Vulpius und andere (alle in der Klassik Stiftung Weimar). Eine beispielhafte
Beschreibung solcher Zusammenkiinfte findet sich in GOETHES GESPRACHEN 11, S. 147.

352 Goethe an Kérte, 13. Sept. 1805. WA IV. 19, S. 63f.

353 Caroline Bardua - Goethe, 1806, Kat. Nr. G_Bar_1/Ge. Die Sitzungen fanden laut Goethes Tagebucheintragen am 12. und am
19. Dez. statt. WA IIL. 3, S. 182f Eine Abbildung bietet ZARNCKE 1890, Tafel 14, Abb. VIII.
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doch die plastische Durcharbeitung des Gesichts fallt noch sehr grob aus und Schatten und

Lichter werden {libertrieben kontrastreich gesetzt.

Im zweiten Ausbildungsjahr gewahrte ihr Goethe erneut eine Modellsitzung und das Ergebnis
zeigt den Fortschritt der kiinstlerischen Entwicklung Barduas.35¢ Das Brustbild bringt den
Betrachter nah an das plastisch ausgearbeitete Gesicht heran. Mit roter Toga und lockiger
Kurzhaarfrisur glorifiziert sie Goethe in einem Rollenportrat als Poeten der romischen Antike.
Noch ein Jahr zuvor hatte sie den iiber fiinfzigjadhrigen Goethe als weifdhaarigen, alternden Mann
gezeigt — nun thematisiert sie das in Goethe lebendig gewordene Ideal des Poeta Laureatus
gemdfd antiker Tradition. Ein in den dunkelgriinen Vorhangstoff des Hintergrundes
eingewobener Lorbeerkranz umrahmt passgenau den Kopf des Dichters, der inspiriert ins von
oben auf ihn einstromende Licht blickt. Eindeutig hat Bardua in ihrer Ausbildung nicht nur
handwerkliche Fortschritte gemacht, sondern bei ihren Weimarer Kunstfreunden auch die
Grundziige der Idealisierung gelernt. Der Lorbeer gehort als Insignium des Poeta Laureatus zu
den wichtigen Attributen der Dichterikonographie. Die Lorbeerkrone war im 16. und 17.
Jahrhundert eine Ehrenbezeigung, die den Dichter dem promovierten Gelehrten gleichstellte
und ihm damit zu besonderen Privilegien verhalf.355 Der Nachwelt gefiel Barduas Idealisierung.

Das Morgenblatt fiir gebildete Leser erklarte 1862:

Das Bild hat sich bis auf den heutigen Tag erhalten und soll sehr dhnlich gewesen seyn. Goethe
erscheint mit noch dunklen Haaren, in blofem Hals, einen rothen Mantel um die Schultern
geworfen. Im griinen Damast des Hintergrundes bildet sich, wie zufillig, ein Lorbeerkranz um
den Kopf. Man sieht wohl, daf3 es das Bild eines Anfangers ist; der Kopf erscheint etwas colossal,
aber majestitisch wie der eines Imperators. Oft horte man Carolinens Vater den Freunden,
welche kamen, das Bild zu sehen, wiederholen, was Goethe gesagt habe: ,Mit diesem Bilde sey er
fiir die Nachwelt zufrieden’.356

Goethe war nun liberzeugt, eine ebenso formbare wie talentierte junge Kiinstlerin gefunden zu

haben:

Demoiselle Bardua macht ihre Sache recht gut. Ich wiinsche, daf sie noch ein Jahr bey uns
bleibt, damit sie noch einige Stufen ersteige, und nicht, wie es so oft zu geschehen pflegt, in der
Etage verweile, wohin sie gelangt ist.357

354 Caroline Bardua - Goethe, 1807, Kat. Nr. G_Bar_2/Ge. Zur Datierung: Am 30. Mérz 1807 schrieb Goethe an Christiane Goethe:
,Demoiselle Bardua hat mich nochmals zu mahlen angefangen.“ WA IV. 19, S. 294.

355 GRIMM 2007, S. 9.

356 N.N. (Morgenblatt geb. Leser) 1862, S. 650. Die Malerin behielt das Portrét, es wurde im Haus ihres Vaters gern Besuchern
vorgefiihrt. Bei diesen Gelegenheiten soll Vater Johann Adam Bardua Goethes Urteil zitiert haben. Ob diese AuRerung
Goethes authentisch ist, kann nicht mehr nachvollzogen werden. Sie wurde aber in GOETHES GESPRACHE II aufgenommen,
siehe S. 127. Das Morgenblatt fiir gebildete Leser erschien 1837-1865 bei Cotta in Stuttgart.

357 Goethe an Korte, 24. Jan. 1807. WA IV. 19, S. 268f.
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Goethe wollte Bardua noch weiter in seinem Einflussbereich halten, fiir ihn bestand wohl
weiterhin die Gefahr, dass sie sich nicht in seinem Sinne kiinstlerisch weiterentwickeln wiirde.
Tatsachlich blieb Bardua bis Anfang 1808 in Goethes engstem Kreis. Auch nach ihrem Weggang
hielt sie den Briefkontakt mit ihrem Forderer aufrecht, der sie gern weiterempfahl.358 Fiir ihre
weitere Ausbildung vermittelten Goethe und Meyer sie an einen weiteren Goethe-Portratisten,
Gerhard von Kiigelgen (1772-1831) nach Dresden, bei dem sie unter anderem auch dessen
Goethe-Portrat von 1808 zweimal kopierte.359 In Kiigelgens Atelier lernte sie auch Anton Graff
und Caspar David Friedrich kennen und machte nun bedeutend schnellere Fortschritte als noch
in Weimar. Thr Portrat von Caspar David Friedrich aus dem Jahr 1810 gehort zu ihren besten
Werken und ist mit dem nur wenige Jahre zuvor entstandenen Goethe-Portrat qualitativ nicht
mehr zu vergleichen.3¢0 Die Lehrzeit in Weimar bei Meyer und Goethe hatte zu keinem Werk
diesen kiinstlerischen Ranges gefiihrt. Im Kontakt Goethes zu Caroline von Bardua wird deutlich,
dass fiir ihn die Forderung junger Kiinstler vor allem darin bestand, sie in seinen Kreisen
willkommen zu heifien und sie in seinem Sinne zu beeinflussen. Er hielt es fiir wichtig, solche
Talente an seine kunstpolitischen Ansichten zu binden, selbst wenn dies deren Entwicklung
hemmte.361 Wahrend ein Goethe-Portriat fiir andere Kiinstler schlicht einen grofien
wirtschaftlichen Erfolg und einen Schub an Bekanntheit verhief, hatte Goethes Gunst fiir
Bardua, besonders im Hinblick auf ihre Rezeption im 19. Jahrhundert, auch Nachteile. Aufgrund
der Tatsache, dass sie Goethe noch in Ausbildungsjahren malte, blieb sie in der Wahrnehmung
des Publikums vor allem die junge musikalische Unterhalterin des groféen Dichters und eine

dilettierende Portratmalerin.

Was wir im Folgenden mittheilen, rithrt von der noch lebenden Schwester der Kiinstlerin her,
von deren Verhéltnis zu Goethe die Blatter handeln. Sie erregen zunachst unsere Theilnahme

durch das freundliche Bild, das sie von Goethes Hauslichkeit geben; aber auch die kleinen
Beitrage zur Kunstgeschichte scheinen uns der Aufbewahrung werth.362

So das Morgenblatt fiir gebildete Leser 1862 iiber den ,Verkehr einer deutschen Malerin mit
Goethe“. Der ungenannte Autor beschriankt sich auf anekdotische Begebenheiten, Barduas

Kiinstlerbiographie wird lediglich am Rand behandelt.

358 Goethe an die Freunde in Dresden, Mai 1807. WA 1V. 51.1, S. 218. Auch Goethe an Bardua, 13. Apr. 1808. WA IV. 20, S. 46.

359 Zum Fortgang von Barduas Ausbildung siehe FREYER ET AL. 2009, S. 49f. Zu Gerhard Kiigelgen - Goethe, 1808,
Kat. Nr. G_Kii_1/Ge (Abbildung S. 185), siehe auch in Kapitel 3.3.2, unter der Uberschrift Goethe in Gerhard von Kiigelgens
Galerie beriihmter Zeitgenossen. Bardua Kopierte dieses Portrat vermutlich fiir Goethes Freund Karl Friedrich Zelter
(1758-1832, siehe ADB 45, S. 46ff), Kat. Nr. G_Kii_1/K.a und fiir die Fiirstin Pauline zur Lippe-Detmold, Kat. Nr. G_Kii_1/K.b.
Zu Gerhard von Kiigelgens Biografie siehe HELLERMANN UND KUGELGEN 2001, S. 15ff.

360 Caroline Bardua - Bildnis des Malers Caspar David Friedrich 1810, Ol auf Leinwand, 76,5 x 60 cm, Alte Nationalgalerie,
Staatliche Museen zu Berlin, Inv. -Nr. A11127.

361 Goethe an Korte, 13. Sept. 1805. WA IV. 19, S. 63f.
362 N.N. (Morgenblatt geb. Leser) 1862, S. 649. — Unterstreichungen SB.
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Bei Caroline Barduas Eintreffen in Weimar 1805 wurden bereits keine Preisaufgaben mehr
gestellt. Goethes schwere Erkrankung und Schillers Tod in diesem Jahr lief3en jede Hoffnung auf
ein Wiederaufleben jener Unternehmung scheitern.363 Der Einfluss dieses Experiments auf die
Entwicklung der deutschen Kunst blieb gering, auch weil die Teilnehmer seiner
Preisausschreiben sich schnell wieder von Goethes Lehre abwandten, wenn sie leer ausgingen
oder schlechte Kritiken erhielten - so zum Beispiel Philipp Otto Runge, Peter von Cornelius oder
Friedrich Tieck (1776-1851).36¢4 Auflerdem gerieten, kunsthistorisch betrachtet, selbst die
pramierten Kiinstler zum grofdten Teil schnell in Vergessenheit. Goethes letztendlicher Einfluss
auf die zeitgendssische Kunst bestand somit weit mehr in seinen Dichtungen als in seiner
Kunsttheorie.365 Als allgemein verehrter deutscher Dichter war er das Vorbild, nach dem sich die
Vorkampfer fiir eine nationale Poesie und Bildsprache im damaligen, durch die Koalitionskriege
zerritteten, deutschen Staatenbund sehnten. Schadow brachte dieses Gefithl mit beifdender

Ironie auf den Punkt:

Homeride sein zu wollen wenn man - Goethe ist! Hatte ich doch die Macht diese unverzeihliche
Bescheidenheit zu verbieten!366

Zwar zog sich Goethe von seiner aktiven kunstpolitischen Agenda ab 1805 resigniert zurtick,36”
von seiner kunsttheoretischen Auffassung lief3 er sich hingegen nicht abbringen und passte
diese auch an keinen Zeitgeist oder aktuelle Moden an.3¢8 Seine grof3 angelegten Pliane zur
Erneuerung der deutschen Kunst beschriankte sich in den folgenden Jahren darauf, junge
talentierte, aber unerfahrene Kiinstler an sich und seine Vorstellungen zu binden. Dabei spielten

Portratauftrage oder das Gewdhren von Sitzungen eine herausragende Rolle.

Louise Seidler

Louise Seidler (1786-1866) kannte Goethe seit frithester Kindheit.3¢9 Als Kind des
Universitatsstallmeisters August Gottfried Ludwig Seidler traf sie den Dichter im Jenaer Schloss.
1810 hatte Seidler Goethes Interesse mit Kopien nach Werken der Dresdner Gemaldegalerie

geweckt. Sie hatte zu diesem Zeitpunkt bereits bei Christian Leberecht Vogel und Gerhard von

363 OSTERKAMP 1994, S. 320 und VIEHOVER 1996-1999/2008-2011, S. 96f.

364 DONIKE 1996-1999/2008-2011, S. 115. Zu Peter von Cornelius siehe ThB 7, 432ff; Christian Friedrich Tieck siehe
STRUCKMEYER 2013.

365 OSTERKAMP 1995, S. 141.

366 In SCHADOW 1890, S. 55.

367 OSTERKAMP 1996-1999/2008-2011, S. 19.

368 OSTERKAMP 1994, S. 321.

369 Zu Louise Seidler siehe FREYER ET AL. 2009, S. 338-342.
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Kiigelgen studiert und sich mit Caspar David Friedrich und Georg Friedrich Kersting
ausgetauscht.370 Seit Goethe sie fiir sich entdeckt hatte, war sie hdufig im Haus am Frauenplan zu
Gast und nahm an Diskussionen iiber Kunst und Asthetik teil. Mit einem Stipendium Carl
Augusts studierte sie von 1817-1818 an der Kunstakademie Miinchen, wobei ihr auch hier die
Bekanntschaft mit Goethe half.37t Die Beziehung kiihlte erst ab, als Seidler sich wahrend ihres
Rom-Aufenthalts 1818-1823 den Nazarenern anschloss. Es ist bezeichnend, dass Seidler nach
ihrer Rickkehr, trotz Goethes unverhohlener Ablehnung gegen alles Nazarenische, seine
Gesellschaft und Unterstiitzung erneut suchte. Dies scheint ihr gelungen zu sein. Goethe schatzte
Seidlers Konnen und Wissen weit mehr als das ihrer Kolleginnen Bardua und Julie von
Egloffstein (1792-1869). 1824 wurde sie mit seinem Segen zur Kustodin der umfangreichen

Herzoglichen Sammlungen - als erste Frau in einer vergleichbaren Position.372

Seidler portratierte Goethe mehrmals, ihre erste Zeichnung entstand 1811. Nach der
Erneuerung ihrer Bekanntschaft in der Dresdener Geméaldegalerie hatte sie einige Arbeitsproben
nach Weimar geschickt, darunter auch das Portrdt des Historienmalers und Winckelmann-
Freundes Anton Raphael Mengs, das Goethe sowohl im ,Charakter wie in den ,Farben“
ausnehmend gefiel; gleich zweimal schrieb er ihr, er hoffe, sie bald wiederzusehen und dass sie
neben ,gelungenen“ Arbeiten auch ,ihre gute Gesinnung“ nach Weimar mitbrachte.373 Goethe
hatte damals offenbar bereits beschlossen, Seidlers ,Gesinnung“ in seine Richtung zu
beeinflussen und zu foérdern. Seidler kam im November 1810 nach Weimar. Threm
wahrscheinlich aus eigenem Antrieb vorgebrachten Wunsch, ihn zu portratieren, entsprach er
gern.37¢ Ende November machte die Kunde vom neuen Portrat bereits die Runde: Karl Ludwig
von Knebel schrieb an seine Schwester Henriette: ,wir gaben Goethe am 29. November ein
kleines Mittagessen, und luden auch Madem. Luise Seidler, die Goethen recht artig und

jugendlich gemalt hatte.“375

Das Portrat fangt Goethes Kopf und Hals in einem kleinen, handlichen Format ein. Die helle
Farbgebung und die Wahl des Pastells sorgen fiir eine schmeichelnde, weich-zeichnende
Darstellung des inzwischen 62-Jahrigen. Stirn, Kinn und der Nasenriicken sind durch helle Téne
herausgehoben, Schlifen und Wangen dunkel schattiert - auf diese Weise wirkt das Gesicht

schmal und tiberlang -, die Stirn ist gegentiber den kleinen Ohren und Augen und dem kleinen

370 WILPERT 1998, S. 981. Zu Christian Leberecht Vogel siehe ThB 34, S. 477ff; Georg Friedrich Kersting siehe ThB 20, S. 194ff.
371 FREYERETAL.2009, S. 338-342.

372 KAUFMANN 1996-1999,/2008-2011, S. 582.

373 Goethe an Seidler, 25. Sept. 1811. WA IV. 22, S. 167f

374 Vom 26.-29. Nov. 1811 finden laut Goethes Tagebucheintrigen vier Portratsitzungen jeweils morgens um 11 Uhr statt: ,Um
11 Uhr bey Mamsell Seidler Portratirens wegen“ WA I 4, S. 243f.

375 KNEBEL UND KNEBEL 1858, S. 580. Louise Caroline Seidler - Goethe, 1811, Kat. Nr. G_Sei_1/P.
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Mund geradezu grotesk hoch. Diese Schwierigkeiten mit der Anatomie sind wohl dem
Ausbildungsstand der Kiinstlerin geschuldet. Nach ihren Aufenthalten in Minchen und Italien
zeichnen sich ihre Portrats durch einen bestechenden Realismus aus, der nur noch leicht
idealisiert. Das Portrat des Philologen Friedrich Immanuel Niethammer, das sie 1838 fiir die
Bayerische Akademie der Wissenschaften fertigte, demarkiert, dass Seidler mit exzellenter
Technik und ohne den Einsatz von Beiwerk zu einer einfiihlsamen Behandlung des Charakters
fahig war. Niethammer ist in einem kontemplativen, fast melancholischen Moment des Denkens
vor einfachem grauem Hintergrund dargestellt.376 Die gewonnene anatomische Prazision und
Ausdrucksstirke ihres spateren (Euvres konnte Seidler jedoch nicht mehr mit einem weiteren

Goethe-Portrat unter Beweis stellen.

Obwohl ihr Portrat Goethes also kaum zu den elaborierten Werken Seidlers zahlt, ist es fiir den
Katalog der Goethe-Portrats von Bedeutung. Dass sie zum Zeitpunkt der Sitzungen noch
weiterer Ausbildung bedurfte, war Goethe bewusst: Er saf? fiir die Schiilerin, um sie zu fordern.
Hierbei entstand ein kleines, transportables, intimes Bildnis, das neben Seidlers kiinstlerischen
Fahigkeiten ihre enge Verbindung zu Goethe zur Schau stellt Goethes Versuch, eine junge
Kiinstlerin durch Fordergelder und Portritsitzungen fiir seine kunstpolitische Agenda zu
gewinnen, scheiterte jedoch. Ihre in Goethes Augen falsche Orientierung an den Nazarenern ab
1818 verhinderte die Entstehung eines spateren Goethe-Portrits von Seidlers erfahrener Hand,

das die Galerie seiner Bildnisse wohl bedeutend bereichert haben diirfte.

Dass es unter den Goethe-Portrats so viele Werke von Schiiler-Qualitat gibt, ist also vor allem
seinem Wunsch zuzuschreiben, auf dieser Weise junge Talente an sich und seine kunstpolitische
Agenda zu binden. Seltener versuchte er, seinen Einfluss auf bereits etablierte Kiinstler

auszudehnen.

Mit Carl Ludwig Kaaz (1773-1810) kam 1800 eine Kiinstlerpersonlichkeit in Goethes
Wirkungskreis, die bereits voll ausgebildet, aber dennoch bereit war, sich fiir die Gunst eines

derartig prominenten Forderers auf dessen sehr spezifische Vorstellungen einzulassen.37

376 Louise Seidler - Friedrich Inmanuel Niethammer, nach 1838, Ol auf Leinwand, 73 x 59 cm, Portratsammlung der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften Miinchen, Inv. 00125-73.

377 Zu Karl Ludwig Kaaz’ Biografie siehe GELLER 1961, S. 5ff und WILPERT 1998, S. 542.
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Carl Ludwig Kaaz

Goethe traf den Landschaftsmaler Carl Ludwig Kaaz auf einer Leipzig-Reise im April oder Mai
1800. Der Dichter hatte sich in den fast drei Wochen seines Aufenthaltes vor allem den
Neuigkeiten in der Kunstszene gewidmet, und sah die Werke Kaazens vermutlich auf der
Leipziger Kunstausstellung.378 Offenkundig war Goethe von den Werken des Kiinstlers, der in
der Landschaftsmalerei bereits tiber einige Reputation verfiigte, sehr begeistert.37 Bei diesem
ersten Zusammentreffen wurden neue Themen fiir die Kunst eruiert und Kaaz zeigte
Bereitschaft, sich der Leitung des gelehrten Dichters anzuvertrauen. Nur wenige Wochen nach

ihrem Zusammentreffen sendet Goethe Kaaz einen Vorschlag fiir ein Landschaftsbild:

Ich kann der angenehmen Augenblicke, welche ich Threr Bekanntschaft schuldig bin, nicht
gedenken, ohne mich zugleich des Versprechens zu erinnern, wodurch ich mich verband auf
eine Aufgabe zu sinnen, welche auszufiihren einen Landschaftsmahler reizen kénnte.

Ohne weitere Umschweife schreite ich zur Sache.

Die grofde Stille welche, in heifen Gegenden, zur Mittagszeit eintritt, machte den Bewohnern
diese Epoche so ahndungsvoll und schauerlich als es sonst die Mitternacht zu seyn pflegt. Pan,
der Gott, der weder gekannt noch gestort seyn wollte, blies nach dem allgemeinen Glauben in
dieser Tageszeit sein einsames Lied. Ich wiirde rathen diesen Gegenstand zu wahlen.

Pan wiirde unter einer ihm geweihten Eiche, welche sich theils durch ihr Alter, theils durch
schickliche, ihm gewidmete Geliibde auszeichnen miifdte, sitzen und sein Lied blasen. An der
einen Seite zoge sich die Scene in eine angenehme Waldgegend zusammen. Ein Dichter, den
Lorbeer und Leyer bezeichnen konnten (allenfalls Orpheus selbst), an der Seite seiner Gattin im
Gebiische versteckt, belauschte den Gott.

Die andere Seite des Bildes wiirde sich, durch Mittelgriinde, in eine weite Ferne verlieren, da
denn die Composition selbst sowohl als die Staffage auf Hitze und Ruhe, auf Stille und Harmonie
deuten mifite.

So viel sey genug um in lhnen die Idee aufzuregen und eine Production zu beférdern, die ich
dereinst mit Vergniigen zu sehen hoffe.

Kame die Zeichnung noch vor Ende Augusts an, so wiirde sie sich bey unserer kleinen
Ausstellung gewif3 sehr vortheilhaft auszeichnen. In der Folge kann ich noch mit verschiedenen
Gedanken zu einfachern und reichern Bildern dienen und es sollte mir sehr angenehm seyn
wenn Sie einen oder den andern davon zu realisiren und ein fortdaurendes Verhaltnifd zu mir
und den Kunstfreunden in unsrem Kreise zu erhalten geneigt waren. Der ich recht wohl zu leben
wiinsche.380

Wihrend Goethes offizielle Preisaufgaben sich mit ihren mythologischen Themen an Aspiranten
der Historienmalerei richteten, formulierte Goethe fiir Kaaz eine individuelle, auf seine Gattung

zugeschnittene Themenstellung. Goethe bot dabei nicht nur an, sich noch mehr Themen fiir Kaaz

378 GELLER 1961, S. 12f und Goethes Tagebucheintrige, Apr./Mai 1800. WA II1. 3, S. 288ff. Carl Ludwig Kaaz war urspriinglich
zum Buchbinder und Kupferstecher ausgebildet worden. Er besuchte die Kunstakademien in Stuttgart und Dresden und war
mit der Tochter Anton Graffs verheiratet. Nach dem ersten Kennenlernen mit Goethe unternahm er 1801-1804 eine
Italienreise. Nur wenige Jahre spater fiihrte eine schwere Krankheit zu seinem frithen Tod mit nur 37 Jahren. Vergleiche
GELLER 1961.

379 WILPERT 1998, S. 542.
380 Goethe an Kaaz, 30. Mai 1800. WA IV. 15, S. 72f.
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auszudenken, er wollte ihn in ,unseren Kreis“ aufnehmen - Kaaz durfte sich berechtigterweise
ausgezeichnet fiihlen. Dieser Brief ist also als private Version von Goethes kunstpolitischem
Engagement zu sehen, indem er hier personlich um die individuelle Gunst des Kiinstlers wirbt.
Da Kaaz 1801 fiir vier Jahre nach Italien aufbrach, kam es erst nach seiner Riickkehr zur
Ausfiihrung des Werkes.38! Bei einem Besuch in Kaaz' Atelier am 29. Januar 1806 sah der

Diplomat und Kunstfreund Ernst Bliimner Vorarbeiten zu eben diesem Bild:

Kaaz beschéftigt sich mit einer in Gouache gemalten Landschaft fiir Gothe. Es ist im Wald, aus
dem nur an einem einzigen Puncte eine Aussicht ins Freye ist. Der Wald ist dem Pan geheiligt.
An eine alte Eiche gelehnt, blast er die Flote. In einige Entfernung sind Nymphen, die ihre Urnen
ausgiefden und so einen Bach bilden, der im Vordergrunde voriiberrauscht. Es ist heller Mittag
und ein gliihender Himmel.382
Aus dieser Gouache entstand 1807 das Landschaftsgemalde mit dem Titel Mittagsstille,383 das
Kaaz vermutlich im Oktober 1807 personlich nach Weimar brachte.38* Offenbar sagte Goethe das
Ergebnis zu, denn als er Kaaz im Folgejahr wahrend seines Kuraufenthaltes in Karlsbad traf, kam
es fast tiglich einem angeregten Austausch. Kaaz brachte Goethe verschiedene Maltechniken bei,
man af$ zusammen und unterhielt sich tiber kunsttheoretische Probleme, wie das Verhaltnis von
Asthetik und Ethik, die Originalitat der Landschaftsmalerei, das Verhaltnis von Kiinstlern und
Publikum, aber auch iiber die Dresdner Kunstszene, Astronomie und Mythologie.385 Goethe

genoss jede Begegnung und fiihlte sich in seiner freundschaftlich fordernden Haltung gegeniiber

Kaaz bestatigt:

Die Gegenwart Kaazens, des vorziiglichen Dresdener Landschaftsmahlers, brachte mir viel
Freude und Belehrung, besonders da er meisterhaft meine dilettantischen Skizzen sogleich in
ein wohl erscheinendes Bild zu verwandeln wufdte. Indem er dabei eine, Aquarell- und
Deckfarben leicht verbindende Manier gebrauchte, rief er auch mich aus meinem
phantastischen Kritzeln zu einer reineren Behandlung. Und zum Belege, wie uns die Nahe des
Meisters gleich einem Elemente hebt und tragt, bewahre ich noch aus jener Zeit einige Blatter
die, gleich Lichtpuncten, andeuten, daff man unter solchen Umstdnden etwas vermag, was vor-
und nachher als unmoglich erschienen wére.386

Goethe ermoglichte dem Maler im Mai des Folgejahres eine Ausstellung in Weimar.38” Kaaz blieb

fast den ganzen Sommer bei Goethe und sah ihn beinahe taglich. Obwohl von Goethe weder im

381 WILPERT 1998, S. 542.

382 Die unveroffentlichten Tagebticher Ernst Bliimners befinden sich im Sachsischen Staatsarchiv Leipzig. Ausziige druckt WEISS

1993, S. 479 ab. Was mit dieser Vorarbeit geschah, ist nicht iiberliefert. In Goethes Besitz kam sie laut Weiss’ Erkundigungen
aber wohl nicht.

383 Das Bild ist verloren, siehe GELLER 1961, S. 12ff und WEISS 1993, S. 479.

384 Goethe vermerkt den Besuch im Tagebuch, 24./25. Okt. 1807. WA II. 3, S. 288.

385 Goethes Tagebucheintrige, August 1808. WAIIL 3, S. 368-378.

386 WAL 36, S. 37f - Sperrung im Original.

387 Siehe Carl Ludwig Kaaz an Goethe, 30. Mai 1809. Der Brief ist abgedruckt in GELLER 1961, S. 18f.
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Tagebuch noch in Briefen erwéhnt, entstanden in dieser Zeit Kaaz’ Goethe-Portrats,38 wie aus
dem Tagebuch Friedrich Wilhelm Riemers, des damaligen Hauslehrers August von Goethes,

hervorgeht. Riemer vermerkt am 21. Juli 1809:

Malte Kaaz an Goethe’s Portrat. Las ich ihm dabei den Sammler aus den Propylden vor.38°

Vom verschollenen Originalportrat en miniature findet sich heute nur noch eine alte dunkle
Reproduktionsfotografie in den Bestinden der Klassik Stiftung Weimar. Goethe ist im
Brustausschnitt wiedergegeben, im Hintergrund scheint eine See-Szene mit Leuchtturm und
Schiffen dargestellt zu sein. Der schlechte Zustand der Schwarzweif3-Fotografie lasst eine
eingehendere Interpretation dieses Bildprogramms nicht zu.3% Nach der Fertigstellung Ende
1809 iibersandte Kaaz das Bild an Christiane von Goethe. Ob es als Dankeschon fiir den
Aufenthalt im Haus des Dichters gedacht war oder im Auftrag Goethes angefertigt worden war,
lasst sich nicht mehr rekonstruieren. Als Goethe die Ankunft des Bildes im Januar 1810
bestdtigte, verriet er dem Kiinstler aber: ,Sie [Christiane] hat sich das Bild sogleich zu eigen
gemacht und solches ihrem Schmuck- und Schatzkastchen einverleibt; es wird zu lhrem

Andenken daselbst sorgfaltig verwahrt werden.“391

Kaaz hat kurz nach dieser Miniatur noch ein weiteres Olportrit angefertigt, das er in der Folge
fiir diverse Kunden kopierte.392 Dieses Portrat zeigt einen zugadnglichen Goethe mit offenem Blick
und leicht lichelndem Mund. Untypisch fiir ein Portrdt um 1809 sind die weifden Haare des
Gelehrten, der noch im Jahr zuvor von Bury dunkelhaarig portratiert wurde. Hiermit setzt sich
Kaaz von der bis dato etablierten Goethe-Physiognomie ab und stellt den gelehrten Dichter so
dar, wie er ihn persdnlich erlebt hatte, als alternden, leicht zur Korpulenz neigenden Mann. Auch
fiir dieses Portrat ist kein Auftrag iiberliefert und angesichts der Darstellungsweise ist es
wahrscheinlich, dass Kaaz fiir sich selbst ein personliches Andenken an den Férderer und
Freund schuf. Mit seiner geringen Grofde von lediglich 23,4 x 18,5 cm wirkt dieses Portrat
passend fir einen kleinen privaten Arbeitsraum oder Salon. Auch die Kleidung weist eher auf
einen urspriinglich familidren Hangungskontext des Portrdts hin. Statt Repridsentation ist

Kontemplation der Freundschaftsbeziehung die primare Funktion des Bildes.

Goethe schien von dieser Art der Darstellung, die ihn zwar in wirdiger Positur, aber doch

gealtert und mit nur wenig dramatisierter Physiognomie zeigt, nicht begeistert gewesen zu sein.

388 Goethes Tagebucheintrage, Juni/Juli 1809. WA 1IL. 4, S. 36-46.

389 Riemers Tagebucheintrige, 21. Juli 1809. RIEMER UND KEIL 1887, S. 177.

390 Carl Ludwig Kaaz - Goethe, 1809 (verschollen), Kat. Nr. G_Kaa_1/Mi.

391 Goethe an Kaaz, 4. Jan. 1810. WA 1V. 21, S. 159f.

392 GOETHE 2004, Reg. Nr. 5/1291. Carl Ludwig Kaaz - Goethe 1809, Kat. Nr. G_Kaa_2/Ge und folgende zeigt die Wiederholung
Kat. Nr. G_Kaa_2/Wh.a.
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Dies zeigt sich vor allem darin, dass er das Bild nicht offiziell zur Kenntnis nahm. Auch als Kaaz
ihm begeistert vom wirtschaftlichen Erfolg mit des Portrats schrieb und sich dabei besonders
ausfiihrlich selbst lobte und nebenbei Gerhard von Kiigelgens Werk herabsetzte, fiel die Antwort
Goethes weder anerkennend noch kritisierend aus, was als freundschaftliche Zuriickhaltung

gewertet werden kann. Kaaz schreibt:

Endlich kann ich auch dies versprochene erfiillen was mir in den besonders fiir Dresden so
unruhigen Tagen unmdglich war. Sechzehn [..] Soldaten lief;en mich bis jetzt den Tag iiber
kaum zur Besinnung kommen. Vorgestern [..] sind sie [..] abmarschiert. Die ersten ruhigen
Stunden wollte ich also dazu verwenden, das Bild eurer Excellenz, das ich der gnidigen Frau

versprochen hab, soweit es in meinen Kraften steht zu vollenden. [Kaaz hatte eine weitere Kopie
fiir Christiane von Goethe angefertigt] Wie viel ich davon erreicht hab? - ! der Wille war gut.
Freylich nach dem Leben ware es besser geworden.

Das Bild das Kiigelgen von eurer Excellenz malte, gefallt mir in Riicksicht des Ausdrucks gar
nicht, es sind zweyerlei Alter im Kopf. Der Mund scheint jung und die Stirne alt. Die Augen blof3
aufgesperrt. Das ist fiir mich nicht das Bild meines angebeteten tiefverehrten Freundes. Nach
der allgemeinen Meinung aller, die das Gliick haben, Euer Excellenz persénlich zu kennen, wird
das, welches ich in Weimar in so kurzer Zeit malte, fiir wahrer im Ausdruck gehalten. Es ist auch
schon zu einem Kkleinen Capital flir mich geworden, denn ich mufd es noch 3 mal koppiren,
einmal fiir den Fiirsten Reuf in Kdstritz, dann fiir den Herrn Hundewalker in Hamburg und
noch fiir eine hiesige Dame. Das kann man sich wohl bei einem solchen Bilde gefallen lassen. Ich
habe seitdem manches angefangen, aber zur eigentlichen Vollendung hatte ich noch nicht
gehorige Ruhe, doch nun im Frieden soll alles gedeyhen. [...]

TIhr ganz ergebener C. Kaaz3?3

Kaaz hat in seiner Wiederholung fiir jene Dritten, die Goethe nicht persénlich beziehungsweise
so intensiv kannten wie er selbst, den Stil seines Portréts etwas variiert. Eine der erwahnten
Repliken befindet sich heute ebenfalls in der Klassik Stiftung Weimar. Diese Versionen sind nicht
viel grofier als das Original - passend fiir die privaten Zwecke der Kunden Kaazens. Kaaz gelang
es, Goethe etwas weiter vom Betrachter ab zu riicken und ihm einen leicht distanzierten
Ausdruck zu verleihen. Das weiche Doppelkinn ist gemildert, das Lacheln zurtickhaltender und
der Korper insgesamt gestraffter und gerader aufgerichtet.39¢ Die weiteren Repliken gelten heute

als verschollen.395

Kaaz und Goethe blieben noch bis zum frithen Tod des Kiinstlers im Jahr 1810 in engem

personlichem und professionellem Austausch. Die Sammlung von Radierungen nach

393 Carl Ludwig Kaaz an Goethe, 25. Okt. 1809, der Brief ist abgedruckt in GELLER 1961, S. 26f. — Unterstreichungen SB.
394 Kat. Nr. G_Kaa_2/Wh.a. Vermutlich ist diese Wiederholung nicht mit der fiir Christiane von Goethe angefertigten identisch,
da sie nicht aus dem Familien-Nachlass, sondern aus dem Kunsthandel in die Klassik Stiftung Weimar kam.

395 Kat. Nr. G_Kaa_2/Wh.b und G_Kaa_2/Wh.c.
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Handzeichnungen Goethes, die Kaaz gerne herausgegeben hitte, konnte leider nicht mehr

realisiert werden.3%

396 WILPERT 1998, S. 542.
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2.5 ZUSAMMENFASSUNG

Das vorangehende Kapitel verfolgte die Entstehung der ersten Goethe-Portrats und hat gezeigt,
wie schnell sich bei Goethe ein Bewusstsein fiir die Bedeutung des eigenen Bildes entwickelte.
Die ersten Portrits entstanden im Zusammenhang mit seiner Freundschaft zu Lavater:
Originalzeichnungen und Reproduktionsgrafiken zusammengenommen, ergaben sich aus dieser
Freundschaft nicht nur diverse Goethebilder, sondern auch ein immenser Gewinn an
Sichtbarkeit fiir den gelehrten Dichter. Doch Goethes zunichst grofde Bereitwilligkeit, dem
neuen Freund Lavater sein Portrét fiir physiognomische Studien zur Verfiigung zu stellen, schlug
schnell in Skepsis und schlief3lich sogar in unverhohlene Ablehnung um, als Lavater sich nicht
nur die Deutungshoheit, sondern auch die freie Verfligung iliber Goethes Bild anmafite.
Spatestens durch diese Konstellation musste sich Goethe im Negativen der Wirkmacht des

eigenen Portrats als dem einer berithmten Personlichkeit bewusst werden.

Parallel dazu, im Kontext des Weimarer Hofes, war Goethes bis dato unkritischer und wenig
strategischer Umgang mit dem eigenen Bild positiver verlaufen. Seine stirkere Einbindung in
das Hofleben sowie seine Popularitat in Adelskreisen spiegelt sich in jenen Portrats, und es lasst
sich eine zunehmende Anpassung des ehemaligen Stiirmers und Driangers an die hofischen

Konventionen der kleinen Residenz erkennen.

Doch bei derlei konventionellen Bildlésungen blieb es nicht lange, Portrits die auf seiner
[talienreise entstanden, zeigen den Weimarer Minister weitab aller Standeskonvention als
Kiinstler unter seinesgleichen. Dass Goethe ab dieser Phase zunehmend Kkritisch mit
Darstellungen seiner selbst umging, zeigt sich an seiner ablehnenden Meinung gegeniiber
Angelika Kauffmann: Sie hatte offenbar ein Portriat geschaffen, das Goethes Selbstbild oder
zumindest dem Bild von sich, das er zu projizieren wiinschte, nicht entsprach. Gleichzeitig
entstand durch die enge freundschaftliche wie geistige Bindung zu Tischbein in Italien das erste

Portrét, das die kunsttheoretischen Vorstellungen Goethes ikonografisch aufnahm.

Diese Entwicklung setzte sich direkt nach Goethes Riickkehr fort, denn Goethe bildete aus seiner
[talienerfahrung und der zeitgendssischen dsthetischen Debatte eine Agenda zur Erneuerung
der deutschen Kunst, die er mit den Weimarer Kunstfreunden zu verwirklichen suchte. Die
Portrats von 1798-1801 sind von diesem Unternehmen gepragt. Als nur fiir den Weimarer Kreis
konzipiert, gleichsam als private Umsetzung der geteilten kunsttheoretischen Vorstellungen,
muss Johann Heinrich Meyers Portrat verstanden werden. Lips und Bury hingegen nahmen sich

des Auftrags an, Goethe als Erneuerer der deutschen Kunst einem groéferen Publikum zu
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prasentieren. Alle drei Maler waren darin wenig erfolgreich, wie aus der zeitgenossischen
Rezeption ihrer Werke zu ersehen war; wobei Burys Versuch, mit seinem Jupiter-Goethe das
skeptische Berliner Publikum zu gewinnen, als echter Moment des Scheiterns gewertet werden
muss. In den folgenden drei Kapiteln wird noch wiederholt deutlich werden, dass diese
Erfahrung bei Goethe zu einer Skepsis gegentiber besonders anspruchsvollen und elaborierten

ikonografischen Programmen im Portrétfach gefiihrt hat.

Den negativen Reaktionen zum Trotz nutzte Goethe sein Portrat weiter zur Einflussnahme im
Bereich der Kiinste. Er hatte entdeckt, dass allein seine Bewilligung von Portratsitzungen fiir
junge Kiinstler eine hohe Auszeichnung darstellte und einen massiven Karriereschub bedeuten
konnte. So entstanden bis in das erste Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts Portrats von jungen oder
noch wenig etablierten Kiinstlern, die Goethe in seinem Sinne zu pragen hoffte. Auch diese
Strategie war jedoch letztlich nicht von nachhaltigem Erfolg gekront. Caroline Bardua
entwickelte sich unter Goethes und Meyers Anleitung nur langsam und Louise Seidler kehrte gar
als Nazarenerin ihrer der durch Goethe unterstiitzten Italienreise zuriick. Ob aus Carl Ludwig
Kaaz noch ein Maler in Goethes Sinne geworden ware, lasst sich aufgrund seines frithen Todes

nicht beurteilen.

Als Ergebnis bleibt festzuhalten, dass Goethe sich in den 90er-Jahren des 18. Jahrhunderts der
Einflussmoglichkeiten bewusst wird, die sein Portrat bietet. Mit seiner Kunsterfahrung aus
[talien und der daraus folgenden Ausbildung eigener dsthetischer und kunsttheoretischer
Vorstellungen sind die Voraussetzungen gegeben fiir einen reflektierten Umgang mit seinem
Portrat und fiir einen bewussten offentlichen Einsatz desselben. Die folgenden drei Kapitel
werden zeigen, wie Goethe die praktischen Erfahrungen mit seinem Portrat nutzt, um sowohl
seinen gesellschaftlichen wie kiinstlerischen Status zu manifestieren und der wachsenden

Verehrung seiner Person zu begegnen.
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3 PROFESSIONALISIERUNG. GELEHRTE ALS WISSENSCHAFTLER
UND STAATSMANNER

Um 1800 befindet sich das berufliche Tatigkeitsfeld fiir Gelehrte in einer Zeit des Ubergangs.
Dies zeigt sich an der grofien Vielfalt der Gelehrten-Karrieren: vom Privatgelehrten {iber den
Flrstenberater und den, mehr oder weniger frei, in Staatsdiensten stehenden gelehrten
Beamten bis hin zum ordentlichen Professor, der fest in eine reformierte universitare Struktur
eingebundenen ist. Ferner beschrianken sich diese Karrieren meist nicht auf nur eine der
genannten Positionen, es kommen vielmehr diverse Nebentatigkeiten zu einer Festanstellung
hinzu, um den Lebensunterhalt finanzieren und einen angemessenen Lebensstandard

gewahrleisten zu konnen.

Auch Goethe bedient im Anschluss an die Italienreise ein ganzes Berufsfeld: Ab 1790 war er
zwar wieder intensiver als Literat tatig, er nahm jedoch weiterhin auch politische
Verantwortung wahr. Dabei war sein Engagement mafdgeblich gepridgt von seinen
Gelehrtenkompetenzen, im Sinne eines umfassenden wissenschaftlichen Fachwissens, das er in
die unterschiedlichen Tatigkeitsfelder einbrachte: beim Wiederaufbau des Weimarer
Stadtschlosses als Sachverstidndiger in Architektur- und Kunstgeschichte; beim Aufbau des
botanischen Instituts in Jena und innerhalb der Wasserbaukommission als
Naturwissenschaftler. Er leitete das Weimarer Hoftheater als Literat; die Bibliotheken Weimars
und Jenas, das Miinzkabinett und das Naturkundliche Museum Jena als Geisteswissenschaftler.
Da keine dieser Institutionen eine Portratgalerie unterhielt, verwundert es nicht, dass diese
diversen Professionen nicht einzeln in die ikonografische Ausstattung der Portrits Goethes
hineinwirkten. Was sich allerdings zunehmend in seinen Portrits spiegelt, sind die
Standeserhohungen, die ihm einerseits durch seine literarischen Erfolge, andererseits aber auch
aufgrund seiner Verdienste um Sachsen-Weimar-Eisenach zuteil wurden. 1782 hatte Carl August

Goethe in den Adelsstand erhoben, 1804 verlieh er ihm den Titel eines ,Wirklichen Geheimen
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Rats“, mit dem Pradikat ,Exzellenz“397 Internationale Anerkennung durch diverse Orden der

regierenden Hauser Europas folgten.

Im diesen Zusammenhang entsteht eine Gruppe von Portrits, die Goethe weder als Kunstrichter,
noch als privaten Forderer, aber auch nicht als Nationaldichter darstellen.398 Es sind Bilder, die
den Fiirstenberater als Staatsbeamten, beziehungsweise ab 1815 als Weimarer Staatsminister,
mit seinen Orden und Ehrenzeichen prasentieren.3%® Im Zentrum der Untersuchungen dieses
dritten Kapitels der Studie steht die Frage, ob die Darstellung in staatsmannischer Ikonografie
von Goethe selbst oder eher von seinen Portritisten praferiert wurde. Wie populdr war das Bild
Goethes als Staatsmann innerhalb des Kreises seiner Bekannten und Freunde einerseits und
seiner Leser andererseits? Wurden diese Portrats beispielsweise haufig wiederholt, kopiert oder
grafisch reproduziert? Und was sagt die Darstellung des bekanntesten deutschen Dichters als
Minister des Grofsherzogtums Sachsen-Weimar-Eisenach iiber das Verhéltnis der beiden Rollen
und ihren jeweiligen gesellschaftlichen Status aus? Und weiter: sind die Goethe-Portrits im
offiziellen Ornat wirklich Staatsportrdts? Um jene Fragen beantworten zu koénnen, werden
Portrats der Kiinstler Gerhard von Kiigelgen, Ferdinand Jagemann, Heinrich Kolbe, George Dawe
und Julie von Egloffstein untersucht. Sie alle wahlten Goethes Beamten-Funktion aus
unterschiedlichen Griinden zum Portratinhalt und fanden entsprechend unterschiedliche

Bildlésungen.

Anders als Goethe standen die Briider Humboldt nicht in einem konstanten
Anstellungsverhiltnis. Thre Biografien sind gepriagt von der Ubernahme und dem wieder
Aufgeben politischer, diplomatischer oder hofischer Amter. Entsprechend gibt es von ihnen
sowohl Portrats, welche die Karriere im Staatsdienst, als auch solche, die ihre Karriere als
Privatgelehrte darstellen. Diese Portrats sollen vergleichend analysiert werden, um die jeweilige
Motivation von Auftraggebern und Kiinstlern bei der Wahl der Ikonografie herauszuarbeiten.
Nutzten die Briider ihre Portrats als Imagetrager? Ist hier bereits eine unterschiedliche
Ikonografie fiir Naturwissenschaftler (Alexander) und Geisteswissenschaftler (Wilhelm) zu

erkennen?

Goethe und Wilhelm von Humboldt nahmen als verantwortliche Minister zweier deutscher

Bundesstaaten Positionen vergleichbaren Ranges ein und genossen dabei aufderdem eine hohe

397 Zum ganzen Absatz VIEHOVER 1996-1999/2008-2011, S. 64, 66, 68, 80, 84, 94. Zu Goethes Nobilitierung und Amterkarriere
siehe GRIMM 2012, S. 6f und auch KAHLER 1996-1999/2008-2011, S. 811.

398 Portrats, die vor allem den als Nationaldichter verehrten Gelehrten darstellen, treten vermehrt ab Goethes Weimarer
Dienstjubildaum 1825 auf; sie sind Gegenstand des Kapitels 4.

399 MULLER 2007, S. 158
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Reputation als Gelehrte. So liegt die Frage nahe, ob und wie stark die Darstellungen der Beiden

im staatsmannischen Gewand mit gelehrten-ikonografischen Elementen durchsetzt sind.

Die Laufbahn des jlingsten der vier Gelehrten, Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, verlief am
stringentesten. Nach einem kurzen Intermezzo als Hauslehrer trat er als junges Talent schon mit
26 Jahren seine erste Professur an. Es folgten einige Wechsel im sliddeutschen Raum; von
Erlangen nach Wiirzburg und schliefRlich nach Miinchen. Hier gelang Schelling eine unglaubliche
Karriere, die ihn zu einem - wenn nicht sogar dem - einflussreichsten Gelehrten im Kultur- und
Wissenschaftsbereich des Konigreiches Bayern machte. Im hohen Alter wechselte er dann noch
als der hochstbezahlteste Universitdtsprofessor seiner Zeit nach Berlin.#0 Es ist zu fragen, wie
sich die Darstellungen und Reprasentationsformen von Schellings stringenter Karriere als
Professor von denjenigen der anderen drei Gelehrten mit ihren weitaus wechselhafteren
Lebensldufen unterscheiden? Sind die Portriats Schellings enger mit der tradierten

Gelehrtendarstellung verkniipft?

Dieses dritte Kapitel folgt den so unterschiedlichen Karrieren und untersucht die Portratformen,
die innerhalb der ungleichen Anstellungsverhéltnisse und Positionen der vier Gelehrten
entstanden. Insgesamt gilt es zu klaren, ob und wie sich das Selbstverstiandnis als unabhangig
forschender oder schreibender Gelehrter mit den Reprasentationsanforderungen des
professionellen Umfelds vereinbaren lief. Da die Verhdltnisse der Auftraggeber und die
jeweilige Portratfunktion zum Teil stark differieren, kann diese Frage jeweils nur am konkreten
Einzelfall beantwortet werden. Angesichts der Komplexitit der Gelehrten-Biografien erscheint
es als sinnvoll, auch solche Bilder einzubeziehen, die keine Einzel-Portriats, sondern

Gruppendarstellungen mit historischem Anspruch sind oder Anleihen beim Genrebild machen.

400 Die Kurzzusammenfassung beruht auf TILLIETTE UND SCHAPER 2004 und JANTZEN 1953ff.
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3.1 SCHAUPLATZ WEIMAR-JENA. SCHELLING UND DIE BRUDER HUMBOLDT IM
GOETHEKREIS

Der Ereignisraum Weimar-Jena ist sowohl als geografischer Ort wie als kulturelles Zentrum
Schauplatz dieses Kapitels.#0t Nicht nur am Weimarer Fiirstenhof, sondern auch in der
benachbarten Stadt Jena hatte sich eine intellektuelle Elite formiert. An die dortige Universitit
war 1798 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling als Dozent der Philosophie berufen worden, der
bald als geschatzter Gesprachspartner und Freund sowohl im Kreis der Frithromantiker in Jena

als auch bei Goethe in Weimar verkehrte.402

Friedrich Tieck portratiert Schelling

Schelling hatte Goethe viel zu verdanken. Zwar hatte er sich schon wahrend seines
Theologiestudiums am Tiibinger Stift — wo er Holderlin und Hegel kennengelernt hatte — als
philosophischer Schriftsteller hervorgetan, doch war er noch nicht erfolgreich genug, um eine
direkte Berufung zu erhalten.43 Stattdessen fand Schelling Anstellung als Hofmeister der Barone
von Riedesel und begleitete diese 1796 zum Studium nach Leipzig.** Wahrend seines bis 1798
dauernden Aufenthalts gelang es Schelling, mit einigen Veroffentlichungen Beachtung zu finden,
und engere Kontakte nach Jena, vor allem zu Friedrich Immanuel Niethammer und Heinrich
Eberhard Gottlob Paulus zu kniipfen. Durch seine Schrift Von der Weltseele wurde auch Goethe
auf ihn aufmerksam.45 Nachdem ein erster Versuch, Schelling als Dozenten nach Jena zu
bringen, 1797 gescheitert war, ergriffen Schellings Freunde Niethammer und Paulus bereits im
Folgejahr erneut die Initiative. Diesmal gewannen sie auch Schiller fiir den Plan und diesem
gelang es schliefdlich, mit Goethe den entscheidenden Firsprecher zu iliberzeugen. Bei einer

Pfingsteinladung 1798 im Hause Schillers trafen Goethe und Schelling erstmals zusammen und

401 Der Begriff , Ereignisraum* leitet sich aus dem Sonderforschungsbereiches 482 ,Ereignis Weimar-Jena. Kultur um 1800“ der
Friedrich-Schiller-Universitit Jena her. Diverse Publikationen der in diesem Zusammenhang von 1998 bis 2010 geleisteten
Forschung zur historischen, dsthetischen und wissenschaftsgeschichtlichen Voraussetzungen unter anderem der Weimarer
Klassik, Hintergrundlektiire fiir die vorliegende Arbeit waren zum Beispiel: MANGER UND POTT 2005, BLECHSCHMIDT UND HEINZ
2007, MULLER 2005 und FREYER ET AL. 2009.

402 Siehe hierzu SCHELLING 1869, S. 242-256.

403 SCHELLING 1962-1975, S. 9 (Bd. I) Schellings erster Text, der grofdes Echo fand, war Vom Ich als Princip der Philosophie
oder iiber das Unbedingte im menschlichen Wissen (SCHELLING 1795). Der Text entstand unter dem Einfluss seiner
Korrespondenz mit Johann Gottlieb Fichte. Dazu SCHELLING 1962-1975, S. 28 (Bd. ). Durch Kontakte zum Jenaer Theologen
Heinrich Eberhard Gottlob Paulus und zu Friedrich Immanuel Niethammer wurde er auch friih Beitragender des

Philosophischen Journals einer Gesellschaft teutscher Gelehrter, dieses erschien 1795/1796 herausgegeben von
Niethammer. Vergleiche SCHELLING 1962-1975, S. 32-34 (Bd. ).

404 SCHELLING 1962-1975, S. 58f (Bd. I).

405 Der vollstiandige Titel lautet Von der Weltseele, eine Hypothese der hoheren Physik zur Erkldrung des allgemeinen
Organismus. SCHELLING 1798. Siehe auch SCHELLING 1962-1975, S. 73-75 (Bd. I).
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entdeckten gemeinsame Interessen.?6 Nach diesem Treffen war Goethe derart {iberzeugt von
den Fahigkeiten des Philosophen, dass er sich personlich bei Carl August fiir Schellings Berufung
einsetzte.®0’ Als Minister filir Angelegenheiten der Wissenschaft und der Kunst im Herzogtum
waren Goethes Bemiihungen von schnellem Erfolg gekront und Schelling trat bereits im Juli
1798 seine erste aufderordentliche Professur fiir Philosophie in Jena an.%® Goethe war die
Entscheidung personlich so wichtig, dass er Schelling noch vor dem offiziellen Schreiben der

Universitat mitteilte, dass die Berufung erfolgen wiirde:409

Indem ich dadurch die Wiinsche Ihrer Jenaischen Freunde und die Meinigen erfillt sehe, so
bleibt mir nichts iibrig als zu hoffen, daf Sie, in Ihrem neuen Verhaltnif3, diejenigen Vortheile fiir
sich selbst finden mdéchten, die wir fiir uns von Ihrer Mitwirkung zu erwarten haben.*10

Offenbar konnte Goethes Fiirsprache ein reguldres Berufungsverfahren der Universitit Jena

seinerzeit ersetzen oder zumindest bedeutend abkiirzen.

Auf seinem Weg von Leipzig nach Jena machte Schelling fiir sechs Wochen Station in Dresden.
Der Umweg galt vor allem den Kunstschitzen der Dresdner Sammlungen, Schelling lernte dort
aber aufierdem die Familie Schlegel kennen. Durch diesen Kontakt fand Schelling Anschluss an
den Kreis der Jenaer Romantiker*!!, der sich 1798 gerade durch den Zuzug der Familie Ludwig
Tiecks bildete.412 Nach Schellings Ubersiedelung nach Jena waren die Zusammenkiinfte haufig
und der persdnliche Austausch rege. Der Philosoph sollte in diesem Kreis neben den
asthetischen Ansichten und Kunstauffassungen der Schlegelbriider auch seine zukiinftige Frau
kennenlernen: Caroline Schlegel, die damals noch mit August Wilhelm Schlegel verheiratet
war.*13 Gleichzeitig begann Schelling, sich intensiv mit Goethe auszutauschen - so beriet er
diesen etwa auch bei den Preisaufgaben.44 Tatsachlich zerbrach der romantische Freundeskreis
jedoch bereits 1800 wieder. Personlicher Streit der Beteiligten war die Ursache dafiir, dass die

Zusammenkinfte sich 16sten und die Beteiligten andere Wirkungskreise suchten.415

406 Zu den zwei Versuchen einer Berufung Schellings nach Jena 1797 und 1798 siehe SCHELLING 1962-1975, S. 73-75 (Bd. I).
407 Siehe GOETHE 20063, S. 922f.
408 Zu Goethes Einfluss auf die Berufungspolitik der Universitit Jena vergleiche MULLER 2001, S. 138, 140.

409 Abgedruckt bei SCHELLING 1962-1975, S. 147 (Bd. I). Goethes Mitteilung an Schelling datiert bereits drei Wochen friiher vom
5. Juli 1798.

410 Goethe an Schelling, 5. Juli 1798. WA IV. 13, S. 202f.

411 Zum Begriff der Romantik und nicht zuletzt den politisch-asthetischen Dimensionen der Opposition Romantik und Klassik
siehe auch GERBER 2014.

412 SCHELLING 1962-1975, S. 153-156 (Bd. I).
413 Zu Caroline Schelling siehe NDB 22, S. 655f.

414 SENGLE 1993, S. 147. Auch der kritische Antwortaufsatz Schadows (ScHADOW 1801) auf Goethes Fliichtige Ubersicht tiber die
Kunst in Deutschland von 1801 (GOETHE 1960bff), der im Kontext der Goethe’schen Kunstagenda angesprochen wurde,
erreichte Goethe durch Schelling. Siehe dazu auch SCHMIDT UND SCHADOW 1995, S. 28.

415 SCHELLING 1962-1975, S. 161f (Bd. I).
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In dieser Situation entstand das erste Portrat des Philosophen von der Hand Friedrich Tiecks
(1776-1851), des jliingeren Bruders von Ludwig Tieck, der als Autor des romantischen Romans
Franz Sternbalds Wanderungen (1798) eng in den Jenaer Romantikerkreis eingebunden war.416
Friedrich Tieck hatte sich friih fiir eine kiinstlerische Laufbahn entschieden. Zunéchst in Berlin
bei Schadow ausgebildet, kehrte er 1801 gerade von einer vierjahrigen Reise nach Rom und
Paris zuriick#” Durch Goethes und Wilhelm von Humboldts Fiirsprache hatte er die
prestigetrachtige Auftragsanfrage aus Weimar erhalten, Bauplastiken fiir das neu erbaute
Stadtschloss anzufertigen.*!8 Trotz seiner engen Verbindungen zum Kreis der Romantiker
reichte er mehrere Zeichnungen zur Preisaufgabe der Weimarer Kunstfreunde von 1801 ein,
und plante auferdem, eine Portrat-Biiste Goethes anzufertigen.41 Weitaus mehr Bildhauer als

Maler ist sein Schelling-Portrat eines der wenigen Beispiele fiir Tiecks Fahigkeiten als Zeichner.

Die Sitzungen Friedrich Tiecks mit Schelling fanden in der zweiten Novemberwoche 1801 statt.

Schelling berichtet davon an August Wilhelm Schlegel:

Theuerster Freund,

[...] Tieck hat bis gestern Abend noch an meinem Bilde gearbeitet. Es wollte ihm selbst bis den
letzten Augenblick nicht geniige thun. Ein paar gliiklich Veraenderungen haben hingereicht, es
aus der Unfreundlichkeit in eine proportionirte Freundlichkeit, und aus dem Fremden, was es
hatte, in die auffallendste Ahnlichkeit hiniiberzuarbeiten. Er ging heute nach Weimar zuriik. [...]
Den Schadow wollte er [Goethe] hier auch schinden, wie er sagte; (dief? fiir Sie); es ist aber
soviel ich weif? nicht dazu gekommen. Tieks Portrat hat er sehr gelobt; Loder der es bei ihm sah,
wollte liber die Ahnlichkeit ganz nirrisch werden.

[...] [Zusatz von Caroline Schlegels Hand:]

[...] Wir haben mit Tiek die Zeit recht vergniiglich hingebracht, er ist wenig von uns
weggekommen. Morgen iiber 8 Tage denkt er nebst Friedrich abzureisen. Wenn aber der lezte
nicht treibt, so verlaf3t euch auf den ersten nicht.[...]420

Das Bild scheint ein Ergebnis der Zusammenkiinfte in Jena zu sein. Besonders das Verhiltnis
zwischen Schelling und Caroline Schlegel hatte sich intensiviert, seit die von Schelling verehrte

Tochter Carolines aus erster Ehe, Auguste Bohmer, 1800 verstorben war. Aus einem Gefiihl der

416 Friedrich Tieck - Schelling 1801, Kat. Nr. S_Tie_1/Gr, Abbildung S. 109. Vermutlich hat Tieck diese Zeichnung als Studie
angefertigt, um das Bild anschlieffend in Pastell auszufiihren. S_Tie_1/P. Der Verbleib beider Bilder ist nicht bekannt, daher
erfolgt die Beschreibung allein nach Reproduktionsfotografien des frithen 20. Jahrhunderts. Zu Friedrich Tiecks
kiinstlerischer Laufbahn und Biografie sieche STRUCKMEYER 2013. Ludwig Tieck wurde in der deutschsprachigen Welt
auflerdem fiir seine Arbeiten zu und Ubersetzungen von Shakespeare geschitzt. Die Erstausgabe: TIECK 1798.

417 Struckmeyer 2013.

418 Die Empfehlung Wilhelm von Humboldts gab vermutlich den Ausschlag fiir den Wunsch, Tieck nach Weimar zu laden und
ihm Auftrage zu erteilen, siehe MaAz 1997, S. 52f. Nahere Ausfithrungen zu Tiecks Arbeiten fiir den Weimarer Schlossbau,
siehe MAAZ 1997, S. 70-82. Tieck reagierte allerdings nicht sofort auf den Ruf aus Weimar, die gerade in Paris im Musée
Napoleon zusammengetragenen Massen antiker Raubkunst fesselten ihn noch einige Monate. MAAZ UND TIECK 1995, S. 23-26.

419 Tieck reichte zwei Zeichnungen ein: Achill auf Scyros (verschollen) und Achill im Kampf mit den Fliissen (1801, Grafit,

Feder und Tusche auf Papier, 18,8 x 24,3 cm, Klassik Stiftung Weimar Inv. GHz/Sch.1.269,0375a, die Zeichnung verblieb im
Privatbesitz Goethes). Vergleiche zum gesamten Absatz MAAZ 1997, S. 58. Zu seiner Portrat-Biiste Goethes siehe MAAZ 1997,
S. 64 und MAAZ UND TIECK 1995, S. 149-151.

420 Schelling an August Wilhelm Schlegel, 9. Nov. 1801. SCHELLING 1869, S. 348f.
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Verbundenheit in gemeinsamer Trauer konnte der Wunsch Carolines entstanden sein, ein Bild
Schellings zu besitzen.#21 So wiare jedenfalls zu erklaren, weshalb die damals noch mit August
Wilhelm Schlegel verheiratete Caroline in einem Brief an ihren Mann andeutet, dass sie das

Schelling-Portrat bezahlt habe. Sie berichtet, wie sie Tieck zusieht,

[...] derweil er Schelling zeichnete [...] einige Silberthaler habe ich ihm doch noch mitgegeben,
fiir Schellings Bild 2 Carolin. Er wollte durchaus nicht mehr, denn er sagte, er hitte jeden Tag
noch iiberdem 1 rh. hier erspart und viel dabey gelernt, weil es doch sein erstes grofies Bild ist.
Die Ahnlichkeit ist vollkommen herausgebracht, es ist ein durchaus wahres Bild. Nur die
Stellung des Korpers ist ihm nicht frey genug errathen. Goethe ist auch sehr zufrieden damit, er
trug es ihm hin, und Mephistopheles [Johann Heinrich Meyer] der mich besuchte und es bei G.
gesehen hatte, machte mit Absicht der Manier die Bemerkung dariiber, dafd es ganz plastisch
gebildet seye, gleichsam modellirt im crayon statt im Thon. Streng ist freylich die Manier nicht,
und ein jeder mufd einsehn, daf} die Zeichnung von Bury in Absicht auf die Zeichnung ein ganz
ander Ding ist. Mephistopheles meynte auch, ungeachtet seines Gliicks in der Ahnlichkeit kénnte
Tiek freylich noch Jahr und Tag néthig haben, ehe er auf eine andre Art als diese schwarze Kunst
ein gutes Bild zu Stande bréchte. [...] — Loder ist so entziickt iiber die Ahnlichkeit in Schellings
Bild, daf$ er mich schon gefragt hat, was Tieks Preis fiir eine Biiste wohl sey. - [...]422

Aus dieser Schilderung wird die Konkurrenzsituation zwischen dem Jenaer Romantikerkreis
und den Klassizistischen Vorstellungen der Weimarer Kunstfreunde deutlich. Caroline lobt an
Tiecks Schelling-Portrat, dass es nicht nur als dhnlich, sondern auch als ,wahr* gelten konne. Das
heifdt, sie erkennt hier nicht nur eine oberflachliche Ahnlichkeit der Gesichtsziige, sondern auch
eine authentische Darstellung der Personlichkeit ihres spateren Mannes. Sie kritisiert jedoch die
Korperhaltung als ,nicht frey genug”. An Tiecks mangelnder Erfahrung (,sein erstes grofies
Bild“) mag es liegen, dass er, statt den Kérper durch eine typische Pose zu individualisieren, den
Kopf auf einer Standardbiiste platziert. Aus dem Brief geht aufderdem hervor, dass Schellings
Portrat fiir Tieck auch ein Ubungsstl'jck war; er brachte es, wie seine Beitrdge zu den Weimarer
Preisaufgaben, ganz dezidiert personlich zu Goethe, um dessen Kritik zu horen. Goethe wurde
also, trotz teils sehr verharteter Fronten zwischen den Weimarer Kunstfreunden und dem
Romantikerkreis in Jena, als eine iiber den Dingen stehende Instanz wahrgenommen. Sein Lob
hatte grofdes Gewicht und Angriffe richtete man nach Maéglichkeit allein auf Johann Heinrich
Meyer den ,Mephistopheles”. Diesem wird denn auch die etwas harsche Beurteilung
zugeschrieben, dass Tieck allein in der Kreidetechnik gute Ergebnisse hervorbringen konne.

Caroline Schlegel selbst zieht den Vergleich zu Bury (der ja nur ein Jahr zuvor sein Goethe-

421 Tilliette und Schaper 2004, S. 131.

422 Caroline Schlegel an August Wilhelm Schlegel, 16. Nov. 1801 aus Jena. SCHELLING, C. 1913, S. 211-213 - Unterstreichungen

SB. Familie Schelling behielt das Portrat zundchst im Familienbesitz und Caroline erwahnte es gern in Briefen, wenn sie die
Abwesenheit ihres Gatten bedauerte. So gelangte das Bild im Privatbesitz Schellings von Jena nach Wiirzburg und von dort
nach Miinchen. Hierzu SCHELLING, C. 1913, S. 425, 453, 456f.
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Portriat in Kreide angefertigt hatte)+23 und gesteht Bury die besseren Fahigkeiten in der
Zeichnung zu. Da auch Bury haufig in Kreide arbeitete, hdngt das negative Urteil {iber Tieck

offenbar nicht mit der Wahl der Technik zusammen, sondern mit der Ausfiihrung.

Burys Zeichnung ist streng und konstruiert aufgefasst, wie in Kapitel 2.1 (unter der Uberschrift
Ein Skandal — Burys Charakter-Ideal-Portrdt) beschrieben, setzt er den Korper aus beinahe
geometrischen Flachen mit deutlichen Umrisslinien zusammen. Tieck hingegen modelliert ,im
crayon statt im Thon“ - er betreibt ,schwarze Kunst“, wenn er Plastizitit allein aus
Schattierungen ,zaubert”, statt nach Mafigabe der Weimarer Klassizisten aus klaren Linien zu
konstruieren. Deshalb wird ihm in seiner Zeichnung das korperliche, raumliche, bildhauerische
Verstdndnis fiir die Symmetrie und Ausgewogenheit der Figur abgesprochen - obwohl er im
Gegensatz zu Bury Bildhauer ist. Auch in seiner Ikonografie unterscheidet sich Tiecks Schelling-
Portrét deutlich von Burys Goethe-Portrat. Tieck wahlt einen ovalen Bildausschnitt und stellt
den Philosophen als jungen, eleganten Biirger in doppelreihig geknopftem Uberrock, heller
Weste und Halsbinde dar. Verweise auf die Antike, wie bei Bury in Form eines Toga-dhnlichen
Mantels, fehlen dagegen. Unter Schellings lockigem, in die Stirn fallendem Haar ist,
gelehrtenikonografisch untypisch, nur eine niedrige Stirn zu sehen und auch sein stark
geschwungener Mund bedeutet eher einen mit Empfindsamkeit als mit Intellekt assoziierten
Zug. Mit der kurzen Stupsnase und dem kleinen Kinn wirkt das Gesicht gar gedrungen, sodass
die gesamte Darstellung mit der Ikonografie eines Philosophen nichts zu tun hat. Wer von der
Biografie oder den seinerzeit bereits erschienenen Schriften des Dargestellten nicht weif3, kann
Schelling nicht als das hoffnungsvollste deutsche Philosophentalent seiner Zeit erkennen.42¢ Der
junge Mann mit dem leicht zuriickgebogenen Oberkdérper und den Augen, die nachdenklich, aber
doch weit geoffnet in die Welt blicken, beansprucht noch keinen hohen gesellschaftlichen Status
- seine individuelle Personlichkeit steht im Vordergrund. Trotzdem hat das Portrat anscheinend
sowohl den Anspriichen der Empfangerin, Caroline Schlegel, wie auch der Selbstwahrnehmung
Schellings entsprochen.4?5 Der erst 26 Jahre junge, frisch berufene Dozent hatte noch keine
Reprasentationsstrategie entwickelt. Als Junggeselle lebte Schelling in Jena in kleinen
Wohnungen zur Miete.*2¢ Gesellige Veranstaltungen, zu denen man von Zeit zu Zeit auch Goethe

einlud, fanden stets im Haus der Schlegels in der Leutragasse statt, ja sogar zum Mittagessen

423 Kat. Nr. G_Bu_2/Gr. Zu diesem Portrit siehe Kapitel 2.4. unter der Uberschrift Ein Skandal - Burys Charakter-Ideal-
Portrit.

424 Zum Beispiel: SCHELLING 1976bff, SCHELLING 1976aff und SCHELLING 1976cff.

425 Beide duferten sich sehr positiv tiber die Ahnlichkeit (siehe oben S 105f und Anm. 420 und 422). Fiir Schelling hatte es
auflerdem die oben bereits zitierte ,proportionirte Freundlichkeit“. Er war also nicht besonders begeistert, fand sich aber
gut getroffen. Schelling an August Wilhelm Schlegel, 9. Nov. 1801. SCHELLING 1869, S. 348f.

426 1798-1799 war Schelling wahrscheinlich Untermieter der Familie Niethammer. Ab September 1799 mietete er eine eigene
Wohnung im Averusschen Hause an, die er mit seinem Bruder bewohnte. KOSLING 2010, S. 41-43
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kam Schelling dorthin.#2? Schelling verfiigte selbst also weder iiber représentative
Empfangsraume, in denen er sein eigenes Portrat hitte platzieren konnen, noch richtete er
tiberhaupt entsprechende Empfiange aus. Hatte sich Schelling damals, ohne den Status des
ordentlichen Professors zu bekleiden und ohne ein Haus zu fiihren in Ol malen lassen - hitten
seine Zeitgenossen dies wohl als einigermaflen unpassend empfinden miissen. Vor dem
Hintergrund seiner dubiosen Beziehung zu Caroline Schlegel, iber die ganz Jena tuschelte, ware
ihm ein solcher Auftrag womaoglich als Geschmacklosigkeit ausgelegt worden. Ganz im Gegensatz
dazu zeugt die kleinformatige Portratzeichnung Friedrich Tiecks, der als Talent nicht nur von
allen Frithromantikern, sondern auch dem Weimarer Kreis um Goethe geschitzt wurde, vom
asthetisch einwandfreien Urteil, Kunstverstand und der Grofziigigkeit des Dargestellten. Mit
diesem Portriat demonstriert Schelling seine Zugehorigkeit zu den Intellektuellenkreisen in

Weimar-Jena und sein Forderinteresse an den Kiinsten.

Den skizzierten Umstidnden entsprechend, hatte Tieck vollig freie Hand beim Bildentwurf. Da
Caroline Schlegel dem Kiinstler das Geld fiir sein fertig ausgefiihrtes Pastell-Portrat regelrecht
aufdrangen musste, konnte es sogar sein, dass Tieck dieses Portrat ohne Auftrag schuf. Bernhard
Maaz hat in einem Aufsatz zu Friedrich Tiecks Portrat-Biiste des Clemens Brentano
herausgearbeitet, dass sein Portratschaffen zuweilen aus ganz persdnlichen Motiven heraus
entstand.4?8 Tieck schuf diese Biiste in erster Linie, weil er die attraktive Gestalt Brentanos gern
plastisch umsetzen wollte, wogegen Uberlegungen zu einem méglichen Verkauf von ihm erst
spater von ihm angestellt worden zu sein scheinen.+29 Daraus ist zu ersehen, dass fiir Tiecks
Portréts der Aspekt der Reprdsentation und Statusmanifestation kaum Bedeutung hatte, ja dass
er, wie Maaz besonders hervorhebt, um der Darstellung der individuellen Personlichkeit willen
sogar Portritformen wahlte, die das Dekorum verletzten. Mit der Bildnisbiiste entschied er sich
fiir eine Portratgattung, die zu jener Zeit einer Zeit bis auf wenige Ausnahmen eher als posthume
Ehrung iiblich war.#3®¢ Obwohl eine solche Regelverletzung beim Pastell-Portrat von Schelling
nicht vorliegt, lohnt der Vergleich, denn er macht deutlich, dass es Tieck darum ging, in Schelling
ein Mitglied des gemeinsamen Zirkels darzustellen, mit den ihm eigenen Charakteristika:
jungenhaft hiibsch und voller Ideen, als mitreiffender Denker. Tieck verzichtete auf eine
Gelehrtenikonografie mit entsprechendem Talar, Biichern oder einer Schreibtisch-Situation —
obwohl das in dieser frithen Karrierephase fiir Schelling angemessen gewesen ware -, weil ihn

die Darstellung von dessen individuellem Potenzial weit mehr reizte als dessen Status eines

427 KOSLING 2010, S. 55-58
428 MAAZ 2005.

429 Brentano dachte noch wéahrend der Entstehungszeit dartiber nach, wie die Biiste anzukaufen und wem (seiner Schwester
Bettine oder der geliebten Sophie Mereau) sie zu schenken sei. MAAZ 2005, S. 439.

430 MAAZ 2005, S. 440f.
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aufstrebenden Philosophen und erfolgreichen Universititsprofessors. Entsprechend gehen
spater die Eheleute Schelling mit diesem Bild um: Es war den Blicken der Familie, der Freunde
und ausgewahlter Gaste vorbehalten und spielte seine grofdte Rolle in der ganz privaten
Kommunikation im aller engsten Familienkreis.#31 1855, als hochrangiger Gelehrter in Miinchen,
hat Schelling dann die Vorzeichnung einem Verehrer geschenkt, dem danischen Germanisten
Peder Hjort (1793-1871).432 Vermutlich hat Tieck also zwei Portrats Schellings gefertigt, eine
Vorzeichnung in Kreide und ein Pastell. Der Standort beider Werke ist heute unbekannt.433 Die
Beschreibung erfolgte nach den vermutlich in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts

angefertigten Fotografien.s34

Friedrich Tieck - Schelling 1801, Kat. Nr. S_Tie_1/Gr (SCHELLING 1962-1975, Titel, Bd. I).

431 Caroline Schelling an Schelling, 21. Apr. 1806 aus Wiirzburg: ,[...]Lebe wohl mein Herz, meine Seele, mein Geist, ja auch mein
Wille. Ich habe Dein Bild zu mir genommen und spreche mit ihm.”“ SCHELLING, C. 1913, S. 425, 453, 456f.

432 Wie bei TILLIETTE 1974, Erg. Bd. S. 115 erwéhnt. Hjort selbst berichtet in einem Brief vom 2. Apr. 1821 von der Gabe, in freier
Ubersetzung aus dem Dénischen: ,Du kannst dich auch dariiber freuen, dass Schelling mir eine Zeichnung von sich gegeben
hat, in Lebensgrofie.“ BoruP 1959, S. 78. Zu Peder Hjort sieche THE THORVALDSENS MUSEUM ARCHIVES [2014],
(http://arkivet.thorvaldsensmuseum.dk/people/hjort-peder; zuletzt gepriift 9.4.2017).

433 Vermutlich hat Hjort das Bild nach der Schenkung mit nach Ddnemark genommen, womaglich befindet es sich noch dort.

Nach TILLIETTE 1974, Bd. 1, Tafel 3 und SCHELLING 1962-1975, S. 555 (Bd. I) befindet sich die Pastell-Version in den USA,
wohin Schellings Enkel Herrmann von Schelling 1945 emigrierte.

434 Kat. Nr. S_Tie_1/P.
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Gottfried Schadow studiert Wilhelm von Humboldt

Auch fiir Alexander und Wilhelm von Humboldt bildet der Ereignisraum Weimar-Jena eine
wichtige Station ihrer frithen Karriere. Nach nur einem Jahr im preufiischen Staatsdienst hatte
Wilhelm von Humboldt 1791 Caroline von Dacherdéden (1766-1829) geheiratet und
beschlossen, sich fortan als Privatgelehrter zu betdtigen. Die Familie Humboldt liefs sich 1794 in
Jena nieder, wo Wilhelm vor allem mit Schiller eng zusammenarbeitete.435 Alexander von
Humboldt besuchte den Bruder haufig und es entspann sich ein enger Kontakt mit den gelehrten
Kreisen von Jena und Weimar. So lernte man auch Goethe und die Weimarer Kunstfreunde, die
damals allerdings noch nicht als solche auftraten, kennen. Goethe und Alexander von Humboldt

fiihrten gemeinsam naturwissenschaftliche Experimente durch.#3¢

In Weimar entstand 1802, sicherlich ohne Auftrag und womdglich sogar ohne sein Wissen,
Wilhelm von Humboldts erstes erhaltenes Portrat als kleine Umrisszeichnung Gottfried
Schadows. Schadow hatte sich von September bis Anfang Oktober in Weimar aufgehalten, um
Goethe zu treffen und moglichst auch zu portratieren,%3” denn er brachte ein ausgepragtes
Interesse fiir die unterschiedlichen Physiognomien innerhalb des Jena-Weimarer Kreises mit.
Die physiognomischen Vorstellungen Schadows sind von der Physiognomie im Sinne Lavaters
abzugrenzen; ihn interessierten vor allem Ahnlichkeiten und Unterschiede zwischen Jung und
Alt, zwischen den Geschlechtern, zwischen Ethnien.43® Mit einem fast wissenschaftlich zu
nennenden Interesse studierte Schadow liber Jahre hinweg Kopfe und Gesichter, oftmals unter
Zuhilfenahme eines Mafdbandes und technischer Zeichenmethoden.43° Aus diesen Studien wollte
er eine Anleitung zum besseren Verstindnis der menschlichen Physiognomie fiir Kiinstler
entwickeln.#40 Eine Anekdote will es, dass Schadow den emporten Goethe mit seinem Mafdsband

regelrecht liberfiel, um seinen Kopf auszumessen. Das gab Anlass zum Spott:

[...] Stellen Sie sich die Plattheit von Schadow vor, daf3 er Goethen gleich nach dem ersten
Willkomm darum ansprach, seinen Kopf ausmessen zu diirfen. Goethe sagte davon, er habe ihn,
wie der Oberon den Sultan, gleich um ein Paar Backenzdhne und Haare aus seinem Bart gebeten

435 Zu Wilhelm von Humboldts frither Biografie siehe GALL 2011, S. 62, 75ff und KONRAD 2010, S. 113f.

436 BECK 1999, S. 43. Zu Alexander von Humboldts haufigen Besuchen bei seinem Bruder in Jena siehe BIERMANN UND JAHN 2013,
(http://avh.bbaw.de/chronologie/1791-1800#1794; letzter Zugriff 8.4.2017).

437 Schmidt und Schadow 1995, S. 51ff.

438 SIMSON 2006, S. 141. Schadow definierte sein Interesse 6ffentlich mit einem Artikel in der Eunomia ScHADOW 1802, S. 362f,
seine fertige Studie erschien dann 1835. (ScHADOW 1835). Die Eunomia. Eine Zeitschrift des neunzehnten Jahrhunderts
von einer Gesellschaft von Gelehrten erschien 1801-1805, herausgegeben von Fefiler und Fischer in Berlin.

439 SIMSON ET AL. 2006, S. 105f. Schadow begann diese Studien, nachdem er CAMPER 1792 gelesen hatte.

440 Teilergebnisse veroffentlichte er auch, siehe SCHADOw 1835.
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[...]. Nach dem Eindruck, den er auf Goethe gemacht hat, mufi er gegen ihn wie einen Bierbruder
sich aufgefiihrt haben. [...]#4!
So schrieb jedenfalls Schelling an Schlegel. Schadows schnell hingeworfene, aber methodisch
angelegte physiognomische Skizze von Wilhelm von Humboldt und das Fehlen jeglicher
Bemerkung zu einer Portritsitzung sprechen dafiir, dass Schadow ihn ohne sein Wissen
zeichnete, eventuell von der Zuriickweisung Goethes noch betroffen.+42 Dafiir spricht ferner auch
das Fehlen der komplexen Konstruktionslinien, Maf3- und sogar Winkelangaben, die viele andere

physiognomische Zeichnungen Schadows aufweisen.#43

Schadow arbeitet Humboldts Physiognomie mit wenigen harten Federstrichen heraus, das Haar
deutet er nur an, kompliziertere Stellen wie die Augen und die Topografie der Stirn bessert er
mit unruhigen Strichen mehrmals nach, fiir feine Schattierungen fehlte ihm wohl die Mufe. Er
stellt Humboldt zweimal auf einem Blatt dar, neben der Frontalansicht rechts noch einmal im
Profil nach links: Zu der mit Prazision gezogenen, physiognomisch entscheidenden Profillinie
kommen das sorgfiltig eingezeichnete Auge, Ohr und die Nasenfliigel hinzu. Fiir die Andeutung
von Haar und Kleidung geniigten wenige Striche. Es ist eine Anndherung an das Gesicht eines
Mannes, dessen dufdere Erscheinung Schadow ebenso fasziniert haben muss wie sein Intellekt
und seine Personlichkeit, und dessen Portrat ihm ein wertvoller Beitrag zur eigenen Sammlung

Zu sein schien.

441 Schelling an Friedrich Schlegel, 16. Okt. 1802. SCHELLING 1869, S. 423f.

442 Gottfried Schadow - Wilhelm von Humboldt 1802, Kat. Nr. W_Scha_1/Gr. Wann Schadow die Skizze genau anfertigte, ist
nicht mehr rekonstruierbar. Sicher ist, dass er und Wilhelm von Humboldt sich begegneten. Am 22. Sept. 1802 vermerkt
Schadow etwa in seinem Tagebuch ,Da wir erfahren hatten, dass H. [= Herr] v. Humboldt mit Frau in Weimar ware, die den
Dienstag als gestern Mittag bei Goethes gegessen hatten [...] so ging es nach dem [Hotel] Erbprinzen, wo wir beide
(Humboldt und Frau) fanden.” ScHADOw 1890, S. 68 auch ScHADOwW 1987, S. 61f.

443 Im Vergleich mit Schadows physiognomischen Zeichnungen ist das kaum sichtbare Konstruktionskreuz iiber Humboldts

Portrat-Kopf nicht als elaborierte Konstruktionslinie zu verstehen. Vergleiche: Kopf eines alten Mannes und einer alten
Frau, 1807/1808, Feder liber Konstruktionslinien in Bleistift, 132 x 189 mm, Akademie der Kiinste Berlin, Inv. Schadow
1047c. (Siehe Abbildung in BADSTUBNER-GROGER 2006).
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3.2 ALEXANDER VON HUMBOLDTS EXPEDITION UND TRIUMPHALE RUCKKEHR

Wihrend sein Bruder Wilhelm von Humboldt als Privatgelehrter in Jena zur Antike und zur
Staatstheorie forschte, machte sich Alexander auf naturkundlichem Gebiet einen Namen.444 Mit
seiner Tatigkeit als frankischer Oberbergmeister und ersten naturwissenschaftlichen
Veroffentlichungen erwarb er sich Anerkennung in Deutschland und Frankreich.+45 1793 war er
bereits Mitglied der Akademie der Wissenschaften Leopoldina, der Gesellschaft
Naturforschender Freunde in Berlin und der Linnéischen Societit in Leipzig. Er wurde fiir seine
Verdienste mit der Kursiachsischen Pramienmedaille fiir Kunst und Wissenschaft in Gold geehrt

und griindete aus privaten Mitteln eine freie Bergschule.#46

Seit dem Tod seiner Mutter im selben Jahr verfiigte Alexander von Humboldt tiber die familidre
wie finanzielle Freiheit, sich ganz seinen naturwissenschaftlichen Interessen zu widmen. Er trieb
den vorher nur im Geheimen verfolgten Plan einer Expedition nach Siidamerika nun mit noch
mehr Energie voran. Die Reiselust war so grof, dass er sich auch fiir andere, schneller
realisierbare Reiseziele interessierte. Ab 1797 suchte er in Paris, dem wissenschaftlichen
Zentrum seiner Zeit, Anschluss an grof3e Expeditionsvorhaben.44” Damals plante das
Direktorium, eine grofde Expedition zur Weltumsegelung und Erforschung antarktischer Gebiete
auszuriisten. Alexander von Humboldt war rasch fiir die Teilnahme im Gesprach und auch gern
bereit, sich zu verpflichten, als man ihm gestattete, sich nach Belieben fiir weitere Forschungen
an anderen Orten absetzen zu lassen. Auch der junge Botaniker Aimé Bonpland, war als
Teilnehmer der Expedition vorgesehen und wohnte mit dem Humboldt im selben Hotel. Die
beiden Manner freundeten sich rasch an, und als die Expedition unter der Leitung Thomas
Nicolas Baudins schliefRlich immer wieder verschoben wurde, beschlossen sie, unabhéngig zu
zweit auf die Reise zu gehen. Als ihr Versuch, sich von Spanien aus der napoleonischen
Expedition nach Agypten anzuschliefien, 1798 ebenfalls scheiterte, fand Humboldt zu seinem
urspriinglichen Plan zuriick und machte die spanischen Uberseeterritorien erneut zu seinem

Ziel.#48 Weil zu deren Erforschung die Genehmigung des spanischen Konigs Karl IV. einzuholen

444 Zum Beispiel HUMBOLDT 1851. Wie andere frithe Werke blieb aber auch diese Schrift ein Fragment und wurde erst 1851 aus
dem Nachlass publiziert. Zu diesem Phidnomen der ,Differenz von Schreiben und Denken“ bei Humboldt siehe BERGHAHN
2012, S. 186f.

445 BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1791-1800#1794; letzter Zugriff 8.4.2017).
446 BECK 2009, S. 22 und PIEPER 2000, [keine Pagninierung].

447 Die Akademien und die dort arbeitenden Wissenschaftler waren europaweit fithrend und Alexander von Humboldt gelang es
schnell, wichtige Beziehungen zu kniipfen, sodass man ihn bald als die deutsche Kapazitat in naturwissenschaftlichen Fragen
wahrnahm. Die Kontakte, die er hier kniipfte, erlaubten ihm, die wissenschaftliche Welt per Briefkontakt auch wahrend
seiner Reise auf dem Laufenden zu halten. Siehe unten Kapitel 3.2.3, insbesondere ab Seite 125.

448 Humboldts Planungen, sich Napoleons Expedition nach Agypten anzuschlieRen gehen unter anderem aus einem Brief an
Henriette-Lucy de La Tour du Pin Gouvernet, vom 24. Okt. 1798 hervor, aus dem WEBER UND FURST 2015, S. 46 zitiert.
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war, begaben sich Alexander von Humboldt und Bonpland zunéchst an den Hof nach Aranjuez.
Ihr Plan ging auf. Die kleine, privat finanzierte Expedition erhielt umfangreiche Bewilligungen,
sich frei im gesamten spanischen Kolonialgebiet zu bewegen. Mitte Mai schifften sich die beiden
Forscher in La Corufia auf eine Korvette nach Stidamerika ein.##* Humboldts eingehende
Vorbereitung und die vollige Freiheit der privat finanzierten Expedition machen dieses
Unternehmen in seiner Zeit einzigartig. Seine Ergebnisse, die sich auch einer besonders
methodischen Vorgehensweise und einem systematisch angelegten Forschungsprogramm

verdanken, beeinflussten die Naturwissenschaften iiber Jahrzehnte.45

3.2.1 SUDAMERIKANISCHE PORTRATS

Am 16. Juli 1799 betrat Alexander von Humboldt zum ersten Mal siidamerikanischen Boden in
Cumand in Venezuela. Nach einigen Monaten, die er und Bonpland dort mit Exkursionen
verbrachten, reisten die beiden nach Caracas weiter. Der Ort wurde zum Startpunkt der vom 7.
Februar bis 24. Mai 1800 dauernden Entdeckungsreise auf dem Orinoko, von dessen
verzweigtem Netz aus Neben- und Seitenarmen Humboldt diverse Karten erstellte. Im
November schloss sich eine Reise nach Kuba an, von wo die Forschungsreisenden sich im Marz
1801 wieder Richtung Kolumbien einschifften. Am 30. Marz erreichten Humboldt und Bonpland
Cartagena. Die Expedition bewegte sich durch Kolumbien, um iiber Bogota bis zum 6. Januar

1802 nach Quito zu gelangen.*5!

Dort entstand das erste der beiden siidamerikanischen Portrits Alexander von Humboldts. Der
Auftraggeber war Juan Pio Montafar Marqués de Selva Alegre, in dessen Haus in Chillo sich
Humboldt und Bonpland vom 16. Februar bis 19. Marz 1802 aufhielten.*52 Der deutsche Geograf
Moritz Wagner beschrieb das Portrat bei seinem dortigen Aufenthalt zwischen 1857 und 1860
detailliert:

449 Siehe zum gesamten Absatz BECK 1999, S. 40f und auch SCHUSTER 2001, S. 9f.

450 BECK1999,S.51.

451 Vergleiche BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1791-1800; http://avh.bbaw.de/chronologie/1801-
1810; letzter Zugriff 8.4.2017).

452 HUMBOLDT UND FAAK 2003, S. 56 [174/175]. Jose Cortés - Alexander von Humboldt 1802. Kat. Nr. A_Co_1/Ge. Eine ganze
Reihe von Humboldt-Verehrern (der Expeditionsmaler Frederick Edwin Church und der Vulkanologe Wilhelm Reiss) lief3
sich nach einem Besuch der Hazienda Montufar in Chillo Kopien bei dem lokalen Kiinstler, Rafael Salas (1824-1906)
anfertigen. Siehe AKL online und Kat. Nr. A_Co_1/K.a-b. Siehe NELKEN 1980, S. 52, JENTSCH 1994, S. 113f, RABICH 2007, S. 57f.
Ich danke auferdem Brita Gelius und Jérg Zaun (TU Freiberg) fiir weiterfithrende Informationen.
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Im Landhause von Chillo, eine halbe Tagesreise von Quito, wo Humboldt geognostische und
botanische Excursionen machte, bewahrt die Familie Aguirre ein lebensgrofies Brustbild [hier
muss sich Wagner irren - er selbst beschreibt weiter unten die Beinkleider Humboldts] ihres
beriihmten Gastes von einem einheimischen Maler ausgefiihrt. Der damals (im Jahre 1802) 33
Jahre alte deutsche Baron trigt eine dunkelblaue Hofuniform mit gelben Aufschlagen, weifier
Weste und weifden Beinkleidern vom Schnitt des vorigen Jahrhunderts. Seine rechte Hand stiitzt
sich auf ein Buch mit dem Titel ,Aphorism. ex Phys. Chrm. Plant.“ Lange dunkelbraune Haare
bedecken die Denkerstirn. Die Ziige des jungen Mannes sind stark markiert, besonders Lippe,
Kinn und Nase. Am meisten Aehnlichkeit mit dem alten Humboldt, wie ich ihn 50 Jahre spater
sah, hat der eigentiimliche Ausdruck der Augen. Der Maler hat offenbar die dufieren Formen des
Gesichts treu wiedergegeben. Von dem maichtigen Genius des Denkers, wie er damals im
schonsten Mannesalter vom herrlichen Chillothal den forschenden Blick hinschweifen liefd [...]
von diesem geistigen Ausdruck Humboldts, der gewiss in seinen Ziigen machtig ausgesprochen
war, hat der Maler nur einen schwachen Hauch erfasst.453
Ohne eine gute Reproduktion des Originalwerkes zu kennen, ist es schwierig, genauer auf das
Portrat einzugehen. Es handelt sich um ein Kniestiick, das einen jungen dunkelhaarigen Mann
zeigt, der sich, halb dem Betrachter zugewandt, mit einem Buch in der rechten Hand, auf ein
Postament stiitzt. Der ausgestreckte Zeigefinger der linken Hand deutet zum unteren Bildrand
hin. Wie auch auf dem spater in Mexiko-Stadt entstandenen Portrat Rafael Ximenos tragt
Humboldt die Paradeuniform eines preufdischen Oberbergmeisters.*>* Die flachig aufgetragenen,
nicht modulierten Farben, die fehlenden oder falsch dargestellten Schatten und die ungelenken
perspektivischen Verkiirzungen zeigen deutlich, dass es sich bei dem Portratisten Jose Cortés de
Alcocer (11816) nicht um einen akademisch ausgebildeten Maler handelte.455 Sowohl die
rhetorische Geste des ausgestreckten Fingers als auch das steinerne Postament sind Elemente
des Barockportrats, die ihm vermutlich aus Stichvorlagen bekannt waren und ein gutes halbes
Jahrhundert hinter dem Stil europaischer Portrats von 1800 zuriick bleiben. Allerdings gelingt
Cortés die Wiedergabe eines ausdrucksstarken, nachdenklichen Blicks, und Nase und Kinn

entsprechen der spateren Humboldt-Ikonografie.

Ob Humboldt das Portrat im fertigen Zustand je zu Gesicht bekam, ist nicht bekannt. Zwar blieb
er einen ganzen Monat in Chillo, sodass er die Fertigstellung durchaus hétte miterleben kénnen,
doch erwdhnte er das Portrdt auch in spaterer Zeit kein einziges Mal, auch nicht in den
ausfithrlichen Aufzihlungen gegeniiber Cotta.#56 Wahrscheinlich hat der Entdeckungsreisende
auf die Entstehung seines Portridts keinen Einfluss genommen. Humboldt konnte seinerzeit

davon ausgehen, dass dieses Portrat, versteckt auf einer Hazienda in den Bergen Ecuadors, nur

453 WAGNER 1864, S. 235, dort Anm.1.
454 FAAK 1994, S. 39.
455 Zu Cortés sieche HUMBOLDT UND FAAK 2003, S. 417.

456 Humboldts Aufenthalt in Chillo dauerte vom 16. Feb. bis 19. Marz 1802, siehe HUMBOLDT UND FAAK 2003, S. 56 [174/175];
Humboldts Brief vom 23. Apr. 1840 an Johann Friedrich von Cotta enthélt eine umfangreiche Aufzahlung seiner Portrats.
HUMBOLDT ET AL. 2009, S. 231ff, Brief Nr. 118.
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einem kleinen Publikum zugdnglich sein wirde. Folglich musste dieses Portrdt kein Image
transportieren, es war lediglich als Erinnerungsstiick fiir einen Freund gedacht. Ein Hinweis
darauf, dass dem Maler aber sehr wohl bewusst war, dass er einen fiir seine Forschertatigkeit
berithmten Mann portréatierte, ist die Beschriftung des Buchriickens in Humboldts Hand. Sie
lautet Aphorismi ex Phys. Chem. Plant. und weist das Buch als Humboldts erste unter eigenem
Namen erschienene Monografie aus, mit der er sich nach seiner Studienzeit an der Freiberger
Bergakademie sehr erfolgreich der gelehrten Welt vorgestellt hatte.57 Es ist gut moglich, dass
Humboldt sein eigenes Buch als Inspiration oder Leitfaden zur Ordnung seiner Gedanken mit auf
die Expedition genommen hatte und es dann fiir angemessen hielt, mit diesem bekannten Werk
auf dem Portrat zu posieren. Vielleicht war es aber auch der Auftraggeber Montufar, der das
Buch besaf und Cortés nahelegte, den Buchriicken entsprechend zu beschriften. Dies mag in der
Absicht geschehen sein, die recht allgemeinen ikonografischen Mittel, Sockel und Buch, starker

zu individualisieren.

Als Humboldt und Bonpland im Juni 1802 wieder von der Hazienda aufbrachen, nahmen sie den
Sohn ihres Gastgebers, Carlos Montufar, mit. Gemeinsam versuchten die drei am 23. Juni 1802
den Chimborazo, einen ecuadorianischen Vulkan etwa 200 km stidlich von Quito, zu besteigen,
den damals hochsten bekannten Berg der Welt. Aufgrund des schwierigen Geldndes gliickte der
Gipfelsturm zwar nicht, doch Humboldt und seine Gefahrten erklommen den Berg bis auf eine
Hohe von 5600 m - eine fiir die damalige Zeit spektakuldre Leistung, die nach der Riickkehr
grofdes Interesse fand.+58 Im Anschluss reisten sie nach Lima weiter, wo sie am 23. Oktober 1802
eintrafen. Bis Weihnachten 1802 unternahmen sie Exkursionen ins Umland der Stadt. Sodann
setzten sie die Reise in mehreren Schiffsetappen Richtung Norden bis Acapulco fort. Von hier

ging es weiter nach Mexiko-Stadt, wo Humboldts zweites stidamerikanisches Portrit entstand.

Alexander von Humboldt war die herausragende Bedeutung seiner Forschungsreise bewusst. Er
ahnte, dass man sich, zuriick in der europaischen Heimat, sowohl in Paris wie in Berlin brennend
fir seinen Aufenthalt auf dem siidamerikanischen Kontinent interessieren wiirde. Daher schrieb

Humboldt regelmafdig an seinen Bruder Wilhelm, aber auch an andere Kollegen und

457 Die Florae Fribergensis specimen plantas cryptogamicas praesertim subterraneas exhibens mit dem Anhang Aphorismi
ex Physiologia chemica plantarum waren 1793 in Berlin erschienen (HUMBOLDT 1793). Ein Jahr darauf folgte eine deutsche
Ubersetzung der Aphorismen aus der chemischen Physiologie der Pflanzen. (HUMBOLDT 1794). Rezensionen, zum Beispiel
in der Allgemeinen Literaturzeitung (N.N. (ALZ) 1793, S. 478f), lobten das Werk, besonders die Aphorismi, und der junge
Wissenschaftler wurde, wie bereits oben angesprochen, noch im Erscheinungsjahr Mitglied der Linnéischen Societat und der
Leopoldinisch-Karolinischen Akademie der Naturforscher. Die Allgemeinen Literaturzeitung erschien 1787-1849 in Halle
beziehungsweise Leipzig.

458 MAZZOLINI 2004, Abs. 3. Was viele spatere Portratisten zu einer entsprechenden Darstellung animierte, wie im Folgenden
festzustellen sein wird.
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Zeitschriftenverleger.*s° So blieb die Offentlichkeit — wenn auch mit enormer Zeitverzogerung —
auf dem Laufenden iiber Humboldts Entdeckungen und Abenteuer am Orinoco, in den Anden
und an weiteren Orten. Auch in Sidamerika selbst nahm man Humboldt als einen
herausragenden Forscher wahr, insbesondere wegen seines grofien Engagements und seiner

neuartigen Forschungsmethoden.

Auch als er im April 1803 in Mexiko-Stadt eintraf, eilte ihm sein guter Ruf voraus. Humboldt,
dem Bergbau-Experten, wurden zahlreiche Minen der Umgegend gezeigt. Seine Expertise auf
diesem Gebiet kam auch der mexikanischen Bergbauschule, dem Colegio de Mineria, zupass. Die
Professoren dieses Instituts luden ihn ein, sie bei ihren Priifungen zu unterstiitzen, und
Humboldt nahm die Einladung gern an. Wahrend ihrer Zeit in Mexiko-Stadt verkehrten er und
Bonpland in den besten Gesellschaftskreisen, Humboldt lernte sogar Vizekonig José de
[turrigaray kennen. Seine Personlichkeit und seine wissenschaftliche Kompetenz fanden so viel
Anklang, dass das Colegio beschloss, das Portrdat Humboldts fiir die eigene Galerie malen zu
lassen. Die Gaceta de México berichtet am 11. November 1803 tiber Humboldts Beteiligung an

den Priifungen sowie liber das Humboldt-Portrat:+60

[A]lngeregt durch das Verdienst des Herrn Barons als durch die Ansprache des Herrn Domherrn,
[beschloss das Colegio] zu Ehren des besagten Herrn von Humboldt einen Beweis der fiir ihn
gehegten Anerkennung zu geben, indem es ihn um die Erlaubnis bat, ein Bild von seiner Person
machen lassen zu diirfen und dies in einem der Sile oder Cabinette des Collegiums
aufzuhangen.*61
Dies war nicht nur eine Auszeichnung fiir Humboldt, sondern auch fiir das Colegio selbst. Eine
eigene Portratgalerie der gelehrten Mitglieder ist fiir eine Institution schliefRlich auch immer

eine Legitimationsgrundlage.

Seit der frilhen Neuzeit bauten wissenschaftliche Akademien wund Universititen
Portratsammlungen ihrer Mitglieder auf. Hinter dieser Tradition stehen mehrere Funktionen:
Fiir die einzelnen Mitglieder bekriftigt die Aufnahme ihres Portrits in die Galerie ihre
Zugehorigkeit zu einer elitdren, mit Privilegien versehenen Gruppe. Als Mitglieder einer
humanistischen Sozietat, einer Akademie oder Universitat verstanden sich die Gelehrten seit

dem 16. Jahrhundert als Teil einer nobilitas literaria. Hinter dieser Formel steht nicht allein ein

459 Alexander von Humboldt an Wilhelm von Humboldt, 25. Nov. 1802. Abgedruckt in HUMBOLDT UND MOHEIT 1993, S. 207ff,
Brief-Nr. 89. Zur Korrespondenz mit den Zeitschriftenverlegern siehe HUMBOLDT UND MOHEIT 1993, S. 8. Welchen
Zeitschriftenherausgebern Alexander von Humboldt auf direktem oder indirektem Weg Nachrichten iibermittelte, wird
unter Kapitel 3.2.3. ausfiihrlich erlautert, siehe speziell S. 125f.

460 Die Informationen zu diesem Absatz entnehme ich BIERMANN UND JAHN 2013 (http://avh.bbaw.de/chronologie/1801-
1810#1803; letzter Zugriff 8.4.2017).
461 Das Zitat in deutscher Ubersetzung stammt aus GAGERN 1884, S. 68, 69f. Die Gaceta de México. Compendio de noticias de

Nueva Espafia erschien, herausgegeben von Manuel Antonio Valdés y Munguia, 1784-1809 in Mexiko-Stadt.
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konzeptioneller Gedanke sondern tatsichliche standesrechtliche Privilegien, etwa in Bezug auf
Kleider und Polizeiordnungen.+? Die wissenschaftliche Institution wiederum présentiert sich
mit ihrer Galerie nach aufen hin als geschlossene Gruppe, die einem gemeinsamen Wertekanon
verpflichtet ist und fiir ihn einsteht. Die Portratgalerie kann damit fiir die Forschungsinstitution
ein identitatsstiftendes Element sein und die Kontinuitat der Forschung iiber Generationen
hinweg verdeutlichen.#63 Manche Institutionen verpflichteten alle Mitglieder bei ihrem Eintreten,
ein grafisches Portrit einzureichen, beschrankten die Anzahl der Portritgemélde der Galerie
aber auf Wissenschaftler von besonderer Exzellenz und aufiergewohnlichen Verdiensten um die

Forschung.464

Es ist damit also einerseits als besondere Ehre fiir Humboldt anzusehen, dass das Colegio sein
Portrit in Form eines Olgemildes bestellt. Gleichzeitig wirkt Humboldts Renommee auf das
Ansehen des Colegio zuriick. Das Portrat des in Europa hoch geachteten Humboldt in den
Rdumen in Mexiko hdngen zu haben war gleichbedeutend mit einem internationalen
wissenschaftlichen Giitesiegel. Aufderdem ist anzunehmen, dass das Colegio hoffte, Humboldt
durch eine solche Geste an die eigene Institution zu binden, um einerseits auch nach seiner
Abreise durch Korrespondenz von seinen Forschungen profitieren zu kénnen und andererseits

Anerkennung fiir eigene Beitrdge in Europa zu finden.

Der Auftrag erging an Rafael Ximeno y Planes (1759-1825). Dieser stammte aus dem spanischen
Valencia und hatte seine kiinstlerische Ausbildung unter anderem bei Anton Rafael Mengs an
der Academia Real de San Fernando in Madrid erhalten. 1794 ging der 35-jahrige Ximeno im
Auftrag des spanischen Konigshauses als Professor fiir Malerei an die 1781 gegriindete
koniglich-spanische Academia de San Carlos de Nueva Espafa in Mexiko-Stadt. Bald galt er als
einer der ausgezeichnetsten Kiinstler Mexikos und tibernahm 1798 die Leitung der Akademie.*65
Dass das Colegio de Mineria ihn fiir den Portratauftrag verpflichtete, zeigt, welche Bedeutung

man dem Portrat Alexander von Humboldts zumafd. Humboldt hat das Bild, ein Glgemélde von

462 Vergleiche zu diesem Zusammenhang zum Beispiel HARDTWIG 1997, S. 203 und GRIMM 1987, S. 15.
463 Zu diesem Zusammenhang siehe OEHME 1983, S. 6f.

464 So zum Beispiel die Leopoldina, deren Regularien vorsahen, dass jedes neue Akademiemitglied ein Portrat einreichte.
FREITAG UND WEBER 2012, S. 4. Am Beispiel der Galerie der Bayerischen Akademie der Wissenschaften in Miinchen lasst sich
feststellen, dass die Portrattradition so intensiv gepflegt wurde, dass zeitweise nahezu alle Mitglieder in Geméalden
portratiert wurden. Gelehrtengalerien entstanden auch an vielen deutschen Universititen. Wenn die Kollegiumsmitglieder
auch nicht tiberall verpflichtet waren, sich Portratieren zu lassen (wie vom langraflichen Protektor seit 1629 fiir Marburg
festgelegt GRAEPLER 1977, S. 14), so verfiigen doch einige iiber und umfangreiche Bestdnde. Eine besonders lange Tradition
gibt es aufler an der Universitdt Marburg noch in Tiibingen, Greifswald und Halle. Jiingeren Datums sind die Sammlungen
der Humbolt Universitat Berlin, Géttingen, Miinchen und Leipzig (FORSTER 2015). Dazu auch KANZ 1993, S. 45.

465 Zu Rafael Ximeno (/Jimeno) y Planes, siehe AKL 78, S. 73.
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140 x 100 cm Grofde, im vollendeten Zustand gesehen. Es muss also noch wihrend seines

Aufenthaltes fertig geworden sein.466

Das Portrat zeigt zwei wichtige Aspekte von Humboldts Gelehrtendasein. Ximeno stellt ihn
sitzend dar, die Werkzeuge seiner Forschung um sich versammelt, auf einem Fauteuil entspannt
zurlickgelehnt, den linken Unterarm auf ein Postament von poliertem Stein gestiitzt. Der Sextant,
sein wichtigstes Werkzeug, liegt in Griffweite und gut sichtbar auf einem roten Buch. Humboldt
tragt die Paradeuniform des Oberbergrats, mit goldgelben Rabatten, Schulterstiicken und
Armelaufschligen am schwarzen Rock.%” Was aber im Hintergrund wie eine schwerere Draperie
von der rechten oberen Bildkante herabflutet und nur eine kleine Fensteroffnung mit
Landschaftsausblick offen ladsst, stellt sich bei ndherer Betrachtung als grauer Fels heraus.
Humboldt scheint sich daher auf Expedition in einer Mine zu befinden und sich unmittelbar
hinter dem Eingang im Fels niedergesetzt zu haben. Der nun in seinem Riicken aufragende Berg
ist der Chimborazo, den zu bezwingen Humboldt einige Monate zuvor beinahe gelungen war.
Offenbar hat Humboldt im Colegio und gegeniiber Ximeno y Planes von diesem Hohepunkt
seiner bisherigen Expeditionsreise berichtet. Ob die Idee, den Berg im Hintergrund seines

Portréts zu zeigen, nun auf Humboldt oder den Maler zurtickgeht, ist nicht zu sagen.+63

Humboldt hat auf spiteren Darstellungen penibel darauf geachtet, dass der Berg in seiner
tatsachlichen geologischen Gestalt wiedergegeben wurde, sogar die Vegetationszonen hatte der
Maler Friedrich Georg Weitsch (1758-1828) in seinem Werk von 1806-1808 farblich
entsprechend anzudeuten.4 Von solcher Genauigkeit kann auf dem Portridt Ximenos keine Rede
sein. Der Chimborazo ist hier lediglich ein weifder Kegel in der Ferne. Auch mit dem Gestein des
Mineneingangs ist Ximeno kiinstlerisch frei verfahren. Es erinnert tatsichlich eher an schweren
grauen Brokatstoff als an eine Felsformation. Dies ist insofern bemerkenswert, als Humboldt auf
seiner Expedition an geologischen Formationen besonders interessiert war und hierzu auch
Zeichnungen anfertigte. Diese hatte er Ximeno als Vorlage geben kdnnen, was er spiter in

Europa auch tatsachlich tat, wenn es um die richtige Darstellung der Landschaftshintergriinde in

466 Rafael Ximeno y Planes - Alexander von Humboldt, 1803, Kat. Nr. A_Xi_1/Ge, Abbildung S. 120. Fiir Informationen unter
anderem zu den Metadaten und die zur Verfiigung gestellte Abbildung danke ich Beatriz Alvarez Nava. Alexander von
Humboldt erwdhnt auch dieses Portrit von ,Don Rafael Ximeno (in der Bergakademie zu Mexiko)“ gegeniiber seinem
Verleger Cotta. HUMBOLDT ET AL. 2009, S. 500, Brief-Nr. 292. Siehe auch NELKEN 1980, S. 54ff.

467 FAAK 1994, S. 39.
468 HoLL 1999, S. 81.

469 Friedrich Georg Weitsch — Der Chimborazzo in Siidamerika. Preussische Expedition von Alexander v. Humboldt,
1806-1808, Kat. Nr. A_We_2/Ge, Abbildung S. 154. Siehe dazu unten Kapitel 3.2.6. Zu Friedrich Georg Weitschs
biografischen Daten siehe etwa LACHER 2005.
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seinen Portréts ging.#7® Doch obwohl der Auftraggeber das Colegio de Mineria war und der
Hangungsort des Gemaldes ebendiese Bergbauschule sein sollte, war Ximeno offenbar nicht an
einer solchen Verwissenschaftlichung seiner Kunst interessiert. Die reprasentative Darstellung
des Reisenden und forschenden Barons steht im Vordergrund - nicht die eigentlichen
Gegenstande seiner Forschungen. Um auch den letzten Zweifel an Verdienst und Ehre der
dargestellten Person auszurdumen, schreibt Ximeno auf die Vorderseite des neben Humboldt

stehenden Postaments folgenden Text:

Federico Aljandro Baron De Humboldt Consejero de Minas de S.M. El Rey de Prusia. Miembro De
Varias Academias De Ciencias Afio De 1803.471
Rafael Ximeno y Planes war von seiner Bilderfindung fiir den Typus eines
naturwissenschaftlichen Gelehrten offenbar iiberzeugt. Er verwendete 24 Jahre spater noch
einmal beinahe die gleiche Portratikonografie fiir den ehemaligen Kommilitonen Humboldts von
der freibergischen Bergakademie, Manuel del Rio. Auftraggeber war auch hier das Colegio de

Mineria in Mexiko-Stadt.472

So ist keines der beiden stidamerikanischen Humboldt-Portrats von
Selbstdarstellungsstrategien des Portratierten gepragt. Die Maler orientierten sich also an den
Wiinschen ihrer Auftraggeber — und fiir diese bedeutete das Portrit sowohl Erinnerung an einen
aufsergewohnlichen Gast als auch eine Statusbestdtigung. Immerhin reiste Humboldt als
preufdischer Adliger unter der Protektion des spanischen Kénigs mit dem ehrenvollen Ziel der
Wissensvermehrung. Daher beglaubigt nun nicht mehr nur sein Aufenthalt auf der Hazienda
Montufar den herausgehobenen Status des Gastgebers in der Gesellschaft von Chillo, sondern
auch sein Portrdt in der Kunstsammlung des Marqués. In dhnlicher Weise fungiert das
Humboldt-Gemalde in der Portratsammlung des Colegio de Mineria in Mexiko-Stadt: der mit
Instrumenten der Naturforschung und offizieller Oberbergrats-Uniform dargestellte Alexander
von Humboldt bezeugt in diesem Kontext die wissenschaftliche Exzellenz der dort geleisteten

Forschungsarbeit.

Mit Unterbrechungen, die haufig der Besichtigung von Bergbaueinrichtungen dienten, hielt sich
Humboldt mit seiner Expedition vom 12. April 1803 bis zum 20. Januar 1804 in und um Mexiko-

Stadt auf. Die letzte Etappe fiihrte ihn von Februar bis Marz 1804 nach Veracruz und von dort

470 Zum Beispiel den Wasserfall und die Basaltfelsen von Regla in HUMBOLDT ET AL. 20044, S. 161f. Die Vorzeichnung zu dieser
Druckgrafik diente wahrscheinlich Karl von Steuben als Vorlage fiir den Vordergrund seines Portrats Alexander von
Humboldts, siehe dazu unten Kapitel 3.2.5, insbesondere Anm. 563.

471 TERRA 1958, S. 580.
472 HoLL 1999, S. 83. Rafael Ximeno y Planes - Retrato de Andrés Manuel del Rio, 1825, Vgl. Nr. 32, kleine Abbildung S. 486. Fir

Informationen unter anderem zu den Metadaten danke ich Beatriz Alvarez Nava.
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ein zweites Mal nach Kuba. Dort bestieg die Expedition am 29. April 1804 ein Schiff nach

Philadelphia, einer Einladung des Préasidenten der USA, Thomas Jefferson, folgend.473

Rafael Ximeno y Planes - Alexander von Humboldt 1803, Kat. Nr. A_Xi_1/Ge (NELKEN 1980, S. 54).

473 Die Informationen zu diesem Absatz entnehme ich BIERMANN UND JAHN 2013 (http://avh.bbaw.de/chronologie/1801-
1810#1804; letzter Zugriff 8.4.2017).

120



3.2.2 CHARLES WILLSON PEALES US-AMERIKANISCHE PORTRATGALERIE

Urspriinglich sollte die Expedition nach einem kurzen Aufenthalt auf Kuba direkt nach Europa
zurlickkehren. Doch Humboldt traf dort auf den US-Gesandten Vincent Gray, der ihm den
Briefkontakt zu Prasident Jefferson vermittelte und ihn iiberzeugte, vor seiner Riickreise noch
fiir einige Wochen die USA zu besuchen. Dies war allerdings keine uneigenniitzige Einladung aus
blof3er Wertschatzung fiir den beriihmten Forscher. Humboldt hatte auf seiner Reise detaillierte
Karten des siidamerikanischen Kontinents erstellt, iiber den in den USA wenig bekannt war.474
Dieses Interesse wurde spatestens mit seiner Ankunft in den USA auch offen angesprochen.

Humboldt erreichte Philadelphia Ende Mai 1804 und wurde von Jefferson personlich begriifdt:

the countries you have visited are of those least known, and most interesting, and a lively desire

will be felt generally to receive the information you will be able to give. no one will feel it more

strongly than myself because no one perhaps views this new world with more partial hopes of

it’ s exhibiting an ameliorated state of the human condition.475
Wihrend seines Aufenthaltes in Washington lernte Humboldt den Maler Charles Willson Peale
kennen, der ihn auch portratierte. Peale, der sich nicht nur fiir die Kunst, sondern auch fiir die
Naturwissenschaften interessierte, besaff in Philadelphia ein eigenes natur- und
kunstgeschichtliches Museum, war Mitglied der American Philosophical Society und ein
Korrespondenzpartner von Jefferson. Er war nicht in erster Linie an Humboldt als potenziellem
Auftraggeber oder Modell interessiert, sondern an dessen Forschungsarbeit. Peale wich
Humboldt, Bonpland und Carlos Montafar nicht mehr von der Seite und begleitete sie nach
Washington, wo die vier Reisenden am 30. Mai 1804 eintrafen.4’¢ Humboldt verbrachte dort
zwei Wochen und gab dem Prasidenten, der selbst Expeditionen nach Siidamerika plante,

freigiebig Einblick in seine Aufzeichnungen.*”?

474 FRIIS 1959, S. 145f.

475 Brief von Thomas Jefferson an Alexander von Humboldt, datiert Washington, 28. Mai 1804, der ungezeichnete Entwurf; ist
abgedruckt in FRrI1S 1959, S. 161 (Standort JEFFERSON 28.5.1804 (Manuscript Division at the Library of Congress)).

476 FRriis 1959, S. 156, 159, siehe auch die in Ausziigen abgedruckten Tagebuchaufzeichnungen Charles Willson Peales in FRriis
1959, S.162.

477 FRils 1959, S. 168f, 179. Aufierdem engagierte sich Alexander von Humboldt auch fiir das Lebensprojekt seines neuen
Freundes Peale, dessen Naturkunde- und Kunstmuseum. Peale schreibt am 4. Juni 1804 in Washington in sein Tagebuch: ,As
usual I went to bed before the rest of the company, because my habit of rising early rendered it necessary for me to do so.
But shortly the Baron came to my room, and told me that he had been conversing with the President about me and my
Museum, that he wondered the government did not secure it by a purchase, for such an opportunity for getting so complete
a collection of natural objects seldom occurred. The President replied that it was his ardent wish, and he hoped that the
period was not far distant, and he thought that each of the states would contribute means and thus it might be made a
National Museum. The Baron seemed pleased with the subject of their conversation, and although he could not relate all that
passed, yet he assured me that the President was very much my friend.” Abgedruckt in HUMBOLDT UND BECK 1959, S. 28.
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Peale begann 1825 seine Autobiografie zu schreiben, wodurch von seiner Geburt an bis ins
Aufzeichnungsjahr eine liickenlose Lebensbeschreibung vorliegt.478 Allerdings ist dieses ganz
und gar subjektive Schreiben deutlich vom Impetus der Selbstinszenierung gepragt. Peale macht
unter anderm sehr deutlich, dass er die Portratmalerei nicht aus kiinstlerischen, sondern aus
wirtschaftlichen Erwagungen verfolgte.#’ Er habe hierin eine Marktliicke entdeckt und
umgehend alles daran gesetzt, sich zu professionalisieren. Nach autodidaktischer Schulung ging
er fiir einige Jahre zur Weiterbildung nach London und lief3 sich, zuriickgekehrt, in Philadelphia
nieder, wo sich aufgrund der politischen Bedeutung des Ortes (hier tagte der Continental
Congress) eine einflussreiche und vermogende Biirgerschicht etablierte, die Bedarf an einem
guten Portratisten hatte.480 Er berichtet, eine zunachst private Sammelleidenschaft sei fiir ihn
zum Hauptbeschiftigungsfeld geworden, als er sich im Rahmen eines Gelbfieber-Ausbruchs in
der Stadt mit den Naturwissenschaften zu beschiftigen begann. Aus ersten Projekten zur
Seuchenbekdmpfung entwickelte er die Idee eines Museums zur allgemeinen Aufklarung und
Bildung der Bevolkerung. Dieses neue Betitigungsfeld passte zu Peales gesellschaftlichen
Ambitionen, in die upper class Philadelphias aufzusteigen. Als finanziell unabhéngiger Kiinstler
zog er sich in den 1790er-Jahren von Auftragsarbeiten zuriick und kiimmerte sich stattdessen
ausschlief}lich um den Ausbau seines Museums. Das Portratgeschift iibernahmen die beiden

S6hne Raphaelle und Rembrandt.48!

Peales Museums-ldee fute auf der Uberzeugung, dass eine aufgeklirte republikanische
Gesellschaft eine identitatsstiftende Institution benoétige, in der die moralischen und sittlichen
Grundlagen der Gemeinschaft gepflegt und prédsentiert werden. Das Museum sollte allgemein
zuganglicher Bildungsort sein, es sollte Wissenschaft und Forschergeist animieren, und
gleichzeitig vorbildliche republikanische Lebensentwiirfe inszenieren.t82 Zu letzterem Zweck
installierte Peale in seinem Haus eine Portradtgalerie von Politikern, Wissenschaftlern und
amerikanischen Helden des Unabhangigkeitskrieges. Die Portrdts waren allesamt Kopf- und
Schulterstiicke vor einfachem dunklem Grund in einheitlichem, ovalem Format von 56 x 48 cm.
Diese Portrats sollten die Besucher abschreiten und sich dazu aus einem (eigens zu diesem
Zweck) publizierten Katalog biografische Informationen zum Dargestellten aneignen. Um den

hohen Anspruch und die Weltlaufigkeit sowohl des Besitzers als auch seiner Ideale zu

478 WARD UND PEALE 2004, S. xvii.
479 WARD UND PEALE 2004, S. 5ff, 17ff.

480 Zu Peales Ausbildung siche WARD UND PEALE 2004, S. 24, 39. Die Wahl seines Atelierstandorts behandeln die Autoren ebenda,
S. 44f.

481 WARD UND PEALE 2004, S. 96ff, 99, 110. Auf die Sohne Peales wird im Zuge der Analyse von Rembrandt Peales Portrit
Alexander von Humboldts (unter der Uberschrift Alexander von Humboldt im Municipal Museum of the City of Baltimore,
in Kapitel 4.1.2) zuriickzukommen sein.

482 WARD UND PEALE 2004, S. 111.
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unterstreichen, befanden sich zudem Portrats von Wissenschaftlern oder politischen Grofien des
Auslandes in der Galerie, wie etwa diejenigen von Baron Georges Cuvier und Alexander von

Humboldt.483

Wahrend der Riickreise aus Washington reifte in Peale der Entschluss, Humboldt fiir seine
Galerie zu malen. Dafiir blieb ihm nicht viel Zeit, denn dessen Uberfahrt nach Bordeaux war
bereits fest geplant: Vom 24. bis 27. Juni 1804 entstand das Portrit in Peales Atelier und nur drei
Tage spater verliefs Humboldt die USA zur Heimreise liber Bordeaux.484 Peale aber konnte dem

Prasidenten von der erfolgreichen Fertigstellung des Humboldt-Portrats berichten:

[...] I have painted a faithful portrait of Baron Humboldt, the vessel that is to carry him to
Europe goes down the River to Day and most probably he will leave us tomorrow.*85
Das Portriat blieb bis 1854 in Peales Museum, dann boten die Erben es mit anderen
Ausstellungsstiicken und Portrits zum Verkauf an. Heute befindet es sich in der Bibliothek des

College of Physicians in Philadelphia, als Teil der dortigen Gelehrtenportratgalerie.48¢

Alexander von Humboldt ist im Dreiviertel-Profil im {iblichen Format von 60 x 49 cm
dargestellt.*87 Das einfache Format und der dunkle Hintergrund sollten den ,dokumentarischen”
Aspekt der Gemalde Peales unterstreichen.488 Anleihen an eine feudale Portrattradition der alten
Welt waren in einem derart auf republikanische Werte ausgerichteten Museum genauso fehl am
Platze gewesen, wie Strategien visueller Uberwiltigung. Das Publikum durfte erwarten, dass
»auf die Oberflache des Gesichtes durchgeprigte Charaktereigenschaften“ wahrheitsgetreu und
ohne ablenkendes Beiwerk als Beispiel von freiheitlichem Denken und wissenschaftlicher
Exzellenz dargestellt wiirden.*89 So zeigt Peale die Aktivitit und Frische des gerade von der
anstrengenden Expedition zuriickkehrenden 35-jahrigen Humboldt durch die leicht gerdteten
Wangen auf dem ansonsten hellen Gesichtsinkarnat.#%¢ Mit dem vom Betrachter abgewandten,

offenbar auf einen Gegenstand im Vordergrund fokussierten Blick sichert Peale Humboldt gegen

483 STEIN 1991, S. 180: , The collection focused primarily on national figures, but because Peale was an international philosophe
in attitude, it included as well some French and German heroes, such as Lafayette, Baron Cuvier, and Alexander von
Humboldt. Peale's printed guides to the paintings offered biografical précis with pointed indications of the public merit and
moral character of these individuals, and the collection thus becomes a visual expression of the age's concern with
biography.“ Siehe auch MILLER 1983, S. 187f.

484 Peale informierte seine S6hne iiber den Plan. NELKEN 1980, S. 60.

485 Zitate nach NELKEN 1980, S. 60, die Original-Manuskripte Charles Willson Peales befinden sich in der American Philosophical
Society, Philadephia Pennsylvania.

486 Zur Provenienz siehe THOMAS & SONS AUCTIONEERS 1854, S. 15, St. 76 u. 209 und Friis 1959, S. 182, 188, 193. 1956 wurde es
laut TERRA 1958, S. 576 im College of Physicians in Philadelphia restauriert.

487 STEIN 1991, S. 179.

488 FORTUNE 1990, S. 308.

489 FORTUNE 1990, S. 308.

490 Charles Willson Peale - Alexander von Humboldt 1804, Kat. Nr. A_PeC_1/Ge, Abbildung S. 124.
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jeden Verdacht eitler Reprasentation ab. Bei aller Aufgeschlossenheit im Gesichtsausdruck:
dieser Dargestellte kiimmert sich nicht um den Betrachter, sondern richtet sein Interresse auf
einen Forschungsgegenstand. Helmuth de Terra beschrieb das Bild 1958 als einzigartig, weil es
Humboldt in der unschuldigen Begeisterung fiir seine erfolgreiche Reise zeige, die noch nicht
von einem Gefiihl fiir die eigene Bedeutung durchdrungen gewesen sei.*?! Offenbar funktionierte

die Bildpolitik Peales also auch Mitte des 20. Jahrhunderts noch bestens.

Zwar ist an den in Stidamerika entstandenen Portrats zu sehen, dass Humboldt sein Bild damals
nicht strategisch zur Selbstdarstellung oder Statusbehauptung nutzte, doch seine Einreihung
unter die nordamerikanischen Helden in Peales Sammlung unterliegt eindeutig einem
Inszenierungsmotiv - es verbildlicht sein ausschliefdlich sachbezogenes Forscherethos.
Inwiefern diese Bildfindung durch Humboldt mitgepragt wurde, ist nicht mehr rekonstruierbar.
In Anbetracht seiner knapp bemessenen Zeit vor der Abreise ist es aber wahrscheinlich, dass

hier der Portritist fiir einen der jungen Republik angemessenen Auftritt Humboldts sorgte.

Charles Willson Peale - Alexander von Humboldt, 1804, Kat. Nr. A_PeC_1/Ge (NELKEN 1980, S. 61).

491 TERRA 1958, S. 576.

124



3.2.3 PARIS UND DIE GERARD-PORTRATS

Alexander von Humboldt kehrte im August 1804 nach Europa zuriick. Nach der Ankunft in
Bordeaux reiste er zunachst nach Paris.#?2 Er war unterdessen zum bekanntesten Naturforscher
Europas geworden, hatte er doch seine Expedition nicht nur in einem umfangreichen
Reisetagebuch dokumentiert, sondern Erlebnisse, Entdeckungen und Messergebnisse auch in
Briefen niedergeschrieben, die er an Familie, Freunde, Kollegen und Verleger in Europa gesandt
hatte. So hatte ein nicht geringer Teil seiner Entdeckungen schon vor seiner Riickkehr die
europdische Fachwelt erreicht. Dadurch, dass Alexander von Humboldt den Kontakt zum
europdischen Wissenschaftsnetzwerk nicht hatte abreifRen lassen, war gewdahrleistet, dass er
den Anschluss an aktuelle Fragestellungen, Theorien und neue Methoden nicht verlor. Er war so
einerseits gegen die Gefahr gefeit, nach fiinf Jahren Arbeit mit ldngst uninteressanten oder
tiberholten Ergebnissen zuriickzukehren, wie andererseits garantiert war, dass selbst im Falle
seines Todes auf der gefahrvollen Reise einige Erkenntnisse der Nachwelt erhalten blieben.
Humboldts Briefe erreichten das europadische Publikum in regelmafiigen Abstdnden und die
Reiseberichte fanden auch abseits von Gelehrtenkreisen Leser, die seine Expeditionen durch
Stidamerika mit Spannung nachvollzogen. Die sich so verbreitende Neugier auf die zukiinftigen

Publikationen Humboldts bildete einen erwiinschten Nebeneffekt.493

Vor seiner Abreise hatte Humboldt diese Distributionswege vorbereitet. Das Adressbuch, das er
auf seiner gesamten Reise mit sich fiihrte, beinhaltete Kontaktdaten von Forscherkollegen,
Verlegern und Staatsmadnnern; darunter die von Claude de Lamétherie, Herausgeber des Journal
de Physique, von Antonio José Cavanilles, Herausgeber der Anales de historia natural, von Franz
Xaver von Zach, der die Monatliche Correspondenz zur Beférderug der Erd- und Himmelskunde
und die Allgemeinen Geographischen Ephemeriden mit Friedrich Justin Bertuch verantwortete,
und schlieRlich von Karl Erenbert von Moll, der die Jahrbiicher zur Berg- und Hiittenkunde
publizierte.#** Auch mit seinem Bruder hatte er Abmachungen getroffen, dass und wie dieser
seine Briefe veroffentlichen sollte. Wilhelm von Humboldt fertigte entsprechend Ausziige an und

sandte sie unter anderem an die Berlinische Monatsschrift.+% In all diesen Zeitschriften und in

492 BIERMANN UND JAHN 2013 (http://avh.bbaw.de/chronologie/1801-1810#1804; letzter Zugriff 8.4.2017).
493 WERNER 2004, S. 221-224.

494 HUMBOLDT UND MOHEIT 1993, S. 8. Zu den Journalen: Lamétherie, Claude de: Journal de physique, de chimie et d'histoire
naturelle, 1794-1823, Paris. Cavanilles, Antonio José: Anales de historia natural, 1799-1800, Madrid. Zach, Franz Xaver
von: Monatliche Correspondenz zur Beférderung der Erd- und Himmelskunde, 1800-1813, Gotha. Bertuch, Friedrich
Justin: Allgemeine Geographische Ephemeriden, 1798-1816, Weimar. Moll, Karl Erenbert von: Jahrbiicher der Berg- und
Hiittenkunde, 1797-1801, Salzburg.

495 HUMBOLDT UND MOHEIT 1993, S. 207ff, Brief-Nr. 89. Die Berlinische Monatsschrift, spater Neue Berlinische Monatsschrift,
erschien, herausgegeben von Johann Erich Biester, 1783-1811 in Berlin.
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einigen mehr waren zwischen 1799 und 1804 die Reisebriefe Alexander von Humboldts

erschienen.4%

So ist zu erklaren, dass Humboldt, als er 1804 wieder franzosischen Boden betrat, bereits fiir
seine Entdeckungen und Beobachtungen beriihmt war, obwohl eine monografische Publikation
zur vergangenen Reise noch ausstand. Die Damen der Gesellschaft brannten darauf, ihn in ihre
Salons einzuladen, die Akademie erwartete ungeduldig seine Vortrage, das Publikum gierte nach
jeder Art Information von und iiber diesen aufdergewohnlichen Forscher und Abenteurer. Das
Interesse galt nicht allein seinen Forschungsergebnissen, sondern vor allem auch seiner Person.
1804 waren Biirger, Gelehrte, Staatsmanner und Salonieren neugierig zu erfahren, wer dieser

Mann war - und auch wie er aussah.

Das Portrat, das diese Neugier durch hohe Auflagen von Nachstichen befriedigen sollte, stammt
von Francois Gérard. Mit dem bekannten und gefeierten Pariser Portratisten war Humboldt
schon vor seiner Siidamerikareise bekannt gewesen.*7 Nach seiner Riickkehr vertiefte sich diese
Bekanntschaft zu einer engen Freundschaft, die auch auf gemeinsamen Interessen beruhte.
Spatestens mit der Ausstellung im Jardin des Plantes, in der Alexander von Humboldt seine
Expeditionssammlung und den zeichnerischen Ertrag der Reise présentierte, war ihm Kklar
geworden, welch enormen Anteil die eigenen Zeichnungen an der Vermittlung seiner
Erkenntnisse hatten.#8 Den Zeichenunterricht, den er als Jugendlicher erhalten hatte, vertiefte
er jetzt mit Zeichenstunden im Atelier Francois Gérards. Aufserdem besuchte er Gérards immer
mittwochs stattfindende Salonabende, die einen gesellschaftlichen Hohepunkt in der Stadt

bildeten.49?

Die Pariser Gesellschaft konnte Humboldt aber auch dann im Hause Gérards bewundern, wenn
er gerade nicht in Paris weilte, denn der Kiinstler hdngte sein erstes Humboldt-Portrat in seinem
Salon auf. Heute gilt dieses Bild, eine aquarellierte Zeichnung, als verschollen.590 Grofden Einfluss
auf die Humboldt-Ikonografie erreichte jenes Portrat durch die beiden weit verbreiteten

Nachstiche von Charles Victor Normand (1814-unbekannt) und Auguste Desnoyers

496 Nicht alle abgeschickten Briefe sind erhalten - Humboldt muss in diesen fiinf Jahren hunderte von Briefen geschrieben
haben, teilweise wohl auch mit sich wiederholendem Inhalt, da der Postweg duf3erst schwierig war und hohe Verluste mit
sich brachte. Vergleiche HUMBOLDT UND MOHEIT 1993, S. 11.

497 FELBINGER 1999/2000, Teil Il Werkverzeichnis, S. 67.

498 KRrATZ1999,S.113.

499 Fiir Chodowiecki als Zeichenlehrer gibt es jedoch keine Belege. BIERMANN UND SCHWARZ 19994, S. 204.
500 Francois Gérard - Alexander von Humboldt, 1805, Kat. Nr. A_Gé_1/Ge.
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(1779-1857).501 Sie konnen uns heute noch einen guten Eindruck des verlorenen Portrits

vermitteln.502

Gérard zeigt Humboldt mit dem Gesicht eines Jugendlichen, der sich mit entspannt
libereinandergeschlagenen Beinen auf einem hochst modischen franzosischen Sessel
niedergelassen hat. Arm- und Riickenlehnen schranken die Beweglichkeit Humboldts kaum ein,
seine schmalen Schultern und Hiiften erlauben es ihm sogar, sich leicht schrdg in den Stuhl zu
setzen. Es scheint undenkbar, dass dieser zarte, junge Korper soeben fiinf Jahre lang unter
harten Strapazen durch den siidamerikanischen Urwald gestreift und auf den hochsten
bekannten Berg gestiegen ist. Das jugendliche Gesicht mit den vollen Wangen und dem
Griibchen im Kinn, dazu die modisch in die Stirn gekdimmten Ponyfransen, vermitteln eher den

Anblick eines agilen Halbwiichsigen als eines Forschers von Weltruhm.

Tatsachlich ist die Datierung des Bildes nicht unstrittig. Gérards Werkkatalog datiert das Portrat
auf 1795, also vor Humboldts Forschungsreise, wahrend die Edition der Briefe Gérards 1799 als
Entstehungsdatum nennt. Humboldt selbst spricht jedoch stets davon, dass das Portrit nach
seiner Riickkehr angefertigt worden sei.5®3 Die fritheste Datierung ist sicherlich falsch, da sich
Gérard und Humboldt erst 1798 liberhaupt kennenlernten und da es sich beim Original um eine
aquarellierte Zeichnung handelt, ist nicht anzunehmen, dass Gérard an dieser iiber den langen
Zeitraum von 1799-1804 arbeitete.5*¢ Halina Nelken argumentiert, das Portrat miisse 1805
entstanden sein, weil die agyptisierenden Hermen - es scheint sich um Sphingen zu handeln -
der Armlehnen am Stuhl erst nach Napoleons Agypten-Feldzug (1798-1801) im Mébeldesign
aufgekommen seien, was allerdings nicht stichhaltig ist, wie Felbinger gezeigt hat.505 Gerade
diese Hermen deuten meines Erachtens aber auf eine dritte Moglichkeit hin - darauf namlich,
dass Gérard das Portrat Humboldt 1798 anfertigte. In diesem Jahr lernte Gérard Humboldt als
deutschen Forscher kennen, der sich demnichst Napoleons Expedition nach Agypten

anschlieflen wiirde.5% Gérard muss von der Personlichkeit des damals erst 29-jahrigen

501 Zu Charles Victor Normand siehe ThB 25, S. 518; Zu Baron Auguste-Gaspard-Louis Desnoyers siehe AKL 26, S. 404.

502 Auch die genauen Angaben zu den Metadaten des Originalportrats fehlen, siehe Kat. Nr. A_Gé_1/Ge. Es war wohl

unterlebensgrofd und als aquarellierte Zeichnung ausgefiihrt (FELBINGER 1999/2000, S. 82f, Werkverzeichnis Nr. 1805/Z1)
und befand sich zu Lebzeiten Gérards nach Augenzeugenberichten in dessen Privatbesitz, in den Empfangsrdumen des
Ateliers in der Rue Saint-Germain-des-Prés. Siehe hierzu etwa Sophie Gays Aufzeichnungen GAy 1837, S. 186. Vermutlich
entstanden drei Reproduktionen direkt nach dem Original, Kat. Nr. A_Gé_1/R.a-d.

503 NELKEN 1980, S. 64.
504 Zur ersten Begegnung von Humboldt und Gérard siehe FELBINGER 1999/2000, S. 82f.

505 FELBINGER 1999/2000, Teil Il Werkverzeichnis, S. 67.

506 Humboldt verliefd Paris im Herbst 1789 unter dem Vorsatz sich von Marseille aus nach Nordafrika einzuschiffen, wo er

hoffte, die Agyptenexpedition Napoleons einzuholen. Als diese Pline scheiterten, begab er sich nach Spanien, um dort die
Erlaubnis fiir eine Forschungsreise nach Stidamerika einzuholen. Er kehrte unterdessen nicht nach Paris zuriick. BIERMANN
UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1791-1800#1798; letzter Zugriff 8.4.2017) und
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beeindruckt gewesen sein und beschloss, ihn zu portratieren. Vielleicht war die Zeichnung sogar
nur als vorbereitende Studie fiir ein lebensgrofes Olgemilde gedacht. Er wihlte das Sitzmotiv in
einem Sessel, dessen Dekor auf den Forschungsbereich des Dargestellten hindeuten sollte -

1798 war dies das alte Agypten.

Als Humboldt 1804 zuriickkehrte, wurde schnell ein Portrat benoétigt — und Gérard besafd bereits
eines. So kam es dazu, dass das Publikum durch die Reproduktion des Gérard-Bildes von
Normands und Desnoyers Humboldt 1805 eigentlich als einen jungen Forscher kennenlernt, der
sich gerade auf eine Agypten-Expedition aufmacht. Da seine Haltung und sein direkter Blick zum
Betrachter gleichwohl Durchsetzungskraft und Kompetenz vermitteln, fillt diese Diskrepanz
nicht weiter ins Gewicht. Immerhin war Humboldt mit 35 Jahren immer noch vergleichsweise
jung fiir das, was er bereits erreicht hatte. Die Jugend Humboldts so zu betontn war sogar nach
wie vor sinnvoll, verlieh sie doch der erbrachten Leistung noch einmal zusatzliches Gewicht.
Diesen Nimbus des jungen waghalsigen Weltentdeckers bediente Humboldt spater selbst, wenn
er sein Gérard Portrat, wider besseren Wissens in zwei voneinander unabhéngigen Briefen auf
1804/1805 datiert.5” Im Brief an seinen Verleger Johann Georg Cotta betont er aufierdem
immer wieder, wie extrem wichtig gerade beim Portrat die Einheit von Lebenskontext und
dargestelltem Alter sei, und lobt gerade dies in Beziehung auf sein erstes Portrat von der Hand

Gérards:

Fiir den Kosmos miiss[t]e ich so lange ich noch nicht ganz fossil bin, bitten ja nicht daran zu
denken, aber fiir die Reise Uebersezung wére vielleicht auf ein Bild von Gérard zu reflectiren,
das unendlich dhnlich war und wenige Monathe nach meiner Riikkunft aus Amerika in Paris von

Gérard gezeichnet und von Desnoyers skizzenartig, aber meisterhaft gestochen wurde. Sie
werden nicht glauben, dass ich dieses Bild unter den vielen von mir vorziehe, weil es das
jingere ist: nein! ich empfehle es nur nach dem allgemeinen Grundsaze, dass eine Reise eine
Handlung ist und es einiges Interesse hat einen Menschen so abzubilden als er damals aussah.
Das Original der Zeichnung ist in Paris bei Mad[ame] Gérard (Rue St. Germain des Prés n. 6) die
es gern leihen wird, wenn es in Paris selbst gestochen wiirde, sonst trennt sie sich nicht davon
aus grosser Liebe zu dem Bilde. [...]508

Es ist daher unwahrscheinlich, dass er sich ausgerechnet in diesem Fall im Entstehungsjahr
geirrt hat, vielmehr ist die Datierung Strategie und Arbeit am eigenen Mythos. Besonders im

Nachstich Auguste Desnoyers’ fand das Portrdt eine enorme Verbreitung. Hierauf wird im

(http://avh.bbaw.de/chronologie/1791-1800#1799; letzter Zugriff 8.4.2017). Zu Humboldts Entschluss sich Napoleon
anzuschlief3en sieche WEBER UND FURST 2015, S. 46.

507 Alexander von Humboldt an Karl Joseph Stieler, 1840. HUMBOLDT 9. [Jan/Jun] 1840 (Bayerische Staatsbibliothek), Blatt 1.
Humboldt an Cotta vom 23. Apr. 1840. HUMBOLDT ET AL. 2009, S. 231ff, Brief Nr. 118.

508 Alexander von Humboldt an Johann Georg von Cotta, 23./30. Apr. 1840. HUMBOLDT ET AL. 2009, S. 231ff, Brief Nr. 118. -
Unterstreichungen SB.
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Kontext von Kapitel 5 zu den grafischen Reproduktionen der Gelehrtenportrdts noch naher

eingegangen.>%®

Auch das zweite von Gérard angefertigte Portrat Alexander von Humboldts ist im Original nicht
mehr erhalten. Es entstand deutlich spater, 1832, als Humboldt, der sich mittlerweile in Berlin
niedergelassen hatte, erneut in Paris weilte.51® Er war mit einer kurzen Unterbrechung seit
Oktober 1830 dort gewesen, hatte diplomatische Auftriage fiir das Konigreich Preufien
ausgefiihrt und in der Académie des Sciences Vortrage gehalten, um erst im April 1832 wieder
nach Berlin zuriickzukehren.5!1 Bereits vor seinem Aufbruch zur Expedition war ihm das
intellektuelle Leben in Paris unendlich reicher und inspirierender vorgekommen als die
demgegeniiber provinziell anmutende wissenschaftliche Situation in Berlin. Nach seiner
Riickkehr erkannte er diese Differenz noch deutlicher. Er war inzwischen in beiden Lindern
gesellschaftlich hoch angesehen wund schiatzte die Moglichkeiten, die ihm die
Wissenschaftsforderung des franzosischen Staates bot. Der Forschung wurde in Frankreich
wesentlich mehr Prestige beigemessen als in Preufden: Hier befand sich die fortschrittlichste
Akademie der damaligen wissenschaftlichen Welt, und mit dem Muséum d’ histoire naturelle,
dem Conservatoire des Arts et Métiers und der Ecole Polytechnique war ein exzellentes

Arbeitsumfeld geboten.512

Doch nicht allein die Institutionen, auch die in Paris titigen Wissenschaftler inspirierten
Humboldt. Schon vor seiner Stidamerika-Expedition war er mit dem berithmten Mathematiker
und Astronomen Joseph Louis de Lagrange gut bekannt. Er gehérte zu jenen, die Humboldts
Expeditions-Briefe in franzosischen Fachblattern veroffentlichten. Engeren Kontakt pflegte
Humboldt aufderdem zu dem Chemiker und Physiker Louis-Joseph Gay-Lussac, dem Physiker

Francois Arago und dem Mathematiker und Physiker Jean-Baptiste Biot.513

Aus dem jungen, fast schmichtigen Mann war 1832 ein gesetzter dlterer Herr geworden.
Humboldt hatte inzwischen Asien bereist und galt nachgerade als lebende Legende. Seine
offentlichen Vortrdge an der Singakademie in Berlin stellten ein Publikumsspektakel fiir
Studenten und Biirger dar, sensationell war dabei die grofie Zahl weiblicher Hérer und

Mitglieder des Konigshauses im Publikum. So viele Menschen aus unterschiedlichen Schichten

509 Siehe Kapitel 5.3. unter der Uberschrift Alexander von Humboldt in den Allgemeinen Geographischen Ephemeriden.
Gottlieb Schick und Auguste Desnoyers.

510 Zu den Griinden fiir Humboldts Umzug nach Berlin siehe Kapitel 4.1.3 unter der Uberschrift Alexander von Humboldt als
Reprdsentant der preufSischen Hauptstadt.

51 Siehe BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1831-1840; letzter Zugriff 8.4.2017 ).

512 Vergleiche zu diesem Absatz KRATZ 1999, S. 113 und PARLER 2009, S. 11f. Zu den Moglichkeiten politischer Einflussnahme
und Vernetzung der Wissenschaftler siehe SERRES 1995, S. 609f.

513 Vergleiche zu diesem Absatz SERRES 1995, S. 600f.

129



hatte noch kein Wissenschaftler vor ihm angezogen.51* Dieser Lebenssituation Humboldts
entsprach Gérard mit einem lebensgrofien Portritgemailde in 01515 Vielleicht handelte es sich
um ein Geschenk Gérards an seinen Freund, vielleicht hat es Humboldt selbst erworben. Als das
Bild 1833 nach Berlin geschickt wurde, fand es zunichst im koniglichen Museum, allerdings
lediglich im Restaurierungsatelier, Aufstellung.516 Somit ist auch ein Auftrag Friedrich Wilhelms
IV. (1795-1861) nicht auszuschlief3en, wenngleich sich das Portrat bereits sieben Jahre spater in
der Familien-Portratsammlung auf Schloss Tegel befunden haben muss.517 Die Duchesse de Dino,
die am 6. Juni 1840 Berlin besuchte und dort Alexander von Humboldt traf, fuhr auch zu dessen
Nichte Gabriele von Biilow, geborene Humboldt, nach Tegel hinaus.518 Sie erinnert sich an sein

Portrat:

Berlin, June 6, 1840. [...] I wish to fulfill my promise of going to see Frau von Blilow at Tegel, which

is three leagues from Berlin. [...] The castle [Tegel] is by no means extraordinary, but contains some

fine artistic works brought from Italy and a good portrait of Alexander von Humboldt by Gérard.51°
Dieses zweite lebensgrofie Portrat im Format eines Kniestiicks ging 1945 verloren.520 Auf
Schwarz-weif3-Aufnahmen, die Wilhelm von Humboldts Arbeitszimmer in Schloss Tegel 1942
zeigen, ist es im Hintergrund auszumachen.’2t Das Bild wurde als Reproduktionsgrafik
vervielfaltigt, die Gérard noch in Paris hatte anfertigen lassen.522 Der Stecher der erhaltenen
Grafik ist Charles Bazin (1802-1859), seine Reproduktion konzentriert sich auf Kopf und
Brustausschnitt, die besonders fein und detailreich ausgefiihrt sind.522 Humboldts ehemals
dunkles Haar ist weifd geworden, er tragt es kurz und ins Gesicht gekdmmt. Feine Nuancen aus
Licht und Schatten lassen sein Gesicht mit ernster Miene und ausgepragten Ziigen aus der Platte
hervortreten: die grofle Nase, die sich von der Wange abhebt und der durch den Kontrast

zwischen Augenweifd und dunkler Pupille gescharft erscheinende Blick, der direkt auf den

514 HUMBOLDT ET AL. 2004b, S. 11.

515 Francois Gérard - Alexander von Humboldt 1832, Kat. Nr. A_Gé_2 /Ge und FELBINGER 1999/2000, Teil III S. 60,
Werkverzeichnis 1832/3.

516 Alexander von Humboldt an Friedrich Wilhelm IV., 11. Sept. 1833. HUMBOLDT ET AL. 2014, S. 114, Brief-Nr. 9.

517 Zur Biografie von Friedrich Wilhelm IV., Kénig von Preuf3en, besonders im Hinblick auf seine Verbindung zu Alexander von
Humboldt und seine kiinstlerischen Interessen, vergleiche HUMBOLDT ET AL. 2014 und BETTHAUSEN 1995.

518 NELKEN 1980, S. 62. Zu den biografischen Daten der Duchesse de Dino (1793-1862), geborene Dorothea Herzogin von Sagan
und spater verheiratete Talleyrand de Périgord, siehe DINO 1910.

519 DIN0 1910, S. 211. Merkwiirdig ist allerdings, dass Alexander von Humboldt dieses Bild gegeniiber Cotta nicht erwahnt, dem
er 1840 aus Tegel iiber die Verwendung seiner Portrats im Kosmos schreibt. HUMBOLDT ET AL. 2009, S. 231ff, Brief Nr. 118.

520 FELBINGER 1999/2000, Teil 111, S. 60, Werkverzeichnis 1832/3. Felbinger macht keine genauen Angaben zu diesem Verlust.
Allerdings erwéhnt die Stiftung Preuf3ische Schlésser und Garten Berlin-Brandenburg, dass Kunstschétze aus Tegel 1945
nach Schloss Sophienhof ausgelagert wurden und dort verbrannten oder anderweitig verschwanden. BARTOSCHEK UND
VOGTHERR 2004, S. 474, Kat.-Nr. GK 1 12492.

521 Aufnahmen aus dem Fotoarchiv Landesdenkmalamtes Berlin von der Ostseite der Bibliothek, 1942, siehe Vgl. Nr. 18,
Abbildung S. 132.

522 NELKEN 1980, S. 112f.
523 Charles Louis Bazin nach Frangois Gérard - Alexander von Humboldt, 1832, Kat. Nr. A_Gé_2/R.a. Siehe Abbildung S. 132. Zu
Bazin siehe ThB 3, S. 106.
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Betrachter féllt. In eleganter Abendgarderobe an einem Postament lehnend, wendet er sich dem
Betrachter zu. Mit herausgedriicktem Brustkorb, Drehung und dem direkten Blick zum
Betrachter, der durch das gesenkte Kinn noch fokussiert wird, erscheint Humboldt kraftvoll und
aktiv. Der halb aufgestiitzte Ellenbogen und der Zylinder in seiner Hand suggerieren Bewegung,
so als wiirde er sich jeden Moment von seiner lehnenden Position abstiitzen und auf den
Betrachter zuschreiten. Es sind besonders der Blick und die stolze Haltung, die Humboldt tiber
dieses Bild scherzhaft sagen liefien, er finde sich hier ,sehr restauriert und etwas consulartig
vornehm“52¢ Doch Gérard arbeitet auch im Hintergrund mit Accessoires des feudalen
Représentationsportrats. Obschon bei Bazin nur in Umrisslinien angedeutet, sind ein wallender
Vorhang, eine Art Pilaster und ein Rundbogen erkennbar, dazu stiitzt Humboldt sich auf das mit
Buch und Karte versehene Postament. Er iiberragt den Ausblick ins Freie, der eine Terrasse mit
tropischen Baumen und die Aussicht auf eine am Meer gelegene Bergkulisse bietet. Humboldt
hat diese Landschaft gegentiber Friedrich Wilhelm IV. identifiziert, als er dem Konig 1853 den

Kupferstich nach diesem Portrat zum Geschenk machte:

Ich wage es, durch meinen Kammerdiener Seifert Ew. Kén. Majestdt mein Bild von Gérard (mich

am Ufer bei Veracruz und in der Ferne den Vulkan von Orizava darstellend) allerunterthinigst

zu Fissen zu legen, da ich weiss, dass Ew. Majestdt immer, auch des Kiinstlers wegen, daran

Wohlgefallen gefunden haben.525
Gérard hat Humboldt zwischen der Sphare des empirischen Forschens linker Hand und der des
analysierenden und systematisierenden Arbeitens rechter Hand, wo Karte und das Buch seiner
Aufmerksamkeit harren, dargestellt. Vielleicht war die Karte auf dem Originalbild als die Carte
hypsométrique de la Cordilléere des Andes zu identifizieren — Humboldt stellte namlich
ebendiese wahrend seines Paris-Aufenthalts im Marz 1831 dem Institut de France vor - oder
Juan de la Cosas Karte der Neuen Welt von 1500, die Humboldt im Frithjahr 1832 bei dem

Naturforscherkollegen Charles-Athanase Walckenaer entdeckt hatte.526

524 Humboldt an Friedrich Wilhelm IV, 1. Dez. 1835 aus Paris. HUMBOLDT ET AL. 2014, S. 126, Brief-Nr. 21.

525 Postskriptum eines Briefs von Humboldt an Friedrich Wilhelm IV., 25. Sept. 1853 aus Berlin. HUMBOLDT ET AL. 2014, S. 464,
Brief-Nr. 363.

526 BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1831-1840; letzter Zugriff 8.4.2017.
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Aufnahmen des Landesdenkmalamtes Berlin von der Ostseite der Charles Louis Bazin nach Francois Gérard
Bibliothek, 1942, Vgl. Nr. 18. Alexander von Humboldt, 1832, Kat. Nr. A_Gé_2/R.a
© Landesdenkmalamt Berlin, Fotoarchiv. (NELKEN 1980, S. 113).

3.2.4 EIN SELBSTPORTRAT

Mindestens zweimal hat sich Alexander von Humboldt in der Zeit bei Gérard selbst portratiert.
Nur eine dieser Zeichnungen, in schwarzer Kreide mit Weif3-H6hungen, ist heute bekannt. Sie ist

rechts neben der Schulter signiert: ,,Alex. H. von mir selbst im Spiegel, Paris 1814.“527

Schon die zahlreichen Zeichnungen, die er auf seiner Siidamerika-Expedition oft unter sehr
widrigen Umstdnden anfertigte, demonstrieren, dass Humboldt als Zeichner nicht untalentiert

war. Das wihrend seiner zeichnerischen Weiterbildung bei Frangois Gérard angefertigte

527 Alexander von Humboldt - Autoportrdt, 1814, Kat. Nr. A_AvH_1/Gr (Abbildug S. 134). Das Portrit erschien auch als
Reproduktionsgrafik, Kat. Nr. A_AvH_1/R.
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Selbstportrit sah er sicher als eines seiner gelungensten Werke an. Jahre spater sandte er es an

Joseph Stieler (1781-1858):528

Ich bitte, verehrtester Herr Professor, dafd Sie mit Nachsicht ein kleines Bild von mir betrachten,

das ich vor vollen 30 Jahren, vor dem Spiegel, gezeichnet habe Es gehort einem meiner Freunde,

dem berithmte Botaniker, Gartendirektor Kunth in Berlin. Es ist kaltlich und kleinlich, ward aber

damals fiir dhnlich gehalten. Ich lege auch zur Ansicht bei den seltenen Kupferstich von Dunoyer

nach dem Bilde, das Gérard in den ersten Monaten nach meiner Rickkunft 1805 machte.

Mit inniger Verehrung lhres grofien Talents, Threr geistigen und geschmackvollen Auffassung

jeglicher Individualitat

Berlin 9 Jun, 1843

Thr AlHumboldt529
Dass Humboldt sein Selbstportrat tatsachlich ,kaltlich und kleinlich“ fand, ist zu bezweifeln,
denn Stieler malte eben zu jener Zeit in Miinchen an einem Humboldt-Portrat. Warum hatte ihn
der Gelehrte dabei mit einer schlechten Darstellung seiner selbst ablenken sollen? Viel
wahrscheinlicher ist, dass Humboldt dem Kiinstler indirekt einen Hinweis darauf geben wollte,
welche Form der Selbstprasentation er bevorzugte - die Abwertung muss also als
Understatement gewertet werden. Im Jahr seiner Entstehung, 1814, war Humboldt bereits 45
Jahre alt. Fiir dieses Alter stellt er sich jugendlich dar, die Haare sind dunkel und das fiillige, aber
weiche Gesicht zeigt keinerlei Falten. Das Haar scheint soeben ein frischer Wind zerzaust zu
haben, doch die Kleidung sitzt tadellos und elegant. Die hohe Stirn, die akzentuierten
Wangenknochen, die vollen Lippen und die gerade Nase vervollkommnen die attraktive
Erscheinung. Eindringlich und tiberlegt fallt der Blick direkt auf den Betrachter. Mit diesem
Portrdt kann sich Humboldt ganz unabhangig von der interpretierenden Perspektive eines
Malers selbst prasentieren. Er entscheidet sich fiir eine nahsichtige Darstellung ohne jedes
Attribut oder Accessoire und mit einer ausgewogenen Betonung seiner Anlagen. Im Blick und
gesamten Gesichtsausdruck sind Charakterstdrke und Beharrlichkeit angedeutet, das starke
Kinn und die hohe Stirn sind physiognomisch als Ausdruck von Kraft und Intellektualitat

deutbar. Trotzdem mdchte Humboldt nicht darauf verzichten, auch als eleganter, attraktiver und

moglichst altersloser Mann von Welt gesehen zu werden.

Die Originalportrats schenkte Humboldt an enge Freunde weiter, eines iibergab er noch in Paris
seinem neuen Freund, Carl Baron von Steuben (1788-1856), einem Kiinstler in Gérards

Atelier.530 Das zweite nahm er mit sich nach Berlin und schenkte es zu einem unbekannten

528 Zu Joseph Stieler und seinen Portrats Humboldts, Schellings und Goethes siehe unten Kapitel 4.2.2.
529 RUHMER 1959, S. 361f.

530 Zu Karl von Steuben, sieche BLANKENSTEIN 2013 und ADB 36, S. 148f. Laut Nelken schrieb Humboldt nach Steubens Tod an
den Sohn Alexander Steuben und fragte nach dem Portrét, das der Sohn aber nicht finden konnte, wie er im
Antwortschreiben vom 2. Feb. 1856 mitteilt. Vergleiche NELKEN 1980, S. 84.
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Zeitpunkt dem Botaniker Karl Sigismund Kunth.531 Aus dem oben zitierten Brief an Joseph
Stieler von 1843 lasst sich aber ersehen, dass Humboldt nach wie vor problemlos iiber dieses
Portréat verfiigen konnte. Trotzdem muss unklar bleiben, ob Alexander von Humboldt die nach
diesem Portrat erstellten Reproduktionsgrafiken selbst in Auftrag gegeben oder zumindest

ewilligt hat.

[ ST

— i

Alexander von Humboldt - Autoportrdt, 1814, Kat. Nr. A_AvH_1/Gr (SAVOY UND BLANKENSTEIN 2014, S. 22).

3.2.5 KARL VON STEUBEN. EIN FREUND, LEHRER UND GUNSTLING

Alexander von Humboldts und Karl von Steubens Freundschaft nahm im Atelier Gérards ihren
Anfang. Steuben war dort Mitarbeiter, wihrend Humboldt Gérard fiir Zeichenstunden besuchte.
Der junge Steuben war 1805 siebzehnjidhrig nach einer ersten Ausbildung an der St

Petersburger Akademie der Kiinste nach Paris gekommen. Seine bisherigen Forderer aus seinem

531 Zu Kunth, Karl Sigismund (1788-1850), sieche ADB 17, S. 394ff. Kunths Version soll nach dessen Tod an Humboldt
zuriickgegangen und dann wihrend des Zweiten Weltkriegs in Tegel zerstort worden sein. Siehe NELKEN 1980, S. 84. Nach
Nelken sind beide Selbstportrits verschollen, doch das ist nicht der Fall, da sich eine in Miinchner Privatbesitz befindet.
Ferner bezweifele ich, dass das erste Bild tatsdchlich aus Kunths Nachlass zuriick an Humboldt und von dort nach Tegel kam.
In den 1860er-Jahren besuchte Theodor Fontane Schloss Tegel. Hier verzeichnete er sorgfaltig die vorhandenen Portrats der
Familie, auch die grafischen Werke (FONTANE 2006, S. 166). Ein Selbstportrat Alexanders erwahnt er dabei allerdings nicht.
Wenn das erste Portrit sich also je in Tegel befunden hat, kann es auch schon vor dem Zweiten Weltkrieg von dort
weggekommen sein. Meiner Ansicht nach kam es nie dorthin, viel wahrscheinlicher scheint, dass Stieler das Portrat zum
Zeitpunkt von Kunths Tod 1850 noch immer besaf$ und es aus diesem Nachlass verschwand. Ulrike von Hase-Schmundt, die
Autorin des Stieler-Werkkataloges informierte mich, dass sich die Zeichnung heute ziemlich sicher nicht im Besitz der Erben
Stielers befindet. Korrespondenz mit v. Hase-Schmundt von Nov./Dez. 2014.
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deutschen Geburtsland, Caroline von Wolzogen und Friedrich Schiller, vermittelten ihn iiber
Madame de Staél an die Pariser Ecole des Beaux-Arts, Robert Lefévre wurde sein Lehrer.532 1808
trat Steuben in das Atelier Gérards ein und fand im alteren Humboldt einen Freund, dem seine
prekire finanzielle Lage nicht lange verborgen blieb.533 Hilfsbereit nutzte Humboldt seine
familidaren und freundschaftlichen Kontakte, um den jungen Kiinstler zu unterstiitzen. Mal
warmte er eingeschlafene Beziehungen zu fritheren Forderern wieder auf, mal bat er direkt um

Auftrage:s3+

Le jeune Steuben que vous avez traité avec tant de bonté, a développé son talent d’ une maniére
surprenante. [...] Je prie V. E. de recommander le jeune artiste aux voyageurs qui visitent cette
capitale et qui veulent un beau portrait. Peut-étre qu’ en ornant vos églises et votre chateau.
Vous chargerez une fois Mr. Steuben de quelque tableau historique de I’ écriture ou des beaux
tem[p]s de notre histoire allemande. Il vous enverrait une esquisse peinte ou du moins un
dessin.535
Wabhrscheinlich wollte Humboldt mit einem Portrat-Auftrag an Steuben selbst ein Beispiel
setzen, um weitere deutsche Frankreichreisende als Auftraggeber zu gewinnen. Vielleicht waren
schon wihrend gemeinsam verbrachter Tage in Gérards Atelier Kkleinere Portratskizzen
entstanden, doch nun sollte ein ganzfiguriges Portrat in Lebensgrofie als Geschenk an die
Familie des Bruders gehen. Da Wilhelm und Caroline von Humboldt ein offenes Haus fiihrten,

konnte Alexander davon ausgehen, dass Steubens Werk dort fiir viele potenzielle Auftraggeber

sichtbar sein wiirde.

Er fasste den Plan zu diesem Geschenk ungefihr in der Zeit, als er bei Gérard seine
Selbstportrats anfertigte. Um Steuben bei seiner Familie einzufiihren, vermittelte er ihm einen
Kopie-Auftrag seiner Schwégerin Caroline von Humboldt. Steuben kopierte fiir sie Leonardo da
Vincis Belle Ferroniéere aus dem Louvre.536 Der Auftrag war ein geschickter Schachzug, denn wie
im Folgenden zu sehen sein wird, standen Wilhelm und Caroline von Humboldt, die seit ihrem
Rom-Aufenthalt begeisterte Forderer der zeitgenodssischen deutschen Kunst waren, der

franzosischen Malerei sehr skeptisch gegeniiber.53” Wenn nun Steuben fiir Caroline von

532 Zu Karoline von Wolzogen (1763-1847), siche ADB 44, S. 202ff.
533 BLANKENSTEIN 2013, S. 274f.

534 Alexander von Humboldt an Caroline von Wolzogen, 28. Marz 1812 aus Paris: ,Ich habe in diesen letzten Tagen oft bei
Gérard und auch bei mir den jungen Steuben gesehen, der, wenn ich mich recht erinnere, Ihr Bild gemalt. Er spricht mit
grofder Anhdnglichkeit und Warme von Ihnen und dem verewigten W. Er lebt jetzt in hauslicher Verbindung mit Gérard, der
sein Talent und seine Sitten sehr hoch schatzt. Ich fiirchte dennoch, dass seine duf3erliche (6konomische) Lage nicht
glanzend ist. Die schiichterne Delikatesse dieses trefflichen jungen Mannes verbietet mir alle Nachforschung, und doch ware
es vielleicht moglich, daf ich durch Sie etwas tiber Ihn erfiihre.“ Abgedruckt in LOWENSTEIN UND HUMBOLDT 1881 (1881), S. 6.

535 Alexander von Humboldt an Baron von Stein, 29. Feb. 1818 aus Paris. Abgedruckt in PETZ 1855, S. 197f.

536 Leonardo da Vinci - Portrait de femme, dit La Belle Ferronniére, 1495-1499, Ol auf Nussbaumholz, 63 x 45 cm, Musée du
Louvre, Paris, Inv. 778. Siehe auch BLANKENSTEIN 2013, S. 276.

537 Gerade in Rom verfestigte sich fiir Wilhelm von Humboldt der Gedanke, dass die Gruppe deutscher Kiinstler, die er hier
kennenlernte, zur Bildung der deutschen Kulturnation wiirde beitragen kdnnen. Dazu vor allem OSTERKAMP 2001, S. 252,
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Humboldt einen Leonardo kopierte, war damit klargestellt, dass er sich kiinstlerisch an den
Meistern der Renaissance orientierte und nicht ausschlief3lich in den Ateliers franzosischer

Maler lernte.

Im August 1813 hatte Steuben die Bildidee fiir das grofdformatige Portriat Alexander von
Humboldts schon entwickelt. Humboldt beschreibt diese am 19. August 1813 in einem Brief an

seine Schwégerin Caroline:

Es ist mir unendlich lieb, dass du mit der Copie der belle ferronniere zufrieden bist. Der Kiinstler
heisst Carl von Steuben, ein Deutscher, der die Wolzogen innigst liebt. Er arbeitet bei Gérard, hat
aber in seinem Inneren andere und héhere Krifte als dieser. Er ist 23 Jahr alt, und von stillem
tiefem, edlem Gemiithe. Ich sehe seit 1 % Jahren ihn téaglich, denn ich zeichne und male auch
taglich in Gérads atélier. Von der Gesellschaft zuriickgezogen, ist dies meine einzige Freude.
Steuben erhilt von seiner Arbeit seine Mutter, die so eben ihren Gatten verloren. Der
einliegende Brief ist Geld, ein Wechsel, den der Sohn der Mutter schickt. Ich bitte dich innigst,
diesen Brief ja recht sicher und bald nach Petersburg beférdern zu lassen. Ich bereite dir und
Wilhelm ein wahres Familiengeschenk, das dir gewiss viel Freude macht. Das Geschenk ist mein
Bild in Lebensgrosse, 9-10 Fuss hoch, von Steuben. Es ist ganz ébauchirt und von unendlicher
Wahrheit und Aehnlichkeit im Ausdruck des Kopfes, der Stellung. Ich bin angelehnt an eine
niedrige Gruppe Basaltsaulen, den Kopf etwas gesenkt, Papier und Bleistift in den auf einander
ruhenden Handen haltend, von sehr einfacher und natiirlicher Stellung. Dazu eine schone
Landschaft. Ein tiefes Thal voll Palmen, wo die Packthiere stehen. Schneeberge in der
Entfernung. Keine Instrumente, nichts was an die boutique de |’ opticien erinnert. Das Ganze hat
einen grossen und melancholischen Charakter, und der Kopf ist wie aus dem Spiegel gestohlen.
Dies Geschenk von mir, gute Li, ist fiir dich; aber sollte ein solches Bild nicht auch auf andere
Weise dem Kiinstler niitzlich sein kénnen? Sollte es nicht einst in dem beruhigten Deutschland
Menschen geben, die, ich sage nicht Copien des grossen Bildes, doch aber den blossen Kopf

haben wollten. Du ahndest solche einen Nebenzweck und beschaftigst dich gewiss mit dieser

wohlthatigen Idee. Je mehr der 6ffentliche Jammer zunimmt, desto industrieuser wird man in

den Mitteln andern niitzlich zu sein.538
Ausdriicklich nennt Alexander von Humboldt hier seine Motivation flir den Auftrag. Das
grofdziigige Geschenk fiir die Familie ist in erster Linie eine Fordermafinahme fiir Steuben.
Humboldt nimmt an, dass seine Prominenz auch in Deutschland noch wachsen wird. Thm ist
offensichtlich klar, dass sein Portrat in Zukunft gefragt sein wird, und indem er Steuben damit
beauftragt, spekuliert er auf Folgeeinnahmen fiir den Kiinstler. Zu dieser Zeit kursieren bereits
druckgrafische Reproduktionen seiner Portrats in Deutschland, mit denen Verleger und Kiinstler
gute Einnahmen erzielen.539 In einem nur fiinf Tage spater an Caroline von Humboldt gerichteten

Brief wird er diesbeziiglich nochmals deutlicher: ,Mein Bild in Lebensgrosse ist ein Geschenk fiir

254. Zum humboldtschen Salon in Rom allgemein auch MENZE 1993. Nach ihrem zweiten Aufenthalt zeigt sich besonders
Caroline von Humboldt dann sehr fiir die Kunst der Nazarener eingenommen. MENZE 1993, S. 81ff.

538 Alexander von Humboldt an Caroline von Humboldt, 19. Aug. 1813 aus Paris. HuMBOLDT 1880, S. 218-220, Brief-Nr. 1
[Anhang]. — Unterstreichungen SB.

539 Siehe hierzu Kapitel 5.3., unter der Uberschrift Alexander von Humboldt in den Allgemeinen Geographischen
Ephemeriden. Gottlieb Schick und Auguste Desnoyers.
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Dich Theure, aber ich verbinde einen Nebenzweck mit der Arbeit. Sollten nicht einige Freunde
sich finden, die eine Copie, nicht des Ganzen, aber des Kopfes wiinschten. Dies ware fiir den
Kiinstler ein Gewinn.“540 Allerdings hat nicht Caroline, sondern Alexander von Humboldt selbst

schlieflich 1824 den Verkauf des Portrats als Druckgrafik eingefadelt.541

Die ersten, etwas skeptischen Briefe, die sein Bruder mit seiner Frau Caroline von Humboldt
zum Thema dieses Geschenks wechselt, zeigen, dass sich die beiden iiber Alexanders Geste ihre

eigenen Gedanken machen, so Wilhelm an Caroline im Marz des folgenden Jahres 1814:

Alexanders Brief ist zu merkwiirdig, um nicht zu verdienen, Dir vorgelegt zu werden. Er
verspricht sein Bild en pied mit Attributen des halben Erdkreises. Darauf freue ich mich
wirklich. Sei es auch nur von Steuben, der doch ein Mensch von Talent scheint, so wird es immer
Alexandern einigermafien darstellen, und wir lieben ihn doch sehr und haben sein Bild immer
gern. Die kleinen Zufalligkeiten seiner sentimentalen und asthetischen Eitelkeit treffen nur seine
Briefe und gehen ihn nichts an.>42
Wilhelm von Humboldts eigene Klassizistische Asthetik verlangt nach einem spezifisch
deutschen Stil, wie er ihn seit der Romreise zum Beispiel durch Johann Christian Reinhart oder
Gottlieb Schick (1776-1812) exemplifiziert sieht.543 Zwischen den Briidern bestand abseits
familidrer Loyalitdt eine starke Differenz in ihren politischen und dsthetischen Einstellungen
und Zugehorigkeitsgefiihlen. Alexander von Humboldt kann eine dezidiert kosmopolitische
Einstellung unterstellt werden: Er suchte sich nach der Riickkehr von seiner Expedition Paris als
Wohnort und den besser ausgestatteten franzdsischen Wissenschaftsbetrieb als Wirkungsstatte
aus. Seine Freundschaft galt vielen franzosischen Gelehrten und Kiinstlern und er verkehrte in
Frankreich bei Hofe.5¢ Hatten ihm Begriffe wie Patriotismus und preuf3ische Vaterlandsliebe
besonders viel bedeutet, ware ihm eine derartige Handlungsweise zumindest schwerer gefallen.
Immerhin befand sich Preuflen zwischen 1805 und 1815 in einer stindigen Kriegs- oder
Unterdrickungssituation = durch  die  napoleonische = Hegemonialmachtstellung in
Zentraleuropa.5*s Wilhelm und Caroline von Humboldt nahmen denn auch diese Haltung
Alexanders immer wieder zum Anlass flir kritische Bemerkungen. Als preufdischer Beamter
vertrat Wilhelm von Humboldt die deutsch-patriotische Position. Osterkamp formuliert es

folgendermafien:

540 HuMBOLDT 1880, S. 222, Brief-Nr. 2 [Anhang].

541 Siehe Alexander an Wilhelm von Humboldt, 21. Aug. 1824 aus Paris: ,J'ai envoyé a Biilow les gravures d'un nouveau portrait
pour toi et le Familienkreis. C'est assez ressemblant et je voudrais bien que Steuben piit gagner quelque argent avec cela. J'ai
confié la vente en son nom a Humblot, qui avait déja vendu son portrait du Prince Royal.” HUMBOLDT 1880, S. 130, Brief-

Nr. 27.

542 Wilhelm von Humboldt an Caroline von Humboldt, 16. Mdrz 1814. HH IV, S. 276f, Brief Nr. 142.— Unterstreichungen SB.
543 Siehe OSTERKAMP 2001, S. 255f.

544 vVergleiche NIPPERDEY 1991, S. 28, 30.

545 Siehe NIPPERDEY 1991, S. 11-31, dort insbesondere Kapitel .1. Das Ende des Deutschen Reiches. Deutschland unter der

Herrschaft Napoleons.
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Diese [...] ins Altertum iibertragene franzosisch-deutsche Grundspaltung blieb nicht ohne
Folgen fiir das Verhiltnis Wilhelm und Caroline von Humboldts zu den in Rom lebenden
Kiinstlern. Rom wurde fiir die Humboldts gleichsam zu einem Ort nationaler Identititsbildung
auch auf dem Feld der bildenden Kunst. [...] Wahrend deutsches Reich und preufdischer Staat
untergingen, kam der jungen deutschen Kunst die Aufgabe zu, die nationale Identitit
Deutschlands als Raum einer iiberstaatlichen ,inneren Bildung’ durch die Fortfiihrung der
deutsch-griechischen Kulturkontinuitit zu sichern; sie hatte zu beglaubigen, dass die
menschlich-universale Bildung der Griechen nun auf die Deutschen iibergegangen war, die so,
wahrend ihr Reich zerfiel, den Fortschritt der Menschheit gewahrleisteten.>46

In der Wahl ihrer Portratisten - vor allem in dem nun zu zeigenden Widerwillen Wilhelm von

Humboldts, sich oder seine Familie von franzosischen Kiinstlern portratieren zu lassen — und in

der Abneigung Alexanders gegeniiber den deutschtiimelnden Kiinstlerkreisen im Salon seiner

Schwaégerin Caroline, manifestierten sich diese entgegengesetzten Ansichten.547

Alexander von Humboldt war sich dieser politisch-asthetischen Differenz deutlich bewusst, wie
auch die Briefe an die Schwaigerin zeigen, in denen er bei Steuben alle die Qualititen
herauszustreichen sucht, die Caroline an ihren deutschen Kiinstlerfreunden besonders schatzt.
Er erwdhnt Steubens klassische Schulung, indem er die Kopie der Belle Ferronniére in mehreren
Briefen anfihrt. Er betont, dass Steuben von Geburt ,ein Deutscher” sei, der ,in seinem Inneren
andere und hohere Krafte“ habe als der Franzose Gérard. Steuben habe Alexander von Humboldt
stattdessen mit ,unendlicher Wahrheit®, in ,sehr einfacher und natiirlicher Stellung” und im
sedelsten, einfachsten Style“ aufgefasst, sodass ein Bild von ,grossen und melancholischen
Charakter” entstehen konnte.548 Das ist die gleiche Terminologie, in der Caroline an Wilhelm von
Humboldt iiber Schicks Portrit der beiden Tochter schreibt: ,,unbegreiflich wahr und tief“ seien
die Gesichter dargestellt, ,das Geistige, [...] der ganz eigene Zug von Gefiihl und bewegtem
Gemit“ seien genau getroffen.54 Bei einem Besuch seines Bruders 1814 in Paris bemiihte
Alexander von Humboldt sich weiter nach Kraften, Wilhelm fiir Steuben und die franzosische
Malerei iberhaupt zu interessieren. Wilhelms Briefe an Caroline demonstrieren, wie Alexander

von Humboldts Strategie nach und nach Wirkung zeigt:

546 OSTERKAMP 2001, S. 252ff. Zu den politischen Voraussetzungen siehe auch NIPPERDEY 1991, S. 28ff.

547 Vergleiche OSTERKAMP 2001, S. 264 und NIPPERDEY 1991, S. 28ff. Besonders ausfiihrlich dufert sich Alexander von Humboldt
zum von seiner Schwaégerin gefiihrten Kiinstler-Salon in einem Brief an Gérard vom 20. Okt. 1826: ,,Comment vous parler, a
vous, d' une exposition de peinture dans laquelle il y a un mélange de talent et d'ennui dogmatique bien extraordinaire?
L'Ecole Nazaréenne (c'est ainsi qu'on appelle ici ce style byzantino-germanique) prend le dessus, et ceux qui travaillent dans
une autre route vivent aussi de réminiscences de I'Ecole avant Raphaél. Ce qui manque n'est pas la partie de technique et le
savoir, c'est l'expression de la vie, la liberté dans I'emploi du talent. Il est bien extraordinaire dans qu'une nation qui se meut
si librement dans la littérature se soit forgé des chaines par de faux systémes dans les arts. [...] Je suis bien audacieux de
juger en écrivant ces lignes dans le salon de Mme Humboldt, qui, malgré sa profonde connaissance de la peinture ancienne,
confond chez les artistes vivants son estime pour les personnes et I'impression impartiale des ouvrages.“ GERARD UND
VIOLLET-LE-DuC 1867, S. 260-262.

548 Zitate aus den Briefen Alexander von Humboldts an Caroline von Humboldt vom 19. und 24. Aug. 1813. HUMBOLDT 1880,
S.218-220, Brief-Nr. 1 [Anhang] und HUMBOLDT 1880, S. 222, Brief-Nr. 2 [Anhang].

549 Caroline an Wilhelm von Humboldt, 17. Juni 1809 aus Rom. HH III, S. 181, Brief-Nr. 85.
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Gestern abend von 11-2 war ich mit Alexander bei Gérard [..], dem Maler, wo eine grofe
Gesellschaft war. Auch den jungen Steuben [...] sah ich da, er ist ein ganz sanfter, hiibscher
Mensch. Er hat die belle Ferroniére gemalt, die wir haben, und auch Alexanders Bild, das ich noch
nicht sah.550

Wieder taucht die Belle Ferroniéere auf und der Hinweis auf Steubens Schulung an Klassikern. So

ganz traut Wilhelm von Humboldt der Sache aber noch nicht:

»Alexander [...] wollte mich absolut bereden, Theodor bei Steuben fiir 600 Frank malen zu lassen,
und jetzt legt er seine Schlingen nach mir. Aber ich ziehe mich leise heraus.“551

Doch Alexander gibt noch nicht auf:

Alexander hat mich heute in die Werkstatt des jungen Steuben gefiihrt, bei dem er sich hat fiir
uns malen lassen. Er ist wirklich ein sehr hiibscher und liebenswiirdiger Mensch, spricht aber so
gut als gar kein Deutsch. Er ist sehr frith nach Frankreich gekommen. Alexanders Bild ist gewif3
von recht viel Verdienst. Er sitzt auf einem Felsstiick oder ist vielmehr halb sitzend und halb
angelehnt. In einer Hand halt er einen Bleistift, in der anderen ein Papier. Er hat einen offenen
dunklen Uberrock an und Stiefel. Der Hut liegt neben ihm auf dem Boden. Um ihn ist eine
amerikanische Landschaft: Schneeberge, Palmen. Die Ahnlichkeit hat mir auf den ersten Anblick
nicht frappant geschienen, sie ist es auch nicht, wenn man das Bild zu nahe ansieht. Aber in
einer gewissen Entfernung findet man den Geist und den Charakter der Physiognomie noch
mehr als gerade piinktlich die Ziige wieder. Ware es moglich gewesen, damit noch eine mehr in
die Augen fallende Ahnlichkeit zu verbinden, so wiirde eine solche Art, Portrats zu behandeln,
sehr lobenswiirdig sein.

Ich kann aber tlibrigens nicht sagen, daf3, nach Alexanders Portrat zu urteilen, Steuben gerade
franzdsische Manier hat. Die Stellung und Behandlung ist viel natiirlicher als in Gérards Bildern
und das Kolorit bei weitem lebendiger und besser.552

Das Unternehmen, Wilhelm von Humboldt fiir Steuben einzunehmen, war damit gelungen, denn
obwohl er in Frankreich sozialisiert worden war, war es Steuben doch sogar in den Augen des
kritischen Wilhelm gelungen, trotz einiger Miangel in der Ahnlichkeit, den weit wichtigeren
,Geist und Charakter der Physiognomie” einzufangen. Jetzt meinte Wilhelm von Humboldt sogar,
bei Steuben unfranzodsische Manier zu erkennen. ,Natiirlich“ ist sein Malstil und ,lebendig” im
Kolorit - das bedeutet in Humboldts Terminologie ein Lob fiir einen deutschen Stil.5s3
Letztendlich hatte Alexander von Humboldt es also doch noch geschafft, den Bruder vom Wert
seines Protegés zu iiberzeugen. Bemerkenswerterweise unterldsst er dabei jedoch einen

direkten Angriff auf Wilhelms Vorurteile gegeniiber der franzésischen Kunst.

550 Wilhelm von Humboldt an Caroline von Humboldt, 14. Apr. 1814 aus Paris. HH IV, S. 311, Brief-Nr. 158. — Kursivierung im
Original.

551 Wilhelm von Humboldt an Caroline von Humboldt, 26. Apr. 1814 aus Paris. HH 1V, S. 323f, Brief-Nr. 163.

552 Wilhelm von Humboldt an Caroline von Humboldt, 28. Apr. 1814 aus Paris. HH 1V, S. 328ff, Brief-Nr. 166. -
Unterstreichungen SB.

553 OSTERKAMP 2001, S. 255f.
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Die Fertigstellung des Portrats zog sich allerdings hin, erst 1820 traf es in Schloss Tegel ein.554

Steuben hatte noch Anderungen an den Hinden vorgenommen, nachdem er es bereits 1812

signiert und nebenbei weitere Versionen des Portrats gefertigt und verkauft hatte.55 Von diesen

Versionen ist nur ein einziges, ein Brustbild, heute im Privatbesitz erhalten geblieben.55¢ Mit der

Fertigstellung kam auch die Frage der Bezahlung Steubens auf. Spatestens jetzt wurde Alexander

von Humboldt klar, dass er sich ibernommen hatte.557

[...] Comme j’" ai gagné un peu d’ argent je fais en ce moment achever pour toi mon grand portrait
en pié [sic!]. Il partira je pense dans un mois et j’ espére que ce petit cadeau Vous fera plaisir.5>8

Er bat dennoch nicht direkt um Geld, doch sein Bruder verstand den Wink:

Alexander schreibt mir, dafd nun endlich sein von Steuben seit Jahren gemaltes Bild abgehen
wird. Er entschuldigt sich sehr, dass er den Rahmen und den Transport mich bezahlen lassen
werde. Er versichert aber, dafd er sehr arm ist. Das glaube ich nun wirklich, und da ich eben auf
dem donjon sitze und weit herum auf mein Reich sehe, so finde ich ganz natiirlich, dass ich
bezahle. Ich denke, wir hangen das Bild in Tegel auf, wo einmal alle Familienbilder sind.55°

Das Portrat erreichte Schloss Tegel wahrscheinlich im August oder September 1821 und blieb

bis zum Zweiten Weltkrieg dort.56° Danach verliert sich seine Spur, diverse Quellen verzeichnen

es als Kriegsverlust. Allein Ruhmer erklart in seiner Studie von 1959, dass das Bild sich noch

immer in Tegel befinde, was jedoch als Irrtum einzustufen ist.56!

554

555

557

558
559

560

LOWENSTEIN UND HUMBOLDT 1881 (1881), S. 6.
Karl von Steuben - Alexander von Humboldt, nach 1808, Kat. Nr. A_Ste_1/Ge, siehe Abbildung S. 142.

Alexander von Humboldt an Wilhelm von Humboldt, 24. Aug. 1821 aus Paris. HUMBOLDT 1880, S. 85, Brief-Nr. 8; Zur Signatur
siehe VORSTAND DER DEUTSCHEN JAHRHUNDERTAUSSTELLUNG 1906, S. 534.

Wilhelm von Humboldt nennt in einem Brief an Caroline vom 20. Juni 1815 zwei Portréts von Alexander, die inzwischen
fertig seien. HH 'V, S. 18, Brief-Nr. 10, zur erhaltenen Version siehe Nelken 1980, S. 21. Karl von Steuben - Alexander von
Humboldt, o. D., Kat. Nr. A_Ste_1/Wh. Es ist entweder diese oder eine weitere Version, die laut David Blankenstein
verschollen sein soll, siehe hierzu BLANKENSTEIN 2013, S. 276. Wie viele Portrats Steuben von Alexander von Humboldt
insgesamt gefertigt hat, kann leider nicht mehr rekonstruiert werden.

Der Appell an die Wohltatigkeit seiner Schwagerin schon im ersten Brief Alexander von Humboldts vom 19. Aug. 1813
deutet darauf hin, dass dem Forscher bereits 1813 bewusst war, dass er dieses Bild nicht wiirde selbst zahlen konnen.
Soeben hatte die Expedition nach Stidamerika die Hélfte seines Erbes aufgezehrt, seine restlichen Mittel waren nicht so
leicht zu verfliissigen. Vielleicht ist die ostentativ formulierte Foérderung zu Teilen auch eine Rechtfertigungsstrategie fiir die
eigentlich unnotige grofie Ausgabe. Laut diesen Zeilen ist die letzte Person, die von diesem Portratauftrag profitieren kénnte,
der Dargestellte selbst. Alexander hatte eigentlich kein Interesse an dem Bild, er wollte es nicht einmal besitzen, hatte er
doch keine reprasentativen Raume, in denen er es hatte authangen kénnen. HUMBOLDT 1880, S. 218-220, Brief-Nr. 1
[Anhang].

Alexander von Humboldt an Wilhelm von Humboldt, 1. Apr. 1820 aus Paris. HUMBOLDT 1880, S. 74, Brief-Nr. 2.

Wilhelm von Humboldt an Caroline von Humboldt, 9. Aug. 1820 aus Ottmachau. HH VII, S. 68, Brief Nr. 33.

Die Ankunft in Berlin meldet Alexander am 24. Aug. 1821 an Wilhelm von Humboldt, siehe HuMBOLDT 1880, S. 85, Brief-Nr. 8.
RUHMER 1959, S. 363.
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Heute ist das Ergebnis dieser langen Schaffensphase nur noch in einer Schwarz-weif3-Fotografie
von 1906 und, als Brustausschnitt, in einem Nachstich von Francois Forster erhalten.562 Die
Fotografie zeigt einen groféen schlanken Mann, der an einer teilweise von einem Reisemantel
bedeckten Felsformation lehnt. Aus Alexander von Humboldts Brief geht hervor, dass es sich
hierbei um Basalt handeln soll. Dieses Gestein hatte er in Regla, in der Nahe von Mexiko-Stadt,
skizziert. Wahrscheinlich stellte er Steuben beim gemeinsamen Arbeiten im Atelier einige seiner
Zeichnungen zur Verfiigung, damit dieser eine authentische siidamerikanische
Hintergrundlandschaft konzipieren konnte.563 Steuben ibernahm die charakteristischen Felsen
fiir das Portrat, das heifdt Humboldt diente hier, wie spater noch oft, als kiinstlerischer Ratgeber
fiir die authentische Darstellung Siidamerikas. In durchaus reisetauglicher Kleidung lasst
Steuben seinen Freund, den Entdecker, an einem unbequemen Ort in abschiissigem Geldnde
innehalten. Humboldt notiert unmittelbar neben dem Objekt seines Interesses Beobachtungen
auf einem Stapel lose flatternder Papiere, die die Hand notdiirftig an den Oberschenkel klemmt.
Zu seinen Fifden, halb von den Felsen verdeckt, liegen Expeditionsutensilien. Im Hintergrund
offnet sich eine savannenartige Ebene, lose von Baumen bestanden, hinter der sich niedrigere
bewachsene und héhere verschneite Bergmassive verschranken. Hierbei handelt es sich um eine
aus den Hohepunkten der Expedition frei zusammenkomponierte, dramatische Kulisse fiir die
Darstellung des Forschers und seines Forschens: die Regla-Felsen, Savannen- und Regenwald-
Flora und der Chimborazo. Wilhelm von Humboldt nennt diese Landschaftsausstattung die
JAttribute des halben Erdkreises”. Der Forscher prasentiert sich vor dieser Folie in erhohter
Position, sodass sein Haarschopf den Gipfel des Berges liberragt. Seine Stirn und der verschneite,
umwolkte Gipfel befinden sich genau auf einer Hohe. Alexander von Humboldt blickt mit
entschlossener, konzentrierter Miene dem Betrachter entgegen. In der formalen Konfrontation
der hellen Flichen von Humboldts Oberkdrper und der Bergspitze offenbart sich, dass dieser
Mann dem Berg ,die Stirn bieten“ kann, er wird mit seinem konzentrierten Blick keine
Felsformation am Wegesrand iibersehen und keine unbequeme Lage scheuen, der Welt
mitzuteilen, was er erlebt. So wird die aufgrund widriger Umstinde nicht gegliickte Besteigung
des Chimborazo nachtraglich doch noch zum Triumph der wissenschaftlichen Bezwingung des
Berges, durch dessen Erfassung und wissenschaftliche Einordnung. Mit dieser Ikonografie
prasentiert Steuben Humboldt als Forscher und Wissenschaftler. Alexander von Humboldt

selbst war mit dieser Darstellung zufrieden: ,Je pense que le tableau me représente bien tel que

562 Karl von Steuben - Alexander von Humboldt, Kat. Nr. A_Ste_2 /Ge. Mutmafilich nach diesem Gemalde entstanden eine Reihe
von Reproduktionsgrafiken, siehe unter Kat. Nr. A_Ste_2/R. Siehe auch A_Ste_2/R.c.

563 Wasserfall und Basaltfelsen von Regla, von Friedrich Wilhelm Gmelin in Humboldts Auftrag nach einer Skizze gestochen
und zuerst 1810-1813 erschienen: HUMBOLDT 1810-1813 (seit 2004 in neuer Auflage HUMBOLDT ET AL. 20044, S. 161f). Es ist
laut David Blankenstein sehr wahrscheinlich, dass Humboldt seine Skizzen und bereits fertige Nachstiche fiir sein Reisewerk
(HumBoLDT 1810-1813) in Gérards Atelier mit Steuben besprach.
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j’ étais vis-a-vis du Chimborazo en 1802.“ Und auch von den ersten Reaktionen berichtet er

positiv L’ ouvrage a paru ici trés beau, aurtout d’ ordonnance.56

Waire das Portrat erhalten geblieben, miisste sich an dieser Stelle ein Vergleich des Werks von
Steuben sowohl mit den Portrats der von Humboldt geférderten deutschen Kiinstler als auch mit
den Werken der David-Schule anschliefen. Aus den einzig erhaltenen Drucken nach einer
Fotografie des Gemaldes lasst sich jedoch kaum mehr eine fundierte Aussage iiber Steubens
Vorbilder treffen.5¢s Das Portréat blieb nicht allein den Besuchern von Schloss Tegel vorbehalten:
Nur drei Jahre nach seinem Eintreffen wurde das Bild bei der Jahresausstellung der Berliner
Akademie 1824 offentlich gezeigt und positiv aufgenommen, der Redakteur des Gesellschafters
lobte die Naturdarstellung und harmonische Farbgebung, bei gleichzeitigem Verzicht auf

tibertriebene Idealisierung.566

Karl von Steuben - Alexander von Humboldt, nach 1808, Kat. Nr. A_Ste_1/Ge (BOURGUET 2006, S. 21).

564 HuMBOLDT 1880, S. 85, Brief-Nr. 8.

565 Auch aus Tschudis Beschreibung des Portrats im Katalog der Deutschen Jahrhundertausstellung von 1906, die die Farbigkeit
des Originals lobt, ist nicht mehr zu ersehen, ob Steuben sich mehr an Wilhelm von Humboldts Geschmack oder der
Schulung bei Gérard orientierte. VORSTAND DER DEUTSCHEN JAHRHUNDERTAUSSTELLUNG 1906, S. 534.

566 N.N. (Spenersche Ztg.) 1824b, S. 912.
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3.2.6 FRIEDRICH GEORG WEITSCHS BERLINER EXPEDITIONSPORTRATS

Seine fruchtbare schopferische Phase in Paris unterbrach Alexander von Humboldt mehrmals
durch Reisen innerhalb Europas. Schon wenige Monate nach seiner Riickkehr begab er sich
beispielsweise nach Rom, um seinen Bruder wiederzusehen, der dort die Position des
preufdischen Botschafters am Heiligen Stuhl bekleidete. Erst im Herbst brach er von dort wieder
auf, um sich endlich im November 1805 in Berlin einzuquartieren. In der preufdischen
Hauptstadt empfing die Bevolkerung den Reisenden mit grofier Neugier - man interessierte sich
sehr fiir die Ergebnisse seiner Forschungsreise nach Siidamerika. Humboldt nutzte sogar die
Akademieausstellung 1806, um diese Neugier aufrecht zu erhalten, beziehungsweise neu zu
schiiren: Er lief§ dort grafische Reproduktionen seiner eigenen Skizzen einreichen.56? Das macht
bereits deutlich, welchen enormen Stellenwert Humboldt der bildenden Kunst beimaf}, wenn es

um die Popularisierung der eigenen Person und seiner neuen Erkenntnisse ging.

Bereits wenige Tage nach der Ankunft in Berlin hatte Humboldt aufderdem das lukrative Amt
eines Kammerherrn bei Friedrich Wilhelm III. (1770-1840) erhalten.5¢8 Obwohl dies vorerst mit
wenigen Pflichten verbunden war, wurde es mit einem grof3ziigigen Gehalt von 2500 Talern
vergltet; dieser finanzielle Segen kam genau zur rechten Zeit,56¢ denn Humboldt hatte rund die
Hélfte seines ererbten Vermogens in die Expedition investiert und verplante bereits die zweite
Hélfte fiir die aufwendige Publikation seiner Werke. Trotz dieser Entspannung seiner
finanziellen Situation lebte Humboldt weiterhin von schwindenden Ressourcen, die ihm aber bis
1827 noch erlaubten, bis zu vier Monate im Jahr in Paris zu verbringen.57° Erst danach war er
gezwungen, seinen Hauptwohnsitz ganz nach Berlin zu verlegen, um eine Gehaltserhohung
erhalten zu konnen. Zwischenzeitlich war die Berliner Universitit durch seinen Bruder
gegriindet worden5’! und auch Alexander von Humboldt hoffte, nicht zuletzt durch sein
personliches Engagement, Berlin zu einer Hauptstadt der Wissenschaften zu machen. Bei all
seinen grofien Planen fiir eine Sternwarte, einen neuen Botanischen Garten, die Reformierung
der Akademie et cetera versuchte Alexander, sich mdglichst nicht mit weiteren offiziellen

Amtern zu belasten.572 Auch wenn seine finanzielle Situation dadurch eingeschrankt blieb,

567 Eine Arbeit stammte von Joseph Anton Koch, weitere von Friedrich Wilhelm Gmelin. Vergleiche auch WERNER 2013, S. 35.
568 KR#T121999,S.116 und NDB 5, S. 560ff.

569 KRri1z1999,S.116.

570 PARLER 2009, S. 12f, 14f.

571 Zu Wilhelm von Humboldts entscheidender Rolle als Vorbereiter, wesentlicher politischer Fiirsprecher und Organisator der
Griindung der Universitat Berlin siehe TENORTH 2012, S. 42, 67-71. Zu Humboldts Wirken fiir die Universitat Berlin und zu
seinen Universitdtsreformgedanken vergleiche aufderdem BRUCH 2001, SCHIEWE 1995 und SCHELLING ET AL. 1956.

572 WERNER 2004, S. 200. Zur Férderung der 6ffentlichen Wahrnehmung der Naturwissenschaften trug Alexander von Humboldt
besonders bei, indem er zum Beispiel seine Kosmos-Vorlesungen sowohl an der Universitét als auch offentlich an der Sing-
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waren ihm Amter und Wirden weit weniger wichtig als die Aufarbeitung seiner
Forschungsergebnisse, die er auf der Stidamerika- und spiter auch der Asien-Expedition
gewonnen hatte.5”3 Trotzdem nahmen mit den Jahren die Pflichten als Kammerherr immer mehr
Zeit in Anspruch. Humboldt musste in der Nahe des koniglichen Hofstaats bleiben und war bis in
seine letzten Lebensjahre zu haufigem Pendeln zwischen Berlin, Potsdam und Tegel

gezwungen.57+

Wie schon in Frankreich wurde der personliche Bericht des Entdeckers, Abenteurers und
Forschers auch in Berlin sehnlichst erwartet. Das Interesse war grof3, kam doch in jener Zeit
kaum ein deutscher Biirger weit liber die Landesgrenzen hinaus. Bereits Ende des 18.
Jahrhunderts drangen zunehmend Berichte und Erzdhlungen von fernen Ldndern bis in die
biirgerlichen Wohnzimmer vor und man bildete sich durch extensive Lektiire weiter.57s
Besonders populdrwissenschaftliche Literatur spielte in der Abgrenzung des sich formierenden
Biirgertums gegeniiber Adel und niederen Bevolkerungsschichten eine grofie Rolle und fiihrte
bald zu einem biirgerlichen Selbstbewusstsein, das vor allem auf Bildung basierte.5’¢ Die
Lesezirkel und -bibliotheken der Jahrhundertwende fiillten ihre Regale vornehmlich mit
popularwissenschaftlicher Literatur und Reisebeschreibungen.’”” Die auf diese Weise leicht
zuganglichen Zeitschriften und Blicher weckten die Neugier des erstarkenden Biirgertums -
nicht nur auf neues Wissen, sondern auch auf die Forscher selbst.578 Wie in Paris fragte man sich
auch in Berlin vom Biirgertum bis in die hoheren Gesellschaftsschichten: Wer ist dieser
Alexander von Humboldt, was hat er an Neuigkeiten zu berichten und wie sieht er aus? Es

entwickelte sich ein regelrechter Personenkult.

Alexander von Humboldt stand fiir eine neue Form von Forschertatigkeit: Statt Phdnomene rein
theoretisch zu betrachten und Ergebnisse zu deduzieren, wandte er sich gleichsam der Welt
selbst zu.57 Seine Erkenntnisse waren in aktiver Auseinandersetzung mit der Natur errungen,

seine Forschungen empirisch und experimentell und er vermittelte sie, auch dies eine Neuheit,

Akademie hielt, die Versammlung der Gesellschaft Deutscher Naturforscher und Arzte im Herbst 1828 zum
gesellschaftlichen Ereignis machte und sich spéter als Ordenskanzler des Pour le Mérite besonders fiir die Berufung von
Naturwissenschaftlern einsetzte. Vergleiche dazu LUND 2012, S. 365-368.
573 PARLER 2009, S. 12f, 14f.
574 KRrATZ 1999, S. 126.
575 Zu den veranderten Lesegewohnheiten, dem Wandel von ,intensiver” zu ,extensiver” Lektiire sowie dem Phanomen der
Lesegesellschaften siehe PRUSENER 1972, Sp. 379. Weiterfiihrende Literatur zu diesem Zusammenhang: PRUSENER 1972,
WITTMANN 1973 und HANEBUTT-BENZ 1983.
576 Eine gute Definition fiir dieses erstarkende Bildungsbiirgertum bietet LEPSIUS 1985-1992.
577 PRUSENER 1972, Sp. 389, 470f.
578 Zur Reaktion der Verlage auf dieses neue Publikumsinteresse siehe auch BROGIATO 2007.

579 Vergleiche hierzu ETTE 1996, S. 193-196.
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in illustrierten Werken. Die Vermittlung seiner Erkenntnisse bedeutete fiir Alexander von
Humboldt auch, dem Leser zu zeigen, was er selbst gesehen hatte.580 In diesem Zusammenhang
zeigt Petra Werner, dass das Skizzieren fiir Humboldt ein wichtiger Teil seines
Erkenntnisprozesses war. Im Reisetagebuch der Siidamerika-Expedition beziehen sich Text und
Zeichnungen eng aufeinander und erhellen sich gegenseitig. Dies war Humboldts Ansatz, der
Neuheit und Komplexitit seiner Wahrnehmung gerecht zu werden.’8? Dementsprechend
spielten diese Skizzen und Zeichnungen auch nach seiner Riickkehr eine wichtige Rolle bei der
schriftstellerischen Ausarbeitung seiner Ergebnisse und derer Publikation. Doch Humboldt
mutete dem Leser nicht seine eigenen, kiinstlerisch recht unprofessionellen Arbeiten zu.
Botanische und zoologische Studien wurden nach seinen Vorlagen und in Riicksprache mit ihm
von spezialisierten Kiinstlern angefertigt. Hier zeigt sich, dass er iiber ein kritisches Bewusstsein
vom Zusammenspiel von Kunst und Wissenschaft verfiigte und in der Lage war, daraus eine
eigene Asthetik zu entwickeln, die sich auch in der Auswahl der illustrierenden Kiinstler, in der
Forderung von Nachwuchstalenten und nicht zuletzt in der Wahl seiner Portritisten

niederschlug.

Als Humboldt nach Berlin kam, hatte er also bereits eine Vorstellung, wie seine Reisen in Wort
und Bild publiziert werden sollten, und er begegnete interessierten Kiinstlern, die ihn und seine
Expedition thematisieren wollten - ideale Voraussetzungen fiir einen engagierten Austausch

zwischen Kiinstler und Dargestelltem, auch in Bezug auf Portratauftrage.

Die in Berlin entstandenen, von der Siidamerika-Expedition inspirierten Portrits sind grofde
Gemailde in Ol. Das erste dieser Art fertigte der Berliner Maler Friedrich Georg Weitsch an, der
sich bereits Ende der 1790er-Jahre in Berlin als Portriatmaler etabliert hatte und sowohl
Hofmaler als auch Rektor der Kunstakademie war.582 Obwohl aller Wahrscheinlichkeit nach kein
solcher Auftrag an ihn erging, interessierte sich Weitsch sehr dafiir, Humboldt zu portrétieren,
weil er sich dadurch gegeniiber der jungen Kiinstlergeneration zu behaupten hoffte.583 Die

Darstellung des beriihmten Gelehrten versprach einerseits Aufmerksamkeit und andererseits

580 ETTE 1996, S. 198f.

581 Vergleiche WERNER 2013, S. 18.

582 Zu Friedrich Georg Weitsch siehe vor allem LACHER 2005, aber auch WIRTH 1990, S. 51f. Weitsch stammte urspriinglich aus

Braunschweig, wo er im Atelier des Vaters gelernt hatte. Sein Talent brachte ihn nach Kassel zu Johann Heinrich Tischbein
dem Alteren. Nach abgeschlossener Ausbildung war Weitsch, zuriick in Braunschweig, fiir den dortigen Fiirstenhof titig. In
diesen Jahren malte er hauptsachlich Portrits, was ihn - als in Kassel ausgebildeter Historienmaler - personlich aber nicht
erfiillte. Um eben diese Ausbildung zu vervollkommnen, arbeitete er in den folgenden Jahren an der Akademie der Bildenden
Kiinste in Diisseldorf, reiste nach Holland und zu einem dreijahrigen Aufenthalt nach Italien. Vergleiche LACHER 2005.

583 LACHER 2005, S. 50f.
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konnte eine gute Bildlosung fiir das Portrat den Beweis dafiir liefern, dass Weitsch den Themen

des neuen Jahrhunderts gewachsen war.58+

Von Weitsch ist bekannt, dass er sich intensiv mit Lavaters Theorie der Physiognomik
auseinandersetzte. Die genaue Beobachtung und moglichst objektive Wiedergabe der
physischen Eigenschaften, vor allem des Gesichts, spielten fiir ihn eine grof3e Rolle.585 Die hohe
Stirn, die gerade Nase, die schmalen Augen und der volle Mund Humboldts im ersten Portrat von
Weitsch gleichen den Darstellungen von Humboldts Physiognomie in dessen Selbstportrat und
in den spateren Bildern von Joseph Stieler und James Reid Lambdin (1807-1889).58 Im
Vergleich mit dem nur ein Jahr zuvor entstandenen Portrat Gérards wird noch einmal deutlich,
dass jener Humboldts Jugendlichkeit als bewusstes Stilmittel verwendet hat, denn dem

damaligen Berliner Publikum begegnet Humboldt nun als Mann mittleren Alters.

Weitsch stellt den Gelehrten bei botanischen Forschungen dar.’8” Humboldt hat eine blithende
Buschpflanze aufgesammelt, die er nun in eine Mappe einlegt, um sie anschlieflend zu
beschreiben und zu klassifizieren. Dabei richtet er seine Aufmerksamkeit in Blick und Gestik
jedoch nicht auf die Pflanze, sondern ganz auf den Betrachter. Er dreht seinen Oberkorper aus
der dem rechten Bildhintergrund zugewandten Achse heraus, sodass sein Gesicht beinahe
frontal sichtbar wird. Die linke Hand kommt hinter der rechten hervor und weist mit
dozierender Geste auf die Bliite hin. Fiir Humboldt ist das Botanisieren offenbar kein
Selbstzweck, wichtiger als die Bliite ist bei dieser Darstellung das iiber sie vermittelbare Wissen.
Diese Bildidee passt zu dem unermiidlichen Briefeschreiber im siidamerikanischen Urwald, und
sie passt auch zu Humboldts Lebenssituation 1806, als er gerade begann, seine Aufzeichnungen
fiir die Publikation zu ordnen. Die Vermittlung von Wissen ist von da an sein hauptsachlicher

Lebensinhalt.

Weitsch erhebt dieses Konzept zum Bildinhalt, nicht nur in der Wiedergabe von Kérper, Mimik
und Gestik, sondern auch in der Gestaltung der gesamten Bildflaiche. Humboldts Zeigefinger
deutet auf die Bliite, kdnnte aber ebenso gut auch auf einen anderen ihn umgebenden
Gegenstand hinweisen: auf das Barometer, das im Vordergrund am Fels lehnt, auf den

Bananenbaum in seinem Riicken, auf all die ihn umgebenden Pflanzen oder auf die weite

584 LACHER 2005, S. 52.
585 LACHER 2005, S. 86f.

586 Zu Stielers Humboldtportrat siehe Kapitel 4.2.2. (siehe auch Kat. Nr. A_Sti_1/Ge, Abbildung S. 329), Lambdins Werk wird in
Kapitel 4.1.2. unter der Uberschrift Emma Gaggiotti-Richards und James Reid Lambdin behandelt (siehe auch Kat. Nr.
A_Lam_1/Ge, Abbildung S. 256).

587 Friedrich Georg Weitsch - Alexander von Humboldt 1806, Kat. Nr. A_We_1/Ge, siehe Abbildung S. 153.
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Flusslandschaft im Hintergrund.5s8 Es ist moglich, nicht nur die von Alexander von Humboldt in
der Hand gehaltene Meriania speciosa zu identifizieren (die Humboldt intensiv studierte),58°
sondern jede einzelne der von Weitsch akribisch dargestellten Pflanzen. Sdmtliche Gewdachse
konnen botanisch eingeordnet und in dem von Humboldt erforschten Teil des

stidamerikanischen Urwalds vorgefunden werden.

Walter Lack, Direktor des Botanischen Gartens und Botanischen Museums in Berlin, bestimmt in
einem Aufsatz zu diesem Portrat die Pflanzen und weist nach, dass Weitsch das Bild nur mit der
Unterstiitzung Humboldts vollendet haben kann.590 Die Bananenpflanze war auf der Expedition
gefunden worden und befand sich bereits im Botanischen Garten Berlin, wo Weitsch sie
studieren konnte; die Palmwedelspitzen hinten rechts gehéren zur kolumbianischen
Wachspalme, die Weitsch nur aus Kupferstichen kennen konnte, die spater in Humboldts
Plantae Aequinoctiales erschienen; gleiches gilt fiir die Passionsblume, die sich unmittelbar unter
der Bananenpflanze befindet, und die bereits erwdahnte Meriania speciosa in Humboldts Hand.59!
Humboldt, dem die Stiche zu Plantae Aequinoctiales von seinem franzosischen Grafiker geschickt
worden waren, muss Weitsch also in der floralen Ausstattung des Bildes beraten haben. Anders
hitte Weitsch diese Pflanzen nicht kennen, geschweige denn derart prazise darstellen und
authentisch gruppieren konnen. Ganz im Sinne Humboldts verliefd er sich nicht auf die durchaus
phantasievollen Urwald-Rekonstruktionen mitteleuropdischer Gewachshauser, sondern suchte
die Expertise des Forschers, der die exotische Natur mit eigenen Augen gesehen hatte.592 So wird
das Portratgemalde zum informativen Schaubild zur Botanik Siidamerikas und zu Humboldts
wissenschaftlicher Arbeit in dieser Umgebung. Es wird selbst Teil des wissenschaftlichen
Prozesses, indem es die Vermittlung der Erkenntnisse an ein breites Publikum iiber
Reproduktionen ermdglicht. Dem Kunstbetrachter wird ein Blick auf die neuentdeckten Pflanzen

eroffnet, er kann zum Schiiler des Naturforschers und Entdeckers werden.

588 Ein derart kostbares Barometer wére nicht in dieser Weise sorglos abgestellt worden. Wie die anderen empfindlichen
Instrumente auch, wurde es im Gegenteil mit dulerster Sorgfalt gehandhabt. Vergleiche SEEBERGER 1999.

589 Werner weist darauf hin, dass Humboldt diese Pflanze nicht nur in seinen venezolanischen Reisetagebilichern mehrmals
anfiihrt und abbildet, sondern auch gegentiber Friedrich Wilhelm III. von einem der ,schonsten Pflanzengeschlechter der
Tropen“ spricht. Alexander von Humboldt an Friedrich Wilhelm III., 26. Juli 1808. Zitat aus dem nicht edierten Brief aus
WERNER 2013, S. 275.

590 LAk 2009, S. 46.
591 Humboldts Plantae Aequinoctiales erschien 1808 als 6. Band seiner Reisebeschreibungen HUMBOLDT UND BONPLAND o. J.

592 Werner weist auf den Brief Alexander von Humboldts an Wilhelm von Humboldt hin, in dem dieser klarstellt, dass
Tropenmalerei nach Gewachshausvorbildern immer zu kurz greife, weil die Proportionen und der Gesamteindruck nicht
stimmten. WERNER 2013, S. 95. Den Originalbrief schrieb Alexander von Humboldt 1823 anlisslich der Ubersendung eines
Kupferstiches einer brasilianischen Landschaft an seinen Bruder Wilhelm. Alexander von Humboldt beméangelte an dieser
eigentlich gelungenen Ausfiihrung, dass der Maler sich trotz Ortskenntnis bei dieser Darstellung einfach im Gewachshaus
umgesehen habe: ,Je t'offre aujourd'hui, cher ami, a toi et a la chére Li un superbe paysage du Brésil, une forét du tropique
de Comte Clarac qui a été avec I'ambassade du Duc de Luxembourg a Rio Janeiro et qui est Directeur de statues apres
Visconti. Je crois qu'on n'a jamais rien fait qui exprime mieux la caractére individuel et la partie des plantes. C'est fait sur les
lieux, dans le Parc de Neu-Wied, il y a de I'arragement fait d'apres des plantes vues dans les Settes et il n'y a jamais
proportion entre la grandeur des feuilles et celle des troncs.” Alexander an Wilhelm von Humboldt, Paris, 16. Nov. 1823.
HuMmBOLDT 1880, S. 121, Brief-Nr. 24.

147



Weitsch war ausgebildeter Historienmaler und als solcher erhob er den Anspruch, im Portrit
mehr zu leisten als die moglichst dhnliche Wiedergabe der korperlichen Merkmale des Modells
oder aber die Steigerung portratdhnlicher Ziige zu einem iibergeordneten Ideal. Seine Portrats
sollten ganz individuell besondere Lebenssituationen der Portrétierten darstellen.593 Nicht
selten liefd er sich schriftliche Angaben zur Biografie geben, was vermutlich auch bei Alexander
von Humboldt der Fall war. Das angestrebte Ergebnis war eine Art von Ein-Personen-Historie. In
seiner Monografie zu Weitsch nennt Lacher noch zwei weitere Griinde fiir diese Portratform: Sie
erlaubte erstens ,moral-didaktische Funktionalisierungen“ sowie zweitens ,Moglichkeiten, ein
Image der darzustellenden Personlichkeit zu konstruieren“,59 womit jeweils die Aufwertung der
Gattung bekraftigt wurde. Bei Weitschs Portrdat Alexander von Humboldts traf besonders
ersteres zu: Humboldt und Weitsch arbeiteten zusammen, um ein wissenschaftsdidaktisch

wertvolles Bild zu schaffen.

Mit der Darstellung eines so exotischen Gegenstandes und eines derart populdren Dargestellten
durfte Weitsch auf ein grofdes Echo hoffen. Das Portrat war vermutlich keine Auftragsarbeit,
Weitsch musste sich also sicher gewesen sein, dass er nach der Fertigstellung einen Kaufer
finden wiirde - oder er betrachtete es als wirksame Werbemafinahme, die ihm weitere Auftrige
einbringen sollte.5%5 Das Bild ist noch heute eines der bekanntesten Portrats Humboldts. Zu
seinem Erfolg hat die Tatsache beigetragen, dass im Entstehungsprozess des Gemaildes die
Uberzeugungen, Vorstellungen und Wiinsche von Kiinstler und Dargestelltem miteinander in

Einklang gebracht wurden.

Popularitat tiber Berlins Grenzen hinaus erlangte das Bild aufgrund seiner unmittelbar nach
Fertigstellung ausgefiihrten Reproduktionsgrafik von Johann Joseph Freidhoff (1768-1818).5%
Dieser Stich wurde so rasch nach der Vollendung des Portrits fertiggestellt, dass er, wie die
Vorlage, auf der Jahresausstellung 1808 der Berliner Akademie der Bildenden Kiinste gezeigt

werden konnte.597

593 LACHER 2005, S. 90f.
594 LACHER 2005, S. 90f.

595 Nachdem das Portrat aus Weitschs Nachlass 1828 in den Kunsthandel geraten war (Lacher 2005, S. 251f, Kat. Nr. 144),
kaufte Friedrich Wilhelm IV. es im Okt. 1850 fiir das preuflische Kénigshaus. Er berichtet Alexander von Humboldt davon am
2. Okt. 1850: ,Salve! Alexander! [...] Ich habe meinen Tag fast mit der Acquisizion ihres Portrats von Weitsch vom ] 1806
begonnen u. bin von der Ahnlichkeit ihrer damaligen Ziige mit den jetzigen ihrer Nichten Hedemann und Biilow frappirt“.
Humboldt et al. 2014, S. 434, Brief-Nr. 328.

596 LACHER 2005, S. 251f, Kat. Nr. 144. Johann Joseph Freidhoff - Alexander von Humboldt am Orinoko nach Weitsch, 1808,
Kat. Nr. A.We_1/R.a, Abbildung S. 375. Zu Johann Joseph Freidhoff (auch Johann Jakob Freidhoff) siehe ThB 12, S. 412f.

597 Alexander von Humboldts Portrats auf der Akademie-Ausstellung ab dem 29. Mai 1808: Nr. 12 (Katalog, S. 4): ,Herr Rektor
Weitsch. In Oel [...] 12. Bildnif} des Herrn Alexander von Humboldt" und der dazugehérige Stich: Nr. 64 (Katalog, S. 14):
,Herr Professor Freidhof. Kupferstich [...] 64. Alexander von Humboldt, nach G. F. Weitsch” Alle in BORSCH-SUPAN 1971, unter
1808.12, S. 64, 223. Mehr zur Verbreitung von Portrétstichen Alexander von Humboldts in Kapitel 5.
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Weitsch sah wohl unmittelbar im Anschluss die Moglichkeit, mit einem neuerlichen Humboldt-
Portrét einen zwischen Historie und Portrét zu verortenden Gattungshybriden zu schaffen und
damit seine Qualifikation fiir die hochststehende aller Bildgattungen aufs Neue unter Beweis zu
stellen; diesmal sollte die Expedition am Chimborazo zum Gegenstand der Darstellung werden.
Humboldt seinerseits muss ein grofdes Interesse daran gehabt haben, dieses fiir ihn so zentrale
Lebensereignis von einem Maler verbildlicht zu sehen, der in seinen Arbeiten hohe kiinstlerische
Qualitdt mit der Genauigkeit wissenschaftlicher Illustration verbinden und gleichzeitig ein
grofdes Publikum erreichen konnte.>?8 Vermutlich verwandte er sich bei Friedrich Wilhelm III.
dafiir, dieses Projekt zu unterstiitzen, denn noch im Oktober 1806 vergab der Kénig den Auftrag
zu diesem Gemalde.5*® Es entstand eine erste Kompositionsskizze mit dem Titel Grofe
Landschaft mit dem Chimborazo in Siidamerika. Humboldt und Bonpland am Chimborazo, die
offenbar die Zustimmung des Auftraggebers fand, sodass die Ausfiihrung des Bildes bereits 1807

begann.600

Die Zusammenarbeit zwischen Humboldt und Weitsch wird in diesem Fall noch intensiver
gewesen sein als fiir das Portrdt von 1806. Denn nun setzte Humboldt Weitsch zuséatzlich in aller
Komplexitit den Aufbau der Landschaft des Hintergrundes auseinander. Weitsch erfuhr von der
geologischen Struktur des Vulkans und seiner Umgebung, von seiner Hohe und den klimatischen
Bedingungen am Berg und von der an seinen Hangen gedeihenden Flora und Fauna. Sehr
wahrscheinlich hat Humboldt dem Maler auch erste Nachstiche nach seinen Zeichnungen
vorgelegt, die er fiir den Atlas pittoresque. Vues des Cordilléres, publiziert 1810 in Paris, in
Auftrag gegeben hatte.601 So wire jedenfalls zu erklaren, weshalb die Ansichten des Chimborazo
der Humboldt Illustratoren Wilhelm Friedrich Gmelin und Jean-Thomas Thibaut Weitschs
Auffassung dhneln.62 Auflerdem versorgte Humboldt den Maler mit genauen Informationen zu
den Rahmenbedingungen seiner Expedition: liber beteiligte Personen, Instrumente und Gepack
sowie Uber den Tagesablauf im Lager. Humboldt beschrieb die Kleidung der Indianer und bat
Bonpland in Paris um ein Portrdt, damit Weitsch auch diesen, seinen physiognomischen

Interessen gemaf3, so objektiv wie moglich darstellen konnte.603

598 Humboldt schatzte Weitsch aufgrund dieser Zusammenarbeit als einen der wichtigsten Kiinstler Berlins, vergleiche WERNER
2013, S.61.

599 LACHER 2005, S. 148ff.

600 LACHER 2005, S. 304, Kat. Nr. W 347 /34a. Friedrich Georg Weitsch - Kompositionsskizze zu GrofSe Landschaft mit dem
Chimborazo in Siidamerika. Humboldt und Bonpland am Chimborazo, 1806/1807, Kat. Nr. A We_2/Sk.

601 HuMBOLDT 1810-1813.

602 Tafel 16 und 25 von Gmelin und Thibaut in HUMBOLDT 1810-1813, unter ,Premiere partie”. LACHER 2005, S. 148ff beschreibt
diesen Prozess der Zusammenarbeit detailliert.

603 ETTE 1996, S. 196. Auszug aus Alexander von Humboldts Brief an Bonpland vom 3. Okt. 1806: ,Ich flehe sie an mir in einem
Brief und bald Ihr schones Gesicht, mit einem Zeichenstift gemalt fiir einen Louisdor, zu senden, nichts als eine Skizze, das
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Das Ergebnis ist das Olgemélde Der Chimborazzo in S. Amerika. Preussische Expedition von
Alexander v. Humboldt.s** Es zeigt im Vordergrund zwei Personengruppen, bestehend aus
Humboldt, einem Eingeborenen sowie Aimé Bonpland vor einem Unterstand rechts und
lagernden Eingeborenen links. Wahrend Humboldt den Sextanten zur Vermessung des Berges in
die Hand nimmt, beschaftigt sich Bonpland mit einem Herbarium. Der Mittelgrund zeigt einige
kleine Staffagefiguren und typische Pflanzen, die kompositorisch die Weite der Hochebene und
die Hohe der dahinter aufragenden Vulkane verdeutlichen sollen.65> Wie zuvor im Gemalde, sind
alle diese Pflanzen mit wissenschaftlicher Akribie dargestellt und eindeutig identifizierbar. Die
oberen zwei Drittel des Bildfeldes werden allein von dem méchtig aufragenden Bergmassiv aus
Chimborazo und Carihuairazo eingenommen.¢%¢ Die Hidnge der Berge sind in kiihlen Blauténen
gehalten, die in breiten Streifen mit zunehmender Héhe heller werden. So differenziert Weitsch
die von Humboldt am Berg beobachteten Klimazonen nach ihrer Temperatur und Vegetation.60?
Die Finanzierung des Portrdts durch den koniglichen Auftraggeber fiihrte wohl auch zu der
Umwidmung der eigentlich rein privat finanzierten Expedition Humboldts zur ,Expedition

Prussiana“ (so der Schriftzug auf den Kisten im Vordergrund).

Aufler dem ausgefiihrten Gemaélde kaufte der Konig auch die beiden von Weitsch angefertigten
Vorzeichnungen. Alle Bilder gelangten zunachst direkt in koniglichen Besitz, ohne vorher
offentlich gezeigt worden zu sein. Seine Zufriedenheit mit diesen Werken wird auch dadurch
deutlich, dass Friedrich Wilhelm III. personlich verfiigte, dass die Bilder zur Jahresausstellung
1810 geschickt werden sollten, um ein groféeres Publikum an diesem Triumph des Vaterlandes

teilhaben zu lassen.608

Neben der Humboldt-Expedition wurde auf dieser Ausstellung noch ein zweites Expeditionsbild

gezeigt, das vom Konig in Auftrag gegeben und von Weitsch ausgefiithrt worden war. Humboldt

Profil. Ich werde die Auslagen (auf zarte Art) erstatten. Nicht eine Dame, sondern der Kénig wiinscht es. Er ldsst ein
Chimborazo-Bild malen. Wir sind im Vordergrund, ich mit dem Sextanten, Sie auf der Erde sitzend beim Einlegen von
Pflanzen. Man wiinscht Ahnlichkeit, die kleinste Zeichnung geniigt. Vergessen Sie es nicht. Sie befinden sich, wie es recht ist,
auf dem Wege zur Unsterblichkeit.” Abgedruckt bei BIERMANN 1990, S. 181. (Biermann hat diese Briefe aus dem in
Argentinien erschienenen Faksimiledruck BONPLAND UND HUMBOLDT 1914-1924 ins Deutsche iibertragen). Da Bonpland
1807 selbst nach Berlin kam, kam es nicht zu einer Ubersendung seines Portrits (das geht hervor aus einem Brief Alexander
von Humboldts an Alexander Duncker vom 6. Juni 1855, abgedruckt in NELKEN 1980, S. 73). Die Zusammenarbeit zwischen
Weitsch und Alexander von Humboldt ldsst sich nur aus Sekundérquellen ableiten. Ein direkter Briefwechsel ist nicht
uberliefert. Siehe WERNER 2013, S. 278.

604 Friedrich Georg Weitsch — Der Chimborazzo in Stidamerika. Preussische Expedition von Alexander v. Humboldt
1806-1808, Kat. Nr. A_We_2/Ge, Abbildung S. 154. Der Titel ist durch die Rahmung schlecht lesbar und fehlt in den
Reproduktionen ganz, ich beziehe mich hier auf den Befund von LACHER 2005, S. 304, Kat. Nr. W 348.

605 Werner weist darauf hin, dass Weitsch den Standpunkt des Betrachters tatsachlich gerade so gewahlt hat, dass er den
Chimborazo aus eben der Perspektive sieht, aus der ihn Humboldt seinerzeit vermafi. Der Eindruck der Proportionen ist
also, wie von Humboldt so oft gewiinscht, korrekt. WERNER 2013, S. 278.

606 Die Schreibweise der Name der Vulkane variiert mit der Quelle, weswegen die moderne Schreibweise verwendet wird.
607 Auch die Wiedergabe der Klimazonen findet sich dhnlich in den Aquarellen Thibauts und Friedrich Wilhelm Gmelins, siehe
Anm. 602.

608 LACHER 2005, S. 150.
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war ndmlich nicht der einzige Deutsche, der in den vergangenen Jahren die Welt entdeckt hatte.
Auch Adam Johann von Krusenstern, preufdisch-russischer Kapitdn, hatte sich mit einem Schiff
der russischen Flotte auf Entdeckungsreise begeben. Er umsegelte die Welt und erforschte vor
allem die Pazifikkiiste im dufiersten Nordosten Russlands und im Nordwesten Amerikas.® An
dieser Expedition nahm unter anderen der Schweizer Astronom Johann Caspar Horner teil, der
1808-1809 in Berlin weilte, den Konig kennenlernte und Weitsch bei der Ausfithrung des

Gemaldes zur Krusenstern-Expedition mit Informationen unterstiitzte.s10

Die beiden Expeditionsbilder wurden auf der Akademie-Jahresausstellung von 1810
nebeneinander prasentiert. Zu beiden erschien im Katalog ein ausfiihrlicher Text, der das
Dargestellte ndher erlduterte. Wahrend man den beiden Geméalden nicht unmittelbar ansieht, bei
welchem Weitsch mehr seiner kiinstlerischen Freiheit vertraute und bei welchem er sich penibel
an Vorgaben halten musste, belegen die Begleittexte den Grad der Einflussnahme durch die
Expeditionsteilnehmer. So sind die Erlduterungen zu Humboldts Expeditions-Gemalde schlicht
doppelt so lang wie diejenigen zum Expeditionsbild Krusensterns, obwohl die dargestellten
Szenen in beiden Bildern weitgehend selbsterkliarend sind. Im Gegensatz zum Begleittext des
Krusenstern-Bildes beschrankt sich der sicher von Humboldt redigierte, wenn nicht gar von ihm
selbst entworfene Text nicht darauf, kurz die Szenerie zu umreifien - er ist stattdessen mit

naturwissenschaftlichem Spezialwissen gespickt:

Eine grofle Landschaft mit dem Chimborazzo in Siidamerika. - Der im Hintergrunde
himmelanstrebende Berg Chimborazzo liegt in dem Konigreiche Quito und hat eine Hohe von
22000 Fr. Fuf von der Meeresoberflache an gerechnet. Da das Kénigreich Quito selbst 3000 Fufd
tiber der Meeresoberflache erhoben liegt, so betragt die sichtbare Hohe der Berge iiber der hier
vorgestellten Erdoberfliche 19000 Fr. Fufd. Der danebenliegende Berg Quoddorazzo ist ein
ausgebrannter Vulkan. Die an beiden Bergen sichtbaren Abtheilungen sind Wirkungen des
verschiedenen Klimas in den verschiedenen Hohen des Berges. Die untere blaue Abtheilung ist
diejenige Region, welche noch durch die darauf befindliche Vegetation gebildet wird; die
mittlere besteht aus Sand und Schnee, erzeugt keine Pflanzen mehr, wird aber doch im Sommer
von der milderen Luft noch ziemlich aufgethaut; die oberste Region ist die kalteste, mit ewigem
Schnee bedeckt, von keinem Sonnenstrahl mehr aufgethaut. In der Mitte dieses Schneegipfels,
zur linken, wo ein Absatz sich zeigt, ist der Ort, bis zu welchen Herr Alexander von Humboldt
gedrungen war; aber durch eine etwa 200 Fufs breite Tiefe am weiteren Vordringen gehindert
ward. Er war bis dahin 15000 FufR von dem Fufie des Berges und 18000 Fuf hoch iiber die
Meeresoberflaiche empor gestiegen. - Der Boden der Flache, die ringsum mit Bergen umgeben
ist, besteht aus Bimsstein und Sand und hat acht deutsche Meilen im Durchschnitt. Der auf dem
Bilde angenommene Standpunkt ist vier deutsche Meilen vom Fufie des Berges entfernt; von
hier aus maff Herr von Humboldt die Héhe des Berges. - Die auf dem Bilde angebrachten
Gewdchse, als der weidenartige Schinus molle, der hohe schwerdtférmige Kaktus und der

609 Zu Adam Johann von Krusenstern siehe NDB 13, S. 151 f.

610 LACHER 2005, S. 152. Friedrich Georg Weitsch - Der Peter und Pauls Haffen auf Kamtschatka. Reise v. Capitain v. Krusenstern,
1808-1810, siehe Vgl. Nr. 31, Abbildung S. 154.
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Feigen-Kaktus, der hier zwei und einen halben Fuf hoch wird, eine Dodonda und eine Salvia, die
im Vordergrunde steht, kommen in diesem Thale nur sehr sparsam fort. Sonst wachst auch auf
dieser ganzen grofien Flache nicht einmal ein Grashalm. - Man sieht im Vordergrunde Herrn
von Humboldt einen Sextanten aus dem Behaltnisse nehmen, das ihm ein Peruaner, sein
Begleiter, hinreicht. Herr Bonpland, ein gelehrter Reisegefahrte, sitzt im Schatten einer grofien
Decke, die man iiber das Gepdck der Maulthiere zu legen pflegt und hier als eine Art Zelt
aufgeschlagen ist. Er legt Pflanzen in das Herbarium: neben ihm liegt ein erlegter Kondor, von
der grofiten bis jetzt bekannten Geyerart, die Herr von Humboldt in allen Hohen des
Chimborazzo bemerkte. Das Maulthier ist mit dem Gepadck der Reisenden beladen und nach
spanischer Art angeschirrt. — Das Kostiim der Peruaner besteht aus einem einzigen Kleide von
starkem baumwollenen Zeuge, das sie, bei dem hier haufigen Regenwetter noch mit einem
Mantel von Stroh geflochten, bedecken, und dann auf dem Kopf einen grofRen Hut von gleichem
Stoffe setzen. Einige von ihnen kochen Kartoffeln, deren wahres Vaterland die Provinz Quito ist.
Die Indianer tragen sie gewdhnlich auf langen Reisen in einer roth und schwarz gestreiften
Kiirbisschale mit sich, so wie zum Kochen derselben einen Topf von schwarzem gebranntem
Ton. - In der Entfernung sieht man einige Lamas weiden, die in dieser Gegend sehr zahm sind
und selbst die Nahe der Menschen nicht scheuen, von denen sie hier nicht oft gestort werden.
Weil es in dieser Gegend viel regnet, so findet man hin und wieder zusammengeflossene
stehende Wasser; sonst aber befindet sich kein Flufd3 auf dieser Fliche, in deren Siiden der
Chimborazzo liegt. Folglich ist hier auf dem Bilde West, von wo aus die Abendsonne die Gegend

erleuchtet.611

Die Vermutung, dass Humboldt héchstpersonlich dafiir sorgte, dass in Bild und Beschreibung
alle Details stimmten, wird von einem stets gut informierten zeitgendssischen Besucher
bestdtigt: Gottfried Schadow notierte in seinen Bemerkungen zur Berliner Jahresausstellung

1810:

Der Hofmaler Weitsch [..] hatte eine grofle Landschaft geliefert, ausgefiihrt nach einem
Entwurfe und unter der Leitung des Herrn Alexander von Humboldt. Diesen sah man darauf im
Vordergrunde, neben ihm einige Peruvianer, den Kondor, das Lama und in einer Entfernung von
zehn deutschen Meilen einen Teil des Chimborasso.612
Nach dem Ausstellungserfolg kamen beide Bilder in das Berliner Stadtschloss, wo Eduard
Gaertner sie 1851 sah und in seinen Interieurbildern wiedergab. Daher ist auch bekannt, dass
Weitsch noch ein anderes, heute verschollenes Gemilde zum Kontext von Humboldts
Chimborazo-Besteigung gemalt hat: das vermutlich 1810 entstandene und ebenfalls von

Friedrich Wilhelm III. in Auftrag gegebene Gemailde Alexander von Humboldt und Aimé

Bonpland am Chimborazosee.s3 Gaertner stellte dieses Werk (oder eine Replik desselben) in

611 BORSCH-SUPAN 1971, unter 1810, Nr. 18; zu Weitschs Darstellung der Expedition Krusensterns sieche BORSCH-SUPAN 1971,
unter 1810.19.

612 ScHADOW 1987, S. 89.

613 Georg Friedrich Weitsch - Alexander von Humboldt und Aimé Bonpland am Chimborazosee 1810, Kat. Nr. A_We_3/Ge.
Dieses Bild ist mit den ausgelagerten Bestdanden des Markischen Museums 1944 im Zoobunker vernichtet worden oder
anderweitig verschollen; zur Verlustgeschichte siehe BERNHARD UND ROGNER 1965, S. 10, 13.
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seinem Interieurbild des Griinen Zimmers im Berliner Schloss dar.6'* Nach 1810 entwarf
Weitsch auflerdem noch Landschaften und Tierstudien nach Humboldts Skizzen, die spater

druckgrafisch umgesetzt als Illustrationen zu Humboldts Werken erschienen.615

Friedrich Georg Weitsch - Alexander von Humboldt 1806, Kat. Nr. A_We_1/Ge

(NELKEN 1980, S. 69)

614 Eduard Gaertner - Griines Zimmer im Berliner Schlof 1849, Deckfarben, 29 x 34,8 cm, Sammlung Schifer, Schweinfurt. Das
Bild befindet sich iiber der Tiir. Aufierdem in Ders. - Griines Zimmer im Berliner Schof8 1852, Aquarell, 30,3 x 45,3 cm,
Staatliche Schlgsser und Garten Berlin. Vergleiche auch WIRTH 1968, S. 21, Kat. Nr. 66/68.

615 Diese sind: Georg Friedrich Weitsch - Landschaft von Chimborazo mit Stadt La Serena im Vordergrund um 1806-1812,
31 x 40 cm, ehemalige Sammlung Hollandt in Braunschweig.
Ders. - Exotischer Vogel 1806, Bleistift, Feder, Tusche/Papier, 29 x 22,5 cm, nicht erhalten.
Ders. - Simia Satanas Hoffmannsegg, Couxio du Bresil 1807, Zeichnung oder Gouache, nicht erhalten. Mehr zu diesen bei
LACHER 2005, S. 153.
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Friedrich Georg Weitsch — Der Chimborazzo in Siidamerika. Preussische Expedition von Alexander v. Humboldt 1806-1808, Kat. Nr.
A_We_2/Ge (LACHER 2005 #650: Farbtafel 14).

Friedrich Georg Weitsch - Der Peter und Pauls Haffen auf Kamtschatka. Reise v. Capitain v. Krusenstern, 1808-1810,
Vgl. Nr. 31 (LACHER 2005, Farbtafel 15).
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3.2.7 DIE EXPEDITIONSPORTRATS EDUARD ENDERS UND JULIUS SCHRADERS. EINE
ERFOLGSGESCHICHTE WIDER WILLEN?

Die Stidamerikareise und die Besteigung des Chimborazo galten im o6ffentlichen Bewusstsein
seinerzeit als die grofie Lebensleistung Alexander von Humboldts. Dies lasst sich auch daran
ermessen, dass alle Portratisten, die ihn im Kontext seiner Forschungsreisen darstellten,
Siidamerika als Schauplatz wahlten — obwohl Humboldt 1829 eine zweite, immerhin acht
Monate dauernde Expedition nach Russland unternommen hatte.616 Zwei spate Bilder dieses
Typs entstanden noch ein halbes Jahrhundert nach Humboldts Riickkehr. Eduard Ender
(1822-1883) malte ihn ohne Auftrag 1856/1857, Julius Schrader (1815-1900) 1859 auf
Bestellung des US-Amerikaners Albert Havemeyer.6” Ein personliches Urteil Humboldts iiber
diese spaten, anachronistischen ,Bildnisse mit Berg“¢18 ist nur fiir Enders Bildnis tberliefert: Er
lehnte es ab und verweigerte Ender jede Unterstiitzung. Die vergleichende Betrachtung der
beiden Portrats soll klaren, warum Humboldt dieses Werk ablehnte, was die Unterschiede
zwischen den Bildlosungen Enders und Schraders sind und welche Uberlegungen die Kiinstler
unabhingig vom Auftraggeber bewogen, den Entdecker nach einem halben Jahrhundert noch

einmal in Stidamerika darzustellen.

Eduard Ender war zum Zeitpunkt der Siidamerika-Expedition noch nicht geboren. Nach seiner
Studienzeit an der Akademie der Bildenden Kiinste in Wien lief3 er sich in Paris weiter ausbilden.
Erst 1844 trat er im Rahmen der Jahresausstellung der Wiener Akademie zum ersten Mal mit
einem eigenen Werk an die Offentlichkeit. Seine Historienbilder, die meist literarische Stoffe
behandeln, waren zwar kommerziell erfolgreich, galten einer elaborierten Kritik allerdings als
manieriert und iiberladen.6® Dieses Urteil lasst sich an seinem 1857 geschaffenen Historien-

Bildnis Alexander von Humboldt und Aimé Bonpland im Urwaldlabor nachvollziehen.620

Mit der grofden Siidamerika-Expedition Alexander von Humboldts und Aimé Bonplands
versuchte sich Ender an einem, wenn auch nicht gerade aktuellen, so doch immer noch
reizvollen Thema. Er stellt die beiden Reisenden in einer Art Verschlag dar: Humboldt sitzt
nachlassig gekleidet vor einem Holztisch, er liest in einer Karte, die auf seinem rechten

Oberschenkel liegt und blickt fiir einen Moment auf, um ldssig den Betrachter zu mustern. Hinter

616 BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1821-1830; letzter Zugriff 8.4.2017.

617 Zu Eduard Ender siehe AKL 33, S. 531; Julius Schrader siehe ThB, 30, S. 273. Albert Havemeyer findet Erwahnung in THE
METROPOLITAN MUSEUM OF ART 2000-2013.

618 MAZZOLINI 2004

619 Vergleiche AKL 33, S. 531.

620 Eduard Ender - Alexander von Humboldt und Aimé Bonpland im Urwaldlabor 1856, Kat. Nr. A_En_1/Ge, siehe Abbildung
S.163.
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dem Tisch, vom Hiittendach beschattet, steht Aimé Bonpland und sieht zu seinem Gefiahrten
hintiber. Ziellos schwenkt er eine Lupe iiber die in wilder Unordnung auf dem Tisch verstreuten
Gegenstande. Den Hintergrund bildet eine Hiittenwand, die sich rechts auf eine exotische
Landschaft hin offnet. Eine weitere Hiitte, Palmen, Bananenstauden und abgerundete
Bergkuppen sind zu sehen. Zu dieser siidamerikanischen Ideallandschaft hatten Eduard Ender
vermutlich die Arbeiten seines Onkels Thomas Ender (1793-1875) inspiriert, der als
Expeditionsmaler 1817 an der Brasilienreise der Miinchner Gelehrten Johann Baptist Spix und
Carl Martius teilnahm.62! Thomas Enders Ansicht von Rio de Janeiro622 etwa zeigt die typischen
Pflanzenmerkmale unterschiedlicher Arten von brasilianischer Flora.s23 Sein Neffe suchte sich
die besonders charakteristisch und exotisch geformten Pflanzen heraus, um den Hintergrund
seines Humboldt-Portrats eklektisch auszustatten. Es finden sich die sogenannte Kohlpalme,
Ameisenbdume, Agavenarten, Opuntia-Kakteen, einige grofdblattrige Strducher und
Bananenstauden. Offensichtlich bemiiht sich Eduard Ender um ein authentisches
Stiidamerikaflair, und vielleicht ware sein Werk von einem Gelehrten akzeptiert worden, der sich
weniger akribisch mit der Visualisierung seiner Expedition auseinandergesetzt hatte. Bei
Humboldt konnte sein Gemalde dagegen keinen Anklang finden, schlief3lich sprach dieser schon
verdchtlich iiber Maler, die sich in europaischen Gewadchshausern ihre Inspiration suchten, dabei
aber vergafden, dass die dekorierten Glashduser mit dem wahrhaftigen Urwald oder anderen

Biotopen kaum etwas gemein hatten.62+

Humboldt sah das Historien-Bildnis zum ersten Mal 1857, als es ihm von Ender mit der Bitte
zugesandt wurde, sich fiir den Ankauf durch die Berliner Museen zu verwenden. Das war eine
durchaus nachvollziehbare Strategie, da Alexander von Humboldt fiir seine grofdziigige
Forderung und seinen Einfluss in der Wissenschafts- und Kunstszene bekannt war.625 Noch im

Lager des Zollamtes, das Humboldt aufgesucht hatte, um einige ebenfalls aus Wien stammende

621 LOSCHNER 1978, S. 34. Ender nahm auf Empfehlung Metternichs und Erzherzog Johanns von Osterreich teil. Die Expedition
des bayerischen Konigshauses sollte unter anderem eine Karte des Amazonas erstellen. Siehe auch MARTIUS UND
SCHWARZMANN 1831. Zu Thomas Ender siehe ThB 10, S. 516.

622 Thomas Ender - Ansicht von Rio de Janeiro, 1817-1845, Ol auf Leinwand, 126,5 x 189 cm, Geméldegalerie der Akademie
der Bildenden Kiinste Wien.

623 Johann Baptist Spix beschreibt in seinem Reisewerk Wanderungen in der Umgegend von Rio de Janeiro den Urwald
folgendermafien: ,Hier rankt ein dichtes Gewinde von Paullinien, Securidaken, Mikanien, Passifloren in unglaublicher
Mannichfaltigkeit der Blumen prangend, durch die iippigen Cronen der Celtis, der blumenreichen Rhexien- und
Melastomenbidume, frischer Baubinien, zartgefiederter Mimosen, glanzender Myrten; dort bilden buschige Solanen,
Sebastianien, Eupatorien, Crotonen, Aegiphilen und unzahlige andere Pflanzengestalten ein undurchdringliches Dickicht,
woraus sich ungeheure Stimme von wolletragenden Bombax, von silberblittrigen Cecropien, stacheligen
Brasilienholzbidumen, der Lecythis mit ihrer wunderbaren topfahnlichen Frucht, schlanke Schéfte der Kohlpalme und viele
andere, zum Theil noch namenlose Coryphien der Wélder erheben.” SPix UND MARTIUS 1823, S. 139f. - Die durch
Unterstreichung (SB) hervorgehobenen Pflanzenarten lassen sich in Enders Gemalde finden.

624 Alexander an Wilhelm von Humboldt, 16. Nov. 1823. HuMBOLDT 1880, S. 121, Brief-Nr. 24.

625 Zu Humboldts Forderung und Mazenatentum mehr in Kapitel 3.4.
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Instrumente zu begutachten, fallte der Gelehrte sein Urteil.626 Auf den ersten Blick konnte er
sehen, dass Ender die Szene frei erfunden hatte, dass weder seine Darstellung der Pflanzen noch
die der Instrumente oder der Personen irgendeinen Anspruch auf Authentizitit erheben
konnten. Im vorigen Kapitel 3.2.6 ist deutlich geworden, wie intensiv Humboldt mit Weitsch
zusammenarbeitete, wie wichtig ihm die wissenschaftliche Exaktheit solcher Details war. lhm
lag viel daran, dass der Betrachter von Darstellungen seiner Reise die genauen Umstinde der
Expedition kennenlernte. So mussten etwa der gewdhlte Hintergrund mit der Reiseroute
libereinstimmen und die dargestellten Instrumente mit den tatsdchlich verwendeten. Das
Expeditionsgemédlde war fiir Humboldt auch bildhafter Beweis fiir die Exzellenz der von ihm
durchgefiihrten Forschung und der erbrachten Leistung. Er hatte fiir seine Reise die besten der
damals verfligbaren Instrumente zusammengetragen und die Reiseroute entlang den
vielversprechendsten Orten geplant.62” Es kann dem Forscher daher nicht gefallen haben, dass
Ender wahllos Versatzstiicke zu einer pasticcioartigen Landschaft zusammenkomponierte, die
er fiir eine stidamerikanische Ideallandschaft hielt, und dass er Humboldts Arbeitsplatz als
tiberbordendes Stillleben aus vom Tisch rutschenden Pflanzenproben, iibereinandergestapelten
Fernrohren und herumfliegenden Papieren wiedergab. Ender beging aufierdem den Fehler,
Humboldt mit weit gedffnetem Hemd darzustellen, wihrend kein anderes zu Lebzeiten
entstandenes Portrat ihn auch nur mit lockerem Krawattenknoten zeigt. Dass Humboldt auf
Kleidung und gepflegtes Auftreten besonderen Wert legte, ist durch diverse Quellen verbiirgt.
1858 zeigt er sich beispielsweise erschiittert, als der Fotograf Iwan Golowin ihn in einer nicht
erhaltenen Fotografie ,mit einer so frechen, beispiellosen Indiskretion [...] photographisch im
schrecklichen négligé de costume dem Publikum darstellt[e]“.¢28 Uber seine duflerst legere Pose
bei Ender wird er nicht minder entsetzt gewesen sein. Ferner war es eine sehr ungeschickte
kompositorische Losung, Humboldt in eine Aureole aus Licht zu hiillen, Bonpland aber in den
Schatten zu verbannen, weil sich dies auch als Kritik an einem Expeditionsleiter, der allen Ruhm

fiir sich beansprucht, interpretieren lief.

Eduard Ender rang als Maler mit legendenhaften Sujets um die Aufmerksamkeit eines
finanzstarken Kauferpublikums. Seine Bilder nahmen gewodhnlich nicht fiir sich in Anspruch,

wahrhaftige historische Begebenheiten wiederzugeben, vielmehr war es sein Ziel, die Phantasie

626 KUGELGEN UND SEEBERGER 1999, S. 157. 2013 veroffentlichte auch Werner zu diesen Zusammenhédngen WERNER 2013, S. 280f.
627 Vergleiche SEEBERGER 1999, S. 57.

628 Alexander von Humboldt an Varnhagen von Ense 9. Sept. 1858. HUMBOLDT UND VARNHAGEN VON ENSE 1860, S. 397, Brief-
Nr. 224. Als er 1805 nach Paris zuriickkehrte, rechtfertigte Alexander von Humboldt hohe Ausgaben fiir Kleidung mit seiner
Prominenz und seinen damit einhergehenden gesellschaftlichen Verpflichtungen am Hof: ,Ich bin gezwungen gewesen, mir
fiir 70 Louisdor samtene gestickte Kleider machen zu lassen, um in aller Pracht [bei Napoleons Krénung] zu erscheinen. Man
muf nach solcher Reise nicht scheinen auf den Hund gekommen zu sein. [...]“ (Beilage aus einem Brief Caroline von
Humboldts an Wilhelm von Humboldt, 14. Okt. 1804 aus Paris.) HH 11, S. S. 264ff, Brief Nr. 110.
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und das Interesse des Betrachters durch eine moglichst dramatische Darstellung in leuchtenden
Farben anzuregen. Humboldt hingegen bevorzugte Gemalde, die ihn bei der Vermittlung von
objektivem Wissen unterstiitzten, kiinstliche Dramatisierung um der blofden Sensation willen

war ihm fremd. In einem Brief an den Kiinstler verhehlt er seine Ablehnung nicht:

Eben weil Ero Wohlg mir und meinem Begleiter, Herr Bonpland, die Ehre erwiesen haben
unsere Orinoco Expedition in einer historischen Landschaft darzustellen [gestrichen] kann ich
nicht ihren Wunsch erfiillen. Se Majestat der Konig besizt schon im Schloss ein grosses Bild von
Hr Weitsch die Chimborazo Expedition darstellend, auf welchem, zwei Jahr nach der Riickkehr
nach Europa beide Reisende nach dem Leben sehr dhnlich abgebildet sind. Der Konig halt
tiberdieses an den Grundsaz fest, nur von ihm bestellte Bilder anzunehmen und da ich in meiner
heutigen Lage dem Museum ganz fremd stehe, so geschehen die Bestellungen allein durch den
General Director am kon Museum, Geh. Rath von Olfers.629
Dass tatsdchlich in Berlin kein Bild, das siidamerikanische Flora und Fauna zum Gegenstand
hatte, ohne Humboldts Beratung angekauft wurde,s30 zeigt der Umstand, dass Generaldirektor
Ignatz von Olfers (1793-1872), nach dem er seinerseits einen Brief von Ender erhalten hatte,

prompt Humboldts Rat suchte.631 Indigniert schreibt Humboldt an Olfers:

Ich bin ganz betriibt, aus der Anlage zu sehen, daf3 ganz ohne die entfernteste Schuld von mir,

teurer Freund, Sie nun auch von Herrn Ender mit seinem grofden Bilde (Bonpland und mich

nach eigener Phantasie in den Waldern des Orinoko vorstellend) geplagt werden. [...] Lassen Sie

ja das Bild auf der Douane stehen [...]632
Die Korrespondenz zeigt, dass Humboldt selbst die Portrats Weitschs und Enders vergleicht und
Weitsch aus den oben, in Kapitel 3.2.6 ausgefiihrten Griinden eindeutig vorzieht. Er betont die
zeitliche Nahe zwischen Expedition und Darstellung, namlich ,zwei Jahr nach der Riickkehr nach
Europa“ als wichtigen Faktor. Auch die Authentizitidt der ,nach dem Leben sehr dhnlich[en]”
Darstellung bei Weitsch fehlt bei Ender, der nach seiner ,eigene[n] Phantasie“ malt. Aus
Griinden der Hoflichkeit kleidet Humboldt seine Ablehnung Ender gegeniiber in Ausfliichte, die
jeder Grundlage entbehrten. Gerade diese beiden Briefe sind ein Paradebeispiel fiir den
enormen Einfluss Humboldts innerhalb des preuflischen Kunstbetriebs. Sie zeigen aber auch,

dass er sich dieses Einflusses lieber indirekt bediente.

Trotzdem gelangte das Bild noch im selben Jahr in Berlin zur Ausstellung. Der Verleger und

Kunsthdndler Louis Sachse (1788-1877) stellte es in seiner Galerie zum Verkauf aus.633 In den

629 HumBOLDT 1.1.1857 (Handschriftensammlung der Wienbibliothek).

630 Zu Alexander von Humboldts ,Vermittlerfunktion“ und Kiinstlerférderung unter Friedrich Wilhelm IV. siehe auch WERNER
2013,S.162, 209.

631 Zu Ignatz von Olfers siehe ADB 24, S. 290f.
632 Alexander von Humboldt an Ignatz von Olfers (ohne Datum) beziiglich Enders Bildnis. HUMBOLDT 1913, S. 216, Brief Nr. 305.

633 Als Leiter des Lithografischen Instituts Berlin und zudem Kunsthandler veranstaltete Louis Sachse seit Mitte der 1830er-
Jahre Verkaufsausstellungen, die in der Lokalpresse angekiindigt und besprochen wurden. Daraus kann allerdings nicht
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Dioskuren erschien eine gemischte Besprechung, die das Bild zwar nicht direkt fiir seine
mangelnde Authentizitit kritisiert, jedoch fiir die Unklarheit seines historischen Anspruchs. So
habe Ender sich weder eindeutig auf die Darstellung der Personen noch auf die Darstellung
einer Szene konzentriert, weswegen der Betrachter nicht wissen konne, ob es sich um ein Genre
oder ein Portrdt handle.3¢ Dass die Frage offen bleibt, ob Ender mit seinem Werk einen
Anspruch auf Authentizitit erhebt (Portrdt) oder eine frei erfundene Szene zum Thema
Expedition darstellt (Genre) empfand offenbar auch die zeitgenossische Kunstkritik als

problematisch.

Uber ein Jahrhundert spiter hat das ungeliebte Bild schlussendlich doch noch seinen Weg an
eine staatliche Institution in Berlin gefunden: Die Berlin Brandenburgische Akademie der
Wissenschaften kaufte es 1964.635 Eine weitere Version von 1856 befindet sich heute im
Privatbesitz.63¢ Welche der beiden Versionen die erste war, ist heute nicht mehr zweifelsfrei
festzustellen. Die Bilder unterscheiden sich in den Mafden und der Farbgebung, gegenstindlich

aber nur in kleineren Details.

Als Julius Schrader Alexander von Humboldt in dessen Todesjahr zum letzten Mal portratierte,
war das die dritte Zusammenarbeit des Kiinstlers mit dem Forscher. Wie intensiv sie in diesem
Fall war, ist heute nur noch schwer zu rekonstruieren.63” Schrader selbst verbreitete, dass es
Sitzungen zu diesem letzten Portrat Humboldts gab. Sein Auftraggeber meinte sogar zu wissen,
dass es Humboldts personlicher Wunsch gewesen sei, noch ein letztes Mal vor der Silhouette des
Chimborazo gemalt zu werden. Fiir beide Behauptungen gibt es allerdings nur wenig
aussagekraftiges Quellen- oder Belegmaterial.638 Im Kontext dieser Untersuchung stellt sich die

Frage, welche Strategien mit der anachronistischen Darstellung im Expeditionskontext verfolgt

geschlossen werden, dass Sachse das Gemalde Enders gekauft hat, denn er zeigte auch geliehene Werke. SCHLAGENHAUFF
2000, S. 272-274, 277-279.

SR. (Die Dioskuren) 1857, S. 112. Die Dioskuren. Deutsche Kunstzeitung, Hauptorgan der deutschen Kunstvereine, erschien
1856-1875 in Berlin.

634

635 Nachdem Ender es erfolglos in Berlin angeboten hatte, gab er das Bild im Juli 1857 an die Jahresausstellung der Koéniglich

Sachsischen Akademie der Kiinste. Hier wurde das Bild fiir 800 Taler angeboten. Siehe KUGELGEN UND SEEBERGER 2005,
S. 188f.

Eduard Ender - verkleinerte Version von Alexander von Humboldt und Aimé Bonpland im Urwaldlabor 1856,
Kat. Nr. A_LEn_1/Wh. Vergleiche KUGELGEN UND SEEBERGER 2005, S. 188f.

636

637 Aus Schraders und Humboldts vermutlich umfangreicherer Korrespondenz sind nur zwei Briefe erhalten, die aber beide

nicht mit dem Portrat in Zusammenhang stehen. Laut WERNER 2013, S. 281.

638 Schrader berichtete von diesen Sitzungen im Rahmen eines Gerichtsprozesses um sein zweites grofies Humboldt-Portrét;

siehe N. N. (Die Dioskuren) 1859d, S. 152. Auf der Website des Metropolitan Museum New York steht zu lesen, dass der
Auftraggeber Albert Havemeyer selbst 1857 in Berlin gewesen und beim Entwurf, ebenso wie bei Gesprachen, zwischen
Humboldt und Schrader dabei gewesen sei. Belege aus erster Hand werden nicht angegeben. Aufierdem beansprucht ein
zweiter New Yorker Auftraggeber, William Aufmann, das Vorrecht, erster Auftraggeber gewesen zu sein, fiir sich. Im
Metropolitan Museum geht man davon aus, dass das eigene, von Havemeyer in Auftrag gegebene Bild das Original sei. THE
METROPOLITAN MUSEUM OF ART 2000-2013.

159



wurden und ob es wahrscheinlich ist, dass Humboldt diese selbst maf3geblich mit entwickelt

hat.639

Fest steht, dass Schrader einerseits 1859 zwei sehr arbeitsaufwendige lebensgrofie Portrits
Alexander von Humboldts fertiggestellt hat,é4 dass der Dargestellte aber andererseits bereits
am 11. Mai 1859 nach wochenlanger Krankheit, die ihn ans Bett fesselte, verstarb. Schon Ende
1858 hatte er wegen einer schweren Grippe rund einen Monat lang niemanden mehr
empfangen.t4t Humboldt war Schrader personlich zugetan und forderte ihn seit dessen
Anfangen in Berlin nach Kréften — ob es unter diesen Umstinden 1858/1859 noch zu mehreren
Sitzungen fiir die beiden 1859 vollendeten Portrats Schraders kam, ist aber fraglich. Da Belege
fehlen, muss in Betracht gezogen werden, dass Schrader auch fiir das Portrat Humboldts vor
Andengipfeln auf Vorlagen zuriickgriff. Und tatsachlich entsprechen Mimik und Frisur exakt der
Portrat-Fotografie von Schwartz und Zschille aus dem Jahr 1855.642 Schrader musste Kopf und
Koérper nur noch in eine Humboldt-typische Haltung bringen, wofiir er sich vermutlich an

Eduard Hildebrandts populdrer Druckgrafik orientierte.s43

Sitzungen waren fiir dieses Portrdt also weder notwendig noch sind sie wahrscheinlich.
Trotzdem konnte Schrader dies behauptet haben, um den Authentizitdtsanspruch seines Bildes
und damit auch dessen Wert gegeniiber dem Auftraggeber, dem New Yorker Geschiftsmann
Albert Havemeyer, zu bekraftigen. Die Behauptung, dass das fertige Portrat urspriinglich noch in
Alexander von Humboldts Sterbezimmer gehangen habe, ist ein Beispiel fiir eine solche ebenso
werbewirksame wie unwahre Darstellung Schraders.é4* Tatsdchlich hat er sich wohl erst ab
Februar 1859, dem Fertigstellungsdatum des anderen grofien Humboldt-Portrats, voll dem US-
Auftrag zugewandt und das Bild nicht vor September 1859 beendet.645 Ein zwei Quadratmeter
grofes, unfertiges (und feuchtes) Olgemilde in das Schlafzimmer eines sterbenden Mannes zu
hdngen, diirfte weder Schrader noch Humboldts Umfeld eingefallen sein. So ist davon
auszugehen, dass sich Schrader nicht nur bei der Ausfiihrung, sondern auch beim Entwurf des

Bildes nicht, oder zumindest nicht eingehender, mit Humboldt besprochen hat.

Alexander von Humboldts Siidamerika-Expedition war in seiner US-Korrespondenz immer ein

zentrales Thema gewesen. Seine Kompetenz auf diesem Gebiet war fiir die US-Regierung und die

639 Julius Schrader - Baron Alexander von Humboldt 1859, Kat. Nr. A_Schr_2/Ge, Abbildung S. 163.

640 Julius Schrader - Alexander von Humboldt am Schreibtisch 1859, Kat. Nr. A_Schr_1/Ge, siehe Abbildung S. 225.
641 BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1851-1859#1859; letzter Zugriff 8.4.2017

642 Schwartz und Zschille - Alexander von Humboldt um 1855, Fotografie, Kat. Nr. A_SZ_1/F (Abbildung S. 389).

643 Dazu Kapitel 3.4 unter der Uberschrift Die Welt zu Gast in Alexander von Humboldts Wohnung. Eduard Hildebrandts
Aquarelle.

644 N. N. (Die Dioskuren) 1859c, S. 143.
645 Siehe dazu SR. (Die Dioskuren) 1859, S. 30 und THE METROPOLITAN MUSEUM OF ART 2000-2013.
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dortigen Gelehrten von hohem wirtschaftspolitischem und wissenschaftlichem Interesse. Es lag
also nahe, Humboldt fiir einen amerikanischen Auftraggeber vor der Folie einer
stidamerikanischen Berglandschaft darzustellen. Diese Ikonografie war ja auch bereits durch
Steuben und Weitsch und das beriihmte Frontispiz des Atlas géographique et physique du
Nouveau Continent etabliert.6%¢ Tatsdchlich kann die Vorlage fiir den Hintergrund genau
identifiziert werden: Es handelt sich um die Ansicht des Chimborazo und des Charihuairazo, die
zusammen mit einer geologisch-vulkanologischen Beschreibung dieser Berge in den Ansichten
der Kordilleren und Monumente der eingeborenen Voilker Amerikas erschienen war.647 Die
Annahme, Humboldt hatte ausgerechnet eine Darstellung von sich selbst in hochst
anachronistischer Art und Weise vor diesen Vulkanen gewiinscht, ist hingegen aufderst
unwahrscheinlich.648 Gegeniiber seiner Schwagerin hatte Humboldt schon Jahre zuvor
festgestellt, dass ein gutes Portrdt den Dargestellten in eben der Lebenssituation prasentieren
sollte, in der er sich gerade befindet. Schon als ihn Steuben 1813 am Chimborazo darstellte,

meinte er:

Mein Bild ist 4 Fuss hoch und bleibt ein wahres Erbstiick; ich werde lter und alter, und um sich

noch zwischen Schneebergen malen zu lassen, musste ich nicht langer warten.64?
Auch bei der Bebilderung seiner Werke legte er Wert darauf, dass die illustrierenden Portrits
altersmifdig zu derjenigen Lebensphase passten, aus der die formulierten Erkenntnisse
stammten.s5° Auch Renato Mazzolinis These, dass das weiter oben besprochene Goethe-Portrat
am Vesuv von Heinrich Christoph Kolbe Vorbild fiir Schraders letztes Humboldt-Portrit
gewesen sei, kann ich nicht folgen.651 Sowohl Humboldt als auch Schrader diirften das Bild, das
1827 auf der Jahresausstellung der Berliner Akademie der Kiinste zu sehen war, vor allem
wegen seiner dufderst negativen Kritiken in Erinnerung behalten haben.652 Aufierdem hatte es

wohl hochstens einem deutschen Auftraggeber gefallen, Humboldt wie Goethe dargestellt zu

646 HUMBOLDT 1814.
647 HUMBOLDT ET AL. 20044, S. 133ff, dort Tafel XIV.

648 Auch Werner ist der Meinung, dass Alexander von Humboldt Schraders Portrat von ihm vor dem Chimborazo als
,unhistorisch verworfen“ haben wiirde, es aber vermutlich nicht mehr gesehen hat. WERNER 2013, S. 281.

649 Alexander von Humboldt an Caroline von Humboldt, 24. Aug. 1813. HUMBOLDT 1880, S. 222, Brief-Nr. 2.
650 Alexander von Humboldt an Cotta, 7. Juni 1853 (Randbemerkung). HUMBOLDT ET AL. 2009, S. 500, Brief-Nr.292.
651 MAZZOLINI 2004.

652 Schrader war zum Zeitpunkt der Ausstellung erst elf Jahre alt und wird es vermutlich nicht gesehen haben. Die Annahme,
dass er 1837 in Diisseldorf eine wesentlich kleinere Kopie, damals im Besitz des Stadtpfarrers (HEIDERMANN 2011,
S. Kat. Nr. 139), sah, ist ebenfalls unwahrscheinlich. Der Kiinstler kannte das Portrit also vermutlich nur vom Horensagen.
Alexander von Humboldt hat es vermutlich ebenfalls nicht gesehen. Die Akademie-Ausstellung begann 1826 am 24. Sept.,
Humboldt erreichte Berlin erst am 29. und hielt sich danach bei seinem Bruder in Tegel auf. (BIERMANN UND JAHN 2013,
http://avh.bbaw.de/chronologie/1821-1830; letzter Zugriff 8.4.2017. Wenn er von dem Bild gehort hatte oder es gesehen
hatte, diirften ihm vor allem die schlechten Kritiken dazu aufgefallen sein. (H. (Kunstblatt) 1827, S. 161) Vor diesem
Hintergrund ist es unwahrscheinlich, dass sich Humboldt 1859, vierzehn Jahre spéter, dieses Bildes so positiv erinnerte,
dass er Schrader bat, ihn dergestalt darzustellen - vor allem, weil nicht einmal Sitzungen iiberliefert sind, bei denen
Humboldt dies hatte vorschlagen kénnen.
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sehen, in den USA wire der Bezug dagegen nicht verstanden worden. Ein weiterer
entscheidender Unterschied ist aufierdem, dass Goethe bei Kolbe als Heldenfigur inszeniert
wird: Mit im Wind wehendem Haar und Mantel ist der Dichter umgeben von ruindsen
Sdulenschiften und Kapitellen, die als reine Staffage-Elemente die Verkniipfung zwischen den
Leistungen der Antike und den Werken des Nationaldichters herstellen.s53 Nichts Vergleichbares
ist in Schraders Humboldt-Portrat zu bemerken. Der altersgebeugte Gelehrte sitzt auf einem
Felsen und fiihrt nur ein Notizbuch und einen konventionellen Zylinder mit sich. Beide
Accessoires finden sich auch auf dem 1850 entstandenen Portrat Carl Begas’ fiir die Pour le
Meérite-Galerie. Fest steht, dass die Ikonografie des ,Portrats mit Berg“ fiir Humboldt schon so
etabliert war, dass es des Goethe-Vorbilds nicht bedurfte. Statt einen 89-Jahrigen auf
Entdeckungsreise in den Anden darzustellen, setzt Schrader Humboldt so in den scharf
abgegrenzten dunklen Vordergrund, wie ihm der Betrachter tagtéglich in einem Berliner Park
begegnen konnte. Auch in dieser Hinsicht weist Schraders Auffassung mehr Beziige zu Carl
Begas auf, der Humboldt ebenfalls durch eine Felsformation vom Hintergrund abtrennt.65¢ In
beiden Portrats gehort die Hintergrundfolie einer anderen zeitlichen und raumlichen Dimension
an. Bei Schrader erscheint an dieser Stelle der Ort von Humboldts grofdtem Triumph, der Ort
seiner Selbstiiberwindung im Dienste der Wissenschaft, mehr als eine Vision, denn als eine zum

Bildraum geho6rende Landschaft.

653 Zum diesem ganzfigurigen Goethe-Portrat Kolbes siehe Kapitel 4.1.1.
654 Zu Carl Begas’ Humboldt-Portrit siehe Kapitel 4.2.3.

162



Eduard Ender - Alexander von Humboldt und Aimé Bonpland im Urwaldlabor 1856, Kat. Nr. A_En_1/Ge (HoLL 1999, S. 156).

Julius Schrader - Baron Alexander von Humboldt, 1859, Kat. Nr. A_Schr_2/Ge (NELKEN 1980, S. 169).
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3.2.8 ZUSAMMENFASSUNG

Nach der Untersuchung der frithen Goethe-Portrats und einem ersten Blick auf die
Darstellungen Schellings und Wilhelm von Humboldts im Kontext Weimar-Jena ist
bemerkenswert, wie auffillig anders Alexander von Humboldt sich in seinen Portrats
inszenieren lasst und inszeniert wird als die drei anderen Gelehrten. Der nie zuvor dagewesene,
abenteuerliche Charakter seiner Forschungsexpedition reizte schon in Siidamerika Maler und
Auftraggeber gleichermafden. Das erste Portriat, das Humboldt mit dem Vulkan Chimborazo
zeigt, bietet mit dem schneebedeckten Berg im Hintergrund lediglich einen in der Komposition
untergeordneten Verweis auf die Leistung bei der Besteigung. Im Vordergrund steht der
Gelehrte selbst, in Bergratsuniform und mit einem Sextanten in unmittelbarer Ndhe, nobilitiert
durch eine sich {tiber Fels bauschende Draperie, die an den Typus des barocken
Herrscherportrits erinnert. Dem Auftraggeber, dem Colegio di Mineria war Humboldts Status

und Qualifikation wichtiger als sein Abenteuer.

Die europdischen Maler, die diese Ikonografie nach Humboldts Riickkehr aufnahmen, verfolgen
dagegen eine ganz andere Motivation. Humboldts Erlebnisse waren spektakuldr und exotisch,
den Forscher selbst und dazu Schauplidtze seiner Reise zu malen, versprach Aufmerksamkeit
und gute Verkaufsmoglichkeiten. Friedrich Georg Weitsch wartete gar nicht erst einen Auftrag
ab, sondern malte auf eigenes Risiko. Aber nicht nur die Kiinstler, sondern auch Humboldt
erkannte das Potential des Sujets und wollte es fiir seine eigenen Zwecke nutzen. Er vermittelte
Steuben wie auch Weitsch Detailwissen zur korrekten Darstellung der siidamerikanischen Flora
und Geologie. Aus seiner Perspektive sollten die Portrdts sich zu Schaubildern mit
wissenschaftlichem Anspruch erweitern und das Interesse der Betrachter nicht durch den Kitzel
der Exotik wecken, sondern durch einen moglichst authentischen Einblick in die Vielfalt einer
fremden Welt. Das Unternehmen gelang zwar zunachst, doch fiihrte der Erfolg bald auch zur
ungeplanten Emanzipation dieser Ikonografie. In Eduard Enders Inszenierung eines
Urwaldlabors wird auf Authentizitit kaum mehr Wert gelegt. Um einen spektakularen Effekt zu
erreichen, mischte Ender aus mehr oder weniger naheliegenden Accessoires eine Szene
zusammen, die weder mit Humboldt noch mit dessen Expedition viel zu tun hatte. Humboldts
abwehrendes Verhalten lasst deutlich werden, wie wichtig ihm sein populdarwissenschaftliches
Portratprogramm war. Weitaus zufriedener war Humboldt mit spateren Darstellungen, die nicht
mehr fiir sich in Anspruch nahmen, das eigentliche Expeditionsgeschehen darzustellen, die aber
die etablierte Ikonografie nutzten, um auf den Charakter und die Qualitdt von Humboldts Arbeit

hinzuweisen — wie Gérards zweites Humboldt-Portrat und das spater zu behandelnde Portrat
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von Carl Begas. Julius Schrader ging dartiber noch hinaus und machte den Chimborazo zum

Symbol fiir Humboldts Beharrlichkeit in der Bewéltigung nie dagewesener Herausforderungen.

So hat diese erste Expeditionsreise und insbesondere die versuchte Besteigung des Chimborazo
die Ikonografie von Humboldts Portrits zeit seines Lebens gepragt, und das vor allem auch im
Zusammenhang mit seiner Karriere als Wissenschaftler. Noch jung, aber schon erfolgreich galt
der Bergrat vor dem Vulkan dem mexikanischen Colegio als wichtiger Botschafter. Um das
erreichte Wissen zu vermitteln und seinen Status zu erhohen, setzte Humboldt seine exotischen
Erlebnisse ein, musste dann aber auch dabei zusehen, wie er eben aufgrund seiner schliefilich
erreichten Popularitit die Kontrolle iiber das eigene Bild teilweise verlor. Zur Legende
geworden, gaben die ihn verehrenden Kiinstler und Auftraggeber dieser lkonografie zuletzt

nochmals eine erweiterte Bedeutung.
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3.3 REGIONALMACHT UND WELTPOLITIK. GOETHE UND WILHELM VON HUMBOLDT IN
STAATSMANNISCHER MISSION

Goethe und Wilhelm von Humboldt standen einer festen Anstellung nicht mit der gleichen
Skepsis gegeniiber wie Alexander von Humboldt. Beide verfolgten neben ihren Forschungen und
ihrer literarischen Tatigkeit auch eine Karriere im Staatsdienst Sachsen-Weimar-Eisenachs
beziehungsweise Preuféens. Die Motivation, diese Mehrfachbelastung in Kauf zu nehmen - denn
keiner von beiden gab seine Forschungen und literarischen Betdtigungen zugunsten der

Beamtentatigkeit ganz auf — war allerdings unterschiedlich gelagert.

Goethe hatte seine Stellung am Hof von Carl August von Sachsen-Weimar-Eisenach schon in
jungen Jahren frei gewahlt und das zu einer Zeit, in der er zwar bereits europaweit bekannt war,
seine spatere Popularitat aber noch nicht voraussehen konnte. In dieser Situation bot Weimar
dem jungen Goethe die Chance zu schnellem sozialem Aufstieg, Gestaltungsmoglichkeiten in der
Politik und die fiirstliche Protektion seiner literarischen Tatigkeit. Und Goethe gelang es, diese
Chance zu nutzen: Er wurde in den Adelsstand erhoben, erhielt Sitz und Stimme im Geheimen
Consilium des (Grof3-)Herzogtums und erwarb sich internationalen Dichterruhm.55 Ganz sicher
hitten ihm so vielgestaltige Betatigungsfelder als freier Literat und Dichter nicht offen
gestanden - er hitte weder Berg- noch Strafen- oder Schlossbau leiten konnen und auch keinen
direkten Einfluss auf bildungspolitische Fragen gehabt.s5¢ Vetzke hat deutlich gezeigt, dass all
jene Tatigkeiten, obwohl sie zuweilen belastend waren, von Goethe aufgenommen wurden, weil
sie ihn interessierten und ihm einen groflen politischen Einfluss sowie mannigfaltige
Gestaltungsmoglichkeiten einrdumten.6s? Nachdem sein Status als ,Nationaldichter” gefestigt
war, konnte Goethe sich seine Betitigungsfelder freier wahlen, 1815 wurde gar eigens fiir ihn

ein Ministerium zur Oberaufsicht iiber Wissenschaft und Kunst geschaffen.ss8

Fiir Wilhelm von Humboldt dagegen war von Anfang an eine staatsdienstliche Laufbahn
vorgesehen gewesen; mit seinem Studium der Jurisprudenz hatte er sich bereits in jungen
Jahren darauf vorbereitet, dabei gleichwohl seine Hauptinteressen fiir Philosophie und

Philologie nie aus den Augen verloren.6s® Im Gegensatz zu Goethe war seine Karriere aber von

655 Zu Goethes Cursus honorum siehe HARTMANN 2005, S. 7; zu den Ordensverleihungen siehe KAHLER 1996-1999/2008-2011,
S. 810f.

656 GOETHE 1810. Zu Goethes amtlichen Aufgaben vergleiche SENGLE 1993, aber auch MULLER 2007, S. 141-146.
657 VENTZKE 2004, S. 488.
658 MULLER 2007, S. 158.

659 Wilhelm von Humboldts erster Studienort war die Viadrina in Frankfurt an der Oder, hier war er fiir Jurisprudenz
eingeschrieben. Zur Philosophie und klassischen Philologie kam er in Géttingen, wo er vor allem bei Christian Gottlob Heyne
lernte. Vergleiche GALL 2011, S. 28ff.
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vielen Briichen durchzogen. Offenbar sah er durchaus Vorteile in einer staatlichen Anstellung
und war von der Moglichkeit, offiziell gestalten zu kdnnen, weit mehr angetan als sein Bruder,
der lieber indirekt Einfluss nahm und private Netzwerke dem Dienstweg vorzog. Wilhelm von
Humboldt trat mehrmals in den preufdischen Staatsdienst ein und wieder aus und war sowohl
als Diplomat wie auch als Bildungspolitiker in unterschiedlichen Bereichen tatig.66® Dabei
erreichte er eine sehr hohe politische und gesellschaftliche Stellung und Reputation, zog es aber
vor, seinen Abschied zu nehmen, wenn er erkannte, dass er seinen Idealen zuwider handeln

musste.

Wilhelm von Humboldts Scheu, sich portratieren zu lassen, fiihrte letztlich dazu, dass fast alle
seine Portrits einem offiziellen Kontext entstammen, dem er sich nicht entziehen konnte. Im
Vergleich dazu ist der Anteil der Portraits, die Goethe in staatsmannischer Ikonografie zeigen,
relativ gering. Das folgende Kapitel soll klaren, ob diese Art der Darstellung in Abhdngigkeit von
biografischen Verdnderungen - also etwa Karrierespriingen oder fiirstliche Auszeichnungen -
erfolgte oder ob sie in Verbindung mit spezifischen politischen Geschehnissen steht. Aufserdem
soll eruiert werden, von welcher Seite der Wunsch nach dieser Ikonografie kam.
Dementsprechend ist auch im folgenden Kapitel die Dokumentation der Bildentstehung von
grofler Wichtigkeit, insbesondere die Beziehung und Kommunikation zwischen Auftraggeber,

Kiinstler und Dargestelltem.

3.3.1 ASTHETISCHE DIFFERENZEN. WILHELM VON HUMBOLDTS KUNST-
FORDERUNGSPROGRAMM IN ROM

Nach einigen Jahren der beruflichen Unabhangigkeit trat Wilhelm von Humboldt 1802 wieder in
den preufdischen Staatsdienst ein. Er wurde in die Position eines bevollméachtigten Ministers

Preufiens beim Heiligen Stuhl in Rom berufen, fiir die er als historisch und philosophisch

660 1791, nach einigen Monaten als Referendar am Stadtgericht, wurde er nach weiteren Priifungen als Legationsrat an das Hof-
und Kammergericht Berlin bestellt. Diese Position verlief3 er auf eigenen Wunsch noch im selben Jahr, seine finanzielle
Unabhingigkeit ermoglichte weitere Studien der Philosophie und Philologie (GALL 2011, S. 30ff); und 1802 trat er, auch aus
finanziellen Griinden, als bevollméchtigter Vertreter Preufiens beim Heiligen Stuhl in Rom wieder in den Staatsdienst ein
(GALL 2011, S. 99-103). Von diesem Posten berief man ihn 1808 nach Berlin ab, wo Humboldt Leiter der Sektion fiir Bildung
und Cultus wurde. Nach nur 16 Monaten sah sich Humboldt durch mangelnde Handlungsfahigkeit zum Riicktritt gezwungen
(GALL 2011, S. 138, 209). Um Humboldt nicht ganz fiir Preufen zu verlieren, erhob Friedrich Wilhelm III. ihn zum
Staatsminister und sandte ihn an die wichtige Diplomatenstelle nach Wien, von der aus Humboldt als Abgesandter allen
wichtigen Kongressen der 1810er-Jahre beiwohnte (GALL 2011, S. 127, 257, 283ff). Andauernde Schwierigkeiten mit dem
preuflischen Staatskanzler Hardenberg brachten Humboldt daraufhin auf den Gesandtschaftsposten nach London (GALL
2011, S. 303ff). 1819 folgte die fruchtlose Position eines Ministers fiir staindische Angelegenheiten in Berlin. Im Kontext der
Debatte um die Karlsbader Beschliisse, die er ablehnte, wurde Humboldt aber noch im selben Jahr aus allen Amtern
entlassen und zog sich endgiiltig ins Privatleben zuriick. (GALL 2011, S. 325ff, 337).
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hochgebildeter Mann und als Gelehrter der alten Sprachen bestens geeignet schien.s¢1 Allerdings
waren seine Aufgaben aufgrund des neutralen Verhaltnisses Preufdens zum Kirchenstaat nicht
besonders umfangreich. Das war ganz in Humboldts Sinn, denn er suchte in Rom weniger den
schnellen beruflichen Aufstieg, als vielmehr einen gut besoldeten Posten, der ihm viel Zeit fiir
Studien und personliche Interessen lief3. Humboldt widmete sich in den folgenden Jahren in Rom
bis 1808 vor allem Kultur- und Sprachstudien.t62 Er berichtete seinem Briefpartner Goethe
regelmaflig iiber seine Entdeckungen und Beurteilungen sowohl antiker Kunstschatze wie auch

aktueller Kiinstler.663

Bereits in Paris, wo die Familie Humboldt 1797/1798 mit ihren ersten Kindern gelebt hatte,
hatte das Paar einen offenen Salon gefiihrt, in dem vor allem junge deutsche Kiinstler ein- und
ausgingen.6* In Rom gelang es nicht blof}, erneut einen solchen Zirkel aufzubauen, der Salon der
Humboldts wurde unter den deutschen Residenten sogar noch bekannter und beriihmter als es
derjenige in Paris gewesen war. Die ersten Monate verbrachte die Familie in der Villa Malta, wo
sie mit anderen Hausgenossen deutscher Herkunft zusammen lebte, unter ihnen Kiinstler wie

Bertel Thorvaldsen und Reisende wie Friederike Brun.

Diese alte Sommerwohnung der Maltheserritter ist in viele abgesonderte Wohnungen getheilt;
es sind grofere fiir ganze Familien darin, und dann gibt’ s noch kleine reizende
Kiinstlernestchen, welche hinter ausgebauten Balkonen sich befinden, und alle, die grof3en wie
die kleinen, haben herrliche Aussichten.665
Diese Atmosphdre begiinstigte die schnelle Wiederaufnahme der Humboldt'schen Salons, die
nach 1803 im Palazzo Tomati abgehalten wurden und sich wahrend ihres Aufenthalts zum
Mittelpunkt der deutsch-romischen Gesellschaft entwickelten. Wie schon im Zusammenhang mit
Goethes Italien-Reise beschrieben, pflegten Kiinstler und Gelehrte in Rom einen freiziigigen
gesellschaftlichen Umgang abseits von Konvention und Protokoll. Fiirsten tauschten sich mit

Kinstlern aus, Intellektuelle trafen auf Politiker, Forscher auf Gesellschaftsdamen.s6 In dieser

661 Zu Humboldts Aufenthalt in Rom insgesamt siche PETERS UND THORVALDSEN 1991, S. 161ff. OSTERKAMP 2001, S. 247f erlautert
die politischen Hintergriinde fiir diese Entscheidung.

662 FELSCHOW ET AL. 1989, S. Off.

663 Sowohl Wilhelm von Humboldt als auch seine Frau Caroline schrieben regelmifig an Goethe und gaben einen Uberblick

iber die lokale Kunstszene. Wilhelm von Humboldt an Goethe, 28. Jan. 1803 und Caroline von Humboldt an Goethe, 20. Apr.
1803. GOETHE 2004, Reg. Nr. 4/571, Reg. Nr. 4/698. Weitere auch in GOETHE ET AL. 1909.

664 Die Humboldts hatten urspriinglich nach Italien libersiedeln wollen, konnten aufgrund der Napoleonischen Feldziige 1797

aber nicht einreisen. Sie entschieden sich fiir Paris und wurden innerhalb kiirzester Zeit zu sehr gefragten Gastgebern. (GALL
2011, S. 88ff) Zu den Gasten ihres Salons zdhlten unter anderem Friedrich Tieck und Gottlieb Schick (1776-1812, ThB 30,

S. 50f), aber auch franzdsische Maler und Intellektuelle wie Jacques Louis David, Frang¢ois Gérard, Madame de Staél und
Emmanuel Joseph Sieyes. Sieche HUMBOLDT UND FREESE 1986, S. 75 und GALL 2011, S. 88ff.

665 BRUN 1833, .57, 171 (Bd. 1).
666 Peters und Thorvaldsen 1991, S. 161ff.
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Atmosphére entstand auch eine erste Zeichnung zu Alexander von Humboldts Expedition am

Orinoco von Gottlieb Schick.667

Es ist erstaunlich - und ein deutliches Zeichen fiir das sehr unterschiedlichen Verhaltnis der
beiden Briider zum eigenen Portrat -, dass es in dieser fruchtbaren Atmosphdre keine zwei
Wochen nach Alexander von Humboldts Ankunft 1805 zu einem ersten Expeditionsportrat
durch Schick kommt, wogegen Wilhelm wahrend des gesamten Zeitraums wohl nur ein einziges
Mal gemalt wird. Dieses Bildnis Wilhelms ist weder datiert noch signiert und wird in keiner der
bekannten Quellen erwahnt, geschweige denn von den Humboldts angekauft. Allerdings datiert
es das Deutsche Historische Museum, welches das Bild heute besitzt, in die Zeit des romischen
Aufenthaltes und schreibt es einem Maler aus dem Umkreis Schicks zu.¢68 Ein zweites, allerdings
lediglich in Form einer Skizze ausgefiihrtes Portrit ist die Zeichnung des danischen Bildhauers
Bertel Thorvaldsens.s¢ Das Portrat geht vermutlich auf eine Begegnungen Thorvaldsens mit
dem Archdologen Georg Zoéga und Humboldt um 1804/1805 in dessen romischem Salon
zurlick. Humboldt ist im Profil dargestellt: die gerade Nase und das ausgepragte Kinn sind aus
anderen Portrits ebenso bekannt wie das iibermaf3ig grofde Auge. In keinem anderen Portrat ist
hingegen die hohe seltsam eingedriickte Stirn zu sehen, die schrdg nach hinten weicht.
Humboldts Oberkopf wirkt dadurch viel zu klein. Die einzig vergleichbare Studie Gottfried
Schadows von 1802 zeigt oberhalb des Augenbrauenbogens nur eine leicht eingedriickte Flache,
die mit der Anomalie auf Thorvaldsens Zeichnung nicht zu vergleichen ist. Da Thorvaldsens Blatt
keine karikaturistischen Ziige aufweist, muss davon ausgegangen werden, dass er Humboldts
Profil realititsnah wiederzugeben wiinschte. Womoglich hatte Schadow den Makel zwei Jahre
zuvor abgemildert, oder seine schwerwiegende Auspragung entging ihm durch die Frisur des
Dargestellten, der das Haar damals modisch in die Stirn kimmte - Schadows Zeichnung deutet
diese Frisur an. Thorvaldsens Humboldt-Portrat-Zeichnung ist zu Lebzeiten nie einem grofieren

Kreis von Personen bekannt geworden.

Waihrend Alexander von Humboldt sich seiner Prominenz und der ihm daraus erwachsenden
Vorteile bewusst war und die erste Gelegenheit, die sich ihm bot, nutzte, um die Erlebnisse
seiner abenteuerlichen Reise grafisch umsetzen zu lassen, hielt Wilhelm von solcher Werbung in

eigener Sache nichts. Obwohl ihn stindig talentierte Kiinstler umgaben und es fir ihn ein

667 Da dieses Expeditionsbild vor allem durch seinen Nachdruck in den Allgemeinen Geographischen Ephemeriden bekannt
geworden ist, wird es im Zusammenhang mit den reproduktionsgrafischen Portrats in Kapitel 5.3 unter der entsprechenden
Uberschrift Alexander von Humboldt in den Allgemeinen Geographischen Ephemeriden. Gottlieb Schick und Auguste
Desnoyers behandelt.

668 WERNER 2013, S. 33, Abb. 12. Gottlieb Schick, Umkreis - Wilhelm von Humboldt, 1808/1809, Kat. Nr. W_Schi_1/Ge.
669 Bertel Thorvaldsen - Wilhelm von Humboldt and Georg Zoéga, 1804-1805, Kat. Nr. W_Th_1/Gr, Abbildung S. 173. Mein Dank
fiir den Hinweis gebtihrt Frank Biittner.
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Leichtes gewesen ware, eine grafische Darstellung seines romischen Salons in einer deutschen
Zeitschrift zu platzieren und so seinen Ruf als Connaisseur und Kiinstlerfreund zu befordern,
unterlies er dies. Vielleicht war ihm nicht bewusst, dass er mit solchen Mitteln seinen Einfluss in
der Kunstwelt hatte steigern konnen. Wahrscheinlicher aber ist, dass er solche Methoden
prinzipiell ablehnte, sei es aus moralischen Bedenken oder aus personlicher Unsicherheit, und

daher nicht bereit war, sein Antlitz zur Férderung eines Kiinstlers portratieren zu lassen.

Wilhelm von Humboldts Mazenatentum war anderer Natur: Er vermittelte Bestellungen des
preufdischen Konigshauses an Maler und Bildhauer oder gab die Portrits seiner Familie in
Auftrag, die im Familiensitz in Tegel einem ausgewahlten Publikum zuganglich waren.67° In Rom
unterstiitzte Wilhelm von Humboldt jene jungen deutschen Kiinstler, die sich an antiken
Vorbildern orientierten und aus dem Studium der Alten zu einer neuen deutschen Kunst finden
wollten. Potenzial sah er vor allem in sieben Kiinstlern, die regelméafiig seine Gaste waren: Carl
Grass, Joseph Anton Koch, Christian Daniel Rauch, Johann Christian Reinhart, Gottlieb Schick,
Friedrich Tieck und der Dane Bertel Thorvaldsen.6’”t Wie Humboldt in seiner Schrift Das
achtzehnte Jahrhundert (1796-1797, posthum veroffentlicht) unter anderem erlautert, ist dem
konkurrierenden franzosischen Stil, der dem romischen Vorbild folgt, ein deutscher Stil
entgegenzusetzen, der dem Vorbild der griechischen Antike folgt.672 Damit postuliert Wilhelm
von Humboldt eine Verwandtschaftsbeziehung der Deutschen mit der antiken griechischen
Kultur, die ebenso dem rémischen Aggressor unterlag, wie wiederum das Heilige Romische
Reich Deutscher Nation dem mit der romischen Antike assoziierten napoleonischen Frankreich
unterlag. Humboldt glaubte, dass ein Wiedererstarken der nationalen Identitat méglich ware,

wenn sich die Deutschen wieder auf

einen wichtigen Charakterzug [besonnen], durch den sich die Deutsche Nation von allen [...]
unterscheidet [... und das ist die den Griechen gleiche] Hervorbringung der reinsten und
hochsten Humanitét [...]. In der That gibt es keinen ehrwiirdigern Charakterzug, der unserer
Zeit, und man darf es mit Stolz hinzusetzen, unsrer Nation so ausschliessend angehdrte, und so
beruhigende und erhebende Hoffnungen fiir die Zukunft gewahrte, als dieser.673

Die Bildung des individuellen deutschen Nationalcharakters bis zu dem Grad der

Selbstverwirklichung, welchen die antiken Griechen in ihrem Nationalcharakter erreichten, ist

670 Vor allem Christian Daniel Rauch profitierte von Wilhelm von Humboldts Fiirsprache am preuflischen Hof. Siehe OSTERKAMP
2001, S. 261ff. Zu den Familien-Portréat-Auftragen vergleiche SIMON 1934, GAUR UND HOLST 1976, S. 170ff und OSTERKAMP
2001, S. 264 sowie TINTEMANN 2011, S. 200. Zur Kiinstlerférderung der Humboldts in Rom allgemein siehe zusatzlich MENZE
1993 und auch PETERS UND THORVALDSEN 1991.

671 MENZE 1993, S. 74. Aulerdem stand besonders Caroline von Humboldt spater, bei ihrem zweiten Aufenthalt in den 182 0er-
Jahren, den Nazarenern sehr positiv gegeniiber, selbst wenn sie sich damit dezidiert gegen Goethes Urteil wandte. Ihr
Versuch, den Dichter von seiner Gegnerschaft abzubringen, blieb erfolglos. Siehe dazu MENZE 1993, S. 81ff. Zu Carl Grass in
ThB 14, S. 528f; Zu Christian Daniel Rauch in ThB 28, S. 36ff; Zu Johann Christian Reinhart in ThB 28, S. 125ff.

672 HUMBOLDT 1960-19814a, S. 456.
673 Beide Zitate aus HUMBOLDT 1960-1981a, S. 435.
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Humboldts Zielvorgabe.6’*+ Angesichts solch gewichtiger Hoffnungen war Humboldt fiir die
jungen deutschen Kiinstler in Rom anspruchsvoller Férderer und Kritiker, denn er erhoffte sich

von ihnen nichts weniger als einen Beitrag zu jener Charakter-Bildung des deutschen Volkes.

Diesen neuen bildenden deutschen Stil sahen die Humboldts in manchem ihrer Portrat-Auftrage
an Gottlieb Schick verwirklicht. 1803 malte dieser das Portrdt von Ehefrau Caroline von
Humboldt mit dem Sohn Theodor, 1804 das Einzelportrat von Caroline, 1805 und 1809 die
Portrats der drei Tochter Caroline, Adelheid und Gabriele.675> Caroline schreibt an ihren Mann

uber letzteres:

[17. Juni 1809:] Gabrielle lehnt an die Schwester. Das ist das Bild der liebenden Frohlichkeit,
und ich mochte sagen der Wirklichkeit, so lieblich in sich beschrankt, so kindlich siif3 und
zufrieden. Unbegreiflich wahr und tief hat Schick den Unterschied dieser beiden blithenden
Gesichter aufgefafdt. Das Geistige im Auge der Adelheid und um den Mund der ganz eigene Zug
von Gefithl und bewegtem Gemiit. Es ist in der Natur ein Hauch, und selbst diesen hat sein Pinsel
nachzuahmen gewuf3t. [...]

[9. August 1809:] Auf das Bild der Adelheid und Gabrielle kannst Du Dich nur keck freuen, es ist
der Triumph eines gruppierten Portrats. Ebenso schone hat man nur von alten Meistern.676

Schicks Auffassung der beiden Madchen ist laut Caroline ,wahr und tief", er setzt im Sinne der
Asthetik Wilhelm von Humboldts also nicht auf beliebige Mittel zur Verschénerung oder
oberflachliche malerische Effekte, sondern bemiiht sich um die Auffindung des charakterlichen
Ideals der beiden jungen Madchen, was dann in deren Mimik und Haltung zutage tritt. Caroline

von Humboldt ist von den Fahigkeiten des Kiinstlers so begeistert, dass sie ihn mit dem hdchsten

Lob ehrt:

,Ebenso schone hat man nur von alten Meistern.”

Ahnliche Auerungen gibt es von Wilhelm von Humboldt, vor allem in Bezug auf Schicks Portrat

seiner Frau:

Dein Bild ist mir ein unendlicher Trost. Ich sitze oft halbe Stunden davor und sehe es an. Es hat
so unendlich Deinen eigentiimlichsten und tiefsten Charakter, die sanfte Stille, den gehaltvollen
Reiz, die innige, unaussprechliche Menschlichkeit. Es gehort recht viel dazu, das so aufzufassen,
und Schick ist mir noch unendlich lieber dadurch. Du bist wirklich wunderschén darin und
buchstéblich wahr, es ist nicht jiinger, es ist nicht reizender, es ist gerade so, wie Du bist. Auch
spricht es alle Menschen an. Ich habe jetzt eine griine Gardine davor machen lassen, und es

674 Eine besonders differenzierte Darstellung des hier angedeuteten komplexen Zusammenhangs zwischen Humboldts
Individualitatsbegriff, Bildungsbegriff und auch seinem Klassizismus bietet KosT 2004, S. 219f. OSTERKAMP 2001, S. 252, 254
gelingt es, Humboldts Interesse an der Selbstverwirklichung des deutschen Nationalcharakters mit seinem Interesse fiir
junge deutsche Kiinstler in Rom zusammenzubringen.

675 TINTEMANN 2011, S. 195ff und TINTEMANN 2011, S. 200. Gottlieb Schick - Caroline von Humboldt 1804, siehe Vgl. Nr. 24, mit
kleiner Abbildung S. 484.

676 Caroline von Humboldt an Wilhelm von Humboldt, 17. Jun. und 9. Aug. 1809 aus Rom und Albano. HH 11], S. 181, Brief Nr. 85
und S. 214, Brief Nr. 104.
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bleibt immer zu, weil es mir meist lieber ware, die Menschen sdhen es nicht. Aber jeder macht es

auf, auch die es wer weifd wie oft gesehen.677
Doch trotz seiner hdchsten Wertschiatzung fiir die Fahigkeiten Schicks in Bezug auf die
Darstellung seiner Familie, ist kein Portrat-Auftrag fiir ein Bild des Familienvaters tiberliefert. Es
handelt sich dabei vermutlich um eine Verweigerungshaltung, die sich aus dem Individualitats-
und Bildungsverstandnis Wilhelm von Humboldts einerseits und seiner ungiinstigen Meinung
von seiner Physiognomie andererseits herleitet. Zundchst zur Physiognomie: Lavaters
Einschitzung hatte Humboldt schon friih daran zweifeln lassen, ob iiberhaupt etwas Positives
aus seinen Ziigen lesbar sei.6’8 Was ihn selbst betraf, bedeutete Physiognomik zu betreiben, sich

mit seinen negativen Eigenschaften auseinanderzusetzen:

Wie nun die Wahrheit der physiognomik bei meinem durchaus fiir phlegmatisch und kalt
gehalteten charakter, bei der Langsamkeit und Ungewandtheit meines kopfs, den schwerfalligen
wendungen und der ungelenkigkeit meines ausdruks, endlich der entsezlichen schwache, mit
der ich oft die absurdesten meinungen, bloss weil es meinungen andrer sind, fiir besser und
richtiger halte als meine eigenen - wie diese bei dem allen zu retten sei, mogen andre
entscheiden.67?

Ein nach Humboldts dsthetischen Beurteilungskriterien gelungenes, also wahrhaftes Portrat zu

betrachten, musste fiir ihn daher ein bitteres Erlebnis darstellen, wihrend er eine schone

Darstellung des eigenen Gesichts nur als uninteressante und falsche Schmeichelei verstehen

konnte. So bedeutete das eigene Portrit fiir Wilhelm von Humboldt entweder Resignation

angesichts seiner Fehlerhaftigkeit oder Desinteresse angesichts verzerrender Schmeichelei.

Daneben sorgte vermutlich Humboldts Bildungs- und Indivdualititsverstandnis dafiir, dass er
keinerlei Interesse daran hatte sein Portrat zur Selbstdarstellung vor einem wie auch immer
gearteten Publikum zu nutzen. Nach Humboldt bildet das Individuum sein originelles Potential
aus, indem es durch moglichst vielfaltige Aufgaben zunichst lernt, was seine Talente sind, um
diese dann zur Verwirklichung zu bringen. Dabei bleiben dufiere Zwecke unbeachtet, sozialer
Nutzen etwa spielt keine Rolle — ,Bildung ist Selbstzweck“.680 Die Konsequenz ist fiir Humboldt,
wenn er sich seinen eigenen Vorstellungen verpflichtet fiihlt, der Riickzug ins Private.681 Eine
ganze Reihe von Portratfunktionen, die allen voran sein Bruder Alexander fiir sich in Dienst

nimmt - Unterstiitzung von Forschungsinstitutionen, Vermittlung von Wissenschaft,

677 Wilhelm von Humboldt an Caroline von Humboldt, 19. Mai 1804 aus Rom. HH II, S. 170, aus Brief-Nr. 73.
678 Vergleiche Kapitel 2.1, S. 30, Anm. 109.

679 HUMBOLDT 1903-19364, S. 158. In einem Brief an Henriette Herz berichtet Humboldt wenige Tage spéter von der
Begebenheit. Er hat sich zu diesem Zeitpunkt schon wieder etwas gefangen und weist sowohl den ,Eigensinn“ als auch die
,Veranderlichkeit" als bestimmende Charaktereigenschaften zuriick. Wilhelm von Humboldt an Henriette Herz, Gutannen im
Hafllithal, den 24. Okt. 1789. VARNHAGEN VON ENSEET AL. 1867, S. 125, 128.

680 Vergleiche zu diesem Absatz Kost 2004, S. 313.
681 KosT 2004, S. 313.
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Beférderung der eigenen Bekanntheit, Kiinstlerforderung — kommt damit fiir ihn iiberhaupt

nicht in Frage.

Aus all diesen Griinden erscheint es unwahrscheinlich, dass Wilhelm von Humboldt fiir das
einzige Bildnis gesessen hat, das aus seiner Zeit in Rom stammt. Der unbekannte Kiinstler zeigt
Humboldt bis zur Hiifte, lebensgrofd und stehend. Mit dem pelzverbramten Mantel und dem
darunter hervorleuchtenden, goldbestickten Kragen des Galauniform-Rocks ist das Gemalde als
Reprasentationsbild zu verstehen. Der Dargestellte zeigt sich mit verschrankten Armen, sein
Mund ist fest geschlossen, der Kopf leicht angehoben, der Blick fillt streng und iiberlegen auf
den Betrachter herab. Mit den iibrigen Humboldt-Portrats hat dieses den grofden Kopf und die
stark ausgepragten Gesichtsziige gemein, besonders auch die hohe Stirn und die lange Nase
sowie die leicht aus dem Schidel hervortretenden Augen.¢82 Nichtsdestoweniger lassen die Ziige
keineswegs jene Hasslichkeit erkennen, die Humboldt sich selbst immer wieder zugeschrieben

hat.

Vermutlich war eine dritte Partei am Bildnis des preufdischen Gesandten interessiert und bat
einen Maler aus dem Kreis derer, die im Salon der Humboldts verkehrten und die Physiognomie

des Diplomaten entsprechend gut kannten, darum, das Bildnis ohne Sitzungen anzufertigen.

Bertel Thorvaldsen - Wilhelm von Humboldt and Georg Zoéga, 1804/1805, Kat. Nr. W_Th_1/Gr

(THE THORVALDSENS MUSEUM).

682 Zum Vergleich eignet sich besonders Schadows physiognomische Studie von 1802, Kat. Nr. W_Scha_1/Gr, besprochen in
Kapitel 3.1, unter der Uberschrift Gottfried Schadow studiert Wilhelm von Humboldt.
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3.3.2 DER GELEHRTE DICHTENDE STAATSMINISTER

Zum Ende des ersten Jahrzehnts des neuen Jahrhunderts hatte Goethes gesellschaftliche Position
sich auch international gefestigt; in Weimar besaf$ er bereits seit einiger Zeit den Status sowohl
eines von Standesschranken unbeeintrachtigten, hochangesehenen Staatsdieners mit direktem
Zugang zum Grofsherzog als auch den eines weit iiber die Landesgrenzen hinaus berithmten
Dichters. Sein literarischer Ruhm brachte ihn, wo immer die Weltpolitik entsprechende
Gelegenheiten bot, in Kontakt mit den Souverdnen der europdischen Grofdméachte. Eine solche
Gelegenheit war der Fiirstenkongress von 1808, den Napoleon Bonaparte und Alexander I. von
Russland in Erfurt abhielten. Im Zuge ihres Aufenthalts verliehen Kaiser und Zar Goethe mit dem
Ritterkreuz der Ehrenlegion und dem St. Annen-Orden erster Klasse hohe Auszeichnungen ihrer

Lander.683

Goethes staatsminnische Karriere in Weimar erfuhr 1815 nochmals eine bedeutende
Aufwertung: Er wurde zum grofdherzoglichen Staatsminister erhoben, was mit einer
Gehaltserhohung einherging, die Goethe zu einem der reichsten Manner Weimars machte.é84 Das
neue Amt ermoglichte ihm die volle Konzentration auf die Bereiche Wissenschaft und Kunst. Er
blieb zwar als Geheimer Rat Teil des Geheimen Consiliums und konnte sich weiterhin in alle
wichtigen Entscheidungen einbringen, doch eine Pflicht zur Teilnahme an Sitzungen bestand fiir
ihn nicht mehr. Goethe bereitete seine Kultur- und Wissenschaftspolitik nun in enger
Zusammenarbeit mit Carl August vor, ohne seine Ideen durch das Consilium absegnen lassen zu
miissen. Sein Einfluss bekam dadurch eine mehr informelle Natur, war insgesamt jedoch
bedeutender als zuvor.685 Unter diesen Voraussetzungen konnte Goethes Selbstverstandnis als
Staatsmann nun mit seinem Selbstverstiandnis als Gelehrter in einem universalistischen Sinne

zusammenfallen:

Mir ist die Oberaufsicht tliber alle von dem GrofSherzog unmittelbar ausflieflende Anstalten fiir
Wissenschaft und Kunst geworden, oder eigentlich nur geblieben. Es ist vielleicht das
wundersamste Departement in der Welt, ich habe mit neun Mannern zu thun, die in einzelnen

683 Zu der Verleihung des St. Annen-Ordens (eigentlich Orden der Heiligen Anna, meist als St. Annen-Orden gefiihrt) und des
Ordens der Napoleonischen Ehrenlegion an Goethe siehe HARTMANN 2005, S. 24, 33; KAHLER 1996-1999/2008-2011, S. 810f
und VIEHOVER 1996-1999/2008-2011, S. 102f. Zur Begegnung Goethes mit Napoleon siehe auch Hoser 2008, S. 321-330.

684 Zu Goethes Beforderung im Rahmen der Umwandlung des Geheimen Consiliums von 1815 siehe MULLER 2007, S. 158.
Neben den Einkiinften aus dieser Tatigkeit war Goethes literarische Produktivitiat nach wie vor so intensiv, dass sie kaum als
Nebentitigkeit angesehen werden kann; tiberdies brachte sie bedeutende Honorare ein. Heike Knortz und Beate Laudenberg
beschaftigen sich mit Goethes Geldeinkiinften: ,Allein die von Cotta gezahlten Honorare beliefen sich zu Lebzeiten auf knapp
250 000 Gulden"“. KNORTZ UND LAUDENBERG 2014, S. 56-59.

685 Zum gesamten Absatz vergleiche MULLER 2007, S. 148.
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Féachern alle selbstandig sind, unter sich nicht zusammenhdngen und, blof in mir vereinigt, eine

ideelle Akademie bilden.686
Goethe hatte 1810 die Farbenlehre als wissenschaftliches Werk vorgelegt, das er gleichzeitig fiir
seine bedeutendste schriftstellerische Schopfung hielt;687 und seine Kunstagenda in dem
Bewusstsein begriindet, sowohl hervorragender Kenner der antiken Kultur, als auch Experte fiir
zeitgendssische Kunst zu sein.s8 Nun gedachte er, diese Kenntnisse in die politische Dimension
seiner Tatigkeit im Grofdherzogtum einzubringen und als universal begabter Gelehrter die
Wissenschafts- und Kulturentwicklung anzuleiten. Er verstand seine Ernennung als Chance,
trotz der auch in Sachsen-Weimar-Eisenach notwendigen Spezialisierung und

Professionalisierung eine ,ganzheitliche Vision des Weltzusammenhangs“¢8® zu verfolgen.

Goethes Portratisten trennten seine Rollen als Gelehrter, Politiker und Staatsmann nie scharf
voneinander, denn alle Portrats, die eine staatsmannische Ikonografie aufweisen, vermischen
diese mit Zeichen seines kiinstlerischen Ruhms und seiner Gelehrtentatigkeit. Im Folgenden
werden diese zusammengefasst und es wird nach den Griinden gefragt, die Goethe und seine
Maler dazu bewogen, eine hybride Ikonografien zwischen Gelehrten-, Dichter- und Staatsportrat

zu erschaffen.

Goethe in Gerhard von Kiigelgens Galerie beriihmter Zeitgenossen

Gerhard von Kiigelgens (1772-1820) Portrat Goethes entstand 1808-1809, kurz nachdem
Goethe zum Ritter der franzosischen Ehrenlegion erhoben und zum Tréger des russischen St.
Annen-Ordens erster Klasse ernannt worden war. Der Kiinstler war zu diesem Zeitpunkt dabei,
sich in Dresden mit seinem Atelier zu etablieren. Nachdem ihn jahrelange Reisen quer durch
Europa gefiihrt hatten, war er hier sesshaft geworden mit dem Ziel, Mitglied der Dresdner

Akademie der Kiinste zu werden.6%

686 Goethe an Sulpice Boisserée, 21. Dez. 1815. WA IV. 26, S. 193.

687 Die zweibandige Farbenlehre erschien 1810 in Tiibingen in Erstauflage (GOETHE 1810). Zu Goethes Selbstverstindnis als
Naturwissenschaftler siehe seine eigene positive Einschiatzung etwa in WA 1V. 7, S. 40ff; Als Uberblicksliteratur zu diesem
Zusammenhang auch GoLZ 2007, S. 29, KRATZ 1992 und KLEINSCHNIEDER 1971.

688 Vergleiche dazu Kapitel 2.4.
689 Siehe LANDFESTER 2014, S. 41 zu Goethes Wissenschaftsbegriff und seiner universalistischen Perspektive.

690 Kiigelgen absolvierte seine friihe Ausbildung gemeinsam mit Zwillingsbruder Karl Ferdinand. Ihre ersten Lehrer waren
Januarius Zick in Koblenz und Christian Georg Schiitz in Frankfurt. 1790 erlangten beide Briider ein Romstipendium bei
Maximilian Franz, Kurfiirst von Kéln und Erzherzog von Osterreich. Der Aufenthalt dauerte bis 1795 und brachte Kiigelgen
in Kontakt mit Angelika Kauffmann, Asmus Carstens und Ludwig Fernow. Der Briefwechsel der Briider ist eine wichtige
Quelle fiir Kiigelgens Selbstverstandnis als Kiinstler und Sammler. Statt nach dem Ende des Stipendiums direkt in die Heimat
zuriickzukehren, arbeitete er in den folgenden Jahren in Riga und St. Petersburg als Portratist unter anderem auch fiir den
Zarenhof. 1805 siedelte sich Kiigelgen mit seinem Atelier dann endgiiltig in Dresden an, wo er 1811 auch Ehrenmitglied der
koniglichen Akademie der Kiinste wurde, neun Jahre vor seinem frithen gewaltsamen Tod durch franzdsische Besatzer. Zu
Kiigelgens Biografie sieche HELLERMANN UND KUGELGEN 2001, S. 15ff und ADB 17, S. 305ff.
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Als Portratmaler war dieser Aufstieg fiir Kiigelgen keineswegs selbstverstindlich, da die
Akademiemitgliedschaft lange nur den Historienmalern vorbehalten war. Die Historienmalerei
galt als hochste Gattung, weil sie die Darstellung des handelnden Menschen und damit auch
menschlicher Tugenden ermdglichte; hinter ihr nahm die Portrédtmalerei lediglich den zweiten
Rang innerhalb der Gattungshierarchie ein. Daher blieb die Aufnahme von Portrdtmalern in die
Akademien lange Zeit eine Ausnahme, denn ihre Kunst galt, aufgrund der Verpflichtung zur
Ahnlichkeit mit dem Modell, als blo nachahmende, weniger schépferische Tatigkeit. Hinzu kam,
dass Portratmalern oft unterstellt wurde, weniger nach einem autonomen Kunstwerk zu
streben, als im Interesse des Erfolges nur die fiir den Auftraggeber moglichst schmeichelhafte
Darstellung zu verwirklichen. Von diesem Verdikt sind allerdings schon im ausgehenden 18.
Jahrhundert die Portrits bedeutender Personlichkeiten ausgenommen.®t Wenn Kiigelgen die
volle Anerkennung seiner Kollegen als Portratmaler erreichen wollte, musste er also zeigen,
dass er seine materiellen Interessen den kiinstlerischen unterordnete und mit den hochsten
Forderungen der Asthetik nicht nur vertraut, sondern diese auch umzusetzen in der Lage war.
So begann Kiigelgen ein Projekt, dass all dies unter Beweis stellen sollte: eine personliche Galerie

bertihmter Zeitgenossen.s2

Sein erstes Portrdt (entstanden 1807) fiir diese Galerie zeigt den Kunsttheoretiker und
Schriftsteller Carl Ludwig Fernow (1763-1808),69 mit dem Kiigelgen seit seiner Italienreise eng
befreundet war.s94 Kiigelgen kannte daher vermutlich auch die 1806 verdéffentlichten Rémischen
Studien, Fernows asthetische Schriften, in denen dieser unter anderem seinen Begriff vom

Charakteristischen etablierte.s95 Zur Portratasthetik schreibt Fernow in diesem Zusammenhang:

Ein Portrat kan also nur in sofern Kunstschonheit enthalten, als dem Kiinstler, neben der treuen
Nachahmung seines Vorbi[l]des zugleich ein gewisser Spielraum fiir die freie Anwendung seines
hervorbringenden Talents bleibt. Diesen erhilt er eines Theils dadurch, dass er von dem
individuellen Vorbilde nur das Karakteristische und Bedeutende nachahmt, das blos Zufallige
und Unbedeutende hingegen, das Individuelle im Individuellen, vermeidet; und anderes
Theils dadurch, dass er in der Anordnung und Ausfiithrung des Werks durchgingig mit
Schoénheitssin verfahrt, und alle Theile seiner Darstellung in eine gefillige Harmonie bringt.
Durch das erste Verfahren veredelt er seinen Gegenstand, indem er ihn nach dem Prinzip
der Idealitat behandelt, und erhdohet zugleich dadurch die natiirliche Schonheit desselben;
das zweite giebt der Darstellung ihre dussere Schonheit. So kan der Kiinstler selbst das

691 Zum gesamten Absatz vergleiche HALLIDAY 2000, S. 1-12, der dieses Phanomen mit speziellem Blick auf die Situation in

Frankreich im ausgehenden 18. Jahrhundert untersucht hat. Zu vergleichbaren Schliissen kommen ScHocH 1975, S. 26f und
BLEYL 1982, S. 75f.

692 Zu Kiigelgens Idee einer Galerie bertihmter Zeitgenossen siehe HELLERMANN UND KUGELGEN 2001, S. 24, 60.

693 Gerhard von Kiigelgen - Carl Ludwig Fernow, 1806/1807, Ol auf Leinwand, 66,5 x 52 cm, Staatliche Kunstsammlungen

Dresden, Gal.-Nr. 2191. Zu Carl Ludwig Fernow in NDB 5, S. 98f.
694 Hellermann und Kiigelgen 2001, S. 15ff.

695 Auf den Begriff des Charakteristischen wird in Kapitel 2.4. unter der Uberschrift Ein Skandal — Burys Charakter-Ideal-
Portrdt naher eingegangen.
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Portrit idealisiren und verschonern, ohne der treuen Ahnlichkeit desselben im
Wesentlichen Abbruch zu thun.6%

Fernows Portrat bot fiir Kiigelgen also Gelegenheit zu zeigen, dass er als Kiinstler fihig war,
neben der ahnlichen Darstellung des Freundes auch dessen Intellektualitit im Bild zu
suggerieren. Bei dieser Motivation ist der Umstand, dass Fernow ein Mitglied der Weimarer-
Kunst-Freunde war, nicht zu unterschitzen. Kiigelgen konnte sich sicher sein, dass das Bild in
Weimar herumgezeigt werden wiirde und wird auf eine lobende Bemerkung der Weimarer
,Heroen“ Goethe und Wieland gehofft haben.s9’ Dieses Kalkiil ging prompt auf, als das Fernow
Portrat 1807 im Haus Johanna Schopenhauers in Weimar zur Ausstellung kam. Die Gaste, unter
ihnen Goethe, machten das Portrat zum Gegenstand der Diskussion des ,Charakteristischen®.

Fernow berichtet an Kiigelgen:

Daf? [...] mehrere und gerade vier so verschiedene Individualititen [portritiert] sind,[698] giebt
um so mehr Interesse, erhoht bei Kennern den Genuf3, und setzt sie in den Stand den Kiinstler
um so richtiger zu schitzen, der jedes Individuum auf die ihm angemessene Weise zu nehmen
und darzustellen weifs. Gothe ist ganz vorziiglich befriedigt und zufrieden, sowohl iiber die
technische Vollendung, [...] als auch iiber das Charakteristische, was in jedem Bilde so gliicklich
aufgefafdt und als Einheit durch’ s Ganze gehend ausgedriickt ist. Vorziiglich geféallt ihm die
Individualitdt des Colorits in jedem Kopfe, so wie die Bestimmtheit der Formen, die Du
besonders in meinem Kopfe beobachtet hast. [...].

Bei Gothe hast Du mit Deiner Kunst einen grofen Stein im Brete gewonnen. Er sucht und
schatzt nur das Solide und l4f3t sich nicht von leerem Scheine blenden. Er meint, dafd man jeziger
Zeit wohl keinen Portratmaler finden mochte, der im Stande waére, bessere Portrats wie diese,

zu liefern, und wiinscht auch einmal etwas von Deinen gréfiern Arbeiten und Erfindungen zu
sehen. [...] Du wirst hier eine Menge von Liebhabern finden, deren Freude daran, Dir einige
Vergeltung seyn wird; denn der Genufd der gebildeten Geister ist ja immer die angenehmste
Belohnung fiir den Kiinstler, der fiir etwas besseres, als fiir Geld arbeitet.5%?

Und einige Tage spater:

[...] Halte Dich an Géthens Urtheil, welcher, sehr zufrieden [...] sagte: ,Ist den Fernow nicht
lebhaft? Lassen Sie sich nur mit ihm ein, und Sie werden ihn finden, wie ihn sich Kiigelchen
gedacht hat. Wenn man vier solche Bilder von einem Maler sieht, so kann man tiberzeugt seyn,
er hat iiber jeden Charakter reflectirt, er hat ihn nach seiner Ansicht genommen, und damit muf}
man zufrieden seyn, und ihm die Ehre geben, daf} er recht gethan hat, was er thun sollte. Wenn
Kiigelchen Fernow’ s Portrat noch vier Mal malte, so wiirde er ihn vielleicht vier Mal anders

nehmen, und alle vier Variationen konnten vortrefflich seyn.“ — So denk ich auch, und es hat

696 FERNOW 1806, S. 320f, Bd. 1 — Sperrungen im Original. Vergleiche hierzu BEYER 2002, S. 279.

697 DONIKE 1996-1999/2008-2011, S. 93. Kiigelgen selbst bezeichnet Goethe und Wieland als ,Heroen®, HASSE 1824, S. 207-210

698 Aufder Fernow hatte Kiigelgen Adam Gottlob Oehlenschlager, Adam Miiller und Johann Gottfried Seume portréatiert.

Siehe HASSE 1824, S. 213f.

699 Carl Ludwig Fernow an Kiigelgen aus Weimar, 19. Febr. 1807, abgedruckt in SCHOPENHAUER UND PFITZER 1810, S. 369ff. —

Sperrung im Original, Unterstreichungen SB. Auch bei HELLERMANN UND KUGELGEN 2001, S. 214f wurde ein kleinerer
Ausschnitt aus diesem Brief abgedruckt.
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mich gefreut, dafy Gothe Deine Intention und dein Streben so richtig aus dem Gemalde

herausempfunden hat. [...]700
Kiigelgen gelingt es, sich als intellektueller Kiinstler zu prasentieren, dessen dsthetische Bildung
ihn befihigt Fernows theoretische Uberlegungen umzusetzen. Der Sphire des blof
nachahmenden Portratmalers ist er durch Goethes positives Urteil enthoben. Und das obwohl
Goethe, wie oben gezeigt wurde,’0! gegeniiber einer Asthetik des Charakteristischen Vorbehalte
hatte. Fernow zufolge schitzte Goethe an Kiigelgens Arbeit gerade das Ubereinkommen der
»charakteristischen“ Auffassung mit der klassizistischen Bildqualitit: Er lobt sein Verstandnis
vom harmonischen Aufbau des Korpers mit der richtigen Dosierung charakteristischer
Abweichungen und das bei technischer Vollendung und individuellem Kolorit.792 Derartig
ermutigt, kam Kiigelgen ein Jahr spater wieder nach Weimar, diesmal um Goethe und Wieland,
aber auch Herder und Schiller, also das Weimarer Viergestirn zu portratieren.”>3 Da die beiden
letzteren bereits seit Jahren verstorben waren, war es fiir Kiigelgen schwieriger, in der von
Goethe so gelobten Art iiber ihre Charaktere zu reflektieren und ,jedes Individuum auf die ihm
angemessene Weise zu nehmen und darzustellen“. Gegeniiber seiner Frau erldutert Kiigelgen

sein alternatives Vorgehen:

Herders Bild bringe ich mir blos in einer Zeichnung mit, durch welche ich mich erst in seinen
Charakter hineindenken will. Dann lasse ich mir die Biiste, nach seinem Tode verfertigt, und ein
Gemalde von Graff nachschicken, um zu Hause mit aller Ruhe des Gemiiths den heiligen Mann so
wirdig auszusprechen, als es mir moglich ist.704

Zu seinem Gliick safen ihm die beiden Lebenden Modell:

Uebermorgen gibt der alte Wieland mir ein sokratisches Mahl, worauf ich mich freue, aber es
hindert mich am Vorwartskommen meiner Arbeiten so, daff ich zu Neujahr noch nicht in
Dresden seyn kann. [...]

Ueberhaupt kannst Du Dir kaum denken, wie offen und freundlich hier Alle mir begegnen,
besonders aber Géthe und Wieland. Wie sehr freue ich mich, wenigstens noch zwei von diesen

700 Carl Ludwig Fernow an Kiigelgen 1. Marz 1807, SCHOPENHAUER UND PFITZER 1810, S. 373f. - Sperrung im Original,
Unterstreichungen SB.

701 Siehe unter der Uberschrift Ein Skandal — Burys Charakter-Ideal-Portrdt unter Kapitel 2.4.
702 Zu Goethes Kklassizistischen Vorstellungen zu hohen Kunstwerken siehe Kapitel 2.4.

703 Der Anlass fiir den Besuch war Fernows schwere Erkrankung, der der Kunsttheoretiker allerdings erlag, bevor Kiigelgen in
Weimar eintraf. Offenbar plante Kiigelgen aber von vornherein, Wieland und Goethe fiir seine Portratgalerie zu malen, denn
er bat recht unmittelbar um Sitzungen. Vergleiche HELLERMANN 2002/2003, S. 230. Die Idee, auch die Bildnisse der
verstorbenen Herder und Schiller anzufertigen, soll Kiigelgen allerdings erst umgesetzt haben, als er sich der guten
Aufnahme seiner Person und Arbeit versichert hatte. HELLERMANN 2002/2003, S. 232.

Gerhard von Kiigelgen - Wieland, 1808/1809, siehe Vgl. Nr. 14, Abbildung S. 185.
Ders. - Johann Gottfried von Herder, 1809, siehe Vgl. Nr. 15, Abbildung S. 185.
Ders. - Friedrich von Schiller, 1809, siehe Vgl. Nr. 16, Abbildung S. 185.

Ders. - Goethe, 1808/1809, Kat. Nr. G_Kii_1/Ge, Abbildung S. 185.

704 Kiigelgen an Helene Marie von Kiigelgen, 14./24. Dez. 1808. HASSE 1824, S. 207-210. - Sperrung im Original.
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Heroen unsrer Zeit kennen gelernt zu haben, und gerade auf diese Weise, wo ich mehr noch in
den lebenden Biichern dieser Genien lese, als man schreiben kann.705
Die ,Heroen“ tragen zeitgenossische Kleidung, die sich je nach Charakter geringfiigig
unterscheidet. Herder und Wieland, die beiden alteren Literaten, sind wie im konventionellen
Gelehrtenportrat {iblich in einem Innenraum dargestellt, Wieland tragt neben seinen
Ordenszeichen auch sein emblematisches Hauskdppchen. Dagegen spannt sich iiber Goethe und
Schiller ein dunkel leuchtender Himmel, der ihren Status als Erneuerer der deutschen Literatur
dramatischer inszeniert; um ihre Schultern drapiert Kiigelgen rote Méntel, nobilitiert sie damit
im Stile antiker Portratbiisten und zeigt so einmal mehr seine klassizistische Orientierung.706
Goethe und Wieland sind mit den ihren frisch verliehenen Ordensabzeichen dargestellt, das
schmale rote Band zeigt die Mitgliedschaft in der franzosischen Ehrenlegion an, die Sterne, die
Wieland am Hals und Goethe am Revers tragen, entsprechen unterschiedlichen Klassen des
russischen St. Annen-Ordens.”?” Aufder Schiller, dessen eindriickliches Gesicht Kiigelgen anhand
der Totenmaske studiert hat, begegnen alle Gelehrten dem Betrachter im Dreiviertel-Profil.
Somit nimmt Schiller, der seinen Arm auf den Bildrahmen zu stiitzen scheint, die distanzierteste
Haltung ein; auf ihn folgen Herder, dessen Oberkdrper sich unter einem Bausch dunklen
Mantelstoffes wegzudrehen scheint, und Goethe, dessen Mantel eine Barriere zum Betrachter
aufbaut; Wieland hingegen kommt durch die ovale Rahmung seines Brustbildes auf der
rechteckigen Leinwand besonders nah an die Bildfliche heran und nimmt mit einem
freundlichen Licheln Blickkontakt zum Betrachter auf. Hellermann weist darauf hin, dass
Kiigelgen zu Wieland eine wesentlich personlichere Beziehung aufbaue konnte als zu Goethe,
dem er vor allem respektvolle Bewunderung entgegenbrachte.”8 Die Blickachsen Herders und
Goethes sind fiir eine erhdhte Positionierung an der Wand konzipiert, sie sehen auf den
Betrachter regelrecht herab. Kiigelgen hat sich insbesondere mit den Stirnen der Beiden - dem

physiognomischen Zeichen ihrer Intelligenz - beschaftigt.7® In den Gesichtern Goethes und

705 HASSE 1824, S. 207-210. - Sperrung im Original.

706 Der Katalog des Frankfurter Goethe-Museums weist darauf hin, dass zum Ornat von Goethes St. Annen-Orden erster Klasse
ein roter Umhang gehorte. BAMBERG ET AL. 2011, S. 154f, Kat.-Nr. 155. Meines Erachtens ist es aber unwichtig, ob Kiigelgen
den tatsachlichen Umhang malte oder einen dhnlichen als Accessoire um Goethes Schultern hangte. Dass auch Schiller einen
Mantel tréagt, ist Beweis dafiir, dass es Kiigelgen nicht um einen realen Mantel ging, sondern um die Hervorhebung der
Leistungen Schillers und Goethes vor Wieland und Herder. Auch Herder trigt einen, allerdings schwarz-violetten und also
weniger auffallenden, Mantel.

707 Goethe erhielt den St. Annen-Orden am 15. Okt. 1808 siehe HARTMANN 2005, S. 33. Mit dem Band der Ehrenlegion waren
Wieland und Goethe bereits am 12. Aug. 1808 ausgezeichnet worden, siehe HARTMANN 2005, S. 24. Eine
Uberblicksdarstellung zu den Ordensverleihungen an Goethe findet sich bei KAHLER 1996-1999/2008-2011, S. 810f.

708 Hellermann zitiert Wielands begeisterte Schilderungen seiner Zusammenkiinfte mit Kiigelgen (HELLERMANN 2002/2003,
S. 236) und kann auch belegen, dass Kiigelgen Goethe durchaus differenziert sah, ihm besonders in Diskussionen iiber antike
Kunst vorsichtig begegnete und sich mit seinen eigenen Uberzeugungen zuriickhielt (HELLERMANN 2002/2003, S. 236).

709 Siehe hierzu HELLERMANN UND KUGELGEN 2001, S. 59. Kiigelgen hatte 1806 in Dresden Vortrage Carl August Bottigers zu
antiker Kunstgeschichte und Archédologie gehort, (HELLERMANN 2002/2003, S. 232f) in denen der Gelehrte in Zusammenhang
mit der Beschreibung der klassisch-antiken Darstellung des Jupiterhauptes zur menschlichen Stirn ausfiihrte: ,Die
majestatische gewdlbte Stirn gab den Ausdruck der Weisheit. Das menschlichste im menschlichen Haupte ist die hohe Stirn.
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Wielands sind dariiber hinaus, unabhdngig von geltenden Schoénheitsforderungen, dunkle
Schatten und Falten dargestellt — dasselbe gilt fiir die tiefen Falten unter den Augen, die den
jeweiligen Ausdruck intensivieren. Fiir Herder und Schiller, die er lebend nicht gesehen hatte,
konnte Kiigelgen zwar keine derartige Individualisierung vornehmen, doch bildete er
entsprechend der Konvention des Gelehrtenportrats hohe und erleuchtete Stirnen aus. Im
Vergleich wirken Herder und Schiller dementsprechend alterslos, wahrend sich Goethes und
Wielands Alter am Gesicht (und auch an der von Fernow bescheinigten ,Individualitit des

Colorits“) durchaus ablesen ldsst.710

Um zu diesem Ergebnis zu gelangen, eben jenen Einblick in Goethes und Wielands Charaktere zu
bekommen, der ihm erlaubte, sie ,als Einheit durch’s Ganze gehend ausgedriickt” aufzufassen,
vereinbarte Kiigelgen schon allein mit Goethe flinf Sitzungen, auf die jedes Mal ein gemeinsames
Mittagessen, einmal gar eine gemeinsame Sichtung von Goethes Medaillensammlung folgte.?1t

Kiigelgen zeigte sich von diesen Begegnungen ergriffen und kiinstlerisch bestarkt.

In der genauern Bekanntschaft mit Géthe und Wieland fiihle ich den bessern Theil meiner Seele
gereifter, mich in manchen meiner Ideen bestarkter, fester, selbst im Willen meiner Kunst, und
klarer tibersehe ich die Menschen und das Leben. Daf3 dies ein reiner Gewinn ist, in welchem
man sich bei vieler Armuth dennoch reich fiihlt, brauche ich Dir wohl nicht zu sagen.”12
Einerseits bezieht sich diese Auferung wohl auf den von Fernow prophezeiten Gewinn, der
wertvoller sei als Geld, andererseits rechtfertigt Kiigelgen hier vermutlich auch das finanzielle
Wagnis, alle vier Portrits ohne Auftrag nur fiir den eigenen Gebrauch fiir seine Galerie
bertihmter Zeitgenossen zu malen. Dabei entschied er sich fiir eine idealisierende Darstellung

und stellte dazu die materiellen Symbole der Beriihmtheit, Orden und Ehrenzeichen,

wiedererkennbar dar.

Die Idee zu einer eigenen Portratgalerie kam Kiigelgen erstmals in Rom, wo er Angelika
Kauffmanns Sammlung von Bildern ihrer beriihmten Freunde gesehen hatte. Als Kiinstler
konnte Kiigelgen mit einer solchen Galerie neben der eigenen Bildung und sozialen Stellung
auch seine kiinstlerischen Fahigkeiten unter Beweis stellen. Solche Portratgalerien sind ein

typisches Phanomen des ausgehenden 18. und frithen 19. Jahrhunderts — auch der Portratmaler

Kein Thier hat sie. Je menschlicher, desto edler gewdlbt ist der Himmel der Menschengestalt, Stirn und Schadel. [...]“
BOTTIGER 1806, S. 99.

710 Inge Kukk erwahnt in ihrem Aufsatz von 1999, dass von den Zeitgenossen auch diese vier Portrats mit den vier
Temperamenten assoziiert wurden. Goethe wire dann der Sanguiniker, Wieland der Phlegmatiker, Schiller der Choleriker
und Herder der Melancholiker. Vergleiche Kukk 1999, S. 180.

711 Goethes Tagebucheintriage Dez. 1808 — Jan. 1809. WA IIL. 3, S. 404ff und WAIL. 4, S. 3, 6f.
712 Kiigelgen an Karl von Morgenstern, 21. Feb. 1809 aus Dresden. Abgedruckt in HASSE 1824, S. 211-213, hier 212.
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Anton Graff, der Buchhandler Philipp Erasmus Reich und der Schriftsteller Johann Wilhelm
Ludwig Gleim besaflen solche Sammlungen.”’3 In Kiigelgens Sammlung spielte die
Freundschaftsbeziehung aber sicher eine geringere Rolle als bei der Sammlung Kauffmanns.
Kiigelgen selbst nannte seine Sammlung eine Galerie beriihmter Zeitgenossen; dass es ihm vor
allem um die Beriihmtheit der Dargestellten ging, zeigt sich daran, dass er mit Herder und
Schiller auch Dichter aufnahm, die er gar nicht mehr kennenlernen konnte. Er stellt seine Galerie
damit in die lange urspriinglich humanistisch geprédgte Tradition des Sammelns von Portrits
vorbildhafter Mdnner.’14 Aus besonderer freundschaftlicher Neigung gemalte Bilder lassen sich
tiberdies von Bildern anderer Personen abgrenzen, mit denen Kiigelgen zwar eine Beziehung
gegenseitiger Wertschitzung verband, mit denen er aber keine innige Freundschaft pflegte. Dass
die Sammlung Ausdruck eines ,produktiven Freundschaftsbundes“715 sei, der den Kiinstler in
Lebens- und Arbeitsbereich dazu inspirierte, literarische und wissenschaftliche Inhalte in die
bildende Kunst zu transponieren, war sicher das konzeptuelle Ideal716 — faktisch erfiillte diese
Galerie aber noch weitere Funktionen, die weniger idealistischer, als vielmehr sozialer und

wirtschaftlicher Natur waren.

In Kiigelgens Galerie finden sich deutsche Persdnlichkeiten, die aufgrund ihrer individuellen,
intellektuellen und kiinstlerischen Leistungen fiir eine meritokratisch und auch patriotisch
denkende biirgerliche Gesellschaft vorbildhaft und somit auch identitatsstiftend waren.
Kiigelgen fiihlte sich zu diesem Kreis gehorig und hdngte sein Selbstportrat in gleichem Format
und gleicher Technik dazu.”1” Die Galerie war fiir Besucher seines Hauses und Ateliers, die einen
halb-6ffentlichen Raum darstellten, zuganglich und im kiinstlerischen Milieu spatestens seit dem
Interieurbild Gerhard von Kiigelgen in seinem Atelier von Georg Friedrich Kersting (1785-
1847) iiber Dresden hinaus bekannt.”18 Kersting zeigt Kiigelgen in diesem Atelierbild arbeitend
an der Staffelei, wiahrend an der Wand hinter ihm die fertiggestellten Portrats von Goethe und

Schiller lehnen. Die Galerie hob Kiigelgens eigenen Status, indem sie ihn nicht nur als jemanden

713 Zu privaten Freundschafts- beziehungsweise Gelehrten- und Berithmtheiten-Galerien um 1800 siehe LAMMEL 1998, S. 70-75.
Der patriotische oder nationale Aspekt solcher Sammlungen wird bei DEwITZ UND MATZ 1989, S. 60 behandelt. Speziell zu
Angelika Kauffmanns Portratsammlung siehe DABAKIS 2007, S. 29f und Kapitel 2.3 unter der Uberschrift Angelika
Kauffmann. Die liebende Freundin. Eine wichtige Quelle fiir den Beginn von reproduktionsgrafischen Portratsammlungen
im Biirgertum ist APIN 1728. Goethe selbst begann in den 1820er-Jahren damit, eine eigene Portratsammlung seiner Freunde
und Bekannten zusammenzustellen. Naheres dazu in Kapitel 4.2.1.

714 Siehe dazu Kapitel 1.2.
715 BUTTNER 2002, S. 18.
716 Vergleiche HELLERMANN 2002/2003, S. 231f.

717 Kiigelgen - Selbstbildnis im griinen Frack 1807, siehe Vgl. Nr. 17, mit kleiner Abb. S. 483. Kiigelgen setzte sein Selbstportrét
wie das Wielands in eine gemalte ovale Rahmung. Er tragt keinerlei Ehrenzeichen, jedoch einen eleganten Frack mit
aufwendigem Jabot. Hinter seiner Schulter ist eine Meereskiiste mit rauchendem Vulkan zu sehen, evtl. eine Darstellung des
Golfs von Neapel, die auf seine Ausbildung in Italien hinweisen soll. Kiigelgen hatte dort den Sommer 1794 mit seinen
Freunden Johann Erdmann Hummel und Asmus Jakob Carstens verbracht. HELLERMANN UND KUGELGEN 2001, S. 19.

718 KLIEME UND NEIDHARDT 1999, S. 61. Georg Friedrich Kersting - Gerhard von Kiigelgen in seinem Atelier 1811, siehe Vgl. Nr.
12, mit kleiner Abbildung S. 482. Zu Georg Friedrich Kersting in ThB 20, 194ff.

181



auswies, der mit beriihmten Zeitgenossen vertraulich verkehrte, sondern auch als jemanden, der
sich selbst zu diesen rechnen durfte. Das Portrdt Goethes an seiner Atelierwand war das
denkbar beste Empfehlungsschreiben, die beste Werbung fiir einen Portratmaler. Potenzielle
Auftraggeber konnten sich im Atelier versichern, dass die kiinstlerischen Fahigkeiten dieses
Malers in Bezug auf die Komplexitit der Bildidee, die technische Umsetzung und seine

psychologische Einfiithlung in den Sitzenden exzellent waren.”19

Wie genau sich Kiigelgen des Wertes seiner Portrdats bewusst war, zeigt auch die
philanthropische Geste, seinem Weimarer Diener die Portrits des Weimarer Viergestirns als

Wachsmedaillons zu schenken:

Viel Zeit geht mir verloren. - Um die Zwischenzeit und die Abende zu nutzen, kam ich auf die
Idee, Gothe und Wieland zu modelliren, halb erhaben in Wachs auf Schiefertafeln in
Medaillongrofie. Nun sehe ich zu spat, dafd dies mir mehr Zeit wegnimmt, als ich wollte, und
kann auf halbem Wege nicht mehr umkehren. Von jedem Bilde will ich meinem Lohnbedienten,
einem armen Teufel mit Frau und Kindern, eine Form hier lassen, damit er durch Abgiefsen sich
einen Nahrungszweig verschaffe.”20
Kiigelgens in Weimar angefertigte Portratgemalde waren wirtschaftlich ein Erfolg. Durch
Anzeigen und Nachrichten von ihrer Entstehung und Kritiken nach ihrer Fertigstellung erfuhren
gebildete Kreise von den neuen Bildern.’2! Zwar behielt Kiigelgen tatsachlich alle vier
Originalbilder bis an sein Lebensende,’22 doch er prasentierte sie 1810 auf den Akademie-
Ausstellungen in Berlin und Dresden einer breiteren Offentlichkeit.’23 Im Atelier bildeten die
Portrats Vorlagen fiir Kiigelgens Schiiler: Caroline Bardua und Wilhelm Scheben?24 etwa konnten
sich mit ihren Kopien von Goethes Portrats einen Zuverdienst sichern. Der erste Auftraggeber an
Kiigelgen fiir eine Wiederholung war 1810 Goethe selbst, der ein Weihnachtsgeschenk fiir

Johann Friedrich Heinrich Schlosser, seinen Verwalter und Vermogensberater in Frankfurt,

suchte.”s Auf der Riickreise von Teplitz besuchte er Kiigelgen zu zwei weiteren Sitzungen.726

719 Vergleiche zu diesem Absatz HELLERMANN UND KUGELGEN 2001, S. 24, 60.
720 Kiigelgen an Helene Marie von Kiigelgen, 14./24. Dez. 1808, in HASSE 1824, S. 207-210.

721 Etwa durch eine Besprechung von Johanna Schopenhauer (Schopenhauer 1808, S. 346f) und in den Korrespondenz-
Nachrichten aus Weimar im Morgenblatt fiir die gebildeten Stdnde: ,Kiigelchen hat sich ein klassisches Denkmal durch
diese vortrefflichen Arbeiten gestiftet, und verdient dafiir den Dank der Nation.“ N. N. (Morgenblatt geb. Stidnde) 1809, S. 336
Spater, 1824, auch noch einmal bei Hasse 1824, S. 217f. Das Morgenblatt fiir gebildete Stdnde erschien 1807-1837 in
Stuttgart bei Cotta.

722 Hellermann und Kiigelgen 2001, S. 247.

723 Zu Dresden siehe PRAUSE 1975, Bd. 1, 1810, Nr. 426, zur Akademie-Ausstellung Berlin siehe BORSCH-SUPAN 1971, Bd. 1, 1810,
Nr. 336.

724 Caroline Bardua - Goethe nach Kiigelgen um 1808-1811, Kat. Nr. G_Kii_1/K.a und G_Kii_1/K.b. Zu Scheben sind keine
Lebensdaten bekannt, siehe PRAUSE 1975, Bd. 1, 1816, Nr. 19.

725 Goethe an Schlosser, 14. Dez. 1810. WA IV. 21, S. 443ff.
726 Goethes Tagebucheintrage, 21. und 24. Sept. 1810 WAIL 4, S. 155.
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Den représentativen roten Mantel hat Kiigelgen noch mehr als in der ersten Version zu einer
Ehrfurcht gebietenden Schranke zwischen Dargestelltem und Betrachter aufgefaltet, wahrend
der Hintergrund als einfache dunkle Folie zuriicktritt.’2” Die Konzentration liegt jetzt ganz auf
dem Dargestellten und seinen Wiirdenzeichen. Am 25. Dezember kam das Portridt in Weimar
an.’28 Goethe bestdtigte den Empfang und scheint mit diesem reprasentativen Modus

hochzufrieden:

Ew. Hochwohlgeboren haben uns durch Ubersendung des Portriits einen sehr angenehmen
heiligen Christ bereitet. Es kam eben zur festlichen Stunde und ward zum allerfreundlichsten
empfangen; und wir sind Thnen hochlich dankbar, daf} Sie so viel Kunst, Neigung und Fleif3
darauf verwenden wollen. So gern ich es selbst behielte, um mich dabey noch lange der guten
Stunden zu erinnern, in welchen Sie den Grund dazu legten; so angenehm ist mirs, daf} ich
meinen vaterstddtischen Freunden und Verwandten etwas iiberlassen kann, das ich schatze und
begehre. Auch von jenen wird Ihnen der Dank nicht fehlen und Ihr Name am Main und Rhein in
Wiirden und Segen bleiben.”2?
Doch das Bild, das dann, weitergeschickt, letztlich Anfang Februar in Frankfurt am Main
anlangte, war gar nicht das Bild gewesen, fiir das Goethe im September in Dresden gesessen
hatte.”30 Kiigelgen hatte auch die zweite Version fiir sich behalten und dann, aus eben dieser und
der ersten in Weimar entstandenen, eine sogenannte Kombinierte Fassung entworfen. Schlosser
erhielt also eine Wiederholung der Wiederholung. Erst Jahre spater bekannte sich Kiigelgen zu
diesem Schwindel, der ihm so unangenehm war, dass er seine Schiilerin Louise Seidler
(1786-1866) mit dem Gestdndnis vorschickte.”31 Er hoffte, dass die bei Goethe beliebte junge
Frau die peinliche Angelegenheit diplomatisch vermitteln konnte.’32 In Kiigelgens Nachlass
befanden sich demnach die beiden nach dem Leben gefertigten Portrats von 1809 und 1810, sie
wurden spater von der Witwe des Malers verkauft. Die erste Version nach Dorpat (heute Tartu),

wo sie sich immer noch zusammen mit dem Wieland- und Herder-Portrat in der

Universitatsbibliothek befindet;733 die zweite gilt heute als aus estnischem Privatbesitz

727 Gerhard von Kiigelgen - Goethe 1810 (sog. Schlosserversion im Goethe-Museum Frankfurt am Main), Kat. Nr. G_Kii_1/Wh.b.
728 Goethes Tagebucheintrag, 25. Dez. 1810. WAIIL 4, S. 174.
729 Goethe an Kiigelgen, 26. Dez. 1810. WA IV. 21, S. 450f.

730 Goethe an Schlosser, 24. Jan. 1811. WA IV. 22, S. 26f. Goethe beschreibt die Prozedur des Verpackens hier en détail. Zur
Ankunft des Packchens siehe Goethes Tagebucheintrag, 24. Jan. 1811. WAIL 4, S. 181ff.

731 Zur Biografie Louise Seidlers siehe FREYER ET AL. 2009, S. 338-342, KAUFMANN 1996-1999/2008-2011, S. 582 und WILPERT

1998, S.981.
732 ZARNCKE 1897, S. 106.
733 Laut der digitalisierten Provenienzdaten im Bibliothekskatalog der Universitatsbibliothek Tartu wurden alle drei Bilder

1823 von der Witwe Kiigelgens an die Universitit verkauft und gelangten 1888 an die Universitétsbibliothek. TARTU ULIKOOLI
RAAMATUKOGUD [2014], (http://tartu.ester.ee/record=b1451034~S6*est; zuletzt gepriift 15.4.2017).
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verschollen; die dritte, sogenannte Kombinierte Fassung oder Schlosserversion, befindet sich

heute im Frankfurter Goethe-Museum.’34

Fiir die Entscheidung Gerhard von Kiigelgens, Goethe als Weimarer Minister zu inszenieren,
konnen also zwei Hauptgriinde identifiziert werden: Erstens besafd das Portrit in der Galerie
bertihmter Zeitgenossen eine reprasentative Funktion, die nicht blofs Goethes dichterische
Fahigkeiten, sondern auch deren internationale Wiirdigung vorfiihren sollte; zweitens rechnete
Kiigelgen mit einem grofden Kiuferinteresse fiir diese reprasentative, leicht lesbare

Glorifizierung des Meisters, womit er recht behielt.

734 Der Katalog gibt eine systematische Ordnung der Versionen, Wiederholungen und Kopien im Anschluss an

Kat. Nr. G_Kii_1/Ge (Abbildung S. 185).
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Gerhard von Kiigelgen - Wieland, 1808/1809, Vgl. Nr. 14 Ders. - Johann Gottfried von Herder, 1809,
(BAMBERGET AL. 2011, S. 153, Kat. Nr. 153) Vgl. Nr. 15 (HELLERMANN UND KUGELGEN 2001, S. 237)

Ders. - Friedrich von Schiller, 1809, Vgl. Nr. 16 Ders. - Goethe, 1808/1809, Kat. Nr. G_Ku_1/Ge
(BAMBERGET AL. 2011, S. 154, Kat. Nr. 154). (Korner 1994, S. 168, Kat. Nr. 118).
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Ferdinand Jagemanns portrait d’ apparat Goethes

Mit einer Darstellung Goethes im staatsmannischen Gewand war nicht nur Gerhard Kiigelgen
erfolgreich, auch der Weimarer Kiinstler Ferdinand Carl Christian Jagemann (1780-1820)735
wahlte dieses Motiv, entschied sich jedoch fiir ein Portrat im Modus des portrait d’ apparat.’36
Von der ersten Version, einem Kniestiick, fertigte Jagemann noch zwei Wiederholungen der

Brustpartie.’3”

Anleihen und Elemente aus dem portrait d’apparat zu ilibernehmen, war bereits in den
druckgrafischen Gelehrtenportrats des Barock iiblich.738 Gelehrte erscheinen hier haufiger
stehend mit aufwendig frisierten Periicken, am Oberkoérper von dramatisch drapiertem Tuch
umhiillt. Nicht selten finden sich Siulen und Vorhdnge im Hintergrund, oder der Ausblick auf
eine Landschaft. Jagemann variiert von dieser Grundlage ausgehend und verleiht seiner
Darstellung Goethes damit eine neue Qualitdt: Goethe steht im schwarzen doppelreihig
gekndpften und mit Orden geschmiickten Gehrock in einem Innenraum. Die naturalistische
Auffassung des weifsen Haares und der schlaffen Gesichtsziige wird durch eine extrem aufrechte
Korperhaltung konterkariert, mit zum Boden deutendem Finger und strengem Blick weist
Goethe dem Betrachter eine untergeordnete Position zu. Nicht nur das Format, sondern auch der

Habitus entstammt dem tradierten Herrscher-Portrat.

Allein dass der hier dargestellte biirgerlich geborene Dichter in den Adelsstand erhoben worden
ist, rechtfertigt diese Form der Inszenierung nicht.3 Doch Jagemann illustriert zu Goethes
Herrschaftsanspruch auch dessen Bereich. Statt eine prichtige, nobilitierende

Hintergrundarchitektur einzufiigen, lasst Jagemann den Hintergrund unspezifisch dunkel. Die

735 Jagemann war der Bruder jener Karoline Jagemann (spater von Heygersdorff), die als Schauspielerin zu der wichtigsten

Matresse von (Grof3-)Herzog Carl August wurde. Goethe hatte den Kiinstler seit frithester Jugend protegiert und angeleitet.
Er lernte in seiner Jugend bei Georg Melchior Kraus in der Weimarer Zeichenschule und bei Heinrich Friedrich Fiiger
(1751-1818, ThB 12, S. 553ff) in Wien. Goethe forderte ihn mit einem in den Propylden veroffentlichten Gutachten (GOETHE
1960Dbff, S. 171f) und leitete herzogliche Stipendien fiir Paris- und Romreisen in die Wege. 1810 zuriickgekehrt, leitete
Jagemann schlieflich selbst die Weimarer Zeichenschule. Zu Jagemanns Biografie sieche GORES UND KROLL 1979, Nr. 58 und
WILPERT 1998, S. 527.

Ich beziehe mich auf die Definition von Rolf Schoch, das portrait d'apparat als eine ,,demonstrative, dufiere Schaustellung,
die keinerlei Spontaneitat, Lebendigkeit oder Gemiitsbewegung zuldsst“ bezeichnet und weiter erldutert, dass diese Art von
Portrét ,sich nicht auf die Individualitdt, sondern auf den Rang des Dargestellten [bezieht, also] auf den Status, den dieser
vor der Offentlichkeit zu repréasentieren hat“. SCHocH 1975, S. 19.

737 Ferdinand Jagemann - Goethe, 1818, Kniestiick in Lebensgrofie Kat. Nr. G_Ja_3/Ge, Abbildung S. 190. Die Wiederholungen
im Brustausschnitt Kat. Nr. G_Ja_3/Wh.a, und G_]Ja_3/Wh.b. Fiir das Kniestiick vermerkt Goethe nur zwei Sitzungen im
Tagebuch: ,10. [Juli 1818] Hofrath Jagemann das Portrat untermalt. [...] 19. [Juli] Hofrath Jagemann zweyte Sitzung zum
Bildnif3.“ WAIL 6, S. 227.

738 KANZ 1993, S. 53.

739

736

1782 wurde Goethe in den Reichsadelsstand erhoben. Von den ihm bis 1818 verliehenen Ehrenzeichen zeigt Jagemann drei,
den St. Annen-Orden, den Weimarischen Falkenorden und das Komturkreuz des dsterreichischen Leopoldsordens am rot-
weifien Band. Siehe HARTMANN 2005, S. 7 und HARTMANN 2005, S. 55.
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Pose wiederum bezieht sich direkt auf die Fiirstenikonografie: Neben Goethes aufgestiitzter

rechter Hand liegt als Insignie der Herrschaft der Lorbeerkranz, die Krone des Dichters.

Zu diesen grofd gedachten Gesten und diesem Auftreten steht die ungelenke Auffassung von
Goethes Korper in merkwiirdigem Kontrast. Die Schultern sind zu schmal, die Hiiften dagegen zu
breit, die Arme unterschiedlich lang und die Hande im Verhéltnis zum Kopf zu grof
wiedergegeben. Besonders die auf gleicher Hoéhe platzierten Ordenssterne iiber den

Brustmuskeln verleihen dem Werk eine gewisse Bemiihtheit.

Jagemann hat diesen ungeschickten Eindruck in seinen Wiederholungen des Brustausschnittes
getilgt. Hier finden sich alle Orden auf der linken Seite, der St. Annen-Orden wanderte zu diesem
Zweck von rechts zu weiteren Auszeichnungen auf eine kleine Ordensspange am linken
Revers.’#0 An der naturalistischen Darstellung von Goethes asymmetrischen Gesichtsziigen mit
der ungleichen Augenpartie und der hingenden rechten Wange hat Jagemann jedoch nichts
verandert. Ohne Korper wirkt das Gesicht in den Brustbild-Versionen ausdrucksleer und
maskenhaft. Die Vermutung liegt nahe, dass sich Jagemann, der nur wenige Sitzungstermine
erhielt, zusatzlich Goethes Lebendmaske von 1807 zum Vorbild nahm.7¢1 Wie Kiigelgen legte
auch Jagemann in diesen Brustbildern einen Mantel um Goethes Schultern, vermutlich sollte er

die nicht mehr darzustellende Herrscherpose ikonografisch ausgleichen.

Anders als Kiigelgen nutzte Jagemann die staatsmdnnische Ikonografie nicht, um Goethes
Karriere am Weimarer Hof oder seine Prominenz in der internationalen Politik hervorzuheben;
Ordenszeichen und Galakleidung stellen in seinem grofdformatigen Portrat vielmehr die
weltlichen Aspekte von Goethes Dichterkonigtum dar. Er inszeniert Goethe vor allem als

Herrscher uiber die deutsche Literatur.

Diese Darstellungsweise blieb kein Einzelphdnomen, auch Julie von Egloffstein verband das
Portrat des Staatsmannes Goethe mit dem Bild des idolisierten Dichterfiirsten. Egloffstein lebte
als Hofdame bei Grofsherzogin Luise in Weimar und stand in enger Verbindung zu Goethe, der

wahrend ihres Studiums an der Weimarer Zeichenschule ihr kiinstlerischer Mentor geworden

740 Eine solche Ordensspange besaf3 Goethe tibrigens tatsdchlich, 1816 wurde sie fiir ihn in der Hanauer Goldschmiede Bury &
Comp. gefertigt. Bei Jagemann zeigt sie von links: das Kommandeurkreuz des 6sterreichisch-kaiserlichen Leopold-Ordens,
den russischen St. Annen-Orden, das Grof3kreuz des sachsen-weimarischen Hausordens vom Weifen Falken und den Orden
der franzosischen Ehrenlegion. Siehe HARTMANN 2005, S. 55 Leider ist bei der kleinen Darstellung nicht zu erkennen, ob es
sich bei dem Orden der Ehrenlegion um den 1808 noch von Napoleon vergebenen oder den erst im Sept. 1818 von Ludwig
XVIIL von Frankreich vergebenen handelt. Bei der Verleihung durch Napoleon 1808 wurde er mit dem Ritterkreuz geehrt,
1818 machte ihn Ludwig XVIII. zum Offizier dieses Ordens. HARTMANN 2005, S. 61.

741 Carl Gottlob Weisser - Lebendmaske Goethes, 1807, siehe Vgl. Nr. 30, Abbildung S. 190.
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war.”#2 Viele Begegnungen sind bezeugt, bei denen die junge Frau ihm ihre Arbeiten prasentierte

und sich mit dem Gelehrten iiber die weitere Ausfiithrung beriet.”43

Ihr letztes und grofdtes Portrat Goethes bezieht sich in seinem Titel zwar auf Goethes 50.
Dienstjubildum in Weimar 1825, entstand in Erinnerung an diesen Tag aber erst posthum um
1847:744 Goethe steht, ins Dreiviertel-Profil gewandt, vor einem roten Vorhang, der den Blick aus
einer Tempelarchitektur in die umgebende Landschaft freigibt. Hinter dem Dichter ragt eine
Saule auf, Stoff und Posamenterie sind an ihr drapiert. Auch die Gestalt Goethes im eleganten
Abendanzug ist mit einem massigen roten Mantel umwunden. Die rechte Hand greift in die
Falten, die der Schwerkraft trotzend an seinem Koérper kleben. Das Kreuz der Ehrenlegion und
der Weimarische Falkenorden sind unter dem Revers von Anzug und Weste sichtbar.?45 Die linke
Hand hélt einen goldenen Lorbeerkranz und das Ehrenbiirgerdiplom der Stadt Frankfurt dem
Betrachter entgegen.’#¢ Es ist die Haltung einer antiken Herrscherstatue, angelegt auf eine
Repréasentation vor dem Betrachter, die jeden Ausdruck von Nahe verweigert: Die Gestalt ist
hoch aufgerichtet, Goethes strenger Blick aus den charakteristischen Ziigen geht in eine
gedankliche Ferne. Auf die ausgesprochen hohe Stirn fallt das Licht zuerst, die grofien Augen
schweifen ab, der rechte Arm als Schranke vor dem Koérper vergrofiert zusatzlich die Distanz

zum Betrachter.

In ihrer Ausbildung konnte Egloffstein sich zwar ausreichende technische Fahigkeiten aneignen,
blieb jedoch in ihren Bildideen eingeschrankt auf etablierte Muster. Die lebensgrofie
Darstellung, Orden, Saule, Vorhang und Mantel sind die typischen Merkmale des
Herrscherbildes. Allerdings bieten Schriftrolle und Lorbeer einen interessanten Doppelaspekt:
Einerseits handelt es sich um Ehrenzeichen des poeta lauratus, andererseits konnten sie auf eine

konkrete Ehrung verweisen, die Goethe 1819 von den Biirgern seiner Vaterstadt empfing.’4” Das

742 Egloffstein stammte aus einer verarmten Adelsfamilie und erhielt deshalb die Erlaubnis, sich zur Kiinstlerin ausbilden zu

lassen. Bereits als junge Frau hatte sie die Galerien von Berlin, Dresden, Niirnberg und Miinchen besucht, ihr Studium
begann sie in Niirnberg bei Christoph Jakob Wilhelm Carl Joachim Haller von Hallerstein. Spéter, 1829, reiste sie auch nach
Italien, besuchte Genua, Pisa, Florenz, Rom und Neapel. Als Frau standen Egloffstein jedoch nicht die gleichen
Ausbildungsmaglichkeiten offen wie ihren Kollegen Jagemann und Kolbe. Da sie nicht finanziell auf ihre Kunst angewiesen
war, besuchte sie nie eine Akademie, und arbeitete nie im Atelier eines Kiinstlers mit wie es Seidler oder Bardua taten. Zu
Egloffsteins Biografie vergleiche FREYERET AL. 2009, S. 115-118.

743 WAIIL 10, S. 165, 204 und ebenda, S. 251, 261. Egloffstein malte eine Reihe von Personen des Weimarer Hoflebens.

744 Julie von Egloffstein - Goethe um 1847, Kat. Nr. G_Egl_6/Ge. Zu Goethes Dienstjubilaum mehr in Kapitel 4.1.3 unter der
Uberschrift Huldigungs- und Jubildumsbldtter zu Goethes 50. Weimar-Jubildum.

745 In Bezug auf das Kreuz der Ehrenlegion ist der Kiinstlerin eine Verwechslung unterlaufen, auf die Hartmann hinweist. Sie
héngt Goethe das Komturkreuz der Ehrenlegion an, obwohl Goethe dieses nie besessen hat. HARTMANN 2005, S. 61.

746 KOVALEVSKI UND BAUMGARTEL 1999, S. 92, Kat.-Nr. B6.

747 Die Biirger Frankfurts verehrten Goethe zu seinem 50. Geburtstag 1819 einen goldenen Lorbeerkranz, der heute in der
Klassik Stiftung Weimar aufbewahrt wird. Unbekannt - Goldener Lorbeerkranz mit Smaragden fiir Johann Wolfgang von
Goethe von den Biirgern der Stadt Frankfurt am Main, 1819, Inschrift Unterseite "Dem Liebling der Musen ].W. von Gothe"
Oberseite "von Biirgern seiner Vaterstadt geweiht/ 28 August 1819", Treibarbeit, Blattgold und Smaragde, 12,5 x 27 x 29
cm, Klassik stiftung Weimar, Inv. KKg/00639.1. Daten aus KLASSIK STIFTUNG WEIMAR [2012/2017].
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Portrat wurde erst nach Goethes Tod endgiiltig fertiggestellt. Es ist das Endergebnis jahrelanger
Studien der Goethe-Physiognomie und sicher auch intensiver Uberlegungen Egloffsteins dazu,
wie der verehrte Dichter und vaterliche Freund fiir die Nachwelt dargestellt werden sollte.748
Von Februar 1826 bis Juni 1827 fanden in sehr unregelméafiigen Abstinden Sitzungen statt; auch
aus den dabei jeweils angefertigten Skizzen entstanden ausgefiihrte Portrats. Trotzdem lasst
sich sagen, dass Egloffsteins bis dato gefundene Portritlosungen in diesem letzten, posthum
vollendeten Kniestiick kulminieren. Durch alle Arbeiten, auch die kleinen Skizzen, zieht sich ein
und dieselbe Dreiviertel-Profil-Kopfhaltung Goethes, manchmal gespiegelt und leicht gedreht,
aber nie grundsatzlich verdndert.’4® Die Goethe-Physiognomie, die sich je nach Kiinstler
mitunter stark wandelt, bleibt bei Egloffstein iiber all die Jahre die gleiche und ist an Heinrich
Kolbes Goethe-Portriat von 1822 orientiert, das sie vermutlich aus Goethes Haushalt kannte.?50
Die am Herrscherportrit angelehnte lkonografie - Egloffstein malte GrofSherzogin Louise
Auguste von Sachsen-Weimar-Eisenach mit einem ahnlichen Hintergrund’s! - findet sich
hingegen sonst bei keinem Goethe-Portratisten derart konsequent ausgearbeitet. Im Gegensatz
zu Jagemann, der die Herrscher-lIkonografie mit biirgerlichen Motiven mischte, blieb Egloffstein

ganz dem Muster des Herrscherportrats verpflichtet.

748 Goethes Tagebucheintriage von Dez. 1826 und Juni 1827. WA1IL. 10, S. 251, 261. Kovalevski und Baumgirtel vermuten, dass
das eigentliche Olportrit 1828 von Egloffstein begonnen wurde. Siehe KOVALEVSKI UND BAUMGARTEL 1999, S. 92, Kat.-Nr. B6.

749 So im Pastell, Kat. Nr. G_Egl_1/P, in den Vorzeichnungen unter G_Egl_4/Gr und G_Egl_5/Gr. Abbildungen zu den weniger
bekannten Zeichnungen finden sich in MARIOTH 1932, S. 8f.

750 ROLLETT 1883, S. 218f.

751 Julie von Egloffstein - Louise Auguste Grofsherzogin von Sachsen-Weimar-Eisenach 1827, Ol auf Leinwand, 55,5 x 46,5 cm,
Klassik Stiftung Weimar, Inv. KGe/00256. Siehe SCHUSTER ET AL. 1999, S. 578, Kat. Nr. 19.

189



Ferdinand Jagemann - Goethe, 1818, Carl Gottlob Weisser - Lebendmaske Goethes 1807,
Kat. Nr. G_Ja_3/Ge Vgl. Nr. 30
(© Klassik Stiftung Weimar). (© Klassik Stiftung Weimar).

George Dawe und Heinrich Kolbe

Das Spektrum der Ikonografie des Staatsmannes wird in den Goethe-Portrits Heinrich George
Dawes (1781-1829) und Christoph Kolbes (1771-1836) wiederum erweitert, um

verschiedenen Funktionen gerecht zu werden.?s2

Obwohl Goethe schon seit den ersten Werther-Ubersetzungen ins Franzésische und Englische
als Autor europaweiten Ruhm genoss, stammen die zu Lebzeiten angefertigten Portrats zum
Grofdteil von deutschen Kiinstlern. Mit Ausnahme Roms und Berlins hat Goethe keine
europaische Hauptstadt besucht. Um ihn zu portratieren, war es also erforderlich nach Weimar
zu reisen - auch fiir die beriihmten Portratisten der grofien kiinstlerischen Zentren Paris und

London. Der in England geborene George Dawe kam im Gefolge des Duke of Kent nach Weimar

752 Zur Biografie Heinrich Christoph Kolbes siehe die umfassende Monografie von HEIDERMANN 2011 sowie die entsprechenden
Stellen in BEYER 1996-1999/2008-2011, S. 215f; HUTT 1984, S. 53; GORES 1979, S. 73; JusT1 1932, S. 53f und GAEDERTZ 1889.
Die hier erwédhnten biografischen Stationen und Daten zu George Dawe entstammen ThB 8, S. 482 und AKL 24, S. 551 sowie
HENNIG 1981.
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und traf Goethe dort im April oder Mai 1819, als er dem Weimarer Hof seine Arbeiten
vorstellte.”s3 Goethes Besuch dieser Prasentation ist fiir den 4. Mai 1819 belegt, vermutlich war
er jedoch schon frither in Kontakt mit dem Kiinstler getreten, denn bereits am Nachmittag des
selben Tages begannen die Portratsitzungen. Dawe kam in der Folge taglich zu Goethe und es
gelang ihm, die Sitzungen fiir den Dichter spannend, ja gewinnbringend zu gestalten. Aus
Goethes Tagebuch und vor allem seinem Brief an Thomas Johann Seebeck vom 30. Dezember
1819 ist zu entnehmen, dass die Termine mit Fachunterhaltungen zur Theorie der Farben
vergingen.’’¢ Dawe hatte offenbar nicht nur eine gute Kenntnis, der von Goethe 1810
verdffentlichten ,Farbenlehre” sondern auch von den neuesten englischen Forschungen auf dem

Gebiet.755

Dawe malte ein Brustbild, das den Dichter im Frack mit allen Orden und Ehrenzeichen zeigt.7s¢
Das Portrat des Engldnders zeichnet sich durch seine Bewegtheit und einen meisterhaften
Einsatz von Licht und Schatten aus. Zundchst besteht der Hintergrund aus einem wolkigen
Farbenspiel in helleren und dunkleren Pastelltonen, wodurch der Raum um Goethe Tiefe
entwickelt. In diesem Raum wendet sich Goethe aktiv zum Betrachter hin. Dieser Eindruck einer
spontanen Bewegung wird durch Lichtreflexe auf Stirn, Augen, Nase und Kinn erzeugt, und
zusatzlich durch die Schragstellung und Drehung des Kopfes unterstiitzt. Dawe hélt den Dichter
mit seinem sprechenden Mund und den weit gedffneten Augen in einem komplexen
Bewegungsablauf fest. Der Kragen seines Fracks legt sich weich liber die Hemdbrust, ist gar ein
wenig verrutscht durch die Plotzlichkeit der Bewegung, die auch das Haar aufwirbelt. Er passt
die Figur Goethes nicht genau in das Bild ein, wie etwa Jagemann, oder spater Kolbe es tun,
sondern schneidet den dem Betrachter zugewandten Arm an. So evoziert er einen gemeinsamen
Raum von Betrachter und Dargestelltem. In der Farbigkeit wird die Bewegung und Nahe zum
Betrachter weiter gesteigert: Die hellen Glanzpunkte, die roten Wangen und den leichten
Blauschatten um den Mund kann der Betrachter so deutlich sehen, als stiinde er unmittelbar vor

Goethe selbst.

753 Dawe wurde 1781 in London geboren und zunéchst bei seinem Vater, einem Kupferstecher, ausgebildet, bevor er an die
Royal Academy ging, deren Mitglied er 1813 wurde. 1818 gelangte er mit dem Duke of Kent nach Deutschland und besuchte
schlieflich auch Weimar. Von Weimar aus reiste Dawe 1819 nach St. Petersburg und fand eine Anstellung als Hofmaler Zar
Alexanders I., siehe ThB 8, S. 482.

754 Goethe vermerkt im Tagebuch: ,8.[ Mai 1819] Herr Dawe malte abwechselnd bis zu Tisch; Gespréch tiber Farbenlehre.” Nach
einer Pause von einigen Tagen war noch einmal am 24. Mai am Portrat gearbeitet und diskutiert worden, bevor Dawe am 4.
Juni aus Weimar abreiste. WA III. 7, S. 44-51. Goethe an Thomas Johann Seebeck, 30. Dezember 1819, WA 1V. 32, S. 132ff.

755 Goethe nennt als Unterhaltungsgegenstand wortlich James Sowerbys , A new elucidation of colours” (London 1809), Dr.
Joseph Reades ,Experimental outlines for a new theory of light“ (London 1816). Er fithrte Dawe auch einige seiner
Experimente zur Farbenlehre vor und stellte zufrieden fest: ,in kurzem war er mit der Lehre vom Triiben, von der
Farbenentstehung durch dessen Vermittlung so bekannt, als wenn er sie erfunden hatte.“ WA IV. 32, S. 134. Diese
Informationen bereitet der Beitrag HENNIG 1981 biindig auf, siehe aber auch zuletzt STEINLE 2016.

756 George Dawe - Goethe, Mai 1819, Kat. Nr. G_Daw_1/Ge, siehe Abbildung S. 197.
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Wie von jedem Maler, mit dem er sich intellektuell austauschen konnte, war Goethe auch von
Dawe begeistert. Gerne versorgte er ihn mit Empfehlungsbriefen fiir seine Berliner
Bekannten.’s” Gegeniiber Christoph Ludwig Friedrich Schulz dufdert sich Goethe besonders

ausfiihrlich:

Und so hat mich dieser Tage doch ein englischer Mahler, indem er mich abschilderte, sehr
angenehm unterhalten. Er war begriindeter und unterrichteter, als Kiinstler zu sein pflegen,
praktisch gewandt und auf alles praktisch Brauchbare wie die Katze auf die Maus. Die
Hauptlehre vom Triiben ergriff er mit Freude; er hatte das langst geiibt und brachte schnell auf
seiner Palette eine Mischung hervor, die er tiber Schwarz und Weif3 zog; dort erschien ein
Bladuliches und hier ein Gelbliches. Er versicherte, von nun an diesen Kunstgriff zu besonderem
Vortheil anzuwenden. [...] Kommt dieser Mann, Dawe genannt, nach Berlin, so gehen Sie ihm
freundlich entgegen. Sie werden ihn als Kiinstler, als Englander, der freilich um des Gewinnstes
willen reis’t, als gebildeten, unterrichteten, eine gewisse eigenthiimliche Naivetdt nicht
verldugnenden Mann sogleich beurtheilen.?58
Das differenzierte Inkarnat und der farbige Hintergrund des Portrédts konnen also in direkte
Beziehung mit der Unterhaltung von Gelehrtem und Kiinstler iiber die Farbenlehre gesetzt
werden. Offenbar war Goethe der Ansicht, dass Dawe das, was er ihm zur Farbenlehre erauterte,
direkt auf die Leinwand tiibertrug. Sicher boten Sitzungen, die von Gespriach und Austausch
erfiillt waren, auch gentigend Inspiration fiir die bewegte agile Darstellung. Goethe erwahnt aber
auch, dass Dawe ,um des Gewinnes willen“ reist und ,Naivetdt® durchaus zu seinen
Charakterziigen gehort. Dass Goethe hier ebenso den Kiinstler wie das Werk meint, ist nicht
abwegig. Dawe schwelgt in Farben, Bewegung und bringt so die Situation der Unterhaltung
(tiber die Farbenlehre) zu Papier. Die Einschrankung, das Portrat sei, wie Goethe an anderer
Stelle angibt, ,in seiner Art” (siehe unten) gelungen, deutet dagegen auf die Diskrepanz zwischen

Dawes und Goethes kunsttheoretischer Auffassung hin. Der direkte Kontakt mit Dawe wahrend

der Portratsitzungen aber iiberzeugte Goethe:

Nach so trefflichen, in’s Ganze reichenden Arbeiten darf ich wohl eines einzelnen Blattes
gedenken, das sich zunichst auf mich bezieht, doch als Kunstwerk nicht ohne Verdienst bleibt;
man verdankt es der Bemiihung, welche sich Dawe, ein englischer Mahler, bei seinem langeren
hiesigen Aufenthalt um mein Portrat gegeben; es ist in seiner Art als gelungen anzusprechen,
und war es wohl werth in England sorgfaltig gestochen zu werden.”?

Tatsachlich bestellte Goethe iiber die folgenden Jahre hinweg diverse Nachdrucke des

Portrats,’s® um sie im Kreis seiner Bekannten und Freunde zu verschenken.?61 Die Rezipienten,

757 Goethe an Dawe, 4. Juni 1819. WA IV. 31, S. 168.
758 Goethe an Christoph Ludwig Friedrich Schultz, 15. Juni 1819. WA IV. 31, S. 183ff.
759 So Goethes Kommentar in den Tag- und Jahres-Heften. GOETHE 1960aff, S. 322.

760 Goethe befiirwortete den geplanten Druck seines Bildes durch Thomas Wright. Kat. Nr. D_Daw_1/R.a. Thomas Wright
(1792-1849) war der Schwager Dawes und lebte mit diesem in St. Petersburg (ThB 36, S. 284). Der Stich des Goethe-
Portréts muss also dort erfolgt sein. Entsprechend inserierte der Verleger Kummer aus Leipzig den Stich als ,so eben aus St.
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unter lhnen der Naturforscher Christian Gottfried Daniel von Esenbeck oder der Archdologe und
Kunsthistoriker Joseph Wilhelm Eduard d’Alton, schitzten besonders Dawes leichte und
spontane Ausfliihrung. Sie vergleichen sie dezidiert mit dem in Deutschland wesentlich

bekannter gewordenen Portrat Kolbes, das als nichstes behandelt werden soll:

[Ich] sage noch ein Wortchen von einem Ausflug nach Diisseldorf, wo Goethe’ s Bild, von Kolbe
gemalt, aufgestellt war. Ich hatte durch d’ Alton [...] viel von diesem Portrat gehért und war voll
Erwartung, fand mich aber nicht ganz befriedigt. Die Wahrheit der Ziige war nicht zu verkennen,
aber es schien mir ein gewisser Unmuth, so lange still sitzen zu miissen, iiber die Stirne des
verehrten Haupts zu schweben, ein Vorwurf fiir den Maler, dem Dawe gliicklich entging. So
empfing ich durch dieses ilibrigens sehr schon und mit Liebe ausgefiihrte, doch, wie es mir
schien, zu braun gehaltene Bild nur den Eindruck eines ganz individuellen und beschrinkten
Moments, und ich méchte kaum dieses Original gegen den Kupferstich nach Dawe, der jetzt vor
mir hdngt, vertauschen.”62
Jenes Portrat, malte Heinrich Kolbe 1822 in Weimar, drei Jahre nach Dawes Aufenthalt.763 Ein
neues Portrdt wurde damals, unter anderem auch weil Dawes Bild in Deutschland nicht
vertrieben wurde, von Goethes Umkreis dringend gefordert.76* Die Wabhl fiel nicht zuféllig auf
Kolbe, der an der Diisseldorfer Akademie ausgebildete Kiinstler hatte 1799 die von Goethe
ausgeschriebenen Preisaufgaben gewonnen.’s5 Da er sich als Historienmaler nicht etablieren
konnte, war er ins Portratfach gewechselt. Nach wie vor in sporadischem aber freundlichem

Austausch mit Goethe stehend, durfte er sich Hoffnungen machen, sein anspruchsvolles Modell

zufriedenstellen zu konnen.766

Petersburg” empfangen; siehe hierzu KUMMER 1826 und auch ThB 36, S. 284. Damit suggeriert der Verleger Authentizitat
und Aktualitét des Stichs, was nicht ganzlich korrekt ist, hatte Goethe doch schon 1820 Abziige fiir seinen Gebrauch aus
London erhalten. Goethe an Johann Christian Hiittner, 7. Juni 1821. WA 1V. 34, S. 279.

Eine angebliche Wiederholung des Portrits im Besitz des britischen Kdnigshauses hat sich als posthum angefertigte Kopie
herausgestellt: Alexander Melville nach Dawe - Goethe, 1853, Ol auf Leinwand, 71,5 x 56,4 cm, Inv. 406270. Fiir diesen
Hinweis danke ich Agata Rutkowska, Picture Library Assistant des Royal Collection Trust.

761 HENNIG 1981, S. 178-179.

762 Christian Gottfried Daniel Nees von Esenbeck an Goethe, 5. Sept. 1823, anldsslich seiner Besichtigung des Goethe-Portréts
bei Kolbe in Duisseldorf. GOETHE ET AL. 1874, S. 65f, Bd. 2

763 Heinrich Christoph Kolbe - Goethe, 1822 Kat. Nr. G_Ko_1/Ge, weil das Original verschollen ist, ist eine Wiederholung aus
dem gleichen Jahr abgebildet. (Kat. Nr. G_Ko_1/Wh.b), Abbildung S. 197.

764 D’Alton konnte keine Reproduktion von Dawes Portrat erwerben und empfahl daher den befreundeten Kolbe fiir ein
neuerliches Portrit. Siehe D’Alton an Goethe, 19. Dez. 1821, zitiert nach GAEDERTZ 1889, S. 31f. Auch Johann Heinrich Meyer
sprach Goethe, nachdem Kolbe im Februar nach Weimar gekommen war, auf ein neues Portratvorhaben an. Goethes
Tagebucheintrag 18. Feb. 1822. WAIIL 8, S. 171.

765 Kolbes siegreiche Zeichnung stellte Venus, die Helena dem Paris zufiihrt dar. HUTT 1984, S. 53. Heinrich Christoph Kolbe -
Venus fiihrt Helena dem Paris zu 1799, Getuschte Zeichnung. Verloren, nachgestochen von J. C. E. Miiller, als Kupferstich in
GOETHE 1800, S. [189] Beifiigung, siehe dazu auch: HEIDERMANN 2011, S. Kat. Nr. 8.

766 Kolbe hatte Goethe aus Paris angeboten, ihm sein siegreiches Bild von 1799 als ausgefiihrtes Gemélde zuzusenden, denn nur
mit einem Historienbild meinte er, sich ,Hochwohlgeboren Wohlwollen und Aufmerksamkeit [...] wiirdiger zu machen.”
(GAEDERTZ 1889, S. 27) Doch obwohl Goethe zustimmt, kam es dazu nicht. (Goethe an Kolbe, 3. Nov. 1800. WA IV. 15, S. 138f.)
Trotz anerkannten Talents gelang es Kolbe nicht, sich dauerhaft abseits der Portrdtmalerei zu etablieren.

193



Es entstand ein Brustbild, das den ergrauten Dichter im Dreiviertel-Profil auffasst.’6” Mit seinem
linken Auge blickt Goethe aus dem Bild, wahrend das rechte in die Ferne schweift. Dieses
Schielen ist noch der priagnanteste Ausdruck in dem seltsam wachsern wirkenden Gesicht.768
Goethe gewdhrte Kolbe bis zur Fertigstellung des Portrats im Juni 1822 ungewdhnlich vielen
Sitzungstermine;’6° doch es mochte dem Kiinstler nicht gelingen, den allerseits als Genie
verehrten Goethe in seiner Korperlichkeit auf die Leinwand zu bannen. Das fertige Bild zeugt

von der kiinstlerischen Blockade:

Als Oberbekleidung wahlte Kolbe den typischen, dunklen und doppelreihigen Frack mit
Halsbinde, doch der Stoff geriet ihm seltsam steif. Am Hals schliefst statt des bei Dawe so
lebensvoll bewegten Korpers, eine starre Verschalung an, die die Bildfliche dominiert und die
Entstehung von Tiefe verhindert. Der Korper ist allein Hintergrund fiir Goethes
Ordensdekorationen. Der St. Annen-Orden befindet sich auf der rechten, der silberne
Strahlenstern des Weimarer Falken-Ordens auf der linken Brust, am Revers steckt das goldene
Kreuz der Ehrenlegion und schliefdlich hdangt am Hals der kaiserlich-osterreichische Leopold-
Orden. Die fiirstlichen Auszeichnungen miissen zur Dokumentation der Verdienste herhalten,
weil es Kolbe nicht gelingt, Goethes kiinstlerische Schaffenskraft, seine Personlichkeit oder einen
Eindruck seines seelischen Befindens in Gesichtsausdruck und Kérperbewegung einzufangen.
Der sensible Dichter und der aktiv forschende, vielseitig interessierte Gelehrte lassen sich hinter

der ausdruckslosen Maske und dem Brustpanzer eines geriisteten Offiziers nicht ausmachen.

Womoglich war es freundliche Grof3ziigigkeit, die Goethe dazu bewog, Carl August den Ankauf
des Werks zu empfehlen. Dariiber hinaus erhielt Kolbe eine personliche Ehrenmedaille und die
grofdherzogliche Goldmedaille fiir seine kiinstlerischen Leistungen.’7® Offenbar wollte Goethe

Kolbe mit diesen Gunstbeweisen loswerden. Inzwischen war namlich ein weiterer grofder

767 Kat. Nr. G_Ko_1/Ge. Das Original, das sich urspriinglich in Goethes eigenem Besitz befunden hat, ist heute vermutlich
verschollen. Die folgende Beschreibung bezieht sich auf die Diisseldorfer Version, Kat. Nr. G_Ko_1/Wh.b (Abbildung S. 197),
siehe auch GORES 1979.

768 Eine Vorzeichnung in Grafit erprobt den Brustausschnitt und die Mimik Goethes, Kat. Nr. G_Ko_1/Vz. Diesen Kopf setzt Kolbe
in einer weiteren Skizze in Grafit von 1822 probeweise einem Kniestiick auf. Vermutlich stand der Entwurf fiir das Brustbild
bereits, als Kolbe diese Variante im Hinblick auf einen weiteren grofieren Auftrag testete. Die neu erdachte Kérperwendung
und das Programm eines stehenden, Gedanken in ein Buch notierenden Goethe fiihrte er dann in seinem Ganzkorperportrat
von 1826 aus. Diese Skizze steht zwischen dem Brustbild und dem Ganzkoérperportrat und dokumentiert den Prozess der
Bildfindung bei Kolbe. Kat. Nr. G_Ko_2/Sk.

769 Es sind insgesamt acht Sitzungen. Im Mai 1822: 2,, 4., 13,,14.,15., 17,, 21,, 23., 24. Letzte Anderungen fanden laut Goethes
Tagbucheintriagen etwa Mitte Juni statt. WAL 8, S. 171, und auch GORES 1979, S. 73f.

770 GAEDERTZ 1889, S. 33. Zum Ende des Aufenthalts bestand also ein Verhaltnis gegenseitiger Wertschatzung. Was folgte, sei
kurz umrissen: Kolbe vollendete das Portrit bei seinem anschlief8enden Dresden-Aufenthalt (GAEDERTZ 1889, S. 33) und
verkaufte es an Goethe (siehe GOETHE GESPRACHE 1V, S. 154). Dieser verschenkte es spater an die sogenannte Lowenwirtin
Fridericke Schifer (ZARNCKE 1888, S. 41). Dass zumindest eine interessierte Offentlichkeit das Portrit in Kolbes Atelier in
Dresden sehen konnte, zeigt der positive Bericht Karl August Bottigers (1760-1835). Er bezeichnet das Portrdt in seiner
Rezension im Artistischen Notizenblatt vom 30. Dez. 1822 als ,sehr gelungen” und als Ausweis fiir Kolbes ,grofe
technische Fertigkeit verbunden mit schnellem Auffassen des Charakters” (zitiert nach GAEDERTZ 1889, S. 35). Das
Artistische Notizenblatt erschien, herausgegeben von Bottiger, 1822-1835 in Dresden.

194



Portratauftrag fiir die Bibliothek in Jena im Gesprach, den Goethe nach den missgliickten

Sitzungen mit Kolbe nicht in dessen Handen sehen wollte. Zu Kanzler Miiller duferte Goethe:

Wegen des gewlinschten Portraits von Kolbe fiir die Jenaische Bibliothek sei es jetzt kliiger zu
pausiren; gegen ein Vorurtheil miisse man nie auf der Stelle ankdmpfen; mit der Zeit werde sich
Alles leichter machen. Er bat mich mit Kolben im Nebenzimmer wegen Ankaufs seines jetzt in
der Arbeit begriffenen Portréts zu sprechen, was denn auch gleich geschah.”71
Tatsachlich reiste Kolbe mit seinen Medaillen ziigig ab - aber nur, um unter dem frischen
Eindruck seines Aufenthaltes in Weimar mehrere Wiederholungen des Goetheportrits
anzufertigen. Die insgesamt drei Wiederholungen kopieren das Original exakt, allerdings mit
vereinfachtem, grauem Hintergrund.’’2 Goethes enger Freund Friedrich Zelter sah eines dieser

Werke, als er im Folgejahr die Diisseldorfer Akademie-Ausstellung besuchte. Er berichtete

Goethe am 3. November 1823:

Es ist kraftig und sicher aufgefasst und stand eben, was mir sehr gefiel, auf einer Staffeley im
besten Lichte. Kolbe selbst war nicht in der Stadt. Vielleicht hatte ich gegen das Colorit etwas
einzuwenden, man ist aber kein Maler. Ich bin immer, wenn ich ein anderes Bild gesehen hatte,
zum Deinigen zuriickgekehrt. Wer mir dein Profil in Kreide auf den Tisch schreibt, ist mein
Mann.”73
Zelter lobt Kolbes Stil allgemein, aber nicht spezifisch seine Darstellung Goethes. Er fiihlt sich
zwar von dem Portrat angezogen, jedoch unter der Pramisse, dass er jede Darstellung des
Freundes fasziniert betrachtet. Angesichts der Tatsache, dass Zelter zu ganz anderen

Lobesbekundungen fihig war, kann seine Kritik nicht als dezidiert positiv gelten.”7¢ Zelter

interessierte jedes Goethe-Portrat unabhdngig von dessen kiinstlerischen Qualitat.

Kolbe und Dawe, so wird deutlich, wahlten die politische Ikonografie, die hofische Einkleidung
Goethes mit ganz unterschiedlichem Impetus. Dawe begann sein Goethe-Portrat im Kontext
eines Staatsbesuchs in Weimar. Die politische Bedeutung Goethes konnte ihm wéahrend seines
Aufenthalts nicht verborgen bleiben und fand dementsprechend mit der offiziellen Bekleidung

des Dichterfiirsten Eingang in ein Portrat mit eindeutig reprasentativer Funktion. Weil wahrend

771 Goethe im Gesprich mit Kanzler Miiller am 22. Mai 1822. Siehe GOETHE GESPRACHE 1V, S. 154. Das Zitat macht deutlich, dass
man schon im Mai 1822 daran dachte, ein Goethe-Portrat gesondert fiir die Aufhdngung in der Bibliothek in Jena zu
bestellen. Offenbar war Goethe von der Vorstellung jedoch nicht begeistert und verzogerte diesen Plan. Kolbe war folglich
bereits 1822 fiir diesen Auftrag im Gesprach. Vielleicht ist das erste Portrat also als Probestiick fiir den spateren Grofiauftrag
zu werten, den Kolbe dann 1826 erhielt.

772 Das Original, Kat. Nr. G_Ko_1/Ge gilt heute als verschollen. Alle weiteren Versionen und Vorarbeiten finden sich im Katalog
unter G_Ko_1/Geff.

773 GOETHE ET AL. 1834, S. 363.

774 Zu einer Zeichnung von Georg Melchior Kraus meinte Zelter beispielsweise: ,Das wohlgefilligste Bild [...] worin ich Dich
ganz erkenne, wiewohl es Dir jetzt nicht mehr gleicht; wo alles: Stirn, Auge, Nase, Mund, Kinn und Haar, aus einem Centro
kommt als dem Wohnsitz von dem, was in Dir ist und von Dir ausgeht. Diese Zeichnung habe ich dem Erben des alten Nicolai
abgeschwatzt, er selber wiirde sie mir niemals gegeben haben. Sie hangt vor mir, indem ich dies schreibe, unter meinem
Sebastian Bach; ich schreibe ihre Ziige ab, und mir ist eben als wenn wir miteinander jung gewesen waren.“ ZELTER ET AL.
1834, S. 158f.
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der Sitzungen aber zunehmend das gemeinsame wissenschaftliche Interesse an der Natur der
Farbe zum dominierenden Thema wurde, tritt im Ergebnis die Ikonografie des Staatsmannes
gegeniiber der koloristischen Gestaltung in den Hintergrund. Mit seiner Fahigkeit Goethe als
bewegten Geist zwischen staatspolitischen Aufgaben, naturwissenschaftlicher Forschung und
dichterischer Inspiration darzustellen, hat Dawe ein einzigartig komplexes Goetheportrat

geschaffen.

Das genaue Gegenteil findet sich bei Kolbe, den die Komplexitiat der Person Goethe kiinstlerisch
tiberforderte und der sich, dhnlich wie Jagemann, mit der unbeholfen steifen, idolisierenden

Darstellung des Meisters samt seiner materiellen Ehrenzeichen zu retten versuchte.

Im Ergebnis lasst sich feststellen, dass es zwar Goethe-Portrits gibt, die den Dichter und
Gelehrten in erster Linie als Staatsmann prasentieren, dass dies aber zu keinen befriedigenden
Ergebnissen fiihrte. Wo die Ordenszeichen prominent inszeniert werden und die Haltung
zuriickgenommen und militarisch steif erscheint, ist eher kiinstlerische Hilflosigkeit als
innovative Bildpolitik zu konstatieren. Wie einleitend dargestellt wurde, war eine solche
Inszenierung fiir Goethes politische Zwecke ohnehin nicht erforderlich, da er in der
Wissenschafts- und Kulturpolitik Sachsen-Weimar-Eisenachs wenig Widerspruch zu gewartigen
hatte. Erfolgreich sind hingegen die Portrits, die Goethes herausgehobene gesellschaftliche
Stellung in der Weimarer Gesellschaft mit den entsprechenden Attributen beilaufig aufrufen, in
erster Linie aber mit traditionellen Symbolen des rithmenden Gelehrten- und Dichterportrits,
wie Lorbeerkranz, Schriftrolle und drapierter Mantel, auf seinen Rang als unangefochtene

intellektuell-kiinstlerische Institution anspielen.
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George Dawe - Goethe, 1819, Kat. Nr. G_Daw_1/Ge (© Klassik Stiftung Weimar).

Heinrich Christoph Kolbe - Goethe, 1822, Kat. Nr. G_Ko_1/Wh.b (© Klassik Stiftung Weimar).
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3.3.3 ~ WELTPOLITIK IN WIEN UND LONDON. WILHELM VON HUMBOLDT IM PALAIS
METTERNICH UND IM WATERLOO CHAMBER VON WINDSOR CASTLE

Wilhelm von Humboldt hatte Rom 1808 wegen seiner Ernennung zum Staatsrat des
Ministeriums fiir Kultus und Unterricht verlassen. Seine anschlief;ende Karriere im
Kultusministerium war zwar bereits nach zwei Jahren wieder beendet, doch in dieser relativ
kurzen Zeit hatte Humboldt mit der Universitatsgriindung in Berlin 1810 Grofies geleistet.”’s
Auch wenn Friedrich Wilhelm III. das Riicktrittsgesuch akzeptierte, wollte er ihn doch im
Staatsdienst behalten und bot ihm den Gesandtenposten in Wien an, der vor allem seit
Napoleons Hochzeit mit der Habsburger Erzherzogin Marie-Louise fiir Preufien enorm wichtig
geworden war. Hier war Wilhelm von Humboldts diplomatisches Geschick ungleich mehr
gefordert als zuvor in Rom. Vor Ort und auf Reisen beférderte er eine Allianz mit Osterreich
gegen Napoleon und entwarf einen Bilindnisplan aller deutschen Fiirstentiimer gegen den
gemeinsamen Feind. Es folgten die Kongresse von Prag, von Chantilly und 1814 endlich der
Wiener Kongress. Uberall wurde Humboldt als allseits anerkannter Vertreter eines neuen, nach
hegemonialer Macht strebenden Preufden wahrgenommen.?7¢ War er auch offiziell Staatskanzler
Carl August von Hardenberg untergeordnet,””” tduschten sich die Plénipotentiaires des Wiener
Kongresses doch nicht iiber Humboldts enormes diplomatisches Geschick und seinen
politischen Einfluss.’78 Auf einem Portrat der Teilnehmer des tagenden Kongresses durfte solch

ein Mann folglich keinesfalls fehlen.

Jean-Baptiste Isabey

Die Idee zu einer bildlichen Darstellung der Verhandlungen des Wiener Kongresses stammte
vom franzosischen Auféenminister Charles-Maurice de Talleyrand-Périgord, der zu diesem
Zweck Jean-Baptiste Isabey (1767-1855) aus Paris mitgebracht hatte.’”® Isabey kannte die

politische Elite Wiens schon von seinem Aufenthalt 1812, als er im Auftrag Napoleons dessen

775 Zu Wilhelm von Humboldts Rolle bei der Universitatsgriindung sieche TENORTH 2012, BRUCH 2001 und SCHIEWE 1995. Die

Auswirkungen der Universitatsgriindung auf die intellektuellen Netzwerke der Stadt untersucht der Sammelband BAILLOT
2011. Die biografischen Daten dieser Jahre bietet GALL 2011, S. 138-209.

776 Zu Wilhelm von Humboldts Tatigkeit in Wien vergleiche GALL 2011, S. 127, 257, 283ff.
777 Zu Hardenberg (1750-1822) siehe NDB 7, S. 658ff.
778 Dazu GALL 2011, S. 288ff.

779 Jean-Baptiste Isabey - Congres de Vienne Seance des Plenipotentaires des huit Puissances Signataires du Traite de Paris

1819, Kat. Nr. W_Isa_1/Gr. Abgebildet ist die druckgrfische Reproduktion W_Isa_1/R.a auf Seite 202. Eine Studie von
Humboldts Uniform, Kat. Nr. W_Isa_1/St. Uber Isabeys Ausbildung und Laufbahn informiert BASILY-CALLIMAKI UND ISABEY
1909, in Kurzform auch ThB 19, S. 235ff. Speziell Isabeys Tatigkeit beim Wiener Kongress behandelt KOSCHATZKY 1965.
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Schwiegereltern, das habsburgische Kaiserpaar Franz I. und Maria Theresia gemalt hatte.’8° Um
den Auftrag in angemessenem Rahmen ausfithren zu konnen, mietete er ein Atelier in der Nahe
des Praters und nahm Kontakt zu zwei gut vernetzen Fiirsprechern auf: dem franzoésischen
Heerfiithrer und Stiefsohn Napoleons Eugéne de Beauharnais und dem seit der Revolution in
Wien lebenden Exilanten Prince Charles Joseph de Ligne. Mit deren Hilfe gelang es Isabey, einen
europdischen Potentaten nach dem anderen und schliefilich auch die wichtigen Diplomaten zu
Sitzungen zu empfangen.’8! Die einzige Person, die Schwierigkeiten machen sollte, war Wilhelm
von Humboldt. Bevor das offizielle Gruppen-Portrat der Diplomaten begonnen werden konnte,
musste der Maler eine Skizze vorlegen, die man auf potenziell politisch folgenschwere Fehler hin
prifte. Offenbar hat sich Isabey intensiv mit den Schwierigkeiten auseinandergesetzt, die seine
Aufgabe mit sich brachte. In seinem Tagebuch erklart er, dass es aufderordentlich kompliziert
gewesen sei, eine so grofle Anzahl von Personen ihrem Rang und ihrem personlichen Charakter
entsprechend auf so kleinem Raum zu gruppieren und dabei noch die erforderliche

Wiedererkennbarkeit der 23 Diplomaten im Bild zu gewahrleisten:

Les représentants des principales puissances durent figurer au premier plan, le fauteuil de
président rester vide pour indiquer que la séance était levée; mon croquis fut agré. Chaque
ambassadeur vint poser chez moi, c’est ainsi que je regus successivement MM: de Nesselrode, de
Hardemberg, de Dalberg, de Noailles, [..]Jetc. Ce dessin était en partie achevé, lorsque
Wellington vint remplacer lord Castlereagh. On décida que le général prendrait place au
congreés. Je fus obligé de I'ajouter a ma composition.782
Isabeys Plan wurde angenommen, die Diplomaten fanden sowohl ihren sozialen Status als auch
ihre Bedeutung auf der Biihne des Kongresses innerhalb der Komposition angemessen
berticksichtigt. Wilhelm von Humboldt gehérte als Baron und Gesandter im Vergleich zu den
Generdlen, Ministern und dem vertretenen Hochadel nicht zum gesellschaftlich ersten Rang.
[sabey hat ihn dementsprechend zwar so zwischen anderen Kongressteilnehmer positioniert,
dass von seinem Korper wenig zu sehen ist, allerdings ist seine Situierung direkt gegeniiber von

Wellington, dessen Blick er erwidert, wichtig fiir die Komposition und demonstriert so seine

Bedeutung in den multilateralen Verhandlungen.

Als Ort des Geschehens wahlte Isabey einen authentischen Schauplatz: das Palais Metternichs
am Wiener Ballhausplatz. Es bot den Kongressteilnehmern mit seinen prachtig ausgestatteten
Innenrdumen, in denen die Portrits der kaiserlich-6sterreichischen Potentaten hingen, einen
wiirdigen Rahmen fiir ihre Besprechungen und betonte gleichzeitig die starke Stellung der

Gastgebermacht Osterreich. Nur mit einem grofen runden Verhandlungstisch und einigen

780 PUPIL 2005, S. 76.
781 PUPIL 2005, S. 77f.

782 BASILY-CALLIMAKI UND ISABEY 1909, S. 163. Der vorangegangene Absatz bezieht sich ebenfalls auf diese Quelle.
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Stiihlen bestiickt, tritt der Raum als Biihne fiir 23 Personlichkeiten zuriick. Im Vordergrund
befindet sich (der von Isabey oben genannte) leere Sessel des Verhandlungsfiihrers. Die noch auf
dem Tisch liegenden Karten und Schriftstiicke, das Schreib- und Siegelgerat zeigen an, dass die
Verhandlungen lediglich unterbrochen sind. Vorbild fiir den in derart vielfigurigen
Kompositionen ungeiibten Isabey konnte die Darstellung seines eigenen, von 31
Kiinstlerkollegen besuchten Ateliers von Louis-Léopold Boilly gewesen sein.”8 Boilly gruppiert
die Kiinstler so, dass der Betrachterblick durch die Staffelung der Korper in einer
Wellenbewegung aus dem Vordergrund in die Tiefe des Raumes und wieder zuriick gefiihrt
wird. Kommunikationssituationen binden die einzelnen Personen zu Gruppen, die sich
wiederum iiber Blicke oder die Ausrichtung der Kérperachse mit anderen Gruppen verbinden.
Dabei lockern Mobelstiicke, gebiickte Posen oder auch die elegant ausgestreckten Beine der

Sitzenden die vertikale Staffelung der stehenden Korper auf.

Isabey wendet 1814 ein dhnliches Kompositionsschema an: Er vereint die Diplomaten in
lockeren Posen genau in dem Moment, in welchem sie sich zu einer kurzen Pause vom Tisch
abwenden, um den sie eben noch konzentriert gebilickt safden oder standen, und sich zu zwei
grofderen Gruppen ordnen. In der linken Bildhalfte versammeln sich acht Diplomaten um Carl
August von Hardenberg, Clemens von Metternich und Robert Stewart Castlereagh, den drei
Hauptvertretern Preufens, Osterreichs und Englands. Diese Gruppe wird von der Gestalt
Metternichs dominiert, der seiner politischen Macht und Bedeutung entsprechend voll sichtbar
in stehender Ganzfigur hervorgehoben ist. In der rechten Bildhilfte gruppieren sich die
Diplomaten gleichberechtigt um den Tisch. Mit Gustav Ernst von Stackelberg und Charles-
Maurice de Talleyrand-Périgord sitzen die Vertreter der weiteren zwei Grofdmachte, Russland
und Frankreich, im Vordergrund. Den Vertretern Portugals und Spaniens, Pedro de Sousa
Holstein Duke de Palmella und Pedro Gémez Labrador, hat Isabey nur eine Sitzposition im
Hintergrund zugedacht und sie dazu mit fremden Diplomaten flankiert.”8* Die entscheidenden
Figuren sind andere. Robert Stewart Viscount Castlereagh, der seine langen Beine der linken
Gruppe, Arm und Schulter aber der rechten zuwendet, ist der Angelpunkt der Komposition. Der

Duke of Wellington beschlief3t das Bild nach Links und wendet sich zur rechten Gruppe hintiber,

783 Louis-Leépold Boilly — Réunion d'artistes dans I'atelier d'Isabey (Salon de 1798), Vgl. Nr. 1, mit kleiner Abbildung S. 203.

784 Palmella scheint sich ein Dokument von Karl Robert von Nesselrode erkldren zu lassen und Labrador kann sich zwischen
Charles Vane Stewart Baron Stewart und Richard Trench Earl of Clancarty kaum riihren. Die beiden anderen portugiesischen
Gesandten erscheinen etwas blass im Hintergrund links und bilden lediglich einen Ausgleich fiir das entsprechende Paar der
Kongresssekretdre und Protokollanten Gentz und Wacker rechts.
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wo sein Blick von Wilhelm von Humboldt und Earl Cathcart erwidert wird, die die Gruppe rechts

beschlief3en.”8s

Um die Portratsitzung Humboldts fiir Isabey rankt sich eine vom Kiinstler selbst kolportierte
Legende, deren Wahrheitsgehalt heute nicht mehr nachvollzogen werden kann.’8 Sie besagt,
dass Humboldt sich zunichst schlicht geweigert haben soll, fiir ein Portrat zu sitzen, um dann
aber unter der Pramisse zuzustimmen, dass er fir die Sitzung nicht wiirde bezahlen miissen.
Spater soll er angesichts des Ergebnisses behauptet haben, Isabey habe ihn wegen seines Geizes
in seiner vollen Hasslichkeit gezeichnet.’8” Dass Humboldt zu den Sitzungen tatsdchlich gedrangt
werden musste, erscheint aufgrund seiner bereits dokumentierten ablehnenden Haltung gegen

Portratisten zumindest denkbar.

Humboldts Kopf ist, wie auch aus seinen anderen Portrdts bekannt, deutlich tbergrof
dargestellt, die Augen treten hervor, die Nase ist fleischig und der Mund leicht ge6ffnet. Fiir den
Korper hat Isabey wie auch fiir alle anderen Bildpersonen einen schlanken, schmalschultrigen
Einheitstypus gewahlt. Humboldt hadlt die Hand in der rhetorischen Geste der Sophrosyne in
seiner Uniform versteckt. Seit der Antike ist dies ein rhetorischer Gestus fiir vernunftbestimmtes
und beherrschtes Handeln, auch im politischen Kontext.78 Isabey stattet Humboldt mit einer
Geste aus, die er bereits genutzt hatte, um die politische Besonnenheit seines ehemaligen
Kaisers, Napoleon, zu transportieren.’s® Dass er diese Geste nun auf Humboldt und nur auf ihn
tibertragt, kann als Zeichen des Respekts vor der zuriickhaltenden Souverdnitiat des Preufden

gewertet werden.

Von Anfang an war die Zeichnung Isabeys als Vorlage fiir eine druckgrafische Reproduktion
gedacht. Isabey umgab die Darstellung mit einer aufwendigen grafischen Rahmung, die die
Wappen der am Kongress beteiligten Staaten und die Profilmedaillons der beteiligten Souveradne
enthielt. Der Stich wurde von Jean Godefroy fiir 40 000 Francs iibernommen. Publikation und
Absatz waren Isabeys eigenes unternehmerisches Risiko. Er schrieb an alle Dargestellten und

versuchte, sowohl diese personlich als auch die jeweiligen Staaten zu einer Subskription fiir je

785 Ein mit der Zeichnung entstandener Bildschliissel lasst die zweifelsfreie Identifizierung der Personlichkeiten zu. Er befindet
sich heute im Royal Collection Trust, Inv. 451893 ROYAL COLLECTION AND HER MAJESTY QUEEN ELIZABETH 112017,
(http://www.royalcollection.org.uk/collection/451893 /the-congress-of-vienna; zudetzt gepriift 9.4.2017).

786 In Anbetracht von Wilhelm von Humboldts grundsatzlich negativer Einstellung zu seinem eigenen Portrét ist aber
anzunehmen, dass dieser Geschichte zumindest ein wahrer Kern zu Grunde liegt.

787 BASILY-CALLIMAKI UND ISABEY 1909, S. 190. Die gleiche Geschichte berichtet auch Humboldts frither Biograf SCHLESIER 1843,
S. 294f.

788 FLECKNER 2008, S. 452 und 454.

789 Jean-Baptiste Isabey — Napoleon Bonaparte, 1er Consul, Lithografie von Brau & Cie, 24,8 x 16,8 cm, Musée Bonaparte
Auxonne.
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30 Drucke a 5 000 Francs zu bewegen.”?® Die originale Zeichnung wurde im Pariser Salon von
1817 ausgestellt und von der Kritik einerseits fiir die genaue Darstellung und gute Komposition
gelobt, andererseits aber auch fiir ihre Steifheit und den altmodischen Kleidungsstil der
Dargestellten kritisiert. Die Rolle Frankreichs beim Wiener Kongress war die eines Verlierers
gewesen und so konnte Isabeys Illustration fiir die franzosischen Betrachter allein den Trost
bieten: ,[...] il demeure convenu et arrété, entre les hautes puissances contractantes que la
France a dans I’ Europe la suprématie des beaux-arts.“791 Das ausgefiihrte Original fand denn

auch keinen franzoésischen, sondern einen englischen Kaufer in Kénig George 1V.792

Jean-Baptiste Isabey - Congres de Vienne Seance des Plenipotentaires des huit Puissances Signataires du Traite de Paris 1819,

Kat. Nr. W_Isa_1/R.a (© Klassik Stiftung Weimar)

790 PUPIL 2005, S. 80. Einer dieser Briefe vom Jan. 1815 mit Details zu den Preisen ist abgedruckt bei BASILY-CALLIMAKI UND ISABEY
1909, S. 192.

791 Basily-Callimaki und Isabey 1909, S. 195.
792 Heute befindet sich die Zeichnung in der Royal Collection. Siehe Kat. Nr. W_Isa_1/Gr.
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Louis-Leépold Boilly — Réunion d'artistes dans l'atelier d'Isabey, 1798 (Salon),

Vgl. Nr. 1 (ARizZoLI-CLEMENTEL UND BORDES 1988, 83, Kat. Nr. 70).

Thomas Lawrence

Mehr als jeder andere Monarch des frithen 19. Jahrhunderts hat sich George IV. um die
Erinnerung an die Neuordnung Europas nach Napoleon verdient gemacht. Er kaufte nicht nur
die Kongresszeichnung Isabeys und den originalen Schliissel zur Identifikation der Dargestellten
fiir seine Sammlung an, er gestaltete einen ganzen Saal in Windsor Castle zur Kommemoration
des gemeinsamen Sieges der alliierten europaischen Machte tiber Napoleon Bonaparte 1815 in
Waterloo.”3 Dieser im Zuge seiner Ausstattung als Waterloo Chamber betitelte Raum enthalt
auch ein Portrat Wilhelm von Humboldts und beweist dadurch nochmals deutlich die
europaweite Anerkennung, die sich der gelehrte Diplomat bei den grofien Kongressen und

Verhandlungen zwischen 1810 und 1815 erworben hatte.

Die erste Idee zu einer Portratgalerie der Sieger iiber Napoleon kam 1814 von der

Gesellschaftsdame und Schriftstellerin Lady Anne Barnard. Sie vertrat die Meinung, dass die

793 Siehe LLoYD 1999, S. 171.
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Vertreibung Napoleon Bonapartes aus Paris ins Exil nach Elba 1814 mit zwei grofien
Gruppenportrats gewiirdigt werden sollte.?94 Als ausfithrenden Kiinstler schlug sie dem
damaligen Prinzregenten George (ab 1820 George IV.) seinen Hofmaler Thomas Lawrence
(1769-1830) vor.”»s George zeigte sich angetan und beauftragte Lawrence umgehend, sein
Portrat flir diesen Anlass anzufertigen. Da sich im Juni desselben Jahres General von Bliicher, Zar
Nikolaus I. und General Graf Platov in London aufhielten, wurden deren Portrats ebenfalls
unverziiglich begonnen. Doch der Enthusiasmus wahrte nur kurz, weil bereits im Marz 1815 die
Schreckensnachricht von Napoleons Riickkehr London erreichte. Die Arbeiten mussten jedoch
lediglich fiir wenige Wochen eingestellt werden, denn mit dem Sieg bei Waterloo am 18. Juni
1815 war ein neuer, vielleicht noch spektakuldrerer Anlass fiir eine grofiangelegte

Portratgalerie der Siegerméachte gegeben.

1818 reiste Lawrence mit seinem Forderer Charles Vane Stewart, der auch schon von Isabey fiir
das Bild des Kongresses portratiert worden war, nach Aachen. Dort bot sich die Gelegenheit,
einige der groflen Sieger anzutreffen und fiir das Projekt zu gewinnen. Lawrence malte
Alexander 1. von Russland, Friedrich Wilhelm III. von Preufien sowie Karl August von
Hardenberg, und begann das Bild Franz 1. von Osterreich.”?¢ Zu diesem Zeitpunkt kannten sich
Wilhelm von Humboldt und Lawrence bereits; als Humboldt 1817/1818 in London Gesandter
gewesen war,’?” waren sie sich mindestens viermal personlich begegnet, ohne das es je zu
Portratsitzungen gekommen war.”?8 Humboldt verliefd den Londoner Gesandtschaftsposten im
November 1818, um am Aachener Kongress teilzunehmen und kehrte danach nicht mehr
dorthin zuriick.”? So waren Portratsitzungen mit Lawrence fiir Humboldt erst zehn Jahre spater
moglich, als er 1828 seine Tochter Gabriele von Humboldt, nunmehr verheiratete preufische

Gesandtengattin von Biilow, bei der Umsiedelung nach London begleitete.8% Von Mai bis Juli

794 PELTZ UND FUNNELL 2010, S. 217ff. Zu Lady Anne Barnards Einfluss auf die Gestaltung siehe auch ALBINSON 20104, S. 192.

795 Lawrence war schon in den 1780er-Jahren sehr erfolgreich als Pastellmaler in der britischen Oberschicht titig. Den
Durchbruch brachten aber erst die Portrits der Koniglichen Familie, von Queen Charlotte und Princess Amelia, und ein
Portrat der Gesellschafts-Schonheit Miss Farren, die er in den 1790er-Jahren schuf. 1814 konnte Lawrence bereits enorme
Preise fiir seine Portréts verlangen. Ab 1820, als mit Gainsborough, Reynolds und Raeburn die wichtigsten britischen
Portratmaler ihrer Zeit verstorben waren, war er als Portratmaler beinahe konkurrenzlos. Fiir eines seiner
Ganzkorperportrats, wie auch fiir das Wilhelm von Humboldts, verlangte er bis zu 1000 Guineas. Garlick 1989, S. 11-20. Zu
Thomas Lawrence siehe auch: ALBINSON 2010b.

796 Da das letzte Bild nicht rechtzeitig fertig wurde, folgte Lawrence dem Kaiser nach Wien. Dort entstand auch das Portrit von
Erzherzog Karl Schwarzenberg. Im Anschluss schickte George Lawrence fiir die Portrats des Papstes und Kardinal Consalvis
nach Rom, die Riickkehr erfolgte {iber Paris, wo dann die Portréts des franzésischen Kénigs Charles X. und des Dauphin
entstanden. Zum ganzen Absatz siehe PELTZ UND FUNNELL 2010, S. 217ff.

797 Vergleiche GALL 2011, S. 303ff.

798 Wilhelm von Humboldt verzeichnet diese vier Besuche bei Lawrence in seinem Londoner Tagebuch von 1818 HUMBOLDT
1903b-1936, S. 469, 481, 490, 507.

799 BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1811-1820; letzter Zugriff 8.4.2017).

800 Damit ist das Portrat eine der letzten fiir die Waterloo Chamber angefertigten Arbeiten. Zur Reise: Wilhelm von Humboldts
Tochter Gabriele hatte 1821 Heinrich von Biilow geheiratet. 1827 trat dieser als preufdischer Gesandter in London in die
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blieben Wilhelm und Caroline von Humboldt in London und besuchten als Ehrengéaste feierliche
Empfiange, obwohl der ehemalige Minister bereits seit fast zehn Jahren nur mehr als
Privatgelehrter tdtig war.801 George IV. ehrte ihn sogar mit der Verleihung des Guelphen-Ordens
fiir seine Verdienste um die Neuordnung Europas. Angesichts derartiger Gunstbezeigungen war
es Humboldt selbstverstiandlich nicht mehr moglich, sich den Portratsitzungen bei Lawrence zu
entziehen. [hm personlich waren die Ehrungen des englischen Konigs allerdings wenig wichtig,

wie ein autobiografisches Fragment zeigt; In dufderster Niichternheit und Kiirze erklart er:

1828. [...]Am 31. [Marz] brachten meine Frau, Caroline und ich Gabrielen und ihre Kinder iiber
Cassel, Frankfurth am Main, Metz, Paris, Calais nach London. Dort erhielt ich den Guelphen
Orden, wurde vom Konig [Georg IV.] sehr ausgezeichnet und fiir ihn von Lawrence gemahlt.802

Seiner langjahrigen Briefpartnerin Charlotte Diede gegeniiber erwahnte er die Wiirdigung nicht
einmal.893 Die Tatsache, dass sein Portrat zusammen mit Darstellungen der europaischen
Souverdne und grofien Generdle in einem eigens fiir diesen Anlass ausgestatteten Prunksaal zu
hidngen kommen sollte, erregte offenbar wenig Stolz und schon gar keine Eitelkeit beim
Geehrten. Vielleicht ist dieser mangelnde Enthusiasmus auch mit der geringen Meinung zu
erklaren, die Wilhelm von Humboldt von Lawrence’ weit geriihmten Fahigkeiten hatte. Wahrend
seines ersten Aufenthalts in London 1817-1818 fillte er ein vernichtendes Urteil iiber die

englische Kunst im Allgemeinen und Lawrence im Besonderen:

Mit Schick ihn [Sir Thomas Lawrence] zu vergleichen, ware wahrlich Siinde. Ich halte gar nicht
sehr viel von ihm. Man kann tberhaupt die hiesigen Kiinstler nur negativ loben. Sie sind von
dem Manieriertesten der Franzosen frei, und wenn es noch hoher kommt, so setzen sie auch an
die Stelle dieser Manier keine andere eigene. Allein nun fehlt es auch an dem eigenen poetischen
Schwung, und es ist nur trockene Korrektheit zu loben. Im Grunde ist meinem Gefiihl nach die
Kunst hier nicht nur in einer ungiinstigen Lage, sondern auf einer niedrigeren Stufe als in
Frankreich. In dem franzosischen Charakter liegt doch an sich Phantasie, wenn sie auch nicht
tief eindringt, allein die, welche die Englander unverkennbar besitzen, und die unendlich edler,
starker und schoner sich ausgesprochen hat, ja es vielleicht manchmal noch tut, ist von der
Leichtigkeit der Kunst sehr fern. Sie miisste erst noch eine Menge Umanderung erfahren, ehe sie
auch in diesem Gebiet auch Geltung erfahren wiirde, ja ich mdchte nicht sagen, dafd es ihr
tiberhaupt maoglich wére. Die Kunst erreicht eine hohe Ruhe, eine immer in sich selbst
zuriickschwankendes Gleichgewicht. Gerade das aber ist dieser Nation nicht gegeben. vielmehr
ist sichtbar hinneigen zum Gegenteil in ihr. Die Kunst weifs sich allenfalls mit einem leichten
Stoff und einem leichten Talent zu behelfen und tritt da noch als augenblicklich gefallend,

Fufstapfen seines Schwiegervaters und liefd Ehefrau und Kinder 1828 nachkommen. Zur Familie Billow-Humboldt siehe
NDB 2, S. 734f.

801 Vergleiche die Briefe in HuMBOLDT 1921, S. 71-73.
802 HUMBOLDT 1903b-1936, S. 530.
803 HuMBoLDT 1921, S. 71-73.
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wenigstens als Zierlichkeit auf, aber unter einer hoheren und besseren Kraft, die aber ihr

entgegengesetzten Richtung hat, unterliegt sie.[...]804
Im Vergleich mit den Familienportrats Schicks erscheint Humboldt Meisterschaft von Lawrence,
mochte er in England auch ein noch so hoch geschitzter Modemaler sein, ,trocken korrekt®,
phantasielos und nicht leicht genug. Wenn solche Malerei doch gefalle, dann nur im ersten
Augenblick, urteilt er. Als ,edel, stark, schon“ lasst Humboldt in der Kunst nur die Literatur, hier
vermutlich Shakespeare, gelten, stellt seine deutschen Protegées in Sachen bildender Kunst aber
weit ilber die englische Konkurrenz. So zeigt sich Wilhelm von Humboldt trotz seines
kosmopolitischen Lebenswandels hier mehr denn je als Patriot, der hofft, dass Preufen in
Europa eine moralische und asthetische Vorreiterrolle einnehmen kénnte. Humboldt ersehnte
eine deutsche Asthetik und eine deutsche Kunst, die er selbst zuallererst in der Abgrenzung von

anderen Nationalstilen erreichen wollte.805

Die Portrat-Sitzungen 1828 erstreckten sich vermutlich tiber mehrere Tage. Dank eines Billetts
von Humboldt an Lawrence lassen sich die Ereignisse rekonstruieren. Humboldt schlug am 16.
Juni, einem Montag, Sitzungen fiir den kommenden Mittwoch oder Donnerstag (18./19. Juni)
vor. Sollte Lawrence keine Zeit mehr haben, konne er sich auch eine Woche spater, am Mittwoch
den 25. vormittags, oder an den beiden Folgetagen fiir Sitzungen bereithalten. Vermutlich waren
diese Arrangements erfolgreich, denn Humboldt konnte sich bereits am 16. Juli wieder Richtung
Paris einschiffen.8% Ergebnis dieser Verabredungen war vermutlich eine Zeichnung, die das
Auktionshaus Christie’s nach dem Tod des Malers 1830 versteigerte. Der Werkkatalog Kenneth

Garlicks berichtet zu dieser Vorarbeit:

A drawing of Humboldt, black, red and white chalk on canvas, “highly finished”, was lot 416 in
the Lawrence sale, Christie’ s, 19 June 1830, and lot 56 in the Matthew Hutchinson sale,
Christie’s, 22 Feb 1861.807

Im weiteren Verlauf des Jahres 1828 machte sich Lawrence dann an die Ausarbeitung. Gabriele

von Biilow besuchte sein Atelier im November des Jahres und berichtete ihrer Mutter iiber die

Fortschritte:

Priory, den 12. Nov. 1828. [...] Neulich haben wir auch des Vaters Portrat bei Lawrence gesehen,
der Kopf ist soweit vollendet, glaube ich, als Lawrence tiberhaupt seine Bilder vollendet, und ist

804 Wilhelm von Humboldt an Caroline von Humboldt, 3. Marz 1818 aus London. HH VI, S. 141f, Brief-Nr. 57.

805 Mehr hierzu oben in Kapitel 3.3.1 unter der Uberschrift Asthetische Differenzen. Wilhelm von Humboldts
Kunstforderungsprogramm in Rom.

806 Diese Korrespondenz ist der endgiiltige Beweis, dass das Portrat nicht, wie bisher mehrheitlich angenommen, wahrend
Humboldts erstem London-Aufenthalt 1817-1818 entstanden ist, siehe HUMBOLDT 1825 (Royal Academy of Arts Archive),
LAW/4/380. Lawrence’ Korrespondenz befindet sich heute zu grofien Teilen im Archiv der Royal Academy of Arts in
London. Fiir die Ubermittlung einer Fotografie des Billetts danke ich Archivar Mark Pomeroy.

807 GARLICK 1989, S. 210, Kat. Nr.: 422. Leider ist der Verbleib des Blattes nicht bekannt.
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im Obertheil, Stirn, Auge, Nase, dhnlich, aber im unteren Theil des Gesichts undhnlich geblieben,
wie es war, gar zu rosig in der Farbe, und sieht nebenbei Lawrence selbst dhnlich, wie alle seine
Bilder, finde ich. Uebrigens befindet sich der Kopf noch immer auf dem bewussten, so
unterschiedlich viel grofieren Mann als der Vater, und Biilow will darin das Bild des Lords
Liverpool erkennen, behauptet wenigstens, ein Portrat von diesem in solchem braunen Rock zu
kennen, und es ist sehr zu glauben, daf dies eine Kopie werden sollte, die man nachher vom
Portrat des abgesetzten Ministers nicht mehr hat haben wollen. Daf} hier nun zwei ,todtige”
Minister ubereinander hausen miissen, ist komisch. Lawrence war leider nicht zu Hause, sonst
hatte ich ihn gebeten, Biilow die erste Zeichnung zu zeigen.]...] 898
Diese Beobachtung der Tochter war richtig bis auf die Identifikation des Kérpers.8® Kenneth
Garlick identifiziert den Korper unter Wilhelm von Humboldts Kopf als den von Henry Dundas
Viscount Melville. Der Vergleich der Portrats zeigt, dass Lawrence offenbar an einer Replik
seines Kniestiicks von Lord Melville arbeitete.810 Vielleicht war der Auftraggeber schon mit dem
vorbereitend angefertigten Brustportrat zufrieden, sodass Lawrence den fertigen Korper von
Melville zuriickbehielt.811 Da Humboldt nie langer als einige Monate in der Londoner Gesellschaft
verbracht hatte, konnte Lawrence davon ausgehen, dass der Kérper-Tausch unbemerkt bleiben

wiirde. So ist das Portrat des vielleicht kunsthistorisch bedeutendsten Portritisten, der Wilhelm

von Humboldt je gemalt hat, gleichzeitig das am wenigsten dhnliche.

Das erst nach Lawrence’ Tod von seinem Schiiler Richard Evans (~1784-1871) fertiggestellte
Portrét zeigt Humboldt in einem nur andeutungsweise definierten Innenraum stehend.812 Die
grau-brdunliche Farbigkeit und Glatte der Wande lasst an eine Verkleidung aus Sandstein
denken. Die hohe, undurchbrochene Wand hinter dem stehenden Gelehrten ist dazu angetan,
eine reprasentative, klassisch-wiirdige Umgebung zu evozieren, in der sich Humboldt zwanglos
bewegt. Er tragt einen auffilligen Anzug aus Frack, Weste und Hose in scharlachrotem Samt.

Durch diese Farbigkeit und den in die Frontale gedrehten Oberkorper wirkt die Figur iiberaus

808 Sypow UND BULow 1893, S. 222. Darauf antwortet ihre Mutter Caroline am 24. Nov. 1828 aus Berlin spottelnd: ,Schrieb ich
aus Paris, dafd Gérard ein aufierordentliches Gaudium iiber den Mann gehabt hat, der unter Humboldts Gesicht und Kérper
steckt? Er versicherte, daf er nie, nie etwas Ahnliches gehért hitte. Solch ein rosenrother Englander, wie Sir Thomas
Lawrence meinen Mann dargestellt, ist jetzt hier und kommt oft her.” SyDow UND BijLow 1893, S. 225.

809 WAAGEN 1857, S. 425, Bd. 2 vervollstandigt die Angaben Gabrieles mit einer mdéglichen Erklarung fiir diese merkwiirdige
Kombination: ,the worst is, that the body does not at all suit the head; for when King George 1V., who was Humboldt's
personal friend, during his last visit to England, and a short time before his departure, made him sit to Sir Thomas Lawrence,
the latter, being pressed for time, took a canvas on which he had begun a portrait of Lord Liverpool, and, having already
finished the figure, in a purple velvet coat, painted upon it the head of M. von Humboldt, intending to alter it afterwards, —
which, however, in consequence of the death of the King and of Sir Thomas, was not done. It is greatly to be wished that this
anomaly could be remedied.”

810 GARLICK 1989, S. 210, Kat. Nr.: 422. Das Brustportrat, indem der Kragen und die Kopfstellung von Dundas exakt mit dem
Humboldt-Portrit tibereinstimmen, befindet sich in der National Portrait Gallery: Henry Dundas, 1st Viscount Melville, um
1810, siehe Vgl. Nr. 19, mit kleiner Abbildung S. 484. Das nur als Mezzotinto Reproduktion auffindbare Kniestiick zeigt, dass
auch die Pose des Korpers und die Geste der Hand exakt aus diesem Portrat ibernommen wurden. Vgl. NATIONAL PORTRAIT
GALLERY 2017, unter (http://www.npg.org.uk/collections/search/portrait/mw40078/Henry-Dundas-1st-Viscount-
Melville?LinkID=mp03055&displayNo=60&wPage=1&role=sit&rNo=72; Zugriff 3.4.2017)

811 Dieses Brustportrat befindet sich ebenfalls in der National Portrait Gallery: Henry Dundas, 1st Viscount Melville, um 1810,
siehe Vgl. Nr. 19, mit kleiner Abbildung S. 484.

812 Thomas Lawrence - Wilhelm von Humboldt, nach 1828, Kat. Nr. W_Law_1/Ge, siehe Abbildung S. 210.
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machtig. Die rechte Hand hangt am Korper herab und halt ein aufgerolltes Dokument oder eine
Karte. Die linke Hand berthrt mit den Fingerspitzen einen Stapel Papiere, der links vor
Humboldt auf einem Sockel aufgetiirmt ist. Aufgrund des Kontextes ist es als wahrscheinlich
anzunehmen, dass Lawrence hier eine Karte oder ein Dokument aus dem Zusammenhang des
Wiener Kongresses andeutet. Diese Ikonografie findet sich auch bei seinen Portrats Metternichs,
Hardenbergs und Nesselrodes fiir die Waterloo Chamber. Neben dem Kopf bilden die Dokumente
die hellsten Partien im Bild. Lawrence konstruiert so eine Verbindung zwischen Kopf und Hand
- zwischen Intellekt und Tatkraft, Argumenten und Fakten. Obwohl der Kopf fiir den Korper, auf
dem er sitzt, eindeutig zu klein geraten ist — wodurch das Portrit trotz der korrekt
wiedergegebenen Ziige vollig undhnlich wird — hat das Bild Ausdruckskraft. Wilhelm von
Humboldts enorm hohe Stirn wird von gelblichem Licht beschienen, durch die schmalen
Wangen, die grofden Augen und den fast lichelnden Mund formt Lawrence den Eindruck eines
ruhigen, bestimmten und durchsetzungsstarken Charakters. In Kombination mit der prachtigen
auffalligen Kleidung entsteht das Portrdt eines rational denkenden Gelehrten von hohem
sozialen Rang, der mit seiner Souveranitat und Starke iiber zwei Tugenden verfiigt, die in einer
politisch unruhigen Zeit, wie der Epoche der Neuorganisation Europas, dringend gebraucht

wurden.

Wie viele Portrats fiir die Waterloo Chamber gelangte das Bild erst nach dem Tod des Kiinstlers
in den Besitz des Konigs.813 Das Humboldt-Portrat war jedoch das einzige, das so unfertig blieb,
dass es von Lawrence’ Schiiler Evans vollendet werden musste.814 So ist auch zu erkldren,
weshalb auf ihm die Ehrenzeichen fehlen. Zwar mutmaf3t der Online-Katalogeintrag der Royal
Collections, dass die Orden fehlen, weil Humboldt zum Zeitpunkt der Portratsitzungen keine
offiziellen Amter mehr bekleidete - din och Lawrence hitte fiir ein Portrit von solch
reprasentativer Funktion zumindest den 1828 ja gerade erst durch den Auftraggeber
verliechenen Guelphen-Orden mit Sicherheit aufgefiihrt, hitte er das Portrdat zu Lebzeiten

vollenden kénnen.815

813 Siehe PELTZ UND FUNNELL 2010, S. 217ff: Weder Kiinstler noch Auftraggeber konnten je die vollendete Waterloo Chamber
erleben. Bereits 1821 hatte sich der Konig liber Lawrence’ langsames Tempo bei der Ausfithrung des Auftrages beschwert,
doch der voll ausgelastete Lawrence konnte das Pensum in den letzten Lebensjahren schlicht nicht mehr bewaltigen.

814 GARLICK 1989, S. 210, Kat. Nr.: 422. Der konigliche Haushalt konnte es daher fiir die Halfte der sonst fiir ein Portrit von
Thomas Lawrence filligen 300 Pfund erwerben. ROYAL COLLECTION AND HER MAJESTY QUEEN ELIZABETH 11 2017,
(http://www.royalcollection.org.uk/collection/404936/charles-william-baron-von-humboldt-1767-1835-0; zuletzt gepriift
9.4.2017). Zu Richard Evans siehe ThB 11, S. 100f.

815 Vermutlich war Evans nicht dariiber unterrichtet, welche Auszeichnungen der auslandische Gelehrte besafi. ROYAL
COLLECTION AND HER MAJESTY QUEEN ELIZABETH 11 2017, (http://www.royalcollection.org.uk/collection/404936/charles-
william-baron-von-humboldt-1767-1835-0; zuletzt gepriift 9.4.2017).
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Zwar wurde Wilhelm von Humboldt im Kontext des Wiener Kongresses und der Waterloo
Chamber portritiert, doch offensichtlich zeigte er keinerlei Entgegenkommen gegeniiber den
Portratisten - es scheint sogar, als hatte er die Sitzungen bewusst verschleppt. Bei dem grofden
Prestige, das diesen beiden Portratauftrigen innewohnte, ist die Haltung nur mit einer
bewussten Ablehnung zu erkldren. Dies spricht fiir die weiter oben bereits formulierte These,
dass Humboldts Verweigerung mit seinen Vorstellungen von Individualitit zusammenhangt:
Seine Selbstverwirklichung war nicht auf Zwecke aufderhalb seiner selbst gerichtet, also fiel die
politisch motivierte bildliche Inszenierung des Wiener Kongresses oder des Sieges bei Waterloo
— mit seinem Portrdt - nicht in den eigenen Interessensbereich.81¢ Dass er fiir seine Verdienste
portratiert wurde, interessierte ihn in keiner Weise. Hinzu kommt erstens, dass Humboldt die
franzosische und englische Kunst seiner Zeit ablehnte und also auch den franzosischen
beziehungsweise englischen Portratisten; und zweitens, dass er es grundsatzlich als
unangenehm empfand, mit seiner dufderen Erscheinung konfrontiert zu werden. Vor diesem

Hintergrund lasst sich Humboldts Portratverweigerung verstehen.

816 Vergleiche KosT 2004, S. 311.
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Thomas Lawrence - Wilhelm von Humboldt, nach 1828, Kat. Nr. W_Law_1/Ge
(RoYAL COLLECTION TRUST / © HM QUEEN ELIZABETH 11 2017).

210



3.4  PRIVATGELEHRTE IN DER BERLINER KUNST- UND WISSENSCHAFTSGESELLSCHAFT.
ALEXANDER UND WILHELM VON HUMBOLDT IN DER GELEHRTENSTUBE

1819 wurde Wilhelm von Humboldt unter anderem wegen seiner Ablehnung der Karlsbader
Beschliisse aus dem Amt des Ministers fiir stindische Angelegenheiten entlassen und zog sich,
ohne die ihm zustehende Pension anzunehmen, nunmehr endgiiltig in ein Leben als Privatier
und Privatgelehrter zuriick.8? Humboldt hatte seine politische Karriere mit grofem Ehrgeiz
verfolgt, dabei aber seine Forschungsinteressen als Philosoph und Philologe wohl zuriickgestellt,
jedoch nie aufgegeben. Finanziell unabhdngig durch die erfolgreiche Bewirtschaftung seiner
Giiter, versenkte er sich in seinen verbleibenden 15 Lebensjahren in sprachwissenschaftliche
Studien.818 Der Ort des Riickzugs ist das von Schinkel fiir ihn modernisierte Schloss Tegel,819 wo
er und Caroline sich ihr personliches Museum antiker Kunstschatze eingerichtet hatten, und
Freunde und Gaste aus der Welt der Kunst und Kultur empfingen.820 Mit Caroline von Humboldts
Tod 1829 wurde der Kreis um Wilhelm nochmals kleiner. Zwar erfuhr er mit der
Wiederberufung in den preufiischen Staatsrat durch Friedrich Wilhelm IV. eine offizielle
Rehabilitierung als Politiker, doch konzentrierte er sich weiterhin auf seine
sprachwissenschaftlichen Studien. Sein diesbeziigliches Hauptwerk Die Kawisprache auf der

Insel Java konnte er jedoch zu Lebzeiten nicht mehr publizieren.s21

Auch Alexander von Humboldt versuchte, sich in spateren Jahren weitgehend offentlichen
Aufgaben zu entziehen, und lehnte selbst besonders ehrenvolle Positionen wie die des
Generaldirektors der koniglich-preufliischen Museen ab, um sich der Fertigstellung seines
Lebenswerks (des Kosmos) widmen zu konnen.822 In diesen Jahren entstanden Portréts von
beiden Briidern, die starke Beziige zu traditionellen Modi des Gelehrtenportrits aufweisen,

diese aber auch neu interpretieren. Zuerst soll das Augenmerk auf Luise Henrys Portrat Wilhelm

817 GALL 2011, S. 325ff, besonders 335ff.

818 Wilhelm von Humboldt verdffentlichte in den 1820er-Jahren seine Forschungsergebnisse in den Abhandlungen der
historisch-philologischen Klasse der Koniglichen Akademie der Wissenschaften zu Berlin. Dort erschien 1822: HUMBOLDT
1822a (1820,/1821) und HuMBOLDT 1822b (1820/1821), spiter, 1825 seine Abhandlung HUMBOLDT 1825 (1822/1823).
Erst posthum erschien sein grofdes Werk HUMBOLDT 1836 Siehe auch Lothar Galls Darstellung in GALL 2011, S. 340-357.

819 Die feierliche Einweihung nach dem Umbau Ende Oktober 1824 wurde zum gesellschaftlichen Ereignis, an dem der
Kronprinz und der Hochadel sowie die intellektuelle Elite Berlins teilnahmen. Siehe HEINZ 2000, S. 331.

820 Schon wiahrend ihrer Zeit in Rom kauften Wilhelm und Caroline von Humboldt Abgiisse von antiken Skulpturen und andere
Kunstschitze dezidiert fiir die museale Ausstattung Schloss Tegels an, in den 1820er-Jahren finden sich Berichte {iber
Besucherfithrungen im Briefwechsel der Eheleute. Siehe HEINZ 2000, S. 342ff.

821 Siehe GALL 2011, S. 379ff.

822 Von dem Angebot der Generaldirektorenstelle musste Alexander von Humboldt sich sogar zweimal, 1829 und 1837,
distanzieren, siehe ANISCH 2011, S. 6. Da er nach wie vor auf sein Saldr als Kammerherr angewiesen war, verblieb er
zumindest in dieser Position, obwohl sie ihn zu teilweise unliebsamen Kurzreisen mit dem Hofstaat nach Potsdam, Sanssouci
oder Teplitz zwang. KRATZ 1999, S. 126.
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von Humboldts gelegt werden, danach auf die Darstellungen Alexander von Humboldts durch

Eduard Hildebrandt und Julius Schrader.

Der Philologe im ,Gehius". Luise Henrys Portrat Wilhelm von Humboldts

Die bei Félicité Robert (geborene Tassaert) zur Portrétistin ausgebildete Luise Henry
(1789-1839)823 nutzte Begegnungen mit bekannten Personlichkeiten, um kleine
Portriatzeichnungen anzufertigen, die sie in manchen Fillen zu kleinformatigen Olgemélden
weiterentwickelte.82¢ Uber das Zustandekommen ihres Humboldt-Portrits ist wenig bekannt, die
Zeichnung selbst ist nicht datiert, der Entstehungszeitraum lasst sich aber aus dem Kontext des

Skizzenbuchs auf die Jahre 1826 bis 1828 eingrenzen.825

Henry zeigt Wilhelm von Humboldt in einem mit Skulpturen ausgestatteten Innenraum bei der
Schreibarbeit. Er sitzt aufrecht, hat den Kopf leicht vorgeschoben und die Augen konzentriert auf
sein Manuskript gerichtet, sodass sie aus dem Blickwinkel des Betrachters fast geschlossen
wirken. Das Mobiliar besteht aus Humboldts grofRem Schreibtisch, der den Bildraum zu einem
Viertel einnimmt und von einem Konglomerat aus Biichern und Schriftstiicken bedeckt ist. An
diesem Tisch sitzt Humboldt auf einem hdlzernen Stuhl. Wahrend Henry die Reliefabgiisse an
der Wand im Hintergrund nur angedeutet hat, sind der Abguss der Venus von Milo und die Biiste
seiner Ehefrau Caroline (von Thorvaldsen) auf ihren Sockeln Kklar zu identifizieren, ebenso ein
kleiner weiblicher Torso auf dem Schreibtisch. Vergleicht man diese Darstellung mit der
tiberlieferten Ausstattung des Arbeitszimmers Wilhelm von Humboldts in Tegel, zeigt sich, dass
Louise Henry die Ausstattung gekannt haben muss und Humboldt wahrscheinlich sogar vor Ort
gezeichnet hat.826 Es ist vorstellbar, dass die Kiinstlerin unter dem Vorwand, die Abgiisse im
Arbeitszimmer zu zeichnen, dem unwilligen Humboldt ein unvermutetes Portrdat abnahm,

sodass er sich im Vorfeld erst gar nicht, wie sonst iiblich, gegen das Portrit wehren konnte. Da

823 Zur kiinstlerischen Biografie Luise Henrys, geborene Claude, im ganzen folgenden Absatz siehe AKL 72, S. 56; und auch
BAMBERG ET AL. 2011, S. 108. Nach ihrer Ausbildung bei Henriette Félicité Robert hatte Henry bei Mitgliedern der Berliner
Akademie der Kiinste studiert (unter anderem bei Friedrich Georg Weitsch), und war ab 1820 im Meisteratelier Wilhelm
Schadows tatig.

824 Siehe AKL 72, S. 56. Fiir die Informationen zu Louise Henrys Skizzenbiichern danke ich Claudia Sommer, der Leiterin der
Grafischen Sammlung der Stiftung Preufdische Schlésser und Garten Berlin-Brandenburg. Letztlich sind Portratzeichnungen
wie die Wilhelm von Humboldts in Louise Henrys CEuvre aber eher als Nebentatigkeit zu sehen, da sie ab 1833 als
Akademiemitglied lehrte und vermehrt Auftragsportrats und Kopien nach alten Meistern anfertigte.

825 Louise Henry - Wilhelm von Humboldt 1826-1828, Kat. Nr. W_Hen_1/Vz.

826 In BAMBERG ET AL. 2011, S. 360, Kat. Nr. 453 sind die Abgiisse und Skulpturen detailliert aufgeschliisselt. Alle diese Plastiken
befanden sich tatsichlich in Humboldts Arbeitszimmer in Tegel. Vergleicht man die Ausstattung auf Louise Henrys Portrat
mit dem Zustand um 1942, so ist die komplette Einrichtung erhalten (mit Ausnahme von Schicks Biiste der Humboldt
Tochter Karoline, die im Gemalde dargestellt ist). Zum Beleg konnen Fotografien des Arbeitszimmers (auch Bibliothek
genannt) in Tegel von 1942 herangezogen werden. (Uber bildindex Foto Marburg (BRACHT 2014) abrufbar: Fotografien des
Landesdenkmalamts Berlin, Aufnahme LKB 1093 F, LKB 1090 F und LKB 26/8a.) Das Arrangement blieb bis 1945 erhalten,
ist dann teilweise nach Sophienhof ausgelagert und zerstért worden, oder mit dem Abtransport der russischen Militars
verschollen. Vergleiche dazu HEINZ 2000, S. 342ff.
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die Skizze gut gelang, lag es nahe, anhand dieser ein Olportrit des Gelehrten zu verfertigen. Den
Auftrag erhielt Louise Henry vermutlich 1829/1830 vom Hauslehrer der Humboldts, Julius
Theodor Christian Ratzeburg, der es an Alexander von Humboldt verschenkte.82” Dieser besaf3
das Portrat des Bruders bis zu seinem Tod, wie der Vermerk im Nachlass ,163. Wilh. v.
Humboldt an seinem Schreibtische. Oelbild. 13 x 10%" [33 x 26,7 cm]. In vergold.

Barockrahmen. Geschenk des Prof. Ratzeburg.” beweist.828

Ausdruck und Pose sind in Skizze und ausgefiihrtem Gemalde sehr dhnlich. Eine Ausarbeitung
der Mimik hat nicht stattgefunden, was nahelegt, dass es keine weiteren freiwilligen oder
unfreiwilligen Portratsitzungen gab. Die Skulpturen, vor allem die im Hintergrund, sind
hingegen im Gemalde deutlicher als auf der Zeichnung ausgefiihrt: bei den Reliefs handelt es sich
um eine auf dem preufdischen Adler reitende Viktoria und Abglisse aus dem Parthenonfries.829 In
Humboldts Riicken wurde die Portratbiiste der Ehefrau durch die der &ltesten Tochter Karoline
von Gottlieb Schick ersetzt. Dieser Austausch kann ein Hinweis auf die Datierung der
Vorzeichnung sein, wenn man davon ausgeht, dass die Kiinstlerin nach dem Tod der Mutter
1829 aus Pietdtsgriinden die Tochter in jene wachende und unterstiitzende Position hinter
Humboldt stellte, die zuvor die Ehefrau eingenommen hatte. Humboldt, der in der Skizze noch
durch den massiven Schreibtisch in den Hintergrund gertickt wurde, erscheint jetzt in grofderer
Nidhe zum Betrachter, dazu hat Henry die Perspektive zu einer Aufsicht hin verdndert. So wirkt
Humboldts Arbeitszimmer, eigentlich ein grofder Raum, eng und vollgestellt:83° umringt von
Abgiissen sitzt der Schreibende, der nur aufgrund seiner ruhigen Téatigkeit Platz im Bildraum
findet. Mit diesem Bildentwurf schreibt sich Henry ein in die lange Tradition der Darstellung des
Gelehrten im Gehdus.83! Roland Kanz hat dieses das Darstellungskonzept als Bild des
eremitischen Denkers erlautert, der sich, versunken in stummes Wagen und Formulieren, von
der Aufdenwelt abschottet. Der Blick in einen solchen Arbeitsraum wird so zum Blick in dessen
Gedankenwelt. Kanz spricht von der ,Hermetik des Denkaktes”, der ,isoliert, nur auf sich selbst

bezogen” ist und den der Betrachter nur von aufierhalb, als Blick in das Fenster eines nicht

827 Alexander von Humboldt hatte Ratzeburg 1830 einen Ruf an die Forstakademie von Neustadt-Eberswalde vermittelt (ADB
21, S. 185f). Damals hatte Ratzeburg also Anlass gehabt, ihm ein Dankesgeschenk zukommen zu lassen. Da Wilhelm von
Humboldt im Olgemalde den Schwarzen Adlerorden trigt, den ihm Friedrich Wilhelm IV. 1829/1830 verlieh, kann das
Portrét nicht frither als 1829 fertiggestellt worden sein. SCHLESIER 1843, S. 321, 550.

828 HUMBOLDT UND CONTI 1860, S. 9, Nr. 163. - Kursivierung wie im Original. Das Olgemalde befindet sich heute im Goethe-
Museum in Frankfurt am Main. Louise Henry - Wilhelm von Humboldt, 1830, Kat. Nr. W_Hen_1/Ge, siehe Abbildung, S. 219.

829 Bei der Viktoria handelt es sich um einen Abguss von der riickseitigen Sockelplatte des Berliner Denkmals fiir General
Friedrich Wilhelm Graf Biilow von Dennewitz nach einem Entwurf von Christian Daniel Rauch von 1820. Siehe BAMBERG ET
AL.2011, S. 360, Kat. Nr. 453.

830 Die oben genannten Fotografien (siche Anm. 826) zeigen einen weitliufigeren Raum als die Skizze und das Gemélde von
Henry.

831 Siehe dazu Kapitel 1.2.
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betretbaren Raumes, beobachten konne.832 Auf exakt diese Weise ldsst Louise Henry den
Betrachter auf Wilhelm von Humboldt blicken. Skulpturen und Abgiisse antiker Bildwerke sind
zur Inspiration um ihn versammelt, der abstrakte Forschungsgegenstand, die Sprache, wird
durch die ihn umgebenden Biicher, die aufgeschlagenen Notizheftchen und Manuskriptseiten
dargestellt. Hinter Humboldts hoher Stirn entwickelt sich das, was durch die schreibende Hand
wieder einem Publikum zugénglich wird: sein Werk. Dabei zeigt der einzig auf die geschriebenen
Zeilen gerichtete Blick, wie sehr dieser Gelehrte auf seine Arbeit konzentriert und in sie
versunken ist- so sehr, dass er den Betrachter nicht einmal fiir den Moment der Portratsituation

wahrnimmt.

Auf diese Weise gelingt es Louise Henry, Wilhelm von Humboldt in einem intimen Moment
darzustellen, in dem er abseits seiner gesellschaftlichen Verpflichtungen privatgelehrter
Tatigkeit nachgeht - in seinem Landsitz, den er durch eifrige Sammeltatigkeit mit seiner Frau als
Schatzkastchen klassizistischer Bildungsideale eingerichtet hat.833 Hier zeigt Henry ihn, fernab
allen aktuellen Geschehens, abgewandt auch von der Weltpolitik, die jahrelang sein Tagewerk

war, in einer klassizistischen Klause von biedermeierlicher Enge und Gemiitlichkeit.

Offensichtlich arbeitete Wilhelm von Humboldt ganz anders als sein Bruder Alexander, dessen
Studienzimmer in den Aquarellen des Kiinstlers Eduard Hildebrandt gerade nicht als
eremitische Stube, sondern vielmehr als ein weltoffener Knotenpunkt internationaler Kontakte,

als ein Sammelplatz fiir Forschungsmaterial aus aller Welt dargestellt wird.

Die Welt zu Gast in Alexander von Humboldts Wohnung. Eduard Hildebrandts Aquarelle

Durch seine Meisterschaft in der Technik des Aquarells erregte Eduard Hildebrandt {iberhaupt
erst Humboldts Aufmerksamkeit. Der Kiinstler hatte sich die Aquarellmalerei, wihrend eines
Studienaufenthaltes in Paris, beim Marinemaler Eugéne Isabey angeeignet. Humboldt sah
Hildebrandts Aquarelle in einer Ausstellung 1843 und erkannte, dass sich diese schnelle und
skizzenhafte, dabei aber auch farbige Technik insbesondere fiir wissenschaftliche Zeichnungen
auf Reisen oder Expeditionen eignete.83¢ Schon im folgenden Jahr iiberzeugte Humboldt

Friedrich Wilhelm IV., Hildebrandt mit Auftragen fiir grofde Landschaftsgemalde nach Brasilien

832 KANZ 1993, S. 25.

833 HEINZ 2000, S. 331. Das Ehepaar hatte Schloss Tegel planvoll mit gré3tenteils in Rom zusammengetragenen Kunstschatzen
und Familien-Portrats ausgestattet. 1824 war auch die architektonische Umgestaltung durch Schinkel abgeschlossen - das
Haus stand nun Freunden, Bekannten und anderen interessierten Besuchern offen. Vergleiche hierzu HEINZ 2000, S. 342ff,
HEINZ 2000, S. 335f.

834 GARTNER 20009, S. 134.
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zu schicken.835 Dank Humboldts unermiidlicher personlicher Fiirsprache beim Koénig und beim
Generaldirektor der Koniglichen Museen, Ignatz von Olfers, wurde schlieflich sogar fast der
gesamte zeichnerische Ertrag dieser Reise (Bilder der brasilianischen Flora und Fauna sowie
von Land und Bewohnern) vom Hof angekauft und Hildebrandt zum Hofmaler ernannt.836 Mit
seiner Riickkehr begann eine lange und eintragliche Zusammenarbeit mit Humboldt:
Hildebrandt zeichnete Humboldts Skizzen fiir die Publikation ins Reine und schuf iiberdies zwei
Portréts seines Forderers.837 Fiir seine beiden Portratdarstellungen Alexander von Humboldts in

seinem Arbeitszimmer und in seiner Bibliothek verwendete er wiederum die Aquarelltechnik.

Die Portrats entstanden 1845 und 1856 und stellen Humboldt bei der Tatigkeit dar, die seit etwa
1833/1834 sein Leben bestimmte: der Ausarbeitung des Manuskripts zu den Kosmos-
Vorlesungen. Humboldt, der Entdecker und Reisende, hatte sich in sein Arbeitszimmer

zurlickgezogen und brachte sein Wissen zu Papier.838

Das erste Aquarell von 1845 Alexander von Humboldt in seinem Arbeitszimmer zeigt einen
schlicht eingerichteten Raum mit grauen Wanden und gefliestem Boden.83® Alexander von
Humboldt sitzt zwischen Biicherstapeln und wiisten Anhdufungen von Mappen, Karten und
Notizen. Die Botschaft des Bildes ist: Durch seine intellektuelle Schaffenskraft analysiert und
systematisiert der Gelehrte diese chaotische, ungeordnete Masse von Informationen und
entwickelt richtungsweisende Theorien. Hildebrandt zeigt einen Raum, der lediglich mit
Gegenstinden ausgestattet ist, die unmittelbar der Arbeit Humboldts dienen. Wo
Standesattribute oder kostbare Souvenirs fehlen, deuten eine Lampe, ein Mikroskop und
zahlreiche Schreibfedern auf unermiidliche Tatigkeit hin. Dabei nimmt kein einzelner der
Gegenstinde das Betrachterinteresse allein fiir sich in Anspruch, alles verweist zuriick auf
Humboldt, als den, der seiner materiellen Umgebung erst ihre Bedeutung verleiht. Hildebrandt

platziert ihn zentral im grofden Raum, in dem Mobel und Forschungsausriistung weitrdumig

835 ARNDT 1869, S. 40-52 und 53-69.

836 ARNDT 1869, S. 53-69. Siehe Humboldts ausfiihrliche Briefe an Olfers von 1846: HUMBOLDT 1913, S. 117 Brief Nr. 169 und
ebenda, S. 118, Brief Nr. 171.

837 WIRTH 1990, S. 251. Zu Alexander von Humboldts iiberschwénglichem Lob fiir Hildebrandts Arbeiten siehe ARNDT 1869,

S. 72f.

838 Zum Beginn der Arbeit am Kosmos siehe BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1841-1850; letzter
Zugriff 8.4.2017).

839 Eduard Hildebrandt - Alexander von Humboldt in seinem Arbeitszimmer OranienburgstrafSe Nr. 67, am zweiten Band

des Kosmos schreibend, 1845, Kat. Nr. A_Hil_1/Aq. Da das Original nicht auffindbar ist, wird die Darstellung anhand der
unter Hildebrandts und Humboldts Aufsicht erstellten Farblithografie untersucht: Joseph Barthenschlager - Alexander von
Humboldt in seinem Arbeitszimmer, 1845, Kat. Nr. A_Hil_1/R.a, siehe Abbildung S. 220. In der Literatur bestand zunéchst
keine Einigkeit iiber die Entstehungszeit des Aquarells Alexander von Humboldt in seinem Arbeitszimmer, das in seinen
Reproduktionen einmal auf 1845, andernorts auf 1848 datiert wurde. Erst HEIN 1999, S. 9f konnte diese Diskrepanz
auflosen. Alexander von Humboldt in seinem Arbeitszimmer entstand 1845, wurde aber bereits 1848 neu aufgelegt.
Hildebrandt nahm fiir die Neuauflage Anderungen vor und signierte seine Vorlage entsprechend neu.
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verteilt sind - in der typischen Pose, gebiickt auf den iiberschlagenen Knien schreibend, eine

weitere ManusKriptseite verfassend.

Diese Haltung, das Schreiben auf den Knien, ist schon in den Expeditionsportrats Alexander von
Humboldts zu sehen: oft leicht vorgebeugt, tragt er seine Naturbeobachtungen in ein auf den
Knien liegendes Buch ein. Ottmar Ette vermutet, dass die Weiterfithrung dieser Ikonografie des
Feldforschers bis in das Berliner Arbeitszimmer den damals in dieser Form neuen empirischen
Charakter von Humboldts Forschung betonen soll.84% Dagegen verweist Sigrid Achenbach auf die
vielfach kolportierte rheumatische Erkrankung Alexander von Humboldts, die ihn zu einer
gebiickten Sitzhaltung und zum Schreiben auf den Knien gezwungen haben soll.841 Meines
Erachtens sind beide Erklarungen plausibel, aber nicht hinreichend. Die Kontinuitat bestimmter
Posen - bei Goethe ist es eine steife, extrem aufrechte, bei Humboldt eine gebiickte Haltung -
wurde Teil der Selbstinszenierung der Gelehrten, wenn sie auch urspriinglich durch kérperliche
Gebrechen induziert war.842 Alexander von Humboldt betrieb diese Selbstinszenierung nicht nur
bildlich, sondern zudem in seinen Briefen. Seine unleserliche Handschrift, die man bei seiner
Auslastung auch als wohlkalkulierte Nachlassigkeit verstehen kann,843 entschuldigte er
regelmaflig mit der legendenhaften Anekdote, dass er in den Tropen unter einem giftigen Baum
geschlafen und sich dabei eine Lahmung der Hand zugezogen habe.8** So gelang es ihm auch
Jahrzehnte nach seinen Expeditionsreisen (die Asienreise fand 1829 statt), sein Image als

Entdecker und Abenteurer aktuell zu halten.845

Es war gerade dieses Image, das Hildebrandt half, seine Aquarelle in teurer farblithografischer
Reproduktionstechnik hundertfach zu verkaufen.8+¢ Um den gewiinschten dokumentarischen
Charakter noch zu betonen und Riickfragen nach einem Autogramm vorzubeugen, lief

Humboldt den lithografischen Reproduktionen eine faksimilierte Notiz hinzufiigen: ,Ein treues

840 ETTE 1996, S. 203f.
841 ACHENBACH UND HUMBOLDT 2009, S. 51f, Abb. 11.
842 Zu Goethes Erkrankung, die zu einer Versteifung der Brustwirbelsiule fiihrte, siehe ULLRICH 2006.

843 Ich danke Dominik Erdmann fiir den Hinweis auf Alexander von Humboldts unterschiedliche Handschriften, die er nicht nur
kontinuierlich im Laufe seines Lebens, sondern auch je nach Schreibanlass und Empfanger variierte. Die
Originalmanuskripte der Briefe an Friedrich Wilhelm IV. sind zum Beispiel wesentlich leichter lesbar als etwa sein Brief an

Eduard Ender.

844 So zum Beispiel Alexander von Humboldt an Carl Gustav Carus, 25. Feb. 1839 aus Paris: ,Ich bedaure Sie, theurer Freund,
wegen der Unleserlichkeit meiner Hand — der am Orinoko geldhmten - Ich habe nicht Zeit durchzulesen.” HUMBOLDT 1981,
S. 19.

845 BIERMANN UND JAHN 2013, (avh.bbaw.de/chronologie/1821-1830; letzter Zugriff 8.4.2017).

846 Auch im Fall der Aquarelle ist kein Dokument vorhanden, das die Auftragssituation aufkliren wiirde. Meine These ist, dass

die Idee zu einer reproduzierbaren Bildvorlage von Humboldt und Hildebrandt gemeinsam entwickelt wurde. Humboldt hat
sich in spateren Lebensjahren iiber die hdufigen Portratanfragen beschwert (zum Beispiel in Alexander von Humboldt an
Alexander Duncker, 27. Mai 1855. Abgedruckt in DOHN 1976, S. 211 siehe unten), es liegt daher nahe, dass die Idee, einen eng
vertrauten Maler eine Druckvorlage erstellen zu lassen, Humboldt selbst kam. Mittels eines hochwertigen, beim Verlag
bestellbaren Drucks wiirden die direkten Anfragen an ihn weniger werden. Mit dieser Strategie war sowohl Humboldt
gedient, der mehr Zeit fiir seine wissenschaftlichen Arbeiten zur Verfiigung hatte, als auch Hildebrandt, der als Inhaber der
Bildrechte an diesem Portrat mit einer Zusatzeinkunft rechnen kénnen wiirde.
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Bild meines Arbeitszimmers, als ich den zweiten Theil meines Kosmos schrieb. AvHumboldt".
Die Lithografie wurde ein grofier Erfolg, spatestens 1848 berieten Humboldt und Hildebrandt

liber eine Neuauflage.

Diese Neuauflage ist verandert, vor allem in Bezug auf die Darstellung Humboldts: Er sitzt nun
aufrechter, sein Gesicht wirkt heller und jlinger. Ob diese Verjlingung, wie Wolfgang-Hagen Hein
meint, Humboldts eigene Idee, oder Hildebrandts Einfall war, ist nicht mehr zu
rekonstruieren.84’? Von Beschwerdebriefen der Kaufer oder negativen Rezensionen, wie sie bei
unvorteilhaften Darstellungen Goethes bekannt sind, ist jedenfalls nichts iiberliefert.s48
Humboldt war zwar mit der Verbreitung des Arbeitszimmer-Portrats sehr zufrieden, er erhielt
jedoch auch weiterhin Riickfragen nach seinem Autogramm und persénlichen Widmungen, was
er ja eigentlich hatte vermeiden wollen. Resigniert schreibt er an den Verleger des Stiches,

Alexander Duncker:

Verzeihen Sie, verehrter Mann! [...] Ich kann Ihnen nicht beschreiben welche neue Plage mir aus
der Verherrlichung durch diese schonen Publicationen geworden ist; ein Zusaz zu den 2500-
3000 ganz uninteressanten Briefen, die von meiner Hand jahrlich circuliren. Ich habe eben
wieder zwei Kupferstiche von Habelmann [Nachstich nach Gaggiotti] nach London zu
verschicken. Ich klage nicht sowohl iiber die Kosten, als iiber die ewigen Forderungen
,Liebenswiirdigkeiten auf die sorgfaltig planirten! [sic] Blatter zu schreiben und das
angenehme Thema zu variiren: dazu das Einpacken und verschicken grof3er Rollen welche die
Gesandtschaften verabscheuen. Da das Uebel im Zunehmen und bei meiner Bekanntschaft ohne
Grenzen ist, so weifd ich keine andere ,Linderung” als die Erfiillung der obigen Bitten.84°

Aus diesem Grund ist das zweite als Lithografie publizierte Aquarell mit noch mehr

Informationen iber Humboldt gesattigt. Es stammt von 1856 und wurde ohne direkten Auftrag

von Hildebrandt erstellt und dann an Humboldts Diener Seifert verschenkt, an den darauthin die

mit den Bildrechten der Zweitauflage verbundenen Gewinne gingen.850

Im Gegensatz zu seinem Blatt Alexander von Humboldt in seinem Arbeitszimmer interpretiert
Hildebrandt in Alexander von Humboldt in seiner Bibliothek Humboldtsche Souvenirs.851 Hier
geht es um eine moglichst vollstindige Versammlung von Verweisen auf die faszinierenden

Ereignisse seines Forscherlebens, die der Humboldt-Enthusiast mit der Lektiire seiner Schriften

847 HEIN1999,S.9f.
848 Zum Beispiel Gz. (Allg. dt. Bibliothek) 1792, S. 464f.

849 Humboldt an Alexander Duncker, 27. Mai 1855. Abgedruckt in DOHN 1976, S. 211. Zu Habelmanns Mezzotinto Kat. Nr.
A_Ga_1/Ra.

850 Dartiber informierte Alexander von Humboldt Cotta am 22. Dez. 1858, HUMBOLDT ET AL. 2009, S. 604, Brief-Nr. 370. Seiferts
Bildrechte waren aber auch in den Begleitschreiben zum Bild vermerkt, siehe LANGE 1959, S. 451f.

851 Eduard Hildebrandt - Alexander von Humboldt in seiner Bibliothek, 1856, Kat. Nr. A_Hil_3/R.a, siehe Abbildung S. 220. Das
Original im Katalog unter A_Hil_3/Aq.
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verbinden konnte. Durch die Erlduterungen gewinnt diese Art der Darstellung auch einen

instruktiven Charakter:

Da Gegenstiande, welche in der gewohnten Hauslichkeit den Dargestellten taglich umgeben,
durch ihre charakteristische Individualitit das Interesse mit Lebendigkeit zu erh6éhen pflegen,
so nennen wir als hier erkennbar: die bronzene Biiste des Kénigs von unserem grossen Meister
Christian Rauch; die Statuette Ihrer Majestat der Konigin, sitzend, in classischem Stile, die sehr
seltene Biiste des beriihmten Seefahrers und Entdeckers Don Henrique, [...] das Modell des
Obelisks von Luxor [...] Unter den Olbildern zeichnen wir aus: nach der Natur mit gliicklicher
Treue gemalt von Ferdinand Bellermann [...].852
Das Bild dokumentiert mit Anspruch auf Authentizitit Humboldts Lebens- und Arbeitssituation
als Privatgelehrter. Alle Objekte sind auch in Humboldts Nachlasskatalog als Ausstattungsstiicke
seiner Wohnung nachweisbar.83 Der Unterschied zwischen den Bildern Alexander von
Humboldt in seinem Arbeitszimmer und Alexander von Humboldt in seiner Bibliothek besteht
darin, dass dem Maler und dem Verleger bei der zweiten Publikation nicht nur daran gelegen
war, ein authentisches Bild von Humboldts Arbeitswirklichkeit zu erstellen, sondern dem Leser
einen beeindruckenden, ja liberwaltigenden Einblick in die Breite der Werke Humboldts zu
geben. Die Bibliothek mit ihren farbenprachtigen Foliobdnden und Kartenstapeln und dem
Durchblick in die Kammer mit den Vogel-Priparaten als Hintergrund bedarf weniger der
Interpretation, die Darstellungsweise ist folglich einem breiten Publikum leichter zugadnglich.
Der darin sitzende Humboldt ist gegenliber dem gebiickten Schreiber in Alexander von
Humboldt in seinem Arbeitszimmer zum Humboldt-Idealtyp erhoben, dessen Gesicht
ebenmaflig und dessen Haltung wiirdig ist. Hildebrandt ermdglicht einen Blick in die Humboldt-
Welt, er bietet wohliiberlegte Arrangements authentischer Einrichtungsgegenstiande und erfiillt
dabei trotzdem den fiir Humboldt stets wichtigen Aspekt der aufrichtigen Wiedergabe seiner

Lebenssituation.

Wie Louise Henrys Wilhelm von Humboldt in seinem Arbeitszimmer stellt auch Eduard
Hildebrandts Alexander von Humboldt in seinem Arbeitszimmer beziehungsweise Alexander
von Humboldt in seiner Bibliothek eine Variation des alten Themas ,der Gelehrte / Hieronymus
im Gehdus“ dar. Diese Tradition der Gelehrtendarstellung besafd demnach Mitte des 19.
Jahrhunderts noch ihre Giiltigkeit und zumindest im Fall Wilhelm von Humboldts, der sich seit
1829 zunehmend aus dem offentlichen Leben in die Studienatmosphéare seines Arbeitszimmers

in Tegel zuriickzog, lag es auch nahe, auf dieses Bildthema in traditioneller Weise

852 LANGE 1959, S. 451f.

853 Durch den Vermerk ,gerahmt“ oder dhnliches, siehe HuMBOLDT UND CONTI 1860, Kat.-Nr. 120, 149/150, 165, 310, 318, 326,
331, 332.
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zuriickzugreifen. Dagegen sind Alexander von Humboldts Arbeitsweise und (wenn man dariiber
spekulieren darf) vermutlich auch sein Charakter, selbst in den Jahren des intensiven Schreibens
am Kosmos, kaum mit der Vorstellung eines eremitisch und weltabgewandt forschenden
Gelehrten vereinbar. Im Gegenteil: Diese Darstellungen Alexander von Humboldts in der
Zuriickgezogenheit seiner Arbeitsstube entstehen nur, weil der international vernetzte Gelehrte
eine so grofde Anhdngerschaft in ganz Europa und den USA mit seinem Konterfei moglichst rasch
und kostengiinstig versorgen musste. Hildebrandt bietet Freunden, Berufskollegen und
Verehrern aber gerade nicht den Einblick in Humboldts Gedankenwelt, sondern eine dufderliche
Darstellung von dessen Arbeits- und Lebenssituation mit dokumentarischem Anspruch: Genau
diese Kunstwerke besitzt er, eben diese Karte hiangt an seiner Wand und diese pradparierten
Vogel stehen auf exakt diesem Schrank. Hier trifft sich Alexander von Humboldts Bediirfnis nach
Genauigkeit mit dem neuen Bediirfnis seiner Anhdnger nach intimer Kenntnis der Person des

beriihmten Gelehrten.854

Louise Henry - Wilhelm von Humboldt 1830, Kat. Nr. W_Hen_1/Ge (BAMBERGET AL. 2011, S. 360, Kat. Nr. 453)

854 Dass die Kéaufer der Lithografie auch tatsdchlich erwarteten, dass Humboldt genauso lebte und arbeitete, wie bei

Hildebrandt dargestellt, wird aus den Berichten von Besuchern ersichtlich, die im Anschluss an ihre ,Audienz” befriedigt
verkiindeten, sie hatten alles so vorgefunden wie im Bild. Siehe die Zusammenstellung bei HUMBOLDT UND BECK 1959, S. 358,
379.
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Joseph Barthenschlager - Alexander von Humboldt in seinem Arbeitszimmer, 1845, Kat. Nr. A_Hil_1/R.a (BOURGUET 2006, S. 22).

Eduard Hildebrandt - Alexander von Humboldt in seiner Bibliothek, 1856, Kat. Nr. A_Hil_3/R.a (BIERMANN UND SCHWARZ 1999b, S. 185).
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Alexander von Humboldt als Staatsmann. Julius Schrader und Eduard Hildebrandt

Nur wenige Monate vor Alexander von Humboldts Tod im Jahr 1859 fertigte Julius Schrader
nach eigener Auskunft noch zwei lebensgrofie Portriats in ganzer Figur. Wie bereits im
Zusammenhang mit dem Chimborazo-Portrat erwdhnt, war Humboldt seit Dezember 1858
immer wieder schwer krank und empfing oft wochenlang keine Besucher. Obwohl Maler und
Gelehrter sich kannten und schitzten,85> ist daher nicht damit zu rechnen, dass tatsachlich
Sitzungen zu den grofdformatigen Portrats stattfanden - schon gar nicht solche, in denen der
kranke 89-]Jahrige aufrecht stehend an seinem Schreibtisch posiert hatte. Fiir das Chimborazo-
Portrét ist die Fotografie von Schwarz und Zschille als Vorlage identifiziert worden, im Falle des
Schreibtisch-Bildes von 1859 hat Schrader vermutlich bereits 1858 eine Vorstudie in Form eines
kleinen Brustbildes angefertigt. Diese Portrat-Studie befindet sich heute in der Sammlung des
Deutschen Historischen Museums in Berlin.856 Vor braunlichem Grund zeigt Schrader Humboldt
hier als alten Mann. Seinen schwarzen Anzug schmiicken seine beiden wichtigsten preufdischen
Orden, der Schwarze Adlerorden und der Pour le Mérite. Wie fiir Humboldts Portrits typisch
sind die Orden zwar sichtbar und identifizierbar, gleichwohl unauffallig angesteckt. Die Scharpe
verschwindet fast unter dem Frack, und verdeckt so wiederum die Insignie des Pour le Mérite;
der Adlerorden glimmt bescheiden aus dem Schatten der abgewandten Koérperseite hervor. Die
gesamte Korperhaltung driickt Bescheidenheit aus. Humboldt hat den Kopf leicht nach vorn
geneigt, das Haar ist zwar in der gewohnten Abenteurermanier leicht zerzaust, hat sich aber
offenbar schon weit von der Stirn zurilickgezogen. Schrader verschleiert das Alter des
Dargestellten nicht. Trotz der gesund gerdteten Gesichtsfarbe, die Humboldt auf vielen seiner
Portrats als Mann ausweist, der den Naturkréften getrotzt hat, sind tiefe Falten zu erkennen und
der Blick scheint zu miide, um dem Betrachter zu begegnen. Es ist die Gestalt eines fast
neunzigjahrigen Mannes. Diese Art der intimen Darstellung der Zeichen des Alters war dem
kleinen Format angemessen. Schrader hat es wohl nur fiir seinen persénlichen Gebrauch
angefertigt, und als Vorlage fiir die grofdformatigen Portrits genutzt. Auch findet sich das
Standmotiv in Ganzfigur bereits in der Humboldt-Ikonografie: 1846 war im Berliner Verlagshaus
Sachse & Co. ein Stahlstich nach einer Portratzeichnung von Oscar Begas erschienen, sie zeigt
Humboldt ebenfalls neben einem Tisch stehend. Neben Kérperbau und Haltung, weisen sogar

Kopfneigung und Gesichtsausdruck Parallelen zu Schraders Bild auf.857

855 Vergleiche hierzu WERNER 2013, S. 281, dort Anm. 89, 90.
856 Julius Schrader — Alexander von Humboldt, Kat. Nr. A_Schr_1/St.

857 Diese Grafik geht auf eine Zeichnung zuriick, die Oscar Begas anfertigte, wihrend Humboldt seinem Vater Carl Begas fiir sein
Pour le Mérite-Portrat Modell stand. Oscar Begas - Alexander von Humboldt, 1846, Kat. Nr. A_BeO_1/R.a. Die
Originalzeichnung ist nicht auffindbar.
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Es sind wahrscheinlich diese Vorlagen, die Schrader zurate zieht, um die Figur Alexander von
Humboldts in seinem grofiformatigen Portrat dhnlich darzustellen.858 Die Raumumgebung
entwickelt er unabhangig und innerhalb der Humboldt-Ikonografie neu - als abgedunkelten mit
Arbeitsmaterialien versehenen Raum. Wo im Hintergrund Platz fiir den Ausblick in die Natur
gewesen ware, wie ihn noch Gérards Portrat von 1833 zeigt,85 flutet eine schwere Draperie
herab. Der aufwendig gesockelte Pilaster zu Humboldts linker Hand gehdrt genauso wenig wie
die dunklen Mobel und wertvollen Teppiche zur Wohnungseinrichtung des Gelehrten. Im
Gegensatz zu Hildebrandt beabsichtigte Schrader also nicht, den Gelehrten in seiner
authentischen Umgebung zu zeigen. Die Funktion dieses Portrats besteht also nicht darin, einem
moglichst grofden, zahlenden Publikum einen authentischen Einblick in Humboldts Arbeitsalltag
zu bieten. Vielmehr prasentiert Schrader Humboldt in einem virtuellen Ehrensaal, als hochst
einflussreichen und geschitzten Blrger des preufdischen Staates. Hinter dem Riicken des
Gelehrten, auf dem Tisch, breitet der Kiinstler an der Stelle von Ruhmes- oder
Herrschaftsinsignien die Zeugnisse von Humboldts wissenschaftlicher Forschung aus:
Monografien, Atlanten, Karten, Mappen fiir Illustrationen und Zeichnungen. Vor all dem steht
Humboldt, immer noch aufrecht und mit charakteristisch kompaktem Koérperbau. Die in der
Vorarbeit so sichtbaren Zeichen des Alters sind im Gesicht etwas gemildert. Allerdings zeugt die
Haltung des fast Neunzigjahrigen nicht mehr von jener Agilitit, die seine Portrits sonst fast
durchweg pragt. Der weitgehend dunkle Raum, der mangelnde Ausblick sowie die Tatsache, dass
Humboldt die hinter ihm liegenden Schriften nicht mehr bearbeitet, weisen darauf hin, dass
dieser bewundernswerten Lebensleistung nichts mehr hinzugefiigt werden wird. Humboldt
lehnt sich inmitten von Insignien seines Einflusses und der Bedeutung seiner Gelehrtentatigkeit

an sein abgeschlossenes Werk.

Schraders letzte Humboldt-Portrits befinden sich nicht mehr auf der Suche nach einer neuen
Ikonografie beziehungsweise nach neuen Bedeutungstragern, die die geistige Kraft des
Dargestellten und seine personlichen Eigenschaften im Portrit zur Wiedergabe bringen. Statt
auf Authentizitat setzt Schrader auf Versatzstiicke aus dem ikonografischen Repertoire, das der
europdischen Kunstgeschichte seit der frithen Neuzeit zur Verfiigung steht und kombiniert sie

zum Portrat eines Fursten der Wissenschaften.

858 Julius Schrader — Alexander von Humboldt an seinem Schreibtisch, 1859, Kat. Nr. A_Schr_1/Ge, siehe Abbildung S. 225.
859 Siehe Kat. Nr. A_Gé_2/Ge.
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In diesem Zusammenhang lohnt der Vergleich Franz Kriigers (1797-1857) Portrat Friedrich
Wilhelms IV. in der Erasmuskapelle des Berliner Schlosses .80 Es zeigt den Konig ganzfigurig in
einem Arbeitsraum, einen mit Aktenstapeln versehenen Schreibtisch in seinem Riicken.
Zahlreiche Einrichtungsgegenstinde zeugen von Friedrich-Wilhelms Interesse an der
Landesgeschichte, Ausblicke oder Lichteinfall sind nicht gegeben. Darin scheint das
Herrscherbild von 1846 auf den ersten Blick deutliche Parallelen zu Schraders Humboldt-
Portrdt von 1859 aufzuweisen. Doch die griindliche Betrachtung offenbart die genaue

Umkehrung des Bildsinns:

Kriiger zeigt Friedrich Wilhelm IV. am Schreibtisch lehnend, mit iiber dem faltigen Uniformrock
gekreuzten Armen. Die rechte Hand halt einen Kneifer, die linke ein Tiichlein, wodurch
suggeriert wird, dass der Dargestellte soeben seine Brille geputzt hat. Nur durch den Bildtitel
wird deutlich, dass hier nicht irgendein Staatsdiener, sondern der oberste Beamte Preufiens
abgebildet ist. Die Architektur des Raumes und die im Hintergrund versammelten
Kunstgegenstinde zeigen an, dass dieser Staatenlenker seine politische Inspiration aus dem
Studium der Geschichte - und zwar der Geschichte des Heiligen Romischen Reiches Deutscher
Nation - gewinnt. Der Ort, die Erasmuskapelle, verweist in ihrer Architektur auf die
Formensprache der Gotik, die jedoch im kleinen Arbeitsraum eher einen beengenden Charakter
hat - dem ,hochgewdlbten, engen gotischen Zimmer“ Fausts nicht unidhnlich.86! Die tief
herabgezogenen Grate des Gewolbes ermoglichen lediglich die Prasentation einer Vielzahl
kleinformatiger Olbilder, die Kulturleistungen vergangener Jahrhunderte finden in Form
winziger Wunderkammerobjekte ihren Platz auf der Konsole. Vor dieser befindet sich als
Sitzgelegenheit ein gotisierender Stuhl ohne Armlehnen. Dass hier kein Licht eintritt, ist den
konservatorischen Bedingungen geschuldet, die diese Objekte an ihren Besitzer stellen.
Visiondre Programmbilder oder Ausblicke passen nicht in dieses konigliche Studiolo. Wenn man
Kriiger Vorsatz und dazu einen gewissen Witz unterstellen darf, zeigt er hier dem zum Gelehrten
mutierten Herrscher, der, anstatt eines politisch-visiondren Entwurfs, das kleinteilige Studium
der Landesgeschichte zu seiner Herzensangelegenheit macht. Die Provokation, die das Portrat in
den Dimensionen von Schraders Humboldt-Bild vermutlich dargestellt hitte, unterbleibt, weil

das Kleinformat (62 x 49 cm) Kriigers keiner reprasentativen Funktion gentigen muss.

860 Franz Kriiger - Friedrich Wilhelm IV. in der Erasmuskapelle des Berliner Schlosses, 1846, sieche Vgl. Nr. 13, Abbildung S.
225. Zu Franz Kriiger als Humboldt-Portritist siehe Kapitel 4.1.3, unter der Uberschrift Alexander von Humboldt als
Paradefigur. Franz Kriiger.

861 WA 14, S. 27. Auch in die bildkiinstlerische Ikonografie der ,Studierzimmerszene* ist das gotische Gewolbe eingegangen.
Besonder pragend war hier das Olgemalde Georg Friedrich Kerstings - Faust im Studierzimmer 1829, Ol auf Leinwand, 68 x
53 cm, Privat.
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Auch von der Hand Hildebrandts existiert ein staatsmidnnisches Portriat Alexander von
Humboldts. Es handelt sich um ein lebensgrofies Portrat im Brustausschnitt, das in Humboldts
personlichen Raumen zu hangen kam und bis zu seinem Lebensende dort verblieb.862 Obwohl
nicht zweifelsfrei geklart werden kann, ob es sich um einen Auftrag Humboldts oder um ein
Geschenk des Kiinstlers handelte, ist die Tatsache bemerkenswert, dass Humboldt dieses Portrat

behielt und bei sich ausstellte.

Der kleine Ausschnitt, der dem Betrachter Humboldts Gesichtszilige vor dunklem Hintergrund
und ohne jedes ablenkende Beiwerk nahe bringt, erinnert an Portréts, die unter Briefpartnern
zur Einfithlung in die Personlichkeit des Anderen geschaffen wurden.8s3 Gleichzeitig verweisen
die hochglanzenden Ordensabzeichen des Pour le Mérite und des Schwarzen Adlerordens,
ebenso wie die Schirpe und der elegante schwarze Galaanzug, auf Humboldts gesellschaftlich
herausgehobene Rolle. Angesichts dieser Komposition ware es denkbar, dass Hildebrandt das
Bild als Probestiick schuf, um vielleicht vom Konig oder einem Gast Humboldts den Auftrag zu
einer vergroflerten Kopie zu erhalten. Doch es ist auch mdglich, dass dieses Bild schlicht die
besondere Beziehung zwischen dem Maler und dem Gelehrten illustriert. Als haufiger Hausgast
Humboldts war Hildebrandt nach dem Tod von dessen Bruder Wilhelm ein wichtiger Kontakt.86+
Die Beziehung war in dieser Hinsicht sicher eine freundschaftliche, wenngleich es nie eine
Verbindung auf Augenhohe sein konnte. Humboldt war fast 50 Jahre &lter als Hildebrandt, sein
sozialer Status, seine Prominenz und seine Gelehrtheit hoben ihn gesellschaftlich weit {iber den
jungen Maler. Hildebrandt hatte sich fiir die Verglinstigungen, die er durch Humboldt erfuhr,8¢s
niemals in entsprechender Weise revanchieren konnen - sie waren durch das enorme Gefille
zwischen den beiden Mannern erst moglich. Beide Aspekte dieser Beziehung spiegeln sich im
Portrat wieder: Die Orden, Auszeichnungen und das hofische Auftreten, das Humboldt im
Portrat zeigt, sind ebenso integraler Bestandteil der Darstellung wie der intime, freundliche

Blick und die Nahe zum Betrachter.

In jedem Fall gereichte es Hildebrandt zum Vorteil, dass ein gelungenes Portrat von seiner Hand
in Humboldts Wohnung hing. Denn dieser zeigte es mit lobenden Worten gern jedem Besucher

vor und berichtete auch dariiber:

862 Eduard Hildebrandt - Alexander von Humboldt, 1850, Kat. Nr. A_Hil_2/Ge, siehe Abbildung S. 226. Siehe den Katalog des
Nachlasses Humboldt und Conti 1860, S. 8, Nr. 154.

863 Dazu Kapitel 4.2.1.

864 Haufige Essenseinladungen, die Hildebrandt einschlossen, ziehen sich durch die Korrespondenz Humboldts. HUMBOLDT UND
MaAz 2007, S. 112: 19. April 1854 (ebenda S. 117), 10. Juni 1855 (S. 121), 3. Dez. 1855, (S. 125).

865 Er lief3 Humboldt haufig ins Atelier kommen, um vorab die Meinung des Forderers iiber sein Werk zu erfahren. ARNDT 1869,
S.73.
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Mein Bildnif3, das wir IThnen verdanken, hat einen Eindruck der Freude und des Erstaunens,
wegen der unerschopflichen Mannigfaltigkeit des Talents auf den Koénig gemacht, ganz wie ich
es erwarten mufdte. [...] Alle, die den Kopf bei mir sehen, sagen, er sei aus dem Spiegel gestohlen.
Freitag. Ihr Alexander v. Humboldt.866
Das Bild ist also einerseits eine Forderungsmafinahme Humboldts, weil er die Gelegenheit
nutzte, Hildebrandt als Portratmaler weiterzuempfehlen. Andererseits hielt er das Portrit in
seiner Konzentration auf Kopf und Brustpartie und wegen der vollendeten Technik und der
zurlickhaltenden Idealisierung offenbar fiir sehr gut getroffen. Da es auch die hohen
Auszeichnungen Humboldts abbildete, konnte er es, gestochen, im Rahmen seiner Schriften als

offizielles Portrat verwenden. So erwahnt er es gegeniiber Cotta, als der Kosmos mit Portrats

illustriert werden soll.867

Julius Schrader - Alexander von Humboldt an seinem Schreibtisch, Franz Krtiger — Friedrich Wilhelm 1V. in der Erasmuskapelle
Kat. Nr. A_Schr_1/Ge des Berliner Schlosses, 1846,
(© Staatsbibliothek Berlin). Vgl. Nr. 13 (Herbst 2006b, S. 34).

866 ARNDT 1869, S. 73.

867 Aufderdem wird das Portrat in Humboldts 1872 posthum erschienener Biografie von Carl Bruhns abgedruckt (BRUHNS 1872).
Diese Biografie erschien auch im angelsachsischen Raum. Kat. Nr. A_Hil_2/R.a.
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Eduard Hildebrandt - Alexander von Humboldt, 1850, Kat. Nr. A_Hil_2/Ge.
(ACHENBACH UND HUMBOLDT 20009, S. 53, Kat. Nr. 12).
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3.5 ZUSAMMENFASSUNG

Die im dritten Kapitel zusammengefassten Portrats wurden unter der Fragestellung untersucht,
inwiefern die diversen offiziellen und inoffiziellen Haupt- und Nebentatigkeiten der Gelehrten,
ihre verschiedenen Professionen, im Portrat Darstellung finden. Lasst sich aus der Darstellung
ihrer Tatigkeit im Portrdt am Ende vielleicht sogar ablesen, welchem Hauptberuf die Gelehrten

im Auge der Betrachter nachgingen?

Die Untersuchung hob an mit den beiden Portréts Schellings und Wilhelm von Humboldts, die
kurz nach 1800 im Ereignisraum Weimar-Jena entstanden. Obwohl Schelling damals in seiner
ersten Festanstellung als aufderordentlicher Professor titig war und Wilhelm von Humboldt als
Gelehrter und Literat mit Schiller arbeitete, also beide prestigetrachtige Tatigkeiten verfolgten,
greifen ihre Portrats dieser Zeit die berufliche Situation und den damit verbundenen hohen
gesellschaftlichen Status nicht auf. Die Bilder stellen sich vielmehr als genuine Produkte der
kreativen und kiinstlerisch vielseitigen Atmosphidre in Weimar-Jena dar. Friedrich Tieck
inszeniert Schelling als jungen Biirger mit romantischem Blick, Gottfried Schadow studiert
Wilhelm von Humboldts Antlitz heimlich, allein aufgrund seiner aufdergewohnlichen

Physiognomie.

Ahnlich unbedarft ging Alexander von Humboldt zur selben Zeit auf dem siiddamerikanischen
Kontinent mit seinen ersten Portratdarstellungen um. Er lieh sein Konterfei einem Gastgeber
und der jungen Bergbauinstitution Mexikos, um seine Reverenz zu erweisen. Auch das auf seiner
Riickreise iiber die USA entstandene Portrdt ist noch nicht von strategischem
Inszenierungsdenken beriihrt. Doch zuriickgekehrt lernte Alexander von Humboldt, den seine
plotzliche Prominenz verwundert haben muss, schnell, vermutlich mithilfe seines Freundes
Francois Gérard, wie Selbstdarstellung funktioniert. Er nutzte die Exotik seines Reiselandes und
die Abenteuerlichkeit seines Unternehmens, um sich einerseits Bekanntheit und Anerkennung
zu verschaffen und andererseits im gleichen Zug Inhalte zu vermitteln. Ob in Paris oder Berlin,
er besprach sich intensiv mit seinen Portratisten, und versuchte, idealisierende und

fantasierende Darstellungen zu unterbinden.

Jeden Portrdtversuch von vornherein zu unterbinden, bildete die Strategie seines Bruders
Wilhelm von Humboldt. Er versuchte sich, wann immer nur moglich, der Portratsituation zu
entziehen. In den Fallen, in denen er sich ins Unvermeidliche fligen musste, zeigte er keinerlei
Initiative und tiberlief} die Gestaltung vollig dem Ermessen des Kiinstlers. Fiir die beiden hier

behandelten Portrits ist das umso verwunderlicher, weil ihre Kontexte zu den politisch und
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gesellschaftlich prestigetrachtigsten ihrer Zeit gehoren: die offizielle Darstellung der
Verhandlungen auf dem Wiener Kongress und die Waterloo-Chamber in Windsor Castle. In
beiden Fillen war den Kiinstlern durch die duferen Umstdnde die Wahl der Darstellungsform
weitgehend vorgegeben und fiel daher wenig innovativ aus. Bei Isabey erscheint Wilhelm von
Humboldt als uniformierter preufdischer Diplomat, durch seine Position im Gruppenportrat
leicht herausgehoben, wihrend bei Thomas Lawrence durch ungliickliche Umstdnde Humboldts
Kopf auf einem fremden Korper sitzt, weshalb dieses Portrit nicht in vollem Sinne als Wilhelm-

von-Humboldt-Portrat gelten kann.

Goethe hingegen machte in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts von den zahlreichen
Moglichkeiten, sich malen zu lassen, regen Gebrauch. Als international ausgezeichneter Minister
prasentierte er sich gern mit seinen Ehrenzeichen, und auch verschiedene Erwagungen der
Kiinstler fiihrten dazu, dass sich eine Ikonografie des Ministers Goethe herausbildete. Im Falle
Gerhard von Kiigelgens war es sowohl fiir den frisch mit franzésischen und russischen Orden
ausgezeichneten Goethe als auch fiir den ambitionierten Maler von Vorteil, den Minister in voller
Montur zu zeigen. Jagemann und Egloffstein hingegen mischten die historischen Ehrenzeichen
mit der Ikonografie eines poeta laureatus - ihre Losungen scheinen aber schon zu Lebzeiten
nicht erfolgreich gewesen zu sein. Egloffstein konnte ihr Portrat erst nach Jahrzehnten der
Versuche weit nach Goethes Tod vollenden, ohne ein grofdes 6ffentliches Echo zu erhalten und
Jagemann war mit seinen reduzierten Wiederholungen weit erfolgreicher als mit seinem ersten
Kniestlick im Stile eines portrait d’apparat. Fiir alle Darstellungen Goethes als Staatsminister gilt,
dass sie nie vergleichbar eindeutig in ihrer Ikonografie sind wie die Wilhelm-von-Humboldt-
Portréts. Selbst wenn Goethe, wie bei Kolbe, zu seinen Orden auch eine Art Uniform zu tragen
scheint, weist doch immer auch ein traditionelles Symbol aus dem Motivkanon des
Autorenportrats auf seine Kapazitdt als Dichter hin, zum Beispiel ein Lorbeerkranz oder eine
Schriftrolle. In Wiederholungen und grafischen Reproduktionen gemessen, waren jene Portrats
am erfolgreichsten, die die staatsmannisch konnotierten Orden mit seiner Dichter-Physiognomie

zusammen brachten, wie in Kolbes und Dawes Goethe-Portrits.

Kapitel 3.4 widmete sich der vergleichenden Untersuchung jener Portrits Alexander und
Wilhelm von Humboldts, welche die beiden in ihrer Eigenschaft als Privatgelehrte des frithen 19.
Jahrhunderts zeigen. In diesen Bildern kommen Elemente der traditionellen
Gelehrtendarstellung wieder zum Einsatz, weil sie zur Lebenssituation der Gelehrten passen:
Wilhelm von Humboldt war von der politischen Weltbithne nach Tegel zurilickgekehrt,
Alexander von Humboldt von seinen Expeditionsreisen in die Berliner Wohnung. Besonders

Wilhelm von Humboldt, der wie iiblich die Darstellung seiner selbst in keiner Weise
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beeinflusste, ja eventuell sogar bewusst ignoriert hat, wird nach dem Ermessen seiner mit
Biedermeierportrits erfolgreichen Portratistin als Philologe in der Kklassizistischen Klause
dargestellt. Nun drangt sich die Frage auf, ob sich dieses Portrat von den Schreibtischbildern des
Bruders Alexander auch deswegen unterscheidet, weil die Humboldts unterschiedliche
Wissenschaftsbereiche verfolgten. Dies ist zu verneinen. Die fiir Alexander von Humboldts
Portrats genutzte Ikonografie ist von der eines Geisteswissenschaftlers selten zu unterscheiden
(weder im Fall des lebensgrofien Portratgemaldes Schraders, noch in Hildebrandts Brustportrat
oder seinem Aquarell von Humboldts Arbeitszimmer). Was die Portrats der Briider grundlegend
voneinander unterscheidet, ist nicht die abweichende inhaltliche Ausrichtung ihrer Studien,
sondern die Art und Weise, in der sie dieselben offentlich machen. Wahrend Wilhelm von
Humboldt zeit seines Lebens kaum etwas publiziert hat, gab Alexander von Humboldt nicht nur
kontinuierlich und unermiidlich seine eigenen gesammelten Erkenntnisse heraus, er
veroffentlichte auch diejenigen seines Bruders. Dabei wendete er sich offensiv an seine Leser
und stellte sich der von ihm selbst befeuerten Popularitit. Dass Humboldt gleichzeitig durch
Massenauflagen seines Portrats eine wachsende Begeisterung und Nachfrage schiirte, um sie im

gleichen Atemzug zu beklagen, stellt ein Kuriosum dar.

Um die eingangs gestellte Frage zu beantworten, ob dem Publikum durch die Portrats der
Gelehrten ein klares Berufsbild vermittelt wurde: Goethe, Schelling und Wilhelm von Humboldt
werden nicht eindeutig als einem bestimmten Tatigkeitsbereich verpflichtet inszeniert. Einzig
Alexander von Humboldt wird immer - aus fremdem und eigenem Antrieb, fiir das
Massenpublikum wie fiir seine engen Freunde - als Empiriker und Naturforscher inszeniert. Mal
als reisender und mal als schreibender Forscher, jedoch nie als Staatsmann, Kiinstler oder
Kunstfreund - obwohl, wie gezeigt wurde, auch staatsmannische und kiinstlerische Tatigkeiten
eine wichtige Rolle in seinem Leben spielten. Daraus lasst sich schlief3en, dass Alexander von
Humboldt es wie kein anderer der vier Gelehrten verstand, das eigene Image zu formen und zu

kontrollieren.
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4 RUHM DES GELEHRTEN. VERDIENST DES WISSENSCHAFTLERS

Kapitel 3 folgte den verschiedenen Stationen der Karrieren von Goethe, Alexander und Wilhelm
von Humboldt sowie Schelling in Literatur, Politik und Wissenschaft. Alle vier Personlichkeiten
erlangten in ihren Wirkungskreisen frith hohe Anerkennung und galten bereits in der
Anfangsphase ihres Arbeitslebens als herausragende Vertreter ihres jeweiligen Fachs. In den
ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts waren es jedoch nicht mehr nur Kollegen, die den
Gelehrten Anerkennung zollten, auch eine immer breiter werdende Leserschaft lernte
insbesondere Goethe und Alexander von Humboldt nicht mehr nur durch die Lektiire ihrer
Werke, sondern auch durch journalistische Berichte iiber dieselben kennen. Neben die
intellektuelle Wertschiatzung ihrer Werke trat zunehmend eine diffuse Verehrung fiir die
Gesamtheit ihrer wissenschaftlichen Lebensleistung. Kapitel 4 versammelt jene Portrits, die aus
Anlass einer Gelehrtenverehrung entstanden, und wird Sinn und Funktion der ganz
unterschiedlichen kiinstlerischen Umsetzungen herausarbeiten, die sich mal als traditionelle
Verehrungsformel, mal als neue Portratidee darstellen. Letztlich gilt es, auf dieser Grundlage die
Frage zu beantworten, wie jene bildlichen Darstellungen geistiger Vorbilder mit historischen
und politischen Phdnomenen der Zeit in Zusammenhang stehen — ob sie eine gesellschaftliche
Neu-Identifizierung oder einen gesellschaftlichen Wandel nur begleiteten, aus ihm hervorgingen

oder ihn gar unterstiitzten.
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4.1 GENIEVEREHRUNG UND WISSENSCHAFTLICHE HOCHACHTUNG. GOETHE UND ALEXANDER
VON HUMBOLDT

Dieses erste Kapitel widmet sich dem Vergleich der Portrats Alexander von Humboldts, die einer
eher fachlichen Hochachtung fiir den Dargestellten entsprungen zu sein scheinen, und der
Portrits Goethes, die aus dem Phidnomen der Genieverehrung hervorgingen. Beide Gelehrte
wurden auf dem Gipfel ihres Ruhmes von Portratanfragen geradezu verfolgt, fiir Goethe féllt
diese Zeit in die 1820er-Jahre, um den Termin seines 50-jahrigen Dienstjubildums in Weimar,

fiir Alexander von Humboldt in die letzten beiden Jahrzehnte seines Lebens.

Zuerst stehen die Portrdts des zum legenddren Nationaldichter avancierten Goethe im Fokus:
Wie entwickelten sich seine Portrats im letzten Lebensjahrzehnt? Welche Erwartungen kntipften
Auftraggeber und das Publikum an das Portrat einer Personlichkeit von derart legendiarem
Ruhm und Popularitiat? Wie gingen die Kiinstler mit der mittlerweile durch die zahlreichen
Darstellungen und Reproduktionen weit verbreiteten Vorstellung von Goethes Aussehen um?
Welche Formen der Idealisierung wahlten sie und inwiefern berticksichtigten diese den
Anspruch auf Ahnlichkeit mit dem lebenden Modell, wenn das zu malende ,Nationalheiligtum*“
inzwischen doch von Alter und Krankheiten gezeichnet war? Die Herausforderung an die
Portrétisten bestand folglich darin, jener lebenden Legende sowohl eine wiedererkennbare und
wirdige als auch eine wahrhaftige Darstellung zu verleihen - welche Bildmittel wurden

eingesetzt, um dies zu erreichen?

4.1.1 GOETHE AM VESUV. DAS GENIE UND DIE NATURGEWALTEN

Heinrich Christoph Kolbes erstes, bereits 1822 entstandenes Portriat Goethes hatte offenbar
weder den Dargestellten, noch dessen Umfeld oder auch nur den Kiinstler selbst befriedigt.8é8
Kolbe erarbeitete zwar einige Wiederholungen fiir den Kunstmarkt, hatte aber wohl Zweifel an

der Qualitat seines Gemaldes, wie Joseph Wilhelm Eduard D’Alton berichtet:

868 Siehe Kapitel 3.3.2 unter der Uberschrift Georg Dawe und Heinrich Kolbe.
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Mit [hrem Portrait scheint er nicht ganz zufrieden zu sein, er glaubt, es fehle ihm an Styl. Ueber

Rauchs Biiste dagegen ist er ganz entziickt und der Hoffnung, es werde ihm auch noch gelingen,

ein Threr wiirdiges Werk zu vollbringen.86?
1823 wagte Kolbe einen neuen Anlauf zu einem Portrat, das Goethe diesmal in seiner Bedeutung
als Dichter, ja als weithin verehrtes Genie gerecht werden sollte. Dieses Projekt war ihm
personlich ein so wichtiges Anliegen, dass er dafiir ein beachtliches finanzielles Risiko einging:
Ohne jedweden Auftrag investierte er Material und jahrelange Arbeit in ein Goethe-Portrit in
ganzer Figur und in Lebensgrofie, das er schliefdlich 1826 fertigstellen konnte.870 Da Kolbe
hochstwahrscheinlich von Grofsherzog Carl Augusts Wunsch nach einem Goethe-Portrat fiir die
Jenaer Bibliothek wusste, und iiberdies Goethes fiinfzigjahriges Dienstjubilaum in Weimar
bevorstand, konnte er auf einen Ankauf durch den dortigen Hof zumindest hoffen. Goethe jedoch
hatte bereits wahrend der letzten Portratsitzungen mit Kolbe angemerkt, dass ihm eben dieses

Portratvorhaben nicht geheuer war:

Wegen des gewiinschten Portraits von Kolbe fiir die Jenaische Bibliothek sei es jetzt klliger zu
pausiren; gegen ein Vorurtheil miisse man nie auf der Stelle ankdmpfen; mit der Zeit werde sich
Alles leichter machen.871

Doch was konnte Goethe an der Aussicht, fiir die Jenaer Bibliothek gemalt zu werden, missfallen

haben? War es der Kiinstler oder der Hangungsort, der Goethe nicht behagte?

Die Bibliothek war durch ihre Angliederung an die Universitit, um die sich Goethe als
Wissenschafts- und Kultusminister Sachsen-Weimar-Eisenachs kiimmerte, ein ehrenvoller
Hangungsort fiir sein Portrat und wiirde eine reprasentative Darstellung verlangen. Goethe
kannte Kolbes Uberlegungen zu einer derartigen reprisentativen Darstellung durch die Skizze,
die dieser 1822 wdahrend seines Aufenthalts in Weimar entwickelt und dann bei Goethe
zurlickgelassen hatte:872 Sie zeigt den Dichter im Kniestiick mit einem Notizbuch in der Hand.873
An dem anspruchsvollen Format Kniestiick in Lebensgrofde, war erst wenige Jahre zuvor, 1818,
Jagemann gescheitert.87+ Es ist gut moglich, dass Goethe Kolbe die Bewailtigung dieser

anspruchsvollen Aufgabe nicht zutraute und befiirchtete, bald mit einem uniibersehbar grofien,

869 D’Alton an Goethe 3. Sept. 1823, abgedruckt in GAEDERTZ 1889, S. 36. Der Meinung, dass das Portrat von 1822 nicht gelungen
sei, war auch Christian Gottfried Nees van Esenbeck, der George Dawes Goethe-Portrat eindeutig den Vorzug gab (GOETHE ET
AL. 1874, S. 65, Bd. 2), siehe dazu Kapitel 3.3.2 unter der Uberschrift Georg Dawe und Heinrich Kolbe.

870 Zu Kolbes Arbeitssituation in Diisseldorf und dem in Eigenverantwortung geschaffenen Goethe-Portrit sieche HEIDERMANN
2011, S. Kat. Nr. 138.

871 So dufRerte sich Goethe in einem von Kanzler Miiller iiberlieferten Gesprach am 22. Mai 1822, WAIIL 8, S. 251.
872 Die Skizze befand sich in Goethes Privatbesitz. HEIDERMANN 2011, S. Kat. Nr. 103.

873 Heinrich Christoph Kolbe - Goethe, 1822, Kat. Nr. G_Ko_2/Sk, siehe auch HEIDERMANN 2011, S. Kat. Nr. 103.
874 Dazu Kapitel 3.3.2 unter der Uberschrift Ferdinand Jagemanns portrait d’ apparat de Goethe.
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seinen dsthetischen Mafdstdben nicht geniigenden Portriat konfrontiert zu werden.8’s Kolbe
malte in seinem Diisseldorfer Atelier, sodass Goethe sich nicht tiber die Fortschritte informieren
oder direkten Einfluss nehmen konnte. Dabei musste ihm die Kontrolle seines Images doch
gerade dann besonders wichtig gewesen sein, wenn das Portrat in einem 6ffentlichen Raum wie
der Jenaer Bibliothek prasentiert werden sollte. Denn erstens war er der Universitdtsbibliothek
als Minister fiir Wissenschaften und Kultur aufs Engste verbunden, zweitens war es durchaus
wahrscheinlich, dass das Portriat zu einer Attraktion fiir Jena-Reisende werden wiirde und
drittens wiirde ein solches, in Kolbes (Euvre einzigartiges Portrat sicherlich vom Kiinstler auf

verschiedenen Ausstellungen einem grofderen Publikum vorgestellt werden.

Goethes Verzogerungstaktik zum Trotz begann Kolbe also 1823 mit einem lebensgrofien Portrit,
das Goethe nun sogar in ganzer Figur stehend zeigen sollte. Da Goethe keine weiteren Sitzungen
gewadhrte, orientierte sich der Kiinstler an seinen bisherigen Goethe-Portrats und an der von ihm
so geschatzten Goethe-Biiste Christian Daniel Rauchs (1777-1857).87¢ Bald erreichten Goethe
erste Berichte vom Fortschritt des Bildes. Im Februar 1824 schreibt ihm d’Alton:

Ew. Hochwohlgeboren Bildnif§ von Rauch gehort gewifd zu dem Herrlichsten, was die neuere
Kunst hervorgebracht. Ich sah es zuerst bei Hrn. Geheimrath Langermann und spéter in Rauch’s
Werkstitte. Kolbe’s zweites Bild ist unendlich viel besser, als das erste. Dennoch aber scheint
mir der Kopf durch die unmalerische Behandlung der Haare zu sehr ausgeschnitten, wodurch
das Gesicht etwas Maskenartiges und Aengstliches erhilt, was nicht erfreulich ist. Kolbe will
diesen Fehler in einer Copie fiir mich zu verbessern suchen und erst dann das grofde Bild
unternehmen.877

Die Beschreibung als ,,unmalerisch” und ,,maskenartig“ bestitigte Goethes Beflirchtungen, woran
auch der euphorische Bericht Kanzler Miillers (,das sind Sie selbst“)878 nichts zu dndern
vermochte: ,Herr Canzler war entziickt davon, mir aber konnte die Beschreibung kein rechtes

Zutraun einflofen.“8”> Kolbe indes war vom Gelingen des Werks tliberzeugt und schickte das

fertige Portrat auf die Akademie-Ausstellung 1826 nach Berlin. Auf dem Weg dorthin sollte es

875 Gerade 1825, zur grofden Feier von Goethes Dienst- und Carl Augusts Regierungsjubildum, sah er sich vermehrt mit
Darstellungen konfrontiert, die ihn ikonografisch tiber den Grofsherzog stellten, was zwar schmeichelhaft, aber im Kontext
der Feierlichkeiten dennoch etwas unangenehm war. Hierzu Kapitel 4.1.3 unter der Uberschrift Huldigungs- und
Jubildumsbldtter zu Goethes 50. Weimar-Jubildum.

876 Christian Daniel Rauch - Goethe 1820, siehe Vgl. Nr. 23, mit kleiner Abbildung S. 484. In diesem Zusammenhang auch SIMSON
1996.

877 D'Alton an Goethe, 9. Feb. 1824 aus Bonn. GOETHE ET AL. 1874, S. 9, Bd. 1.

878 Kanzler Miiller ist der Staatskanzler Friedrich Theodor Adam Heinrich von Miiller; um Verwechslungen zu vermeiden, wird
er im Folgenden in Goethes Manier Kanzler Miiller genannt. Er berichtet Goethe am 16. Aug. 1826 regelrecht euphorisch:
,das schonste und tiberraschendste was ich sah u. fand, - - [sic] das sind Sie selbst, das ist Ihr lebensgrofRes Bild, das
Kolben auf eine Weise gegliickt ist, die keine Ahnung zu erschwingen fihig gewesen wire, so dass ich nur ausrufen kann:
Konnten Geister Dir ihn offenbaren?? Und das Zeugniss der alten Freundinnen von Pempelfort ihr Entziicken dartiber
bestatigten mein Urtheil. In 8 Tagen geht es iber Weimar nach Berlin ab.“ Als Anmerkung in WA IV. 41, S. 343. - Sperrungen
im Original. Bei dieser Gelegenheit bestellte sich Kanzler Miiller eine Kopie des Brustausschnitts. HEIDERMANN 2011, S. 43f.

879 Goethe an Meyer, 15. Sept. 1826. WA III. 10, S. 243f.
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Grofsherzog Carl August, dem bevorzugten Kiufer, in Weimar vorgestellt werden.880 Als das
Objekt seiner Bedenken geliefert war, begab sich Goethe sofort an den Ausstellungsort, die
Bibliothek Weimar.881 Die Anspannung, unter der Goethe stand, wird auch daraus ersichtlich,
dass er gleich fiir den niachsten Tag Professor Riemer zu sich einlud, um ausfiihrlich tliber das
Portrat und die ,Urtheile der Herrschaften und des Publikums“s82 zu sprechen. Ferner schreibt

er noch am Tag der Besichtigung an Meyer:

Nun ist es da, und ich fiir meine Person finde es nicht erfreulich; andere sehen es wenigstens
zweifelnd an und moégen sich nicht gern dariiber dufdern. Es war zu unsrer Ausstellung bestimmt
und soll sodann nach Berlin wandern zu der dortigen. Es bleibt daher nur einige Tage hier auf
der Bibliothek aufgestellt. Ich mag Sie darauf nicht einladen, Sie wiirden dagegen vielleicht
gerechter als ich, aber doch nicht erbaut seyn. Soviel mufite [ich] melden, damit Sie nicht durch
sonstige Einladung, ohne zu wissen, wovon eigentlich die Rede ist, iiberrascht werden.883

Goethe sah sich in seiner Skepsis vollauf bestitigt. Die Darstellung war aus seiner Sicht so

ungliicklich, dass das Umfeld vor dem Anblick gewarnt werden musste - obwohl es ihm

offensichtlich schon unangenehm war, tiberhaupt auf die Ausstellung hinzuweisen, geschweige

denn zu ihr einzuladen. Das Werk war ihm regelrecht peinlich.

Auch auf der Berliner Akademie-Ausstellung, zu der das Portrat schlief3lich weiterreiste, gab es

negative Kritik:

So gut gemeint dieses Bildnif von Prof. H. Kolbe (zu Diisseldorf) ist, so mifirathen und
mifdtonig ist doch alles mit einander, die Landschaft, die Tracht, die forcierte Genialitdt, und die
starren faltigen Gesichtsziige, welche das Ansehen haben, als wenn sie nach einer der lezten
Biisten gemalt wéren. Dieses Bild [...] wird so eine fast gespenstische Erscheinung.884
Kolbe erhielt zwar auch positive Besprechungen,85 insgesamt war sein Versuch, die Goethe-
Ikonografie neu zu definieren, aber gescheitert, was den ambitionierten Kiinstler sehr frustriert

haben muss. Statt deutschlandweit Ruhm fiir seine Darstellung des Nationaldichters zu erlangen,

musste er nun in Weimar um einen Ankauf des Bildes betteln. Er wandte sich an Kanzler Miiller,

880 HEIDERMANN 2011, S. Kat. Nr. 138.

881 Goethes Tagebucheintrag, 14. Sept. 1826. WAIIL. 10, S. 243f. Es ist tatsdchlich die Weimarer Bibliothek, auf der das Bild auf
dem Weg nach Berlin Station macht, nicht die Jenaer Universitatsbibliothek.

882 WAIIL 10, S. 243f.
883 Goethe an Meyer, 15. Sept. 1826. WA IV. 41, S. 155.

884 H. (Kunstblatt) 1827, S. 161. - Sperrung im Original. An anderer Stelle dufiert die Kritik sich dhnlich verhalten: ,Bildnif3
Goethe's, von Kolbe in Diisseldorf. Der Kopf scheint nach einer Biiste gemalt und mag dhnlich seyn; es fehlt ihm jedoch
Lebendigkeit, so wie iberhaupt das Ganze nicht so poetisch aufgefaf3t ist, daf es uns den geistvollsten Dichter unserer Zelt
wiirdig darstellen konnte. Hinsichtlich der praktischen Malens enthalt das Bild manches Verdienstliche.” N. N. (Der
Gesellschafter) 1826Db, S. 936.

885 Etwa in Z. (Journal LKLM) 1826, S. 663f: ,Begeisterung fithrte dem Maler den Pinsel offenbar bei der Darstellung des Kopfes
des Begeisterten. Darum ist auch das Gemalde von ausgezeichneter Wirkung. Die herrliche Biiste von Rauch scheint Herrn
Kolbe, wenigstens zum Theil, bei seiner Arbeit geleitet zu haben, wenn es ihm nicht vergénnt gewesen seyn sollte, solche
ganz nach dem Original zu vollenden. Die ganze Gestalt in einem dunkeln Mantel dargestellt, ist sehr wiirdig gedacht.“ Doch
auch hier wird angemerkt: ,Der untere Theil derselben [Figur] diirfte jedoch minder vollkommen, als der obere zu nennen
seyn.”
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der sich bei seinem Atelierbesuch im August 1826 so begeistert gezeigt hatte, und war
erfolgreich: Miiller erwarb das Portrat fiir den Grof3herzog.88 Goethes Widerstand war also
fruchtlosgeblieben, ja er musste ironischerweise schliefdlich sogar selbst die Hingung in der
Jenaer Bibliothek veranlassen: Das Bild gelangte 1828 aus dem Nachlass Carl Augusts an Goethe,
unter der Auflage, dass dieser es aus der provisorischen Aufbewahrung im grofsherzoglichen
Privatbesitz in die Jenaer Bibliothek iiberfiihren solle. Dass diese Verpflichtung unwillkommen
war, zeigt die Tatsache, dass Goethe die Hangung noch einmal um drei Jahre, bis 1831,

verzogerte.ss?

Kann eine Analyse des Bildes zeigen, was Goethe an seinem Portrat so sehr missfiel? Kolbe stellt
den Dichter vor das beeindruckende Landschaftspanorama des Golfs von Neapel mit dem Vesuv
im Hintergrund.ss8 Rechts biegt sich eine griine und von Stranden gesaumte Kiiste um ein glattes
blaues Meer. Von links nimmt das den Horizont begrenzende Bergpanorama an Hohe zu, um
schliefdlich im rauchenden Vesuv zu gipfeln; der Himmel ist von lockeren Wolken bedeckt.
Goethe steht im Vordergrund auf einer Anhohe, sodass sein iliberlebensgrofd dargestellter
Korper jede andere Erhebung im Bild, auch den machtigen Vulkan, iiberragt. Er steht auf einem
schmalen, von antiken Architekturtrimmern und Weinstdcken begrenzten Pfad. Samtliche
Relikte bestehen aus strahlend weifiem Marmor. Lediglich ein Bewuchs von Moos und Efeu
verrat, dass es sich nicht um zeitgenodssische Steinmetzarbeiten handelt.889 Auf einem Architrav
hat Goethe die Accessoires seiner Galakleidung abgelegt, den Zylinder und den eleganten
Gehstock mit Kordel und Goldknauf. Dieses Ablegen von einzelnen Kleidungsstiicken in der
Umgebung findet sich auch in Alexander von Humboldts Portrits.8% Je nach Landschaft, die aus
Felsen, Grasbanken, Baumstiimpfen oder Architekturrelikten bestehen kann - wie im
vorliegenden Fall — wird suggeriert, dass sich der Dargestellte so ungezwungen in der jeweiligen

Umgebung bewegt, als befande er sich im heimischen Salon. So wie Goethe dort den Stock an

886 Dazu der Brief Kolbes an Kanzler Miiller vom 10. Nov. 1826. Der nicht edierte Brief wird bei HEIDERMANN 2011, S. 43f
erwahnt.

887 HEIDERMANN 2011, S. Kat. Nr. 138. Carl Wilhelm Géttling antwortet Goethe am 17. Juni 1831 auf die Ubersendung mit einem
ausfiihrlichen Bericht iiber die Aufstellung: ,Ich habe so viel schlimme Urtheile vorher, ehe ich es gesehen, dariiber
vernehmen miissen, dafs ich eine wahre Freude dartiber gehabt habe und noch habe; der Kopf ist schon und somit gehort
schon das Bild nicht unter die dpevnva k&pnva der Unterwelt. Wir haben es gleich, wie den Peplus der Minerva auf der
Akropolis von Athen, auf der ganzen Bibliothek umhergetragen, um einen passenden Ort dafiir zu finden, und glauben ihn in
dem kleinen Zwischenzimmer zwischen dem Saale der buderischen Bibliothek und dem philosophischen Saale gefunden zu
haben, nicht weit von dem Platze, wo Ew. Excellenz eine grof3e Bresche in das philosophische Auditorium gelegt haben, die
noch jetzt uns als vortreffliche Thiir dient. Da, in der Nische einer frither gangbaren Thiire, die nicht mehr ge6ffnet wird,
steht das Bild jetzt und pafdt ganz vortrefflich, wenn es auf zwei mit grilnem Tuche beschlagene Stufen zu stehen kommt. Ew.
Excellenz werden uns hoffentlich bald selbst begliicken, um zu entscheiden.“ GOETHE UND GOTTLING 1880, S. 99.

888 Heinrich Christoph Kolbe - Goethe am Golf von Neapel oder Goethes Abschied von Italien, 1826, Kat. Nr. G_Ko_2/Ge, siehe
Abbildung S. 239.

889 Obwohl von einem Eingang zur entsprechenden unterirdischen Grabkammer nichts zu sehen ist, meint Gerhard Schuster,
dass Kolbe Goethe an einer bestimmten Lokalitat darstellt, namlich der legendaren Grabstatte Vergils. SCHUSTER 1999, S. 21f.

890 Zum Beispiel in Karl von Steubens Humboldt-Portrat Kat. Nr. A_Ste_1/Ge (Abbildung S. 142), oder in Julius Schraders Portrat
Humboldts von 1859, Kat. Nr. A_Schr_2/Ge (Abbildung S. 163).
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einen Sessel lehnen wiirde, um einen Block aufzunehmen und etwas zu notieren, tut er es in der
Tempelruine oberhalb von Posilippo. Allerdings passt nicht nur die Téatigkeit, sondern auch
Goethes Bekleidung wesentlich besser in den Salon als zu einer Wanderung im hiigeligen
Umland Neapels: Die modischen langen schwarzen Hosen und der hochelegante Frack iiber dem
Hemd mit locker geschlungener Seidenkrawatte sind als Reisekleidung ungeeignet und haben
mit Goethes Italiengarderobe nichts gemein.t91 Auch der lange schwarze Mantel, der Goethe
einer Toga dhnlich um den Leib gewunden ist, passt nicht recht in die sonnendurchflutete
Szenerie. Der siiditalienische Wind des Sommers 1787 fahrt in die Weimarer Galakleidung der
1820er-Jahre und zerzaust dabei nicht mehr einen briinetten Zopf, sondern einen voéllig
ergrauten Kurzhaarschnitt. Dieser deutlich gealterte Goethe halt ein aufgeschlagenes Notizbuch
in seiner linken Hand, wahrend die rechte mit einem Stift fiir den Betrachter gut lesbar notiert:
,Nicht vorbey, es mufs erst frommen“. Es handelt sich hierbei um einen Vers aus einem
Lobgedicht, dass der Dichter bereits 1818 zu Ehren des Besuchs Maria Feodorownas
(Zarengattin und Mutter der spiteren Grofsherzogin Maria Pawlowna) in Weimar schuf.892 Im
Bild hingegen scheint die Inspiration und Eingebung im dargestellten Moment soeben zu
erfolgen: Der Dichter hat den Oberkorper abgewandt, der Kopf neigt sich nicht zum Notizbuch,
sondern in die entgegengesetzte Richtung, zum Himmel - in Richtung des Lichts, das von vorn
links auf ihn hinabfallt. Von dort scheint Goethe, durch himmlische Inspiration, die Eingebung

fiir den Vers unmittelbar gekommen zu sein.

Eine realistische Darstellung der Expedition Goethes auf den Vesuv ist offenbar nicht Kolbes
Thema und er berichtet auch nicht von einer unbekannten dritten Italienreise Goethes 1818.
Stattdessen fand er in der Bucht von Neapel den passenden Landschaftshintergrund fiir sein
ideales Goethe-Portrit, dessen Gesichtsziige er statt dem lebenden Original der Biiste Rauchs
nachbildet.8?3 Schon 1822 hatte sich Kolbe angesichts dieses gelungenen skulpturalen Portrats
gewlinscht, auch ein Bildnis zu schaffen, das Goethe in vergleichbarem Maf3e ,wiirdig" sei.8?*
Schlief3lich entschied er sich, das Meisterwerk Rauchs einfach malerisch zu kopieren. Vor dem
Hintergrund der Tatsache, dass Goethe nicht zu weiteren Portratsitzungen mit Kolbe bereit war,

ist dies aber durchaus auch als eine pragmatische Entscheidung des Malers zu werten. Der

891 Der Dichter trug damals vermutlich dhnliche Reisekleidung, wie sie etwa in Goethe in der Campagna zu sehen ist: die der

Mode der Zeit entsprechenden Kniebundhosen, den roten Frack und den weifen Reisemantel. Siehe KRENZLIN 2011, S. 46
und ZAPPERI 2010, S. 97. Zu Goethes Kleidung vergleiche Kapitel 2.3, S. 56.

892 GOETHE 1818b, S. 74. Die gesamte Strophe lautet: ,Genius. | Nicht vorbei! Es muf erst frommen. | Grof3es in dem Lebensring

| Wird nur zur Entwicklung kommen, | Wenn es uns vortiber ging. | Mogen frische Tafelpaare | Gliicklich zeichnen I hre
Bahn! | Wandle Sie, zum neuen Jahre, | Neu den I hrigen heran. | Wir, mit heitern Augenbraunen, | Segnen Sie von Ort zu
Ort; | Das Verstummen, das Erstaunen | Bildet sich als Liebe fort.“ - Kursivierung und Sperrungen im Original.

893 WAIIL 8, S. 251.

Dazu unter Kapitel 3.3.2, unter der Uberschrift George Dawe und Heinrich Kolbe. So die bereits oben zitierte Formulierung
in d’Altons Brief an Goethe vom 3. Sept. 1823, sieche Anm. 869.
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Landschaftshintergrund mit Vesuv ist ebenfalls ein etabliertes bildkiinstlerisches Motiv, auch
Gerhard von Kiigelgen zeigte sich 1807 im Selbstportrat fiir seine Galerie beriihmter
Zeitgenossen vor dem Golf von Neapel mit rauchendem Vulkan.8s Wahrend Kiigelgen jedoch im
Brustausschnitt vor einer Hintergrundfolie steht, wird Goethe bei Kolbe lebensgrofd in die

italienische Landschaft eingebunden.

Rauchs Goethe-Biiste wandelt sozusagen im Kostiim des Goethe von 1825 durch die
malerischste Szenerie der Italienreise. Dabei stehen efeu- und weinumrankte Triimmer am
Wegesrand fiir die geistige und sinnliche Inspiration in Goethes dichterischem Schaffen. Mit dem
auf die hohe Stirn fallenden Licht und dem dramatisch sich im Wind bauschenden Umhang
werden die erhabenen Krifte der Natur mit Goethes Schaffenskraft assoziiert. Der schone Vers
des Genius aus dem Festgedicht wird ihm programmatisch in die Hande gelegt. Gerhard Schuster
weist darauf hin, dass Goethe in diesem Gedicht auf seine Rolle als letzter Verbleibender der
Generation der Weimarer Klassiker rekurriert. Uberzeugend legt Schuster dar, dass Goethe das
Ende seiner eigenen Epoche anerkennt, nicht aber das Ende des Klassizismus. Die Ideen der
Weimarer Klassiker sind auch im Angesicht anderer Stromungen nicht passé, sondern auf dem
Weg, ihre Bedeutung erst zu entfalten - sie werden also ,erst frommen®“. Kolbe bekennt sich mit
diesem Satz zu Goethes Kunstprogramms’ - er ersann diese Bildidee, um Goethe als
tiberlebensgroffem Dichter und Theoretiker der Kiinste zu huldigen. Zu diesem Zweck
missachtete er grof3ziigig gleich mehrere Vorgaben der Historienmalerei: Die Einheit von Zeit
und Handlung und deren Wahrscheinlichkeit. Zum Zeitpunkt der Anfertigung des Gemaldes lag
das Verfassen des Verses mindestens fiinf Jahre, der Besuch Goethes in Neapel und die
Besteigung des Vesuvs sogar mehr als 36 Jahre zuriick. Der inhaltliche und sinnstiftende
Zusammenhang der Motive kann nur mittels kunsthistorischem und literaturwissenschaftlichem
Expertenwissen hergestellt werden. Die oben zitierte zeitgendssische Kritik fand

dementsprechend auch eindeutige Worte: ,mifsrathen®, ,mifstonig”, ,forciert”.

Goethe selbst hielt sich mit einer offiziellen Bewertung zurtick, dass sie negativ ausgefallen wéare
liegt auf der Hand, auch wenn er nicht bereits mit Vorurteilen befangen gewesen ware. Goethes
Portratasthetik fordert die Ahnlichkeit der Darstellung nur als Mittel zum Zweck, der Kunstwert
des Portrats ergibt sich aus der Wiedergabe des Innersten, des ,Fundaments der
Erscheinung“.8?7 Kolbe hat allerdings keine besondere Miihe darauf verwendet, dieses Ziel zu

erreichen. Den Kopf kopiert er von Rauch, die Charakterstudie ersetzt er durch ein tber die

895 Vergleiche dazu Kapitel 3.3.2, Anm. 717, siehe Vgl. Nr. 17 (mit kleiner Abb. S. 483)..
896 SCHUSTER 1999, S. 21f.
897 GOETHE 1960bff, S. 180.

237



Bildoberflache verteiltes Netz aus ikonografischen Hinweisen auf Goethes dichterisches Genie.
Schon in Tischbeins Goethe in der Campagna von 1787 ist das der Fall, allerdings wird dort,
anders als bei Kolbe, die Einheit von Zeit und Handlung gewahrt. Das Fehlen dieser Einheit bei
Kolbe fiihrt dazu, dass ein fiir Goethe besonders wichtiges Kriterium verletzt wird: Die

unmittelbare Erkenntnis der zugrundeliegenden Bildidee.

Wie in anderen Fallen, in denen Goethe ein Portrat nicht gefiel, 16ste er das Problem diskret. Er
teilte sein Missfallen brieflich Freunden und Bekannten mit und erzeugte so unterschwellig
Stimmung gegen das Bild, ohne dabei direkt die Aufmerksamkeit und somit zusatzliches
Interesse der Offentlichkeit zu erregen. Auf diese kurze Phase der Kommunikation folgte dann
schweigende Nichtbeachtung, was auch im Fall des Kolbe-Portrats den Nachdruck unliebsamer

Bilder verhinderte.8%8

Obwohl das Portrit in asthetischer Hinsicht als Misserfolg gewertet werden muss, profitierte
Kolbe in finanzieller Hinsicht davon: Es gelang ihm, mindestens fiinf Wiederholungen des

Brustausschnittes an Interessenten zu verkaufen.8%®

Die Wiederholungen variieren kaum in der Gestaltung. Sie zeigen Goethes nach rechts
gewandten Oberkdrper mit nach links ins Dreiviertel-Profil gedrehtem Kopf. Die Gesichtsziige
sind wie in der Ganzkdrperdarstellung stark an die Biiste Rauchs angelehnt. Das Haar weht in
einem frischen Wind, der auch die bedrohlich dunklen Wolken iiber den Hintergrund zu
schieben scheint und die Biische und Baume auf der Hohe der Schultern bewegt. Kolbe nutzt den
beschrankten Raum, um Goethes Werk mit den erhabenen Kraften der Natur zu assoziieren.
Sonst fesselt allein die Goethe’sche Physiognomie die Aufmerksamkeit des Betrachters. Die
schon im lebensgrofien Original eingesetzte dramatische Beleuchtung der Stirn und der nach
oben ins Licht sehende Blick, akzentuiert durch dunkle Schatten auf der linken Gesichtshalfte,
wirken so noch eindringlicher. Im Brustausschnitt wird der Anzug zum gewohnten Frack, der
zusammen mit der locker gebundenen Krawatte am offenen Kragen weniger eine formale
Abendkleidung suggeriert als den legeren Anzug eines Menschen, der iiber Konventionen

erhaben ist. Die rdumliche Beschriankung fiihrt zu mehr Sparsamkeit in der ikonografischen

898 Wie schnell Portrats Verbreitung fanden, deren Publikation Goethe bewusst foérderte, wird Kapitel 5 zeigen.

899 Die Reihenfolge der Entstehung dieser Wiederholungen im Brustausschnitt ist undurchsichtig. Als erste der zahlreichen
Versionen nennt der Kolbe-Forscher Horst Heidermann die KéIner Version, die als Vorarbeit gedacht gewesen sein soll.
Belegt ist, dass Kanzler Miiller bereits vor der Fertigstellung 1826 eine Kopie bestellte (HEIDERMANN 2011, S. 43f). Allerdings
ist die einzige signierte (und damit als gleichsam originale Wiederholung gekennzeichnete) Version diejenige, die sich heute
in Frankfurt befindet. Siehe dazu Kat. Nr. G_Ko_2/Wh.b und G_Ko_2/Wh.c-g.
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Ausstattung, was die wenigen gewdhlten Mittel umso intensiver wirken lasst. Mit dieser

reduzierten Variante war Kolbe weit erfolgreicher als mit dem Original.?0

Heinrich Christoph Kolbe - Goethe am Golf von Neapel oder Goethes Abschied von Italien, 1826,
Kat. Nr. G_Ko_2/Ge (SCHULZE ET AL. 1994, S. 172, Kat. 122).

900 Kat. Nr. G_Ko_2/Wh.b. Goethes Sohn besaf wahrscheinlich die erste Wiederholung.
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4.1.2 DAS US-AMERIKANISCHE INTERESSE AN ALEXANDER VON HUMBOLDTS PORTRATS.
VERGLEICH DER WISSENSCHAFTLER-IKONOGRAFIE IN DEMOKRATISCHEN UND
FEUDALEN GESELLSCHAFTEN

Wiahrend sich die Nachfrage nach Goethe-Portrits in der Hauptsache auf Deutschland
beschriankte, war Alexander von Humboldts Portrat auch Jahrzehnte nach seiner
Expeditionsreise immer noch bei US-amerikanischen Institutionen und Sammlern gefragt.
Dieser Umstand ist besonders erstaunlich, wenn man bedenkt, dass Humboldt, wie oben im
Zusammenhang mit seinem Portrat von Charles Willson Peale beschrieben, auf der Riickreise
von seiner grofden Expedition nur etwas mehr als einen Monat in den USA verbrachte. Aus dem
enormen Eindruck, den Humboldt wahrend seines kurzen Besuchs beim Prasidenten, bei den
Wissenschaftlern und bei der Bevolkerung der jungen Demokratie hinterlassen hatte, war eine
angeregte Korrespondenz mit entscheidenden Multiplikatoren der amerikanischen Gesellschaft
entsprungen, die bis zu seinem Tod andauerte.?! Im Folgenden soll erldutert werden, warum

Humboldts Portrit von so grofier Bedeutung fiir die US-Amerikaner war.

Charles Willson Peales Humboldt-Portrat, das erste eines amerikanischen Kiinstlers, wurde im
Kapitel 3.2.2 im Zusammenhang mit den anderen auf seiner Expeditionsreise entstandenen
Portrats besprochen. Der Vergleich ergab, dass Peales Bild sich gegeniiber den in Stidamerika
und spater in Paris gefertigten Portrats durch eine ganz eigene Ikonografie auszeichnet. Peale
zeigt Humboldt weder in offizieller Uniform noch in grofier Pose. Er wahlt den Brustausschnitt,
riickt den jungen Mann mit dem offenen und unpratentiésen Blick nah an den Betrachter und
zeigt ihn in gewo6hnlicher Tageskleidung mit gemusterter Weste und einfacher Jacke. Durch die
aufrechte Haltung und den gesenkten Blick wirkt Humboldt bescheiden und anspruchslos,
weder so ostentativ jiinglingshaft und anmutig wie bei Gérard noch so abgeklart wie bei Ximeno
y Planes. Charles Willson Peale erzihlt wenig iiber den Dargestellten. Um etwas iiber jenen
Mann zu erfahren, den die Plakette am Rahmen mit Alexander von Humboldt benennt, muss sich
der Betrachter Zeit nehmen, auch den Hangungskontext des Gemaildes in den Blick nehmen.
Dabei handelte es sich um das von Peale eingerichtete Municipal Museum of the City of
Baltimore, das den Birgern der jungen Nation als Stdtte der moralischen, politischen und
naturwissenschaftlichen Bildung dienen sollte.202 Peale stellte dort neben naturkundlichen
Artefakten auch Portrats wichtiger Gestalter der US-amerikanischen Gesellschaft aus und

offenbar betrachtete er Humboldt als jemanden, der sich in diesen Personenkreis einreihen

901 Siehe hierzu HUMBOLDT UND SCHWARZ 2004.

902 WARD UND PEALE 2004, S. 111. Zu Peales Museum und seiner Intention bei dessen Ausstattung siehe auch WALSH 2011 sowie
PEALE 2008, STEIN 1991 und MILLER 1983, S. 187f.
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liefRe. Humboldt war einer der ersten Ausldnder, dessen Portrat in die Sammlung aufgenommen
wurde. In einer Galerie zur Erziehung der Bevolkerung und zur Ausbildung der nationalen
Identitat wollte Peale nicht nur US-Amerikaner zeigen, sondern auch Portrits von Personen
anderer Nationen aufnehmen, deren Charakter, Fahigkeiten und Verdienste mit US-
amerikanischen Idealen kompatibel waren oder diese ergidnzten.?03 Peales eigene in den USA
geschaffene Werke geniigten dazu bald nicht mehr. Als sich dann sein Sohn zu einer Parisreise
entschloss, erhielt er eine Liste jener fiir den amerikanischen Biirger vorbildhaften Méanner,

deren Bilder das Museum seines Vaters zusatzlich bereichern sollten.

Alexander von Humboldt im Municipal Museum of the City of Baltimore

Der junge Maler horte auf den pratentiosen Namen Rembrandt Peale (1778-1860).904 Vater
Peale wollte eine amerikanische Kiinstlerdynastie begriinden, deren zweite Generation — seine
Kinder Rubens, Rembrandt, Raphaelle, Angelika Kauffmann und Rosalba Carriera (die beiden
letzteren als Doppelnamen!) - die nationale Kunstgeschichte mutmafilich dhnlich préagen sollten,
wie ihren Namenspatronen dies in der alten Welt gelungen war.?°s Auch wenn es den jungen
Peales nicht gelang, aus den Schatten ihrer Namensgeber oder auch nur dem des Vaters
herauszutreten, war Rembrandt doch immerhin noch das erfolgreichste der Kinder.96 Bereits in
jungen Jahren hatte der Vater ihn mit Portrat- und Kopieauftragen versorgt und ihm 1802 eine
Ausbildung in London ermoglicht.?? Die Entscheidung fiir Europa als Ausbildungsort macht
deutlich, dass Charles Willson Peale und sein Sohn {iiberzeugt waren, dass eine
Vervollkommnung des kiinstlerischen Talents nur durch eine Schulung an den groféen Werken
des europaischen Kanons moglich war. An einen eigenen, mehr oder weniger unabhangig sich
entwickelnden, amerikanischen Stil glaubten sie nicht. Charles Willson und Rembrandt Peale
kannten aus der 1729 in die USA gekommenen Abguss-Sammlung von John Smibert die
wichtigsten klassischen Werke. Die kunsttheoretischen Schriften von Charles du Fresnoy, Roger
de Piles, Johann Joachim Winckelmann, William Hogarth und Joshua Reynolds waren ihnen
zuginglich.298 Im Oktober 1807 fasste Rembrandt den Entschluss, zu einer weiteren pragenden

Europareise aufzubrechen. Bei einem Aufenthalt in New York hatte er den Kiinstlerkollegen Joel

903 Peale bot auch eine begleitende Publikation an, die mit einer Kurzbiografie diesen moralischen Bildungsaspekt zusatzlich
starken sollte. Dazu STEIN 1991, S. 179f und WALSH 2011, S. 69ff.

904 Zu Rembrandt Peales Biografie vergleiche MILLER 1993, MILLER UND HEVNER 1992, MILLER 1991 sowie FINK 1986.
905 Vergleiche hierzu MILLER 1993, S. 5.
906 MILLER 1993, S. 43.

907 Um seinen Séhnen keine Konkurrenz zu machen, zog Charles Willson Peale sich bereits 1794 als aktiver Portratmaler
zuriick. (MILLER 1991, S. 90f und MILLER 1993, S. 5). Fiir sein Alexander-von-Humboldt-Portrat machte er eine Ausnahme.

908 Zu diesem Absatz CRAVEN 1979, S. 4-7.
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Barlow getroffen, der gerade aus Paris zuriickgekehrt war, und ihm die dort angefertigten
Werke und Kopien zeigte. Rembrandt begeisterte sich sofort fiir eine Reise in die européische

Hauptstadt von Kunst und Wissenschaft. Der Vater berichtet an einen Freund:

[...] My Son Rembrandt is full of visiting France the insueing Spring, he can talk of nothing else
but the fine paintings he expects to see in Paris. The improvements of his mode of colouring has
been rapid of late, indeed I now think his portraits would excite admiration in any part of
Europe.?09

Doch das grofdte und umfangreichste 6ffentliche Museum seiner Zeit, das Musée Napoleon, und
die Pariser Kunstszene, waren nicht die einzigen Griinde fiir Rembrandt, nach Europa zu reisen.
Er wollte sich zu eigenen Werken inspirieren lassen und hoffte so, nach der Riickkehr eine vom
Vater unabhingige Karriere aufbauen zu konnen. Bei der Finanzierung der Reise lief er sich
dann allerdings doch vom Vater unterstiitzen. Charles Willson Peale versorgte den Sohn mit 500
USD fiir die Gegenleistung von zwanzig Portrats von Pariser Geistesgrofien fiir sein Museum in
Baltimore.?1 Dieser Auftrag war in doppelter Hinsicht ein hervorragendes Geschift fiir den
Sohn: Er verschaffte ihm ein gutes finanzielles Polster und erméglichte ihm die sofortige
Kontaktaufnahme mit den ersten Kreisen der Pariser Gesellschaft. Charles Willson Peale beeilte
sich, die besten Voraussetzungen fiir den Parisaufenthalt seines Sohnes zu schaffen. Bereits seit
Jahren stand er in engem Kontakt mit Prasident Thomas Jefferson und diesem schrieb er nun,
damit er bestimme, welche bedeutenden Persdnlichkeiten Rembrandt malen solle. Dadurch
riickte Peale seine Portrat-Galerie noch mehr in die Nahe einer nationalen Institution. Prasident

Jefferson antwortet:

Dear Sir

[...] you wish him [Rembrandt Peale] to draw the portraits of about a dozen of the celebrated
characters of France & Rome. in the latter place I know nobody, <and> but in compliance with
your request I will name those which appear to me most remarkeable in France confining
myself to living characters, of whom alone he can take originals. Lafayette & Kosciuzko, two of
our revolutionary heroes.

Carnot who made the celebrated speech against the Consulship for life.

Dupont, well known here, & undoubtedly one of the great men of France.

Volney, of the same description.

Say, author of the best work ever written about Political economy - great

Le Grange (if living) long admitted to be the first mathematician of Europe.

Cabanis, the first Physician [...]

Vicq d’Azyr (if living) [...]

Cuvier whom you mention & whose eminence you know

Faujas de St Fond [...]°11

909 Charles Willson Peale an John Hawkins, 25. Okt. 1807. PEALE ET AL. 1983-2000, S. Bd. 2.2, S. 1035.
910 OEDEL 1992, S. 2f.
911 PEALE ET AL. 1983-2000, S. Bd. 2.2, S. 1070.
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Im Juni 1808 traf Rembrandt mit diesen Auftrdgen in Paris ein, wihrend des Aufenthaltes
entstanden dann aber lediglich elf Portrats, zum Teil sogar von anderen Personen.1? Der
Aufenthalt scheint ansonsten sehr erfolgreich verlaufen zu sein, Rembrandt konnte sich unter
anderem bei Francois Cuvier mit einem Empfehlungsbrief des Vaters vorstellen und traf viele
bekannte Kiinstler.13 Aufgrund der Kriegsgefahr mit England musste Rembrandt Peale
Frankreich bereits im September verfriitht wieder verlassen, plante aber, nachhaltig begeistert,
umgehend seine zweite Reise. Wieder unterstiitzte der Vater, der inzwischen die Chance
witterte, mit seinem Museum bald den Portratgalerien der alten Welt Konkurrenz zu machen,
den Sohn mit Auftrdgen zum Preis von 5.000 USD fiir fiinfzig zu liefernde Portrats.
Bemerkenswert ist, dass er schon nach dem kurzen ersten Parisaufenthalt eine so enorme
Verbesserung in der Malweise seines Sohnes zu erkennen glaubte, dass er den Preis pro Bild
vervierfachte. Im Oktober 1809 brach Rembrandt erneut auf. Diesmal enthielt seine
Auftragsliste unter anderem die Namen: Jean-Baptiste Joseph Delambre, Franz Joseph Gall,
Antoine-Laurent de Jussieu, Claude Louis Berthollet, Nicolas Louis Vauquelin, Jean-Antoine

Chaptal und Alexander von Humboldt.14

Schon die Ergebnisse der ersten Reise unterscheiden sich trotz der formal dhnlichen Ausfiihrung
in Format, Komposition und Hintergrundgestaltung erheblich von den Portrats des Vaters.
Rembrandt hatte in Paris gelernt, die Personen in einen Bildraum einzubetten und die Gesichter
stark plastisch durchzuformen. Es ist eine Abkehr von der englisch gepragten Portratmalerei des
Vaters, die sich auf eine farbig und stofflich differenzierte Gestaltung der Textur von Gesichtern
und Stoffen konzentrierte.?15 Doch wahrend des zweiten Aufenthaltes emanzipierte er sich noch
stiarker: Er experimentierte, inspiriert von der antikenorientierten neoklassizistischen Asthetik
und Kunsttheorie der Stunde, mit Enkaustik, der in der Antike entwickelten wachsbasierten
Maltechnik. Er war vom Ergebnis derartig begeistert, dass er beschloss, fortan nur noch diese

Technik zu verwenden:

I pursued my experiments on encaustic, and have finally succeeded beyond my expectations; so
that [ shall paint all my portraits in that manner, but shall be obliged to finish such as were
begun in oil, in the old way. My encaustic leaves me nothing to desire, and in addition to the
advantages of a canvass that will not crack nor burn up, and the preservation of the colours
which cannot embrown, as I have accomplished it, there is a facility of inestimable advantage, no
waiting for the colours to dry [...]. Beauty shall come to me for immortality, for its texture flows

from my pencil as I trace its forms; to create flesh is no longer difficult; to modify it with colour,

912 OEDEL 1992, S. 3ff.

913 Rembrandt Peale verkehrte unter anderem auch bei Gérard. Siehe PEALE ET AL. 1983-2000, S. Bd. 2.2, S. 1075.
914 Zu diesem Absatz siehe OEDEL 1992, S. 3-6.

915 OEDEL 1992, S. 4f und MILLER UND HEVNER 1992, S. 94.

243



light, or shadow, no longer tedious; consequently my principal attention may be directed to
character and beauty.

[...] I have done in encaustic Delametherie, Humboldt, Carnot, La Fayette, Dujiont de JVemours,

Bertholet, Vauquelin, Gregoire, Geoffroi, Jussieu, Jeauvois, Gerard. Mr. Warden will immediately

write to Lacepede, Lagrange, &c. [...] This delicious dream which I thought too far removed from
human possibility, is now verified. I shall discard oil painting as not congenial with my ardent
mind, and shall soon make up for lost time with a long list of more excellent heads.?16

Rembrandt, der keine Ausbildung genossen hatte, die den bewunderten franzdsischen Meistern
Jacques-Louis David, Francois Gérard oder Anne Louis Girodet gleichgekommen ware, hatte
offensichtlich jahrelang Schwierigkeiten, mit seinen Mitteln die Portratqualitat zu erreichen, die
ihm vorschwebte. Nun hatte er eine Technik fiir sich gefunden und weiterentwickelt, die seinen
Fahigkeiten entgegenkam. Er brachte es in dieser seltenen Technik zu einer gewissen
Meisterschaft und entzog sich damit gleichzeitig der direkten Konkurrenz durch Olportrits der
franzosischen Kiinstler. Ein weiterer Grund fiir seine Begeisterung in Bezug auf diese Technik
war ihre, wie er meinte, spezifisch demokratische Natur.9” Erfunden von den Griechen der
Antike, schien sie ihm wie keine andere geeignet, die selbstgewdahlten Ikonen der US-
amerikanischen Nation fiir die Ewigkeit festzuhalten. Vermutlich war bereits die Entscheidung
fiir Paris anstelle von London als Weiterbildungsstatte politisch motiviert - war es doch eine

klare Absage an die ehemalige Kolonialmacht als kiinstlerisches und asthetisches Vorbild.

Auch Rembrandt Peales Humboldt-Portrat entstand, wie er es selbst beschrieb, in Enkaustik.918
Weder er noch Humboldt selbst haben Aufzeichnungen hinterlassen, wann die Portrétsitzungen
stattfanden, fest steht allerdings, dass Rembrandt Humboldt mehrmals in der Pariser
Gesellschaft traf, als er sich 1809/1810 in der franzdsischen Hauptstadt aufhielt.9? Damit
entstand dieses Bild in der gleichen Zeit, in der Humboldt im Atelier Frangois Gérards mit Karl
von Steuben Freundschaft schloss und mit dem ersten eigenen Portratauftrag versorgte.920 Am
Vergleich der beiden Werke wird deutlich, wie verschieden der amerikanische und der
franzosische Blick auf Humboldt waren, und fiir welch unterschiedliche Kontexte die beiden
Portriats geschaffen wurden. Steuben und Humboldt arbeiteten zusammen, um die
Hintergrundgestaltung und Reisekleidung moglichst authentisch wiederzugeben - und
gestalteten dabei doch eine idealisierende Pose der Inspiration und grandios bewaltigten

Herausforderung. Bei Rembrandt Peale fehlt dieser Ansatz. Denn der Anlass war in diesem Fall

916 PEALE 1810, S. 275-279. - Kursiv wie im Originaltext, Unterstreichungen SB.
917 OEDEL 1992, S. 8.

918 Rembrandt Peale — Alexander von Humboldt 1810, Kat. Nr. A_PeR_1/Ge, sieche Abbildung S. 246. Vergleiche PEALE ET AL.
1983-2000, S. Bd. 3, S. 37.

919 PEALE 1810, S. 275-279, HUMBOLDT UND SCHWARZ 2004, S. 116, Brief-Nr. 27. Zu Alexander von Humboldts Aufenthalten in
Paris 1809/1810 siehe BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1801-1810#1809; letzter Zugriff
8.4.2017).

920 Vergleiche dazu Kapitel 3.2.5.
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nicht die personliche Bekanntschaft und Férderung, sondern der Auftrag von Peales Vater. Eine
dramatische Darstellung a la Steuben wire mit dem Programm der Pealeschen Galerie
unvereinbar gewesen, denn deren Bildungsprogramm geht von der demokratischen Annahme
aus, dass zwischen den als vorbildhaft herausgehobenen Portratierten und dem Galeriebesucher
im Prinzip weder in Hinsicht auf den sozialen Status, noch in Bezug auf das individuelle
Potenzial ein qualitativer Unterschied besteht: Die Portrats der Peale-Galerie sollten den
Besucher zur Nachahmung anregen, zum Beispiel dazu, sich wie Humboldt wissenschaftlich fiir
das Wohl der USA zu engagieren und dabei uneigenniitzig und bescheiden zu bleiben. Das
Vorbild des Dargestellten musste also ein erreichbares bleiben und hatte keinesfalls zum Ideal
fern der Betrachterrealitit stilisiert werden diirfen. In Steubens Bild ist Humboldt entschieden
von der Lebenswirklichkeit des Betrachters abgegrenzt - die beiden befinden sich nicht in der
gleichen zeitlichen und rdaumlichen Dimension. Wahrend Humboldt von siidamerikanischer
Landschaft umgeben ist, steht der Betrachter in einer Galerie in Paris oder im Vestibiil des
Schlosses von Tegel. Bei den Peales sind die Dimensionen hingegen die gleichen. Humboldt
befindet sich in einem nicht ndher definierten Innenraum, der durchaus der Galerieraum sein
konnte. Humboldt ist bei beiden Peales kein fernes Ideal, sondern ein ganz realer
Wissenschaftler. Zwar ein bewundernswerter, aber einer, mit dem in Kontakt zu treten und dem
nachzueifern, jedem begabten jungen Amerikaner zugetraut werden kann. Dieser Forderung

entspricht das Humboldt Portrit von Charles Willson Peale vollkommen.

Rembrandt Peale fiel die Umsetzung eines demokratischen Portréts nicht ganz so leicht. Der
grofde Unterschied zwischen den Portrits des Vaters und des Sohnes liegt darin, dass Rembrandt
die Kunst von Malern wie Gérard und David direkt rezipierte und auch den pompdsen
Zeremonien der napoleonischen Zeit beigewohnt hatte. Auch die politische Aufladung der
neoklassizistischen Kunststromung in Frankreich konnte er kennenlernen. Er blieb der
amerikanischen Bildform treu, dennoch beeinflusste seine Bewunderung fiir die grofden
franzosischen Klassizisten die eigene Malerei. Dazu gehort nicht nur die politische Aufladung
durch die spezifisch ,demokratische“ Technik. Rembrandts Humboldt hat den Blick nicht
gesenkt und nicht auf einen zu erforschenden Gegenstand gerichtet - er geht nach oben, zu einer
Lichtquelle, die auch Humboldts Stirn illuminiert, und hebt so die Quelle der humboldtschen
Inspiration auf eine transzendente Ebene. Eine solche Inspiration aber ist nicht das Ergebnis
eigener Leistung des dargestellten Wissenschaftlers, sondern Geschenk einer hoheren Macht, die
nicht jeder Betrachter aus eigener Kraft wird erlangen konnen. Dieser Blick und Lichtschein sind
der europaisch-idealistische und latent undemokratische Einfluss in Peales Museum in

Baltimore. Den amerikanischen Landsleuten fiel diese Entwicklung jedoch nicht negativ auf - im
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Gegenteil war etwa Benjamin Henry Latrobe der Meinung, dass Rembrandt durch die

europdische Schulung gewonnen habe:

Mr. Rembrandt Peale has returned from France much improved. But I do not know how it
happens - the portraits of eminent men in France of whom he has painted I think 20 are much
superior to any he has painted here. [...] He possesses the talent of catching strong character.921

Rembrandt Peale - Alexander von Humboldt 1810, Kat. Nr. A_PeR_1/Ge (Nelken 1980, S. 79).

921 Das Zitat stammt aus einem Brief Benjamin Henry Latrobes an Thomas Jefferson vom 19. Mai 1811. Abgedruckt in OEDEL
1992,S.12.
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Moses Wight

Die Bilder der Peales blieben fiir ldngere Zeit die einzigen Portrats Alexander von Humboldts in
den USA. Sie entstanden, weil der personliche Eindruck, den Humboldt auf die politischen und
intellektuellen Kreisen gemacht hatte, noch frisch war. Erst zum Ende seines Lebens in den
1850er-Jahren reisten wieder Portratisten aus den USA nach Europa, um Humboldt zu malen.
Obwohl er den amerikanischen Kontinent kein weiteres Mal besucht hatte, war die Prominenz
Humboldts sowohl in den bereisten siidamerikanischen Landern als auch in Nordamerika
gestiegen. In den Vereinigten Staaten gehorte er zu den bekanntesten und verehrtesten
europdischen Wissenschaftlern. Der Grund dafiir lag sicher in Humboldts stets an Austausch
interessiertem und féorderndem Kontakt zur Wissenschafts- und Politik-Elite des Landes.?22 Die
fiihrenden US-amerikanischen Wissenschaftler interessierten sich folglich auch besonders dafiir,
Humboldt zumindest im Portrét in ihre Sammlungen und Gelehrtengalerien einzugliedern. In
diesem Kontext entstanden die Portrits von Moses Wight (1827-1895) und James Reid

Lambdin.?23

Moses Wight besuchte Humboldt Anfang 1852 in Berlin mit dem Ziel, den in seiner US-
amerikanischen Heimat so bewunderten Gelehrten zu portratieren. Inzwischen waren
Reproduktionsgrafiken nach aktuellen Portriats des Wissenschaftlers in die USA gelangt.92
Anhand dieser wurde Humboldts Briefpartnern deutlich, dass die Werke Peales allein den
jungen Humboldt darstellten, wiahrend die reife, aktuelle Physiognomie des bewunderten und
geschitzten Korrespondenten nur in schlechten Abziigen vorlag.9s Es ist zwar kein expliziter
Auftrag erhalten, aufgrund des Empfehlungsschreibens, das Wight mit sich brachte, lasst sich
aber folgern, dass der Wunsch nach dem neuen Portrat aus dem Umkreis Edward Everetts kam.
Everett, wie Alexander von Humboldt Mitglied der American Philosophical Society,%2¢ verehrte
diesen seit er ihn in seiner Pariser Studentenzeit am Institut de France gehort hatte und war

iiberdies ein enger Freund von Wilhelm von Humboldt, mit dem ihn historische Interessen

922 Dieser ist dokumentiert in HUMBOLDT UND SCHWARZ 2004.
923 Zu Wights Biografie sieche WIGHT 1890, S. 191. Zu Lambdins Werdegang ThB 22, S. 249 und WEIDNER UND SCHWARTZ 2002.

924 So sandte Alexander von Humboldt Reproduktionen der Hildebrandt-Aquarelle an amerikanische Kollegen. Siehe etwa
HUMBOLDT UND SCHWARZ 2004, S. 184, Brief Nr. 93.

925 Alexander von Humboldt informierte Rauch tiber Wights Ankunft und bat ihn, den jungen Mann (,es ist ein bescheidener,
liebenswiirdiger junger Republikaner“) zu empfangen. ,Er ist wegen eines Kupferstiches von mir von amerikanischen
Freunden hergeschickt®, erklart er zum Auftragskontext. Humboldt an Rauch, 10. Feb. 1852. HUMBOLDT UND SCHWARZ 2004,
S. 298, Brief-Nr. 179.

926 Alexander von Humboldt war bereits 1804 einige Wochen nach seiner Abreise zum Mitglied der American Philosophical
Society gewahlt worden. Die American Philosophical Society glich in ihrem Forschungsauftrag den deutschen Akademien
der Wissenschaften, war aber privat finanziert und organisiert. FRIIS 1959, S. 192ff.
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verbanden.92” Zeitlebens war er stolz, fiir die Entstehung von Wights Humboldt-Portrat

mitverantwortlich gewesen zu sein:

[ reflect with pleasure that it was in my power, through the medium of my much valued friend
Mr. D. D. Barnard, then our Minister at Berlin, to aid a meritorious young artist, Mr. M. Wight, in
procuring an opportunity to paint the portrait of Baron Humboldt. This of course was a favour
not likely to be asked of a person of such eminence, whose time was so precious, and whom so
many artists were eager to paint and to model. Mr. Wight, however, succeeded so well in a
portrait of Mr. Barnard, who enjoyed the intimacy of Baron Humboldt, that, on seeing it, he
consented to give our young countryman four long sittings. In this way he was able to make an
admirable likeness of the Illustrious Philosopher, which has been well engraved in this
country.928

Wight kam vermutlich wie Rembrandt Peale nach Europa, um sich weiter auszubilden und mit
einer Anzahl von Werken heimzukehren, deren Verkauf die Grundlage fiir seine dortige Karriere
sein wiirde. Das Empfehlungsschreiben von Everett zeigt, dass Wight sich in intellektuellen
Kreisen bewegt hatte und erkannt haben musste, dass sich ein Humboldt-Portrat nicht nur gut
verkaufen liefle, sondern auch als Stichvorlage Geld einbrachte. Sein Bericht der
Entstehungsumstidnde enthilt eine detaillierte Beschreibung Humboldts, die auch deutlich
macht, wie grofd das Bedlirfnis der Humboldt-Verehrer nach Informationen aus erster Hand war.
Auf die Anfrage von Reverend Robert Cassie Waterston hin beschreibt er das Zusammentreffen

sehr ausfihrlich:

1852 I saw him in Berlin. [...] There were five sittings. [ found him always prompt to the minute.
Knowing that he had received several decorations from crowned heads, I asked him if he wished
me to represent any of them in his portrait; he replied that he preferred it should be painted
without any ornament whatever. He spoke of his pleasant visit to the United States, and took
great interest in the affairs of the country.

[...] As soon as it became known that a portrait was being painted of Humboldst, a lively interest
was manifested upon that subject, particularly among the American residents and students [...].
When the portrait of the great naturalist was completed, many persons, citizens and strangers,
as well as artists, and among the latter Cornelius [...] and Rauch, the immortal sculptor and
author of the statue of Frederick the Great, together with other personal friends of Humboldst,
came to see it. Before the picture was sent to America it was exhibited to the citizens in the
grand hall of the Art Union in Berlin.

[...] The copy of the portrait which you desired is now completed. I consider it as faithful a
likeness, in every respect, as the original.?2°

Mehrere Bemerkungen Wights sind fiir die Frage nach einer spezifisch amerikanischen

Portratikonografie aufschlussreich. Sein Brief stammt von 1869 und bezieht sich auf eine Kopie,

927 EVERETT 1860, S. 289.
928 EVERETT 1860, S. 290.

929 Moses Wight an Robert Cassie Waterston am 8. Sept. 1869. Lange Passagen, in denen Wight auf Humboldts Aussehen und
seine Wohnsituation eingeht, wurden ausgelassen. Der volle Brieftext findet sich abgedruckt in CREED 1930, S. 18, 21f.
Waterston war Mitglied der Boston Society of Natural History und lief} anlasslich Humboldts 100. Geburtstag eine
Wiederholung des Portrats anfertigen, die er der Society schenkte. CREED 1930, S. 20. — Unterstreichungen SB.
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die dem Original aber, soweit das aus den Abbildungen ersichtlich ist, bis aufs Detail gleicht.
Wight beschreibt die Art der Bekanntschaft und seine Sitzungen mit Humboldt, um zu beweisen,
dass er Humboldts tatsdchliches Aussehen kannte und im Werk treu festhalten konnte.
Humboldt ist in einfacher schwarzer Kleidung dargestellt, so wie er laut Aussage des Malers zu
Hause gekleidet war. Der Gesichtsausdruck vermittelt im angespannten Kiefer und im festen
Blick einen entschiedenen Charakter. Um diesen Ausdruck zu verstiarken, ist der
Bildhintergrund in ein nicht ndher spezifiziertes Dunkel getaucht, aus dem das Gesicht iiber der
hellen Halsbinde hervorstrahlt; auf jedes ablenkende Beiwerk wurde verzichtet. Wight erklart,
dass Humboldt die Darstellung seiner koniglichen Orden abgelehnt und aufierdem sehr positiv
tiber die USA gesprochen habe. Offenbar sind das genau die Tone, welche Humboldt-Verehrer
Waterston horen wollte. Dabei ist es nicht unwahrscheinlich, dass Humboldt sich tatsachlich in
diesem Sinne dufderte und darauf verzichtete, dem jungen Amerikaner seine Abhingigkeit von
der Gunst europdischer Fiirsten genauer zu erldutern. Dass Humboldt die Differenz zwischen
feudal-europaischer und demokratisch-amerikanischer Bildpolitik deutlich vor Augen stand,
zeigt seine Erklarung gegeniiber Rauch. Thn schreibt Humboldt: Wight konne keinesfalls den

»Begas copiren [...] da aus politischen Griinden alles rein amerikanisches Werk sein muss*“.930

Wie bei jedem jungen Maler riihrte Humboldt auch fiir Wight die Werbetrommel, er informierte
nicht nur Rauch, sondern auch den Herausgeber der Spenerschen Zeitung, Samuel Heinrich
Spiker,?31 personlich liber die Ausstellung seines Portriats von der Hand Wights auf der

Jahresausstellung der Kunstakademie:

Ich wiinsche, dass Sie in die Kunstausstellung Unter den Linden gehen [Ausstellung der
Akademie der Bildenden Kiinste vom 1. September bis 14. November 1852], um ein Brustbild
von mir zu sehen, gemalt von einem jungen Kiinstler aus Boston, Herrn Wight, um in Amerika
gestochen zu werden [von St. A. Schoff bei Goupil & Co.]. Rauch ist davon begeistert, das ist das
Leben selbst, der Rest an Leben wahrend des Aktes der vollzogenen Versteinerung. Das
Gemalde wird nur morgen, Donnerstag und Freitag ausgestellt werden.?32

Aus Wights eigenem Bericht ist tberliefert, dass sowohl deutsche Kiinstler als auch
amerikanische Studenten herbeistromten und sein Bild mit Lob und Zustimmung bedachten.933

Das spricht dafiir, dass sich sein Humboldt-Portrit schon in Berlin als Erfolg erwies. Mit einem

Empfehlungsschreiben Humboldts machte er sich Ende Februar auf zur Weiterreise nach

930 HUMBOLDT UND SCHWARZ 2004, S. 298, Brief-Nr. 179. Alexander von Humboldt erwahnt in diesem Brief auch das weiter unten
besprochene Portrat von Carl Begas, das im Rahmen seiner Ordenskanzlerschaft fir den Pour le Mérite entstand. Dazu
Kapitel 4.2.3.

931 Die Spenersche Zeitung, eigentlich die Berlinischen Nachrichten von Staats- und gelehrten Sachen, erschien im Verlag
Haude & Spener in Berlin 1740-1872.

Alexander von Humboldt an Samuel Heinrich Spiker, Mittwoch im Sept. 1852, HUMBOLDT UND SPIKER 2007, S. 223, Brief-
Nr. 181. Zitiert wird die Ubersetzung der Herausgeber. Zum Nachstich Stephen Alonzo Schoffs, siehe Kat. Nr. A_-Wi_1/R.a.

933 CREED 1930, S. 18, 21f. Siehe auch HUMBOLDT UND BECK 1959, S. 330f.
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Rom.%34 Bis 1854 konnte Wight sich nun in der europaischen Kunstwelt weiterempfehlen lassen.
Unterdessen langte sein Humboldt-Portriat in den USA an, wo es 1852 zum ersten Mal im
Bostoner Athenaeum gezeigt wurde, um potenzielle Kaufer zu locken.?35 Diese Strategie fiihrte
zum gewiinschten Erfolg: Mindestens fiinf weitere Versionen entstanden noch zu Humboldts

Lebzeiten, sie alle wurden wissenschaftlichen Institutionen gestiftet.936

Moses Wight - Alexander von Humboldt, 1852, Kat. Nr. A_-Wi_1/Ge (Nelken 1980, S. 153).

934 Durch Humboldts Empfehlungen konnte er auf dieser Reise die Bekanntschaft wichtiger Kiinstler machen, zum Beispiel bei
einer Zwischenstation in Miinchen mit Wilhelm Kaulbach. Dazu Humboldt an Kaulbach, 24. Feb. 1852. HUMBOLDT UND
SCHWARZ 2004, S. 301, Brief-Nr. 182.

935 Boston Athenaeum, Fine Arts Department 1852, S. Kat. Nr. 186.

936 Das Original ist die Version des Boston Museum of Fine Arts: Moses Wight - Alexander von Humboldt 1852,
Kat. Nr. A_'Wi_1/Ge, Abbildung S. 250 (siehe auch Wiederholung A_Wi_1/Wh.a). Wight hatte gegeniiber einem Freund
erklart, dass er das Original immer fiir sich behalten und Kopien an verschiedene Personen und Institutionen verkauft habe.
(WIGHT 25.9.1878 (American Antiquarian Society Archives). Aus seinem Nachlass ging das Original dann an das Boston
Museum of Fine Arts (Brief des Testamentsvollstreckers: WILLIAMS 14.3.1896, Curatorial Files of the Art of the Americas at
the Museum of Fine Arts, Boston) und TERRA 1958, S. 586). Die weiteren Versionen: Kat. Nr. A_-Wi_1/Wh.a - Wh.d.
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Emma Gaggiotti-Richards und James Reid Lambdin

Den direkten Vergleich zweier Alexander von Humboldt-Portréts, die von einer europaischen
Kiinstlerin beziehungsweise einem US-amerikanischen Kiinstler in amerikanische Sammlungen
wanderten, erlauben die beiden Geméalde von Emma Gaggiotti-Richards (im Folgenden Gaggiotti,
1825-1912)97 und James Reid Lambdin. Beide zeigen Humboldt sitzend und in Lebensgrofie
und entstanden im Abstand von nur zwei Jahren: dasjenige Lambdins 1852 und das Gaggiottis

1854.

Beide Maler wurden bei Humboldt durch Freunde eingefiihrt; im Falle Lambdins war es
Alexander Dallas Bache, ein enger Kontakt Humboldts in der American Philosophical Society;
Gaggiotti wurde durch Carl Freiherr von Bunsen aus London empfohlen.?38 Portritist und
Portrétistin reisten aus dem Ausland an. Fiir Gaggiotti gehorten die Reisen durch Europa zum
Berufsleben, sie lief? sich von Hof zu Hof weiterempfehlen, stets auf Auftrage oder gar auf
Anstellung hoffend.?39 Nach dem Tod ihres Mannes ergriff sie die Chance, sich durch Bunsen an
Humboldt, und durch diesen wiederum an den Preufdischen Hof vermitteln zu lassen. Humboldt

versprach Hilfe:

Wenn ich Thnen nicht frither fiir die herrlichen Zeilen gedankt habe, die Sie der reizenden
hochbegabten Kiinstlerin mitgegeben, so ist eine recht traurige Begebenheit daran schuld [...].
Die liebenswiirdige und reizend schone Mad. Gaggiotti-Richards werden Rauch und ich sorgsam
pflegen, [...] Gewiss werde ich mein Versprechen halten ihr zu einem Bildnif} zu sitzen, so
schreckhaft mir die sich oft erneuernde Qual ist.?40
Dieses Portrat war also keine Auftragsarbeit, sondern eine reine Gunstbezeigung Humboldts, die
Gaggiotti fordern sollte. Lambdin war hingegen ein niedergelassener Portratist, mit eigenem
Atelier in seiner Heimatstadt Philadelphia.®4! Der Anlass seiner Reise war der gleiche wie auch
bei Rembrandt Peale und Moses Wight: Lambdin wollte die Kunst Europas aus erster Hand
kennenlernen. Wie seine Kollegen bendtigte aber auch er eine Finanzierungsstrategie fiir diese
Unternehmung: Um die Reise auch wirtschaftlich rentabel zu machen, entwickelte er die
Geschéftsidee nach Italien zu fahren und dort Abgiisse der wichtigsten Werke des klassischen
Altertums anfertigen zu lassen. Er trug diese Idee an den einflussreichen Alexander Dallas Bache

heran, der ihm damals gerade zu einem Portrit safy - und sich unmittelbar iiberzeugen lief3. Er

vermittelte Lambdin den gewiinschten Auftrag: Das Smithsonian Institute wiirde die Abgiisse

937 Zu Gaggiotti-Richards siehe DOHN 1976 und auch ThB 13, S. 62 und AKL 47, S. 203.

938 Christian Carl Josias Freiherr von Bunsen war damals preuf3ischer Gesandter in London, sieche NDB 3, S. 17f. Zu seiner
Freundschaft mit Alexander von Humboldt siehe auch HUMBOLDT 1869.

939 Siehe ThB 13, S. 62.
940 Humboldt an Bunsen, 29. Feb. 1854. HUMBOLDT 1869, S. 174, 176.
941 Sellers und Rutledge 1961, S. 49f und Weidner und Schwartz 2002.
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abnehmen, um damit offentliche Einrichtungen des Staates auszustatten.’s2 Nun bendtigte
Lambdin nur noch Empfehlungsschreiben an die entsprechenden Gelehrten und Sammler, die
ihn in Europa bei der Ausfiihrung seines Vorhabens unterstiitzen sollten. Bache lieferte auch
diese, verbunden mit einem weiteren Auftrag: In Berlin sollte Lambdin das Portrat des
beriihmtesten Mitglieds der American Philosophical Association malen, ndmlich Alexander von

Humboldts.*43 Im Sommer 1856 reiste Lambdin ab:

Gentlemen,
[ design to sail from this port [Philadelphia] to Europe, in the steamer of the 2th inst to be absent
for a few months.
It is my desire whilst abroad to paint original portraits of several of the most distinguished
Savans of Europe, to be placed, eventually, in possession of the American Philosophical Society:
whose aid I would respectful invoke, inasmuch as it would be difficult to obtain the necessary
sittings at the simple request of an humble individual like myself. I do not wish it to be
understood however, that the society are to be held pecuniary liable, or incur any responsibility
whatever in that matter.
Should the society think proper to give the subject their consideration at an early day, they will
confer a favor on Their obedient servant J. R. Lambdin%44
Lambdin kam also als Abgesandter der amerikanischen Wissenschaftselite mit einem offiziellen
Auftrag nach Berlin, Gaggiottis Position war demgegeniiber eher die einer Bittstellerin.

Entsprechend unterschlich verliefen auch die Zusammentreffen mit Humboldt.

Das Ergebnis der noch im Brief an Bunsen ,qualvoll“ genannten Portritsitzungen 1854 mit
Gaggiotti war ein grofdformatiges Hiiftstiick, das den sitzenden Humboldt darstellt.945 Statt eines
offiziellen Auftrags rechneten beide Parteien, Kiinstlerin und Portratierter, mit der
Werbewirksamkeit des Bildes, die den spateren Verkauf oder weitere Auftrage garantieren
sollte. Sicher ist, dass Humboldt fiir Gaggiotti so intensiv warb wie fiir keinen anderen seiner
Protegés; das Portrat war nur die erste Version von insgesamt dreien. Er war auf der Hohe
seines Ruhmes, bestens in der Gesellschaft vernetzt und besafd auch ausgezeichnete Kontakte zu
den Medien. Samuel Heinrich Spiker und seine Spenersche Zeitung wurden regelmafiig von
Humboldt mit Hinweisen auf wissenschaftliche Neuerungen, eigene Publikationen und auch
interessante Kiinstler versorgt. Dankbar fiir die Mdglichkeit, seinen Lesern so viel aus dem

Leben des Gelehrten berichten zu diirfen, inserierte Spiker fleif3ig die Mitteilungen

942 N.N. (The Crayon) 1856, S. 344.
943 N.N. (Proceedings APS) 1888, S. 120f.

944 James Reid Lambdin an die American Philosophical Society, Philadelphia, 12. Juni 1856, abgedruckt in SELLERS UND RUTLEDGE
1961, S. 49f.

945 Emma Gaggiotti-Richards - Alexander von Humboldt, 1854, Kat. Nr. A_Ga_1/Ge. Das Original gilt als Kriegsverlust,
abgebildet ist daher die Wiederholung von 1855, Kat. Nr. A_Ga_1/Wh.a, siehe S. 257.
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Humboldts.?*6 Die Spenersche Zeitung informierte dementsprechend intensiv tiber Gaggiotti. Als
sie ihre neuen Werke, die Portrats Humboldts, Rauchs und des Prinzen von Preufien (des
spateren Friedrich Wilhelm [V.), am 22. April 1854 in der eigenen Wohnung présentierte, wurde

rezensiert:%47

Berlin. Eine talentvolle junge Dilettantin, Mme. Emma Gaggiotti-Richards, die sich gegenwartig
hier aufhilt, hat in diesen Tagen die Portrate zweier unserer Celebrititen, des Hrn. Alex. V.
Humboldt und des Prof. Rauch vollendet. Diese gelungenen Bilder haben eine so grofe
Aufmerksamkeit erregt, daf die hiesigen Kunstfreunde dem seltenen Talente ihre Anerkennung
nicht haben versagen konnen. II. MM. der Konig und die Ko6nigin haben die Kiinstlerin vor
einigen Tage in ihrer Wohnung (Hotel Victoria) mit allerh6chst Threm Besuch beehrt, und sich
ebenfalls auf das Schmeichelhafteste tiber ihre Leistungen ausgesprochen. Mit sprechender
Aehnlichkeit verbinden beide Bilder, sowohl das des Hrn. Humboldt, als das Rauch’s, eine
vollendete Technik, wie man sie von einer Dilettantin kaum erwarten sollte, und die sich nur
durch den hohen Grad der allgemeinen Bildung, welche Mme. G.-R. besitzt, erklaren 1af3t. - Auch
. M. die Koénigin von England interessiert sich ungemein fiir das Talent der liebenswiirdigen
Kiinstlerin.948
Der Besuch des Konigspaares wie auch der Auftrag fiir das Kronprinzenportriat waren eine
aufserordentliche Gunstbezeigung des Hofs fiir eine in Berlin bis dato unbekannte Malerin und
sind auf Humboldts Initiative zuriickzufithren. Uber Ignaz von Olfers lieR Humboldt in der
Spenerschen Zeitung auch einen kleinen Artikel zur Verleihung der koniglichen goldenen
Medaille fiir kiinstlerische Leistungen an Gaggiotti verdffentlichen, obwohl die Ubergabe
eigentlich im privaten Rahmen erfolgt war.94 Gaggiotti konnte dank dieser tatkréftigen
Unterstiitzung nicht nur in Berlin reiissieren, sogar eine franzdsische Zeitung brachte diese
Informationen mit dem Vermerk, dass die Geehrte Humboldt portratiert habe.%5° Dies
unterstreicht wiederum das europaweite Interesse fiir Humboldts Portrat. Es gelang aufRerdem,

mit dem Kronprinzen einen vermogenden Kaufer fiir dieses Bild zu finden.®5! Das Original blieb

bis ins 20. Jahrhundert im Besitz des Hauses Hohenzollern, wurde dann aber im Zweiten

946 Siehe dazu auch den entsprechenden Briefwechsel HUMBOLDT UND SPIKER 2007.
947 N.N. (Spenersche Ztg.) 1854a, S. [3] und HUMBOLDT UND SPIKER 2007, S. 231, Brief-Nr. 188.
948 N. N. (Spenersche Ztg.) 1854b, S. [4].

949 Sogar die lobende Widmung, die Humboldt einem personlichen Geschenk an die Kiinstlerin beifiigt, wurde wortwortlich
wiedergegeben: ,A Mme Emma Gaggiotti Richards, en hommage d'admiration dii aux talens, a la noble simplicité de
caractere et a de sublimes inspirations de I'art, dédiée par Alexandre de Humboldt.” (N. N. (Spenersche Ztg.) 1854c, S. [4])
Humboldt hat sich brieflich fiir diesen ,[...]article trés bien intentioné“ bedankt. (HUMBOLDT UND SPIKER 2007, S. 232, Brief-
Nr. 189). Wie weitere Briefe zeigen, hielt Humboldt auch Berliner Damen, wie die Ehefrau Ignatz von Olfers und Saloniére
Hedwig von Olfers, zu Besuchen bei Gaggiotti an (OLFERS 1914, S. 330) und bat sogar den K6nig um einen personlichen
Besuch bei der Kiinstlerin. (HUMBOLDT ET AL. 2014, S. 493, Brief-Nr. 394).

950 N. N. (Journal des débats) 18544, S. [2].

951 Kat. Nr. A_Ga_1/Ge (Abbildung der Widerholung A_Ga_1/Wh.a S. 257). Zur Vermittlung des Kaufs siehe Humboldt an Ignatz
von Olfers, 30. Jan. 1854: ,Der Ankauf meines Bildes durch den Prinzen von PreufRen macht mir besondere Freude.”
HuMBOLDT 1913, S. 182, Brief Nr. 263.
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Weltkrieg zerstort.952 Zur Beschreibung von Gaggiottis Portratlosung kann allerdings eine
spatere Version vom Marz 1855 dienen. Sie entstand im Zusammenhang mit dem Besuch des
US-amerikanischen Prasidenten Millard Fillmore im Oktober 1854, in dessen Gefolge sich auch
der Washingtoner Kunst-Enthusiast und Sammler William Wilson Corcoran befand. Humboldt,
der die Chance erkannte, fiir seine Schiitzlinge neue Auftrage zu akquirieren, stellte sich dem

Amerikaner vor:

Intimately connected by friendship with a statesman, Mr. de Gerolt [preufdischer Gesandter in
Washington], who is devoted to you, I fulfill an agreeable duty in addressing you these lines and
offering to you my feeble services. The noble interest you take in the cultivation of arts will
perhaps indemnify you for a long voyage through arid plains. I hope soon to have occasion to
express to you the homage due to him who encourages with ardor the love of arts which
embellish life. [...]953

Gern nahm Corcoran diese ,feeble services“ an und lief} sich von Humboldt in die Berliner

Kunstszene einfithren, wobei dieser ihm offenbar auch das neue Portrit im Besitz des

Kronprinzen zeigte. Der Amerikaner entschloss sich, eine Kopie zu bestellen. Sie ist ein wenig

kleiner als das Original und bis heute in der Corcoran Art Gallery ausgestellt.95

Nicht Teil einer privaten Kunstsammlung, sondern Teil der Portratsammlung einer
Forschungsgesellschaft sollte hingegen James Reid Lambdins Humboldt-Portriat werden. Durch
den US-Gesandten in Berlin, Peter D. Vroom, kniipfte Lambdin schliefdlich den Kontakt zu
Humboldt, dem Portratsitzungen, wie schon durch den Brief an Bunsen im Zusammenhang mit
Gaggiotti deutlich geworden, zunehmend lastig wurden.?s5 Vermutlich kam es nur zu wenigen
kurzen Sitzungen, sodass Lambdin sich mit Skizzen zufrieden geben musste, die er erst 1857

fertigstellte, als er bereits zuriick in den USA war.956

Trotz der von beiden Kiinstlern gewahlten Ldésung, Humboldt sitzend darzustellen,
unterscheiden sich die beiden Portrats erheblich. Obwohl die personliche Verbindung zwischen
Humboldt und Gaggiotti ausgesprochen herzlich war, ist ihr Bild von einer kiihlen Distanz
geprigt. Humboldt sitzt in einem nicht ndher definierten Raum auf einem nur grob angedeuteten

Sessel. Gekleidet in abendliche Gala, weist er sich durch Bruststern und Halsbinde als Ritter des

952 DOHN 1976, S. 208f Eine weitere Version fertigte Gaggiotti 1855 fiir Alexander von Humboldt selbst, sie verblieb in seinem
Privatbesitz und wurde aus dem Nachlass fiir ,37 Thaler verkauft“. BREUNING 2011, S. 29. Siehe Kat. Nr. A_Ga_1/Wh.b.

953 HuMBOLDT 16.10.1855 (Library of Congress Manuscript Division Washington, D.C. 20540 USA dcu), von der Library of
Congress aus dem Franzosischen tibersetzt.

954 Kat. Nr. A_Ga_1/Wh.a, vergleiche Abbildung S. 257.
955 TERRA 1958, S. 582.

956 Am 1. ]Jan. 1857 berichtet der Domestic Art Gossip in The Crayon: ,Mr Lambdin [...] is now finishing his portrait of Baron Von
Humboldyt, for the Philosophical Society. It promises to be a noble portrait of this world-renowned man.“ N. N. (The Crayon)
1857, S.28. The Crayon. A journal devoted to the graphic arts and the literature related to them, erschien 1855-1861 in
New York.
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Pour le Mérite und des Schwarzen Adlerordens aus. Der vor dem Korper auf der Lehne ruhende
Arm schafft Abstand zum Betrachter. Gaggiotti hat davon abgesehen, Humboldts Hande als Teil
seiner korperlichen Charakteristika zu portratieren, die zierliche Hand scheint beinahe von
einer anderen Person zu stammen. Thre glatte Haut und die feingliedrige Beschaffenheit passen
nicht zu Humboldts Alter und seiner Biografie als Forschungsreisender. Stattdessen entscheidet
sich die Kiinstlerin dafiir, einen Handtyp einzusetzen, der die Charaktereigenschaften des
Besitzers zum Ausdruck bringen soll. Die feine und glatte Haut steht fiir die edle, verfeinerte
geistige Betatigung Humboldts als Autor. Mit den elegant, doch locker gespreizten Fingern wird
seine weltmannisch-gewandte Art in Auftreten und Konversation sowie seine Zugehorigkeit zu
hofischen Kreisen demonstriert. Auch in der Darstellung des Kopfes setzt sich dieser
idealisierende Zug fort: Die enorme Hohe der Stirn verheifdt grofe intellektuelle Krafte, durch
das weifde Haar und helle Glanzlichter wird sie noch zusétzlich nach oben verliangert. Die schmal
zusammengekniffenen Augen driicken, wie auch der Mund, den scharfen Blick des
Wissenschaftlers, seine aufgeklarte Skepsis und Strenge im Denken aus. Mit diesem priifenden

Blick schaut Humboldt bei Gaggiotti auf den Betrachter herab.

Aus Lambdins Portrat hingegen blickt der Gelehrte den Betrachter direkt an.?” Er sitzt in einem
Raum, den sich Lambdin wohl als Arbeitszimmer des Gelehrten vorgestellt hat. An der Wand
hinter ihm héngt ein Thermometer, Biicher und Manuskriptseiten sind iiber den Sekretdr
verteilt. Humboldt hat die Beine libereinandergeschlagen und schaut von seiner Lektiire, einem
grofden Folioband, auf. Wo Gaggiotti wissenschaftliche Expertise und Ruhm in Humboldts Gestalt
einschreibt, versucht Lambdin, die Arbeitssituation des Wissenschaftlers zu zeigen, das
Schreiben an einem einfachen Sekretir, mit schweren Biichern und herumrutschenden
Manuskriptseiten. Lambdin hatte vermutlich keine Chance, Humboldt lange zu sehen oder ihn
gar in seinem Arbeitszimmer zu portratieren. Er entschied sich, seine Vorzeichnungen mit einer
sehr populdren und seit 1845 bereits weit verbreiteten Humboldt-Ikonografie zu verbinden:
dem Bild des Wissenschaftlers in seinem Arbeitszimmer nach der Lithografie Eduard
Hildebrandts (die bereits 1855 in den USA iiberall zu kaufen war).?58 Es ist der gleiche Sekretar,
die gleiche Haltung, sogar der Biicherstapel scheint lediglich von einer Tischseite auf die andere
gewandert zu sein. Allerdings kann Lambdin Humboldt wesentlich genauer zeigen als die kleine
Grafik. Er hiillt ihn in jene einfache schwarze Kleidung, die auch schon Wight an ihm bemerkt

hatte und legt ihm statt Ordenszeichen nur ein einfaches rotes Halstuch um den Kragen.9

957 James Reid Lambdin - Alexander von Humboldt, 1856, Kat. Nr. A_Lam_1/Ge, siehe Abbildung S. 256. Die spater von
Lambdin fiir die Academy of Natural Sciences Philadelphia angefertigte Wiederholung hat Kat. Nr. A_Lam_1/Wh.

958 Siehe die Anzeige zum Verkauf reproduktionsgrafischer Portrats Alexander von Humboldts in den USA Nov. 1855. N.N. (The

Crayon) 1855, S. 126.
959 Moses Wight beschrieb seine Beobachtungen in einem Brief an Robert Cassie Waterston (aus CREED 1930, S. 18, 21f).
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Bemerkenswert ist die fiir Humboldt-Portrats einzigartige Darstellung des Gelehrten mit einer
Sehhilfe in Form eines Kneifers. Den heftigsten Gegensatz zu Gaggiotti bilden aber wohl die
faltigen Hande, mit ihren arthritisch verdickten, steifen Gelenken, und das wettergegerbte
Gesicht eines jahrelang durch unwirtliche Gegenden gereisten Forschers. Lambdins Realismus
nimmt den koérperlichen Tribut, den Humboldt fiir seine Erfolge zahlen musste, in den Blick. Da
fiir ihn die personliche, individuelle Leistung des Wissenschaftlers von grofiter Bedeutung ist,
schreibt er die Biografie seiner Taten und auch daraus resultierender Leiden besonders
nachdriicklich in Humboldts Physiognomie ein. Dass aus diesem gebrechlichen Koérper des
alternden Forschers immer noch ein so klarer und aufmerksamer Blick auf den Betrachter fillt,
wobei der Mund Bestimmtheit ausdriickt und gleichzeitig ermunternd lachelt, das zeigt deutlich:
Humboldts Tatkraft und sein Wille sind nach wie vor von duferen Gegebenheiten unabhingig

und stark.

Obgleich Lambdin Humboldt tiefer in den Bildraum schiebt als Gaggiotti, die ihn relativ nah an
den Betrachter heranriickt, entsteht so bei Lambdin eine viel grofiere Nahe zu Humboldt. Sein
Portrat passt damit zur Vorstellung von Humboldt als zuginglichem, menschlichem und doch
bewundernswert klugem Mann, die auch andere amerikanische Portratisten mit Humboldt
verbanden. In der American Philosophical Society bewunderte man Humboldt, sah in ihm jedoch
in erster Linie einen Wissenschaftler von prinzipiell gleichem Rang wie die iibrigen

Akademiemitglieder.

Durch den Tod Baches kam das Bild erst viele Jahre nach dem Tod Humboldts in die American
Philosophical Society, doch mit einer Spende von 23 Mitgliedern konnte es 1888 angekauft

werden. Bei der Ubergabe fand der Vorsitzende Philip C. Garrett die bezeichnenden Worte:

,N0 more appropriate portrait adorns the walls of a Society whose scope is so philosophical and

broad as that of his learned body.”960
Dass das Humboldt-Portrat nun endlich an seinen Bestimmungsort fand, war fiir den Gelehrten
ebenso eine Ehre wie fiir die Wissenschaftler der Society. Ein Portrit wie das Gaggiottis, das
Humboldt als Distanz gebietenden Genius zeigt, ware fiir diesen Zweck nicht das richtige
gewesen, denn es war nicht dazu ausersehen, intellektuelle Gemeinschaftsgefiihle zu stiften.
Vielmehr wird das Portrat von Gaggiottis Hand Teil einer privaten Sammlung europdaischer und
amerikanischer Kunst. In diesem Kontext reprasentiert es Humboldt im feudalen System:
Gezeigt wird ein Mann von einmaliger geistiger Kraft, der flir seine Fahigkeiten von noch

liberlegeneren Machten — dem Konig - ausgezeichnet wird und sich so innerhalb des etablierten

960 N.N. (Proceedings APS)1888, S. 120f.
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Systems einen Status erarbeitet hat, der weit iber dem steht, was andere erreicht haben oder

erreichen kénnen.

Emma Gaggiotti-Richards - Alexander von Humboldt, 1855, James Reid Lambdin - Alexander von Humboldt 1856, Kat. Nr.
Kat. Nr. A_Ga_1/Wh.a (NELKEN 1908, S. 147). A_Lam_1/Ge (NELKEN 1980, S. 153).

Alexander von Humboldt in Sir Robert Peels Statesmen Gallery

Ein weiteres Beispiel dafiir, dass Alexander von Humboldts Personlichkeit fiir unterschiedliche
Gesellschaften und Betrachterkreise unterschiedlich interpretiert und auch seine Portrats
entsprechend konzipiert wurden, ist das einzige fiir einen englischen Auftraggeber angefertigte

Portratgemalde Humboldts.

Auch in Grof3britannien wurde Humboldt fiir seine Leistungen sehr geschéitzt, bereits seit seiner
Riickkehr von der Siidamerika-Expedition stand er in brieflichem Kontakt mit iber hundert
englischen Wissenschaftlern, Adligen, Staatsmadnnern und Kiinstlern, unter ihnen auch Charles
Darwin — und auf insgesamt sechs Reisen nach Grof3britannien konnte er diese Bekanntschaften
dann auch vertiefen.?6! Die meisten seiner Werke, darunter die Voyages, der Kosmos und

zahlreiche Essays, wurden sehr schnell ins Englische iibertragen und mit Erfolg abgesetzt.962

961 THEODORIDES 1966, S. 52f.
962 THEODORIDES 1966, S. 42f, 52.
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Dass britische Kiinstler damit rechnen konnten, in der Heimat Kaufer fiir ein Humboldt-Portrat
zu finden, wird dadurch evident, dass sie Humboldt — insbesondere wihrend seiner Aufenthalte
in Paris — auch ohne direkten Auftrag zeichneten. Zuriick in England konnten diese Zeichnungen
dann zu Gemalden oder auch Reproduktionsgrafiken weiterentwickelt werden. Von William
Brockedon (1787-1854)963 und Thomas Phillips (1770-1845)%* sind solche Portratzeichnungen

Humboldts erhalten.

Zur Ausfithrung eines Olportrits kam es hingegen nur durch Henry William Pickersgill
(1782-1875), der schon 1831 mit einem entsprechenden Auftrag nach Paris gekommen war.%65
Sein Auftraggeber war Sir Robert Peel, ein konservativer Politiker und vor allem ein grofier
Kunstforderer, der sich unter anderem fiir die Griindung der National Gallery in London
einsetzte.%¢ Peel hatte in den 1820er-Jahren eine Sammlung von ,portraits of leading
contemporaries in the fine arts, science, war and the law”97 anzulegen begonnen und Thomas
Lawrence mit der Ausfithrung beauftragt. Lawrence portratierte zunachst Peels Freunde und
Bekannte unter den Parlamentsmitgliedern, Forschern und Kiinstlern der Nation, wahrend der
Peel'sche Landsitz Drayton Manor fiir die Statesmen’s Gallery ausgebaut wurde. Mit
zunehmender Vollstindigkeit seiner Galerie kam der Auftraggeber auf den Gedanken, auch
Portrats einiger weniger fithrender europaischer Politiker und Wissenschaftler hinzuzufiigen.%¢8
Er libertrug diese Aufgabe dem jungen Modemaler Henry William Pickersgill, der sein Talent
bereits mit Portriats der gesamten britischen Oberschicht vom Konigshaus bis zu den
Saisonschdnheiten bewiesen hatte.?¢® Der aus einfachen Verhaltnissen stammende Maler hatte,
als Adoptivsohn einer Unternehmerfamilie, zunichst kaufménnisch Karriere gemacht. Immer
schon zeichnerisch begabt, wendete er sich erst nach der einer Unternehmenspleite der Kunst
zu. Pickersgill schrieb sich in die Royal Academy of Arts ein und studierte dort unter anderem

bei Johann Heinrich Fiissli. Seine taktisch kluge Heirat mit einer Frau von undurchsichtiger, aber

963 William Brockedon - Alexander von Humboldt, 1823-1849, Kat. Nr. A_Br_1/Gr. Siehe auch ThB 5, S. 39.

964 Erhalten ist von Thomas Philips Humboldt-Portrit (Kat. Nr. A_Phi_1/Gr) eine Reproduktion von Mary Dawson Turner alias
Harriet Gunn (*1806), ThB 15, S. 344, Kat. Nr. A_Phi_1/R. Die Namenséhnlichkeit mit William Turner, der ebenfalls in jener
Zeit in London aktiv war, hat zu der falschlichen Annahme gefiihrt, Alexander von Humboldts Portrit stamme von ihm. (Zum
Beispiel Repro des Kupferstichkabinetts Berlin). Zu Thomas Phillips (1770-1845) siehe ThB 26, S. 555.

965 VIALLA1983,S. 15.
Henry William Pickersgill - Alexander von Humboldt, 1833, Kat. Nr. A_PiW_1/Ge, Abbildung, S. 262. Zu Henry William
Pickersgills Werdegang siehe Vialla 1983, S. 11-15.

966 Zu Peel siehe GAUNT 2012, S. 22. Zu seinem Auftrag fiir das Humboldt-Portrat NELKEN 1980, S. 109.
967 GAUNT 2012, S. 23f.
268 GAUNT 2012, S. 23f.

969 Aufier von Lawrence befinden sich in Peels Statesmen's Gallery auch noch Arbeiten von Frederick Richard Say und John
Lucas. Siehe GAUNT 2012, S. 25.
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wohl hochrangiger Herkunft verschaffte ihm schliefdlich Auftrdge aus Adelskreisen und damit

auch den Kontakt zu Peel.?70

Humboldt und Sir Robert Peel kannten sich aus einem lockeren Briefkontakt, schitzten sich aber
aufgrund ihrer unterschiedlichen politischen Ausrichtung nicht besonders.?’t Als Pickersgill
1831 nach Paris reiste, erteilte ihm Peel trotzdem den Auftrag, Humboldt zu protratieren, weil
er die Leistungen des Wissenschaftlers anerkannte. Auflerdem zeichnete Pickersgill wahrend
seines Aufenthaltes General Lafayette und Naturforscher Georges Baron Cuvier. So demonstriert
dieser Portritauftrag erneut die Prominenz und Bedeutung Alexander von Humboldts im
Europa des frithen 19. Jahrhunderts. Wenn Peel dem Anspruch seiner Sammlung, die Portrats
der ,leading contemporaries” zu umfassen, gerecht werden wollte, konnte er auf das Portrat
dieses Mannes nicht verzichten. Er bestellte es von bei dem teuren, modischen Pickersgill und
finanzierte diesem die Reise nach Paris, um an das gewiinschte Bild zu kommen. Humboldts
Portrat, so wird Klar, stellt ein Signum fiir international anerkannte, wichtige Forschung dar.
Sein Portrdt war notwendiger Bestandteil einer Sammlung, wenn diese Anspruch auf

internationale Bedeutung erheben wollte.

Uber die Umstinde der Begegnung von Pickersgill und Humboldt ist nicht viel bekannt. Es ist
anzunehmen, dass Peel den Kiinstler bei Humboldt angekiindigt hatte und es daraufhin zu
einigen Sitzungen kam, wéhrend derer Pickersgill Humboldt nach dem Leben zeichnete.972
Vermutlich hat er dabei lediglich eine Studie des Gesichts angefertigt und die Proportionen des
Korpers skizziert, wofiir Humboldt keine langen Sitzungen mit dem Kiinstler abhalten musste.
Wabhrscheinlich lief er die Begegnung daher auch unerwéhnt. Allerdings erinnerte er sich noch

Jahre spater positiv an Pickersgill und erkundigte sich bei einem Londoner Bekannten, ob der

970 VIALLA 1983, S. 11-15.
971 NELKEN 1980, S. 109.

972 Wie die Portrits Cuviers und Lafayettes fiihrte Pickersgill auch dasjenige Humboldts erst 1833 in London in Ol aus. VIALLA
1983, S. 15. Seine Vorzeichnungen sind nicht erhalten. Im British Museum (London) konnte im Zuge der Recherchen eine
Zeichnung ausgemacht werden, die bisher Humboldt selbst oder William Brockendon zugeschrieben wurde, sich aber eher
auf Humboldts Sitzungen mit Pickersgill zu beziehen scheint. Sie zeigt Humboldts Oberkorper in dhnlicher Haltung, aber aus
einem anderen Winkel als Pickersgills ausgefiihrtes Gemaélde. Interessant ist die von Humboldt darunter geschriebene
Widmung: ,Bn. Al. de Humboldt, souvenir d’affection pour Mr Henry Pickersgill en I'invitant de suivre les traces de son Pere.
Paris, en Sept. 1831“ Das Datum stimmt mit dem Jahr von Pickersgills Sitzungen zusammen und erwahnt seinen Namen. Was
irritiert, ist, dass Pickersgill vorgeschlagen wird, dem Weg seines Vaters zu folgen. Immerhin ist Pickersgill zu diesem
Zeitpunkt fast fiinfzig Jahre alt und aufierdem, wie oben erwahnt, adoptiert worden. Weitere Recherchen haben ergeben,
dass Pickersgill einen Sohn gleichen Namens hatte, Henry Hall Pickersgill (1812-1861, ThB 26, S. 590), der zum Zeitpunkt
der Sitzung mit Humboldt 19 Jahre alt gewesen ist und spater Portratmaler wurde. Es scheint nicht abwegig, dass der Sohn
den Vater auf einer Reise nach Paris begleitete, um sich weiterzubilden und auch an den Sitzungen mit den berithmten zu
portratierenden Wissenschaftlern teilnahm. Meines Erachtens ist es vor diesem Hintergrund geboten, die Zeichnung Henry
Hall Pickersgill zuzuschreiben. Siehe Kat. Nr. A_PiH_2/Gr.
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Maler noch lebe und er ihm eventuell einen jungen Kiinstler zur weiteren Ausbildung schicken

konne.o73

Humboldt sitzt mit iibereinandergeschlagenen Beinen in einem Interieur aus einem
lederbezogenen Sessel und einem von einer kostbaren Decke verhiillten Tisch, wobei der
Hintergrund im Dunkel verschwindet. Mit dem sparsamen Dekor, der warmfarbigen
Innenraumsituation und dem dunklen Grundton, aus dem Gesicht und linke Hand hell und
lebhaft herausstrahlen, halt sich Pickersgill an die Vorgaben seines Auftraggebers, der mit seiner
Sammlung nicht nur den Ruhm der eigenen Nation, sondern auch guten Kunstgeschmack
demonstrieren wollte. Peel wiinschte sich bereits von Lawrence und John Lucas, dass seine
Statesmen’s portraits einen zuriickhaltenden Hintergrund und dunkle Kleidung aufweisen
sollten. Die dargestellte Situation sollte keine pseudo-historische Erfindung, sondern eine
wahrscheinliche Situation aus dem Leben des Dargestellten sein.97¢ Peel hat sich mit seiner
Sammlung vermutlich auch an den fiir die Waterloo Chamber Georges IV. festgelegten Vorgaben
orientiert.975 Tatsidchlich finden sich in diesem Raum einige Portrits sehr dhnlicher formaler
Gestaltungsart: Karl August Fiirst von Hardenberg, Joannis Graf Kapodisrias, Clemens Fiirst von
Metternich, Robert Graf von Nesselrode, alle sitzen mit iibereinandergeschlagenen Beinen auf
breiten, leuchtend rot bezogenen Sesseln.®’¢ Wahrend die rechte Hand im Schof oder auf der
Armlehne ruht, verweist die linke auf den Entstehungskontext, im Fall der Herren aus der
Waterloo Chamber auf Dokumente im Zusammenhang mit der Neuordnung Europas nach der
Vertreibung Napoleons. Im Falle Alexander von Humboldts stiitzt sich die linke Hand auf ein
Buch und eine Landkarte, die die Errungenschaften seines Forscherlebens symbolisieren.??” Die
Rechte hangt schlaff tiber der Armlehne, sie ist geschwollen und gelblich, wahrend die Linke

rosig und feingliedrig ist. Pickersgill ist damit einer der wenigen Kiinstler, die auf Humboldts

973 Der Name des Adressaten dieses Briefes ist leider verloren. NELKEN 1980, S. 109. Das Original ist ein vermutlich in
franzosischer Sprache abgefasster Brief aus den Bestinden der American Philosophical Society Library, Philadelphia.

974 GAUNT 2012, S. 25.

975 GAUNT 2012, S. 25. Pickersgill hat die Waterloo-Chamber-Portrats sehr wahrscheinlich intensiv studiert, weil er 1837 selbst
zwei Portréts fiir die Waterloo Chamber anfertigte (JAMESON 1842, S. 269, Kat. Nr. 158/ 175, Kat. Nr. 185): Henry William
Pickersgill - Divisons Kommandeur Sir James Kempt, 1837 (heute in der Waterloo Chamber durch ein anderes Bild ersetzt,
vermutlich durch Beschidigung verloren.) und Ders. — Lord Hill, um 1835, Ol auf Leinwand, 127,4 x 102 cm, Royal Collection
Trust, Waterloo Chamber, Windsor, Inv. 405137). Zu diesem Zusammenhang vergleiche Kapitel 3.3.3 unter der Uberschrift
Thomas Lawrence.

976 Sir Thomas Lawrence - Fiirst von Hardenberg, vor April 1830, Ol auf Leinwand, 142,6 x 113 cm, Royal Collection Trust,
Waterloo Chamber, Windsor, Inv. 404941. Ders. - John, Count Capo d'Istria, 1818-1819, Ol auf Leinwand, 128,4 x 102,8 cm,
Royal Collection Trust, Waterloo Chamber, Windsor, Inv. 404947. Ders. - Fiirst von Metternich, um 1815, Ol auf Leinwand,
131,2 x 105 cm, Royal Collection Trust, Waterloo Chamber, Windsor, Inv. 404948. Ders. — Graf von Nesselrode, 1818, Ol auf
Leinwand, 143 x 112,4 cm, Royal Collection Trust, Waterloo Chamber, Windsor, Inv. 404945.

977 ODb Pickersgill eine bestimmte Karte zeigt, ist nicht festzustellen. Es handelt sich aber sicher nicht um die Karte der Héhen
von Zentralasien, tiber die Humboldt und Sir Robert Peel sich brieflich ausgetauscht hatten (NELKEN 1980, S. 109), denn
Humboldt zeichnete diese erst 1839 in Berlin und das Portrat von der Hand Pickersgills war schon 1833 fertig.

260



Behinderung der rechten Hand eingehen.978 Indem Pickersgill diese Schwache zeigt, betont er
gleichermafien den starken Antrieb und Willen des unermiidlichen Forschers und Entdeckers.
Humboldt sitzt aufrecht, die Abendgarderobe mit der Brustscharpe des 1844 verliehenen Roten
Adlerordens?”® passt sich locker fallend den Bewegungen an. Auch die gedffnete Jacke, die die
elegant gebundene Krawatte zeigt, spricht jene Nonchalance aus, mit der sich Alexander von
Humboldt in einem hochoffiziellen Kontext zu geben wusste. Gleichzeitig wird der Anspruch der
Sammlung Peels deutlich: Dies ist kein Portrat fiir eine kleine Galerie zur privaten
Kontemplation oder fiir eine demokratische Galerie biirgerlicher Verdienste, dieses Portrat dient
in einer grofen Sammlung zur Verherrlichung einer Klasse von Personen, bei denen
wissenschaftliche, politische oder militdrische Exzellenz in Eins fallt mit hohem sozialem Rang.
Auch die Besucher dieser Galerie entstammen dieser Klasse, fiir sie soll in Pickersgills
Humboldt-Bild deutlich werden, dass es sich bei ihm um einen unermiidlichen Forscher und
Abenteurer von aristokratischer Abstammung handelt, der zuletzt eine strapaziése Reise durch
Sibirien unternommen hat. Seine Wangen sind von Frost und Unwetter noch gerotet, sein Haar
windzerzaust. Dabei sucht der Dargestellte den direkten Blickkontakt mit dem Betrachter, was
zusammen mit dem verbindlichen Lacheln den Eindruck eines, trotz seiner hohen Wiirden,

unpratentiosen Mannes von freundlichem Gemiit entstehen lasst.

Pickersgill prasentierte das Bild Humboldts auf der Ausstellung der Royal Academy in London
1833. The Gentleman’s Magazine lobt:

Pickersgill[‘s] [...] portraits, however, being usually those of public characters, are perhaps of
more general interest than the mere ‘portrait of a lady’ or ‘ portrait of a gentleman’ could be, and
therefore some reasonable excuse may be made. Pickersgill’s subjects consist of portraits of
Baron Humboldt; the Speaker of the House of Commons; the Earl of Eldon, painted for the hall of
Merchant Taylors; the Marquess of Bath, painted for the townhall of Warminster; Rev. Dr. Jones,
President of Exeter College, Oxford; Earl Spencer, painted for the Royal Institution; Lord
Henley.?80

Obgleich er ein Auslander unter britischen Aristokraten ist, wird Alexander von Humboldts
Portrdt zuerst genannt, wenn es darum geht, zu beweisen, dass auch Portrits hoheren
Anspriichen geniigen, sofern sie von allgemeinem Interesse sind. Pickersgill befriedigt nicht blof
die Eitelkeit von Privatpersonen, vielmehr bildet er die Offentlichkeit mit der Darstellung des

public character Humboldt weiter.

978 Humboldt betrieb mit der Geschichte, dass er sich wahrend der Erkundung des Orinoco rheumatische Beschwerden an
dieser Hand zugezogen hatte und seither in seiner Beweglichkeit stark einschrankt war, sicher auch eine Art
Selbstinszenierung. Gern entschuldigte er damit seine unleserliche Handschrift. Vergleiche die friihere Erwahnung des
Zusammenhangs in Kapitel 3.4, insbesondere Anm. 844.

979 BIERMANN UND JAHN 2013 (http://avh.bbaw.de/chronologie/1841-1850#1844; letzter Zugriff 8.4.2017).
980 N.N. (Gentleman's Magazine) 1833, S. 541.

261



Das Humboldt-Portrat befindet sich heute nach einer wechselvollen Besitzergeschichte in
Privatbesitz. Robert Peel selbst konnte es nicht lange behalten. Spatestens seine Erben
verkauften es an Peels vermogenden Parlamentskollegen James Morrison, der sich Mitte des 19.
Jahrhunderts eine sehr umfangreiche Sammlung aufbaute. Diese brachte er in seinem eigens
dafiir ausgebauten Landsitz Basildon Park unter, Humboldts Bild stellte einen besonderen

Hohepunkt des exquisit ausgestatteten Octagonal Room dar.%81

Henry William Pickersgill - Alexander von Humboldt, 1833, Kat. Nr. A_PiW_1/Ge (CHRISTIE'Ss 2007, S. 94).

981 WAAGEN 1857, S. 303 und MURRAY 1872, S. 43. Zur Provenienzgeschichte siehe insgesamt CHRISTIE'S 2007, S. 94.
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4.1.3 DER DICHTERGOTT IM ILM-ATHEN- DIE KORYPHAE IN DER NEUEN EUROPAISCHEN
WISSENSCHAFTSHAUPTSTADT. GOETHE UND WEIMAR - ALEXANDER VON
HUMBOLDT UND BERLIN

In diesem Kapitel kehrt die Untersuchung zuriick an deutsche Schauplitze und widmet sich
einem umfassenden Zeit-Phanomen, das sowohl Goethe in Weimar als auch Alexander von
Humboldt in Berlin betraf. An beiden Orten waren die gesellschaftlichen Eliten und die
Regierungsveranwortlichen zunehmend stolz auf die Bedeutung ihrer Stadte als geistig-
kulturelle Zentren. Nicht nur die in Teilen neu errichtete Infrastruktur, sondern auch die
Gelehrten vor Ort spielten eine wachsende Rolle fiir die Selbstinszenierung der Hauptstadte.
1825 feierte Weimar Goethes filinfzigjahriges Dienstjubilium - die in diesem Kontext
entstandenen Bilder beleuchten Erstaunliches iiber die allgemeine Wahrnehmung des
Machtverhaltnisses zwischen dem Nationaldichter und seinem Dienstherren Grofsherzog Carl
August. Die Karriere Alexander von Humboldts fand ebenfalls Darstellung im Kontext seiner
Wirkungsstitte Berlin. Auch wenn Humboldt weit entfernt war von dem Status, den Goethe in
Weimar einnahm, so zeigen die grofdformatigen Stadtansichten Eduard Gartners und Franz
Kriigers dennoch, dass man in Berlin Humboldt als eine der grofiten ortlichen Attraktionen

anerkannte.

Huldigungs- und Jubildumsblitter zu Goethes 50. Weimar-Jubilaum

In den 1820er-Jahren scheint sich die Weimarer Gesellschaft mehr und mehr allein iiber die
Dichter-Legende in ihrer Mitte zu definieren. Diese Tendenz fand im Jahr 1825 einen festlichen
Hohepunkt. Denn sowohl Grof3herzog Carl Augusts flinfzigjdhriges Regierungsjubilaum als auch
Goethes flinfzigjahriges Dienstjubilaum jahrten sich. Am 3. September 1825 bot Weimar einen
glanzvollen Anblick: Mit Umziigen, Theater und Musik feierte die Bevolkerung ihren Fiirsten und
ihren Dichter. Der Anspruch dieser Veranstaltung auf tiberregionale Berichterstattung zeigt sich
in der ausfiihrlichen Beschreibung Stephan Schiitzes, die im Journal fiir Literatur, Kunst, Luxus

und Mode erschien:

Wenn ein solches Fest an sich schon als der wiirdigste Gegenstand der Freude, des Danks und
der Verehrung [..] hervorleuchtet, so tritt dieses noch besonders durch die Wichtigkeit des
Zeitalters, [...] hervor; [...] diese Regierung und selbst der Wohnsitz dieses Regenten ist es grade,
von wo aus ganz vorziiglich jene Fortschritte sich iliber ganz Deutschland verbreiteten, so dass
ganz Deutschland, wenn es das Jubildum seiner Bildung feiern will, vor allem auf Weimar seine
Blicke richtet, wo jene groflen Geister, die der hochste Schmuck und Stolz des gesammten
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deutschen Volks sind, lebten und wirkten, und unter Ihm, unter dem Einfluf} eben des Fiirsten

wirkten, den dieser gefeierte Tag in’s Leben und auf den Thron rief. [...]?82
Dass das Land seinen Fiirsten feierte, bedurfte offenbar der Rechtfertigung — und diese war
seine Eigenschaft als (ehemaliger) Dienstherr der ,grofien Geister”. Gemeint sind Herder,
Wieland, Schiller und vor allem Goethe, deren Wirken in Weimar zum Vorbild fiir die Bildung
einer neuen deutschen Nation hochstilisiert wird. Nicht der Fiirst selbst, sondern seine
Protektion der Gelehrten und Literaten ist der eigentliche Anlass zur Feier. Weimar wird also
schon zu Lebzeiten Goethes weniger als flirstliche Residenzstadt, denn als Stadt des Gelehrten-
Viergestirns inszeniert. Entsprechend grof} ist die Bedeutung, die Goethe bei den Feierlichkeiten
zugemessen wurde. Gemeinsam mit dem Fiirsten nahm er die ersten Ovationen der Biirger
entgegen. Am Abend war es nicht etwa eine hofische Veranstaltung, die die Menschen anlockte,
sondern die Offnung des Goethe-Hauses fiir die Offentlichkeit, der auch Schiitze einen

umfangreichen Absatz widmet:

Gothe hatte ndmlich sein Haus gastfrei allen Fremden und Freunden gedffnet.
So wollte er mit ihnen seinen Fiirsten feiern, die Verehrer seines erhabenen Freundes selbst
bewirthen. [...] Er selbst, der Ehrwiirdige, blieb im entfernteren Zimmer jedem gastlichen Gruf3
und Gesprach mit strahlender Milde bis nach 1 Uhr Mitternachts zuganglich. [...] Immer grofier
ward die Zahl der - bekannten und unbekannten durch die Zimmer sich zerstreuenden Freunde.
[..] Wagen um Wagen rollte herbei, eine glanzvolle Erscheinung dréngte die andere, ein Stern
folgte dem andern, Strahlen aus allen Provinzen, von allen Thronen, - Ehre, Reichtum und
Schonheit in dem kostlichen Schmuck der Kunst und des Ueberlusses - Liebreiz und Lachen und
heiteres Gesprach, welch ein wundersames Begegnen, welch eine seltene Befreundung unter
dem Zauberschlage des liebreich gebietenden Meisters.983
Statt einer Audienz beim Fiirsten lockte ein Gesprach mit Goethe sowohl den Adel als auch das
Biirgertum (in jedem Fall aber bedeutende Personlichkeiten des offentlichen Lebens) nach
Weimar. Man fuhr zum Haus am Frauenplan und antichambrierte in der Reihe von Zimmern der
Beletage, die sich zu einer wahrhaft dichter-fiirstlichen Enfilade aneinander schlieflen, um
endlich zu Goethe vorgelassen zu werden. Der Text iibertrdgt den Ablauf einer fiirstlichen
Audienz auf Goethes Empfangsabend. Dabei empfing Goethe nicht etwa mit dem Fiirsten oder in
dessen Residenzschloss, sodass angereiste Gaste auch den Dichter hatten kennenlernen kénnen,
sondern ganz unabhdngig vom hofischen Kontext in seinem eigenen Haus. Goethe wurde zum

Mittelpunkt der Feierlichkeiten, und die Ehrung Carl Augusts war dabei nur noch sehr indirekt

wahrnehmbar.

982 SCHUTZE 18254, S. 577ff. Das Journal fiir Literatur, Kunst, Luxus und Mode erschien, herausgegeben von Carl Bertuch
1814-1826 in Weimar.

983 SCHUTZE 18254, S. 578ff. - Sperrungen im Original.
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Wer der eigentliche Anziehungspunkt und Geehrte ist, wird auch in dem von Carl August
Schwerdgeburth (1785-1878) zu diesem Anlass gemalten Jubildumsbild deutlich. Der aus
Dresden stammende Maler war seit 1805 in Bertuchs Industrie Comptoir als Kupferstecher
angestellt, wo er unter anderem Druckgrafiken fiir das Journal des Luxus und der Moden
lieferte. Er libernahm aber auch private Auftrage von Goethe, erstellte etwa Grafiken zu seinen
naturwissenschaftlichen Arbeiten. 1822 war Schwerdgeburth auf Goethes Betreiben zum
Hofkupferstecher ernannt worden.’8* In dieser Funktion sollte er 1825 eine Allegorie des

fiinfzigjdhrigen Regierungsjubildums Carl Augusts malen.?8s

Das Gemalde zeigt eine Waldlichtung, die links den Blick auf die Stadt Weimar eroffnet. Am Fufd
der zentral im Bild stehenden Eiche thront Goethe als Apoll, seine stark typisierten Gesichtsziige
sind trotz des kleinen Formats von nur 33 x 43,2 cm eindeutig identifizierbar. Das kurze weifde
Gewand unter der wallenden roten Toga entbl6f3t seine nackten Arme und Beine, im Schof? héalt
er die Lyra, wahrend sich aus seiner Hand ein Spruchband entrollt: ,Ferrara ward durch seine
Flirsten grof3“ steht hier geschrieben. Der Vers erscheint nur in auf den ersten Blick als reines
Herrscherlob, das von Goethe ganz zurtlick auf die Moglichkeit seiner Existenz im feudalen
Lebenskontext verweist. Die Zeile entstammt dem ersten Aufzug des ersten Aktes von Torquato
Tasso, in dieser Szene bekronen die beiden Leonoren die Hermen des Vergil und Ariost mit
Krédnzen.’8¢ In diesem Kontext steht die Dichterverehrung klar im Vordergrund und das Lob fiir
Ferrara, beziehungsweise seine Bevorzugung vor Florenz, hdngt unmittelbar mit der

mazenatischen Forderung seiner Herrscher, der Este, fiir die dichtenden Kiinste zusammen.

Der Weimarer Grofsherzog Carl August ist in Schwerdgeburths Gemadilde nur durch ein
Reliefportrat wiedergegeben. Sein Profil und das der Fiirstin erscheinen auf einer Marmorplatte,
die an den unteren Zweigen der Eiche hdngt. Unmittelbar rechts hinterfingt eine Wolke die
Szene, aus der die korperlosen Biisten der verstorbenen Herzogin Anna Amalia, begleitet von
Wieland, Herder und Schiller herbei schweben. Ein Putto fliegt von der anderen Seite heran, um
das Reliefportrat des Fiirstenpaares mit einer schmiickenden Girlande zu versehen. Von vorn
und von rechts werden Gaben herangetragen, die das augenscheinlich fruchtbare Herzogtum
hervorbringt: Wild, Heugarben und Blumenkranze. Im Vordergrund links setzt sich eine Gruppe
bestehend aus einem Steinmetz, einem Kupferstecher und einer unterweisenden Muse ab, die

Weimars Reichtum an kiinstlerischem Talent und verarbeitender Industrie ausdriickt.

984 Zu Schwerdgeburths Biografie siehe WILPERT 1998, S. 974 und NAGLER 1835-1852, S. 141. Schwerdgeburth lehrte, wie viele
bei Bertuch beschiftigte Kupferstecher, an der Weimarer Zeichenschule.

985 Carl August Schwerdgeburth - Allegorie des fiinfzigjdhrigen Regierungsjubildums Carl Augusts, 1825,
Kat. Nr. G_Schw_1/Ge, siehe Abbildung S. 269.

986 WAL 10, S. 106.
265



Beherrscht wird diese Huldigungs-Szene zum Anlass des Fiirstenjubilaums gerade nicht vom
Flirsten, sondern von Goethe, der zentralen Personlichkeit der Komposition, auf die alle anderen
Figuren bezogen sind. Die Profile des grofiherzoglichen Paares sind demgegeniiber nicht mehr
als ein an die Seite gerlckter Hinweis darauf, in wessen Namen all dies geschieht.
Schwerdgeburth halt ganz offenbar eher Goethe als Carl August fiir die eigentliche Triebkraft des

Weimarer Wohlstandes.

Bei dem kleinen Gemadilde handelt es sich vermutlich um eine Studie, die spater als grofdes
Erinnerungsbild an die Feierlichkeiten hatte ausgefiihrt werden konnen. Schwerdgeburth hatte
es bereits im Vorfeld des Ereignisses begonnen und konnte es Goethe am 4. September, also
noch wahrend der Feierlichkeiten, zur Beurteilung vorlegen. Goethe dufderte sich lobend, wie
Kanzler Miiller iberliefert, doch die offensichtliche Beziehung aller Weimarer Giiter und
Personen auf ihn selbst scheint ihm peinlich gewesen zu sein: ,Sie haben mich zu hoch
gestellt“.98” Er empfahl vermutlich auch, das Bild nicht im Grof3format auszufiihren. Auch der
Kiinstler war unzufrieden und bemerkte spater: ,Ich bin froh, daf} dieses Machwerk
verschwunden ist. Die Idee war eine gut gemeinte, aber eine verungliickte und meinen Kraften
nicht angemessen.“988 Dass Schwerdgeburth es als ,verschwunden“ bezeichnet, ldsst vermuten,
dass es von Carl August ungesehen in den Archiven verschwand. Erst sein Enkel Grofsherzog

Carl Alexander hat es schliefilich wieder ausgestellt.98

Trotz der letztlichen Ablehnung durch Goethe und den Kiinstler ist die Allegorie im Kontext von
Goethes Portritikonografie von einiger Bedeutung. Wenn das grofsherzogliche Jubel-Bild nicht
den Fiirsten, sondern Goethe ins Zentrum riickt, das heifst wenn Schwerdgeburth sein
bildnerisches Lob fiir den Fiirsten mit einem Portrat Goethes ausdriickt, so geht daraus hervor,
dass Goethe tatsachlich auch von Zeitgenossen als eigentlicher Gravitationspunkt Weimars
wahrgenommen wurde. Der Text Schiitzes verdeutlicht, dass diese Komposition auch im
Einklang mit der damaligen Auflensicht auf Weimar stand: Das Beste, was diese Stadt zu bieten
hatte, war ihr Dichterfiirst. Sein Verdienst machte die Stadt zum Vorbild fiir ganz Deutschland
und zum Magneten fiir ,Ehre, Reichtum, Schoénheit [...] Liebreiz und Lachen®.9%° Der Fiirst wurde
als Unterstiitzer Goethes gefeiert und nicht anders herum. Das Bemerkenswerteste, das

Darstellenswerte an diesem Jubildum war also nicht die Giite des Fiirsten, sondern die Hymne

987 Kanzler Miillers Aufzeichnungen eines Gesprachs mit Goethe vom 1. Mai 1826. GOETHE GESPRACHE V, S. 282.
988 Goethe Gesprache V, S. 282.

989 Laut der internen Datenbank der Klassik Stiftung hing es unter Grof3herzog Carl Alexander von Sachsen-Weimar-Eisenach in
Schloss Wilhelmsthal.

990 SCHUTZE 18254, S. 578ff. - Sperrungen im Original.
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des Dichters auf ihn als Dichtermazen. Goethes Dichtung, Gelehrsamkeit und politische Wirkung

waren wichtiger fiir Weimar als Carl Augusts Herrschaft.

Nachdem Goethe iiber die ungliickliche Darstellung dieser Wahrheit im Jubildumsbild zunachst
etwas konsterniert reagiert hatte, dufderte er sich in der Folge durchaus geschmeichelt, wie sich
Kanzler Miiller erinnert: ,Wir sprachen [..] von dem jungen Kupferstecher Schiitz. Bei
Schwerdgeburth koénne er schon etwas lernen, meinte Goethe. Schwerdgeburth’s erste
Composition in Ol zum Jubildo sei total verungliickt, obwohl gut gemeint, und im Einzelnen sogar

trefflich.“oo1

Nur einen guten Monat spéater feierte Weimar ein zweites grofdes Jubildum, bei dem Goethe
offiziell Mittelpunkt der Feierlichkeiten war: Goethes goldenen Jubeltag,*®? den flinfzigsten
Jahrestag von Goethes Ankunft in Weimar. Zahlreiche Festivititen, unter anderem eine
Auffihrung der Iphigenie, fanden statt und Goethe erhielt Ehrenmedaillen und andere
Geschenke.?3 Auch die mittlerweile durch Goethes Protektion zur Kustodin der
Grofdherzoglichen Sammlungen aufgestiegene Louise Seidler brachte ihrem Forderer ein

personliches Geschenk.?94

Ihre weifs gehohte Kreidezeichnung auf braunem Papier zeigt eine Allegorie von Goethes
Ankunft in Weimar. Vor dem Hintergrund einer idealen thiiringischen Landschaft mit [lm tritt
Goethe als jugendlicher Apoll im antikisierenden Gewand mit prachtigem Lockenhaar und Leier
seinem neuen Dienstherrn entgegen. Er kommt also bereits als gottlich begnadeter Dichter in
die Residenzstadt, begleitet von einer Gruppe kleiner Putten, die Masken, Instrumente und
Kiinstlerwerkzeug mit sich tragen. Offenbar gelangen die Kiinste erst durch die Ankunft Goethes
nach Weimar. Carl August hat sich von der steinernen Bank erhoben, auf der seine Mutter Anna
Amalia und seine Ehefrau Luise noch sitzen. Die drei tragen die Tracht einer rémischen

Kaiserfamilie, was Weimar mit Rom assoziiert.??> Goethe kommt also an einen Ort, der ihn

991 Goethe Gespriche V, S. 280.
992 N. N. und Goethe 1826.
993 N. N. und Goethe 1826, S. 7.

994 N. N. UND GOETHE 1826, S. 21.
Louise Seidler - Goethe mit Carl August Grofsherzog von Sachsen-Weimar-Eisenach, Herzoginwitwe Anna Amalia und
Herzogin Luise, Huldigungsblatt zum 7. Nov. 1825, 1825, Kat. Nr. G_Sei_2/Gr, siehe Abbildung S. 269. Zur Biografie Louise
Seidlers siehe FREYER ET AL. 2009, S. 338-342, KAUFMANN 1996-1999/2008-2011, S. 582 und WILPERT 1998, S. 981.

995 Ein spaterer Text von Stephan Schiitze zu diesem Festakt vergleicht Carl Augusts Regentschaft in Weimar mit der Herrschaft
des Perikles in Athen und stellt beide als eine dhnliche Hochzeit dar. Da in Seidlers Bild jedoch der fiir die Perikles-
Ikonografie obligatorische Feldherrenhelm fehlt, handelt es sich wohl um eine unabhéngige Idee Schiitzes: ,Im weitern
Raume der Geschichte ist es die volle Bliithe der Menschheit, wornach das Auge des Geistes verlangend umherschaut.
Griechenland erlebte sie unter Perikles, Rom unter August. - - Und wenn Deutschland darnach fragt, wandern seine Blicke
sammelnd durch viele Reiche und - auf Weimar ruhen sie mit Wohlgefallen, auf Weimar, das feine, das Deutschland's
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geblihrend empfangen kann, an dem man seine Gaben wiirdigt und beférdert. Der Fiirst tritt
dem Dichter entgegen, beide Hande ausstreckend, den Kopf leicht geneigt. Uber ihm fliegen zwei
Genien auf Goethe zu. Wahrend die eine die Trompete blast, kront die andere den Dichter mit

Krone und Lorbeer.

Wie Schwerdgeburth wenige Wochen zuvor, lief? auch Seidler mit dieser Zeichnung keinen
Zweifel daran, wen sie fiir den bedeutendsten und méachtigsten Mann in Weimar halt: Goethe
schrieb sie es zu, als Apoll die Kiinste nach Weimar gebracht zu haben. Dabei mag Carl August als
Kaiser glorifiziert werden, doch Goethe tritt ihm als Gott entgegen. Sein Korper ist grofder und
aufrechter als der des Fiirsten, dem er ldssig seine Hand iiberlasst. Seidler zeigt keinen
Handschlag unter Gleichen, sondern Goethes huldvolle Annahme des Grufdes eines Sterblichen,

wahrend er seinerseits auf jede Geste der Ehrerbietung verzichtet.

Goethe erhielt das Geschenk von Seidler personlich, es war keine Auftragsarbeit von Dritten,
driickt also die personliche Hochachtung der Kiinstlerin gegeniiber ihrem ehemaligen Mentor
aus. Die Beziehung Seidler-Goethe diirfte in diesen Jahren eng gewesen sein, 1824 portratierte
sie Goethes Enkelkinder Alma und Walther Wolfgang.?%6 Im folgenden Jahr erschien der Text
Goethe’s goldener Jubeltag, der in seiner vollstindigen Aufzdhlung aller Gaben, Gedichte und

Ehrungen auch die Zeichnung erwahnt:

Da fanden sich denn die schone, allegorische Zeichnung von Luise Seidler, Goethe’s erste
Ankunft zu Weimar im Geleite holder und bedeutsamer Genien darstellend, mit andern aus der
Ferne gekommenen Weihebildern gar passend zusammen.®97

Von Goethe ist weder eine abwertende noch eine lobende Stellungnahme zu dieser Zeichnung

bekannt. Da eine derartige Darstellung nur fiir diesen Kontext moglich war, verblieb das Blatt in

Goethes privatem Besitz und gelangte nicht an ein grofieres Publikum.

goldene Zeit unter Carl August erlebte. Hier ragt vor allem Goethe unter den Geistesheroen mit Zeichen der Ewigkeit hervor
- funfzig Jahre seines Wirkens sind uns ein Strahl des Lichts in Jahrhunderte hinaus;“ SCHUTZE 1825b, S. 729.

996 Seidler — Walther Wolfgang von Goethe, 1824, Pastell, 40 x 32 cm, Anton-und-Katharina-Kippenberg-Stiftung, Goethe-
Museum Diisseldorf und Alma von Goethe, gleiches Jahr, Grof3e und Technik, ebenda. Siehe HANSEN 1993, S. 288, Kat. Nr. IX
92/93.

997 N.N. UND GOETHE 1826, S. 21.
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Carl August Schwerdgeburth - Allegorie des fiinfzigjdhrigen Regierungsjubildums Carl Augusts, 1825,
Kat. Nr. G_Schw_1/Ge (© Klassik Stiftung Weimar).

Louise Seidler - Goethe mit Carl August Grofsherzog von Sachsen-Weimar-Eisenach, Herzoginwitwe Anna Amalia und Herzogin Luise,
Huldigungsblatt zum 7. Nov. 1825, 1825, Kat. Nr. G_Sei_2/Gr (© Klassik Stiftung Weimar).
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Alexander von Humboldt als Reprasentant der preufdischen Hauptstadt

Im zunehmend weltgewandten Berlin wahlten die Kiinstler andere, niichternere Mafnahmen

zur Glorifizierung ihrer besonders hochgeehrten Biirger.

Alexander von Humboldt war 1827 aus Paris nach Berlin zuriickgekehrt, um aktiv in sein seit
1805 bestehendes Kammerherrenamt einzutreten und so ein regelméfiiges Einkommen aus der
preufdischen Staatskasse beziehen zu kénnen.??8 Trotz seines langjahrigen Aufenthaltes in Paris
hatte er seinen engen Kontakt zum Berliner Hof immer sorgfaltig aufrechterhalten.??® Dabei
hatte die Anziehungskraft der franzosischen Hauptstadt auf Humboldt mit den Jahren weder
nachgelassen noch war sein wissenschaftliches Werk vollendet. Seine Prioritit galt deshalb nach
wie vor der Niederschrift seines gesammelten Wissens, was er 1844 in Berlin mit dem Kosmos
als seinem Lebenswerk begann.1000¢ Ohne ein Amt mit einem festen, hohen Einkommen konnte
Humboldt seinen Lebensunterhalt jedoch nicht mehr bestreiten. Sein ehemals betrachtliches
von der Mutter ererbtes Vermogen an Landbesitz und Geldmitteln war zu einem grofien Teil
liquidiert beziehungsweise aufgezehrt - bei erheblichen laufenden Kosten. Die
Pensionserh6hung von jahrlich 2000 auf 5000 Taler, die der aktive Dienst als Kammerherr mit

sich brachte, war fiir Humboldt somit essentiell.1001

Seine laufenden Kosten waren vor allem deshalb so hoch, weil Humboldt beim Druck seiner
Werke hinsichtlich Lesbarkeit und Illustration hohe und zum Teil vollig neue Standards
setzte.1902 Die grofden, aufwendig ausgestatteten Werke und Atlanten waren teuer in der
Herstellung und wurden vom Autor selbst mitfinanziert, ohne dass er auf eine entsprechende
Entschadigung durch Gewinnbeteiligung hitte rechnen koénnen.1003 Das Autorenhonorar war
zwar gut, wurde aber durch Humboldts Freigiebigkeit gegeniiber Hilfsantrdgen verarmter

Wissenschaftler und Kiinstler schnell aufgezehrt.1004

Sobald er sich endgiiltig fiir Berlin als neue Wirkungsstétte entschieden hatte, ging Alexander
von Humboldt unmittelbar daran, das Forschungs- und Wissenschaftsklima der Stadt nach

seinen Bediirfnissen zu beeinflussen und zu formen. Man empfing den heimgekehrten

998 Als Kammerherr erhielt Alexander von Humboldt eine Pension von 5000 Talern, weitere 500 Taler erhielt er als Mitglied der

Akademie der Wissenschaften KRATZ 1999, S. 116, siehe auch PARLER 2009, S. 12f, 14f.
999 22 Jahre lang lebte Alexander von Humboldt als Privatgelehrter, fiir Vortrage reiste er aus Paris an, Publikationen verfasste

er dort. PARLER 2009, S. 11f.

1000 BIERMANN UND JAHN 2013, (http://avh.bbaw.de/chronologie/1841-1850; letzter Zugriff 8.4.2017) und BIERMANN UND SCHWARZ
1999b, S. 186.

1001 EjcHHORN 1959, S. 188-202.

1002 sjehe vor allem Oliver Lubrichs begleitenden Text zu HUMBOLDT 2014.

1003 KRrATZ 1999, S. 126.

1004 EjcHHORN 1959, S. 184f.
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weltberithmten Sohn der Stadt mit offenen Armen. Bereits kurz nach seiner Riickkehr hatte er
weitere Amter erhalten kénnen, wie zum Beispiel die Generaldirektion der koniglich-
preufdischen Museen oder auch die Leitung der Sektion fiir Unterricht, die spater sein Bruder
tibernahm.100s Humboldt war auf dem besten Weg, endglltig zu einer lebenden Legende zu
werden. Der Bericht der Spenerschen Zeitung tiber den Auftakt der Kosmos-Vorlesungen, die sich
zum gesellschaftlichen Grofiereignis auswuchsen, vermittelt einen Eindruck von Humboldts

Wirkmacht:

Die ruhige Klarheit, mit welcher dieser Gelehrte die in allen Fachern der Naturwissenschaften
von ihm selbst und den Forschern aller Nationen entdeckten Wahrheiten umfaf3t und zu einer
Gesammt-Anschauung gebracht hat, wie sie vor ihm wohl noch keinem Sterblichen vergénnt
war, verbreitet in seinem beredten Vortrage ein so helles Licht iiber das unermefiliche Gebiet
des Naturstudiums, dafd die Methode desselben, von der Zeit dieser Vortrage an, eine neue
Epoche ihrer Geschichte wird datieren kénnen. [...]

Sehr allgemein sprach sich daher der Wunsch aus, daff Herr v. Humboldt diese Vortriage in
einem gerdumigeren Locale aufderhalb der Universitit vor einer grofieren Versammlung
wiederholen moge [..]. So haben denn auch diese Vortrige vor der ausgewdhltesten
Versammlung, die je ein Gelehrter in einer grofieren Reihe von Vorlesungen vor sich gesehen,
am 6ten d. M. in dem schoénen Local der Singakademie ihren Anfang genommen und auf die
Zuhorer, einen nicht minder lebhaften und dauernden Eindruck gemacht [...]. Mége [Alexander
von Humboldt ...] den Lohn seines Wirkens in der von ihm allein erreichten Stellung zur
Geisteswelt finden, die, gleich erhaben iiber Neid und Eifersucht, wie iiber irdische Vergeltung,
ihm zum gemeinsamen Ziel der Verehrung aller unterrichteten Erdenbewohner macht.1006

Die iiberbordende Verehrung, die aus diesem Artikel spricht, ist kein strategisch schmeichelnder
Journalismus. Auch der keiner blinden Autorititenverehrung verdachtige Johann Gottfried

Schadow vermerkt in seinen Aufzeichnungen:

Die Vorlesungen des Herrn Alexander von Humboldt in der Singakademie, umfassend das

menschliche Wissen, dem Inhalt nach entsprechend dem nun erscheinenden Kosmos, sind ein

so bedeutendes Ereigniss, dass damit dieses Jahr 1828 zu bezeichnen ist.1007
Die Hochachtung vor der Arbeit des Gelehrten wurde durch sein personliches Wirken in Berlin
auch in den gehobenen gesellschaftlichen Kreisen stetig gesteigert. In der Konsequenz scheute
Humboldt sich nicht, seine Prominenz iiberall und jederzeit fiir seine Zwecke einzusetzen.
Bereits 1829 stellte er dem Koénig ein Konzept zur Erweiterung der Forschungsinfrastruktur der
preuflischen Hauptstadt vor: Entstehen sollten unter anderem eine neue Sternwarte, eine

chemische Anstalt, ein botanischer Garten und eine Schule fiir transzendentale Mathematik.1008

1005 ANISCH 2011, S. 6.

1006 N.N. (Spenersche Ztg.) 1827, S. [6]. - Unterstreichungen SB.
1007 ScHADOW 1987, S. 168.

1008 WERNER 2004, S. 200.
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Diese Préasenz eines Forschers, der sich keineswegs in einen Elfenbeinturm zuriickzieht, sondern
sich vielmehr {tiberall zeigt, beteiligt, und einmischt, schligt sich auch in den kiinstlerisch
anspruchsvollen, damals entstehenden Portrits der Berliner Gesellschaft nieder - den
grofdformatigen Stadtansichten von Eduard Gaertner (1801-1877) und Franz Kriiger
(1797-1857).1009

Alexander von Humboldts Sonnenbeobachtungen auf der Friedrichswerderschen
Kirche. Eduard Gaertner

1834 entsteht Eduard Gaertners Ein Panorama von Berlin, von der Werderschen Kirche aus
aufgenommen in 0l auf Leinwand.1010 Der Bildtypus Stadtpanorama kam gegen Ende des 18.
Jahrhunderts auf. Als sein Erfinder gilt der Ire Robert Barker, der die Panoramen Edinburghs
und Londons schuf. Die Erfindung verbreitete sich bald in ganz Europa.101t Als Stadt- und
Landschaftsansichten wurden sie in eigens dafiir eingerichteten Pavillons einem zahlenden
Publikum vorgefiihrt.1012 Das erste Panorama von Berlin malte 1801 Johann Friedrich
Tielcker.1013 Gaertner kannte dessen Arbeit und, von seiner Parisreise 1825-1828, auch die
hinterleuchteten Dioramen Louis Jacques Mandé Daguerres (1787-1851).1014 F{ir sein eigenes
Werk entwickelte er allerdings ein neues Format aus sechs Bildteilen mit einem Gesamtumfang
von 626 x91 cm. Die einzelnen Olbilder lassen sich in zwei Triptychen arrangieren.1015 Das
Gaertnersche Panorama ist also kein Rundbild, sondern wird mit jeweils um 45° zum Mittelbild
gekippten Fligeln gehdngt. Damit bendtigt es keinen eigens angefertigten Raum, sondern kann
in jedem ausreichend groflen Raum installiert werden. Birgit Verwiebe geht davon aus, dass
Gaertner von vornherein den Konig als Kaufer im Auge hatte und das Panorama deshalb fiir

einen prachtigen Schlossraum konzipierte.1016

Die beiden Triptycha stellen jeweils den Blick nach Norden und nach Siiden dar. Das Zentralbild

der Siidgruppe zeigt die beiden pragnanten Tiirme der Friedrichswerderschen Kirche, damals

1009 zur Biografie Eduard Gaertners siehe FRANKE 2001, S. 421 und SCHUSTER 1993, S. 288. Auerdem existiert ein eigenhindiger
Lebenslauf Gaertners, den er 1833 bei seiner Aufnahme in die Berliner Akademie der Kiinste einreichte, abgedruckt in
WIRTH 1968, S. 10. Zur Biografie Franz Kriigers sieche BARTOSCHEK 2007.

1010 Eduard Gaertner - Ein Panorama von Berlin, von der Werderschen Kirche aus aufgenommen, 1834. Kat. Nr. A_Gae_1/Ge,
siehe Abbildung S. 274.

1011 In Deutschland berichtete 1800 das Journal des Luxus und der Moden ausfiihrlich: N. N. (JLM)1800. Zu Robert Barker siehe
AKL7,S.78.

1012 yERwIEBE 2001, S. 97ff und ThB 33, S. 143f.
1013 yERwIEBE 2001, S. 100.

1014 VERWIEBE 2001, S. 104. Zum spiteren Erfinder der Fotografie und Daguerreotypie siehe STENGER 1932, S. 54-56 und ThB 8,
S. 268f.

1015 Das Mittelbild misst jeweils 91 x 93cm, die Seitenstiicke 91 x 110 cm. BARTMANN 2001, Kat. 59.
1016 VERwWIEBE 2001, S. 105f.
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ein noch relativ neuer Aussichtspunkt in der Stadt.1017 Der Betrachter-Standpunkt befindet sich
direkt auf dem Dachfirst der Kirche, ungefahr in dessen Mitte. Der rechte Fliigel, in Richtung
Stidwesten blickend, zeigt den Baumeister Karl Friedrich Schinkel und den Gewerbepolitiker
Peter Wilhelm Beuth an der Briistung lehnend,01® in einer gewissen Entfernung ist der
Gendarmenmarkt zu erkennen. Der linke Bildfliigel, nach Siidosten blickend, zeigt die noch im
Bau befindliche Bauakademie Schinkels, im Vordergrund hat sich Gaertner selbst portratiert,
seine grofle griine Mappe dient als Signaturfliche.10? Das Nordtriptychon weist in seinem
Zentralbild iiber die Apsis hinweg auf das Stadtschloss. Im rechten Seitenfliigel, Richtung
Nordosten, sind der Dom und das von Schinkel 1830 erbaute Museum zu sehen. Das im
Vordergrund errichtete Arbeitspodest eines Anstreichers macht die beeindruckende Kulisse zur
realistisch-biirgerlichen Szenerie. Der linke Seitenfliigel, nach Nordwesten blickend, enthalt das
Portrat Alexander von Humboldts. Der Gelehrte lehnt neben einer Dame und einem Herren mit
Zylinder an der Bristung. Er hat sein Fernrohr bei sich, das er auf die Lichtquelle der gesamten
Szenerie, die Sonne, die sich hinter einer gleifdend hellen Wolke verbirgt, gerichtet hat. Einige
Schritte weiter lehnen sein Zylinder und Gehstock an einem Pfeiler. Im Zylinder steckt eine
Karte, ein Buch liegt daneben auf dem Boden. Offenbar ist Humboldt auf das Kirchendach
gekommen, um meteorologische Studien oder auch Sonnenbeobachtungen zu betreiben.
Humboldt tritt als der Berliner Gelehrte auf, der keine Minute ungenutzt lasst, sein Wissen und
das seiner Umgebung zu erweitern. Tatsachlich beschaftigte er sich gerade zur Entstehungszeit
des Gaertnerschen Panoramas mit Sonnenforschung. Im August 1834 - im September fiigte
Gaertner die Staffagefiguren ein020 — hatte er bei dem Astronomen Friedrich Wilhelm Bessel
Stern- und Sonnenbeobachtungen unternommen.’?2t Doch Humboldt konzentriert sich in
Gaertners Bild eben nicht allein auf seine Studien, seine gesellschaftliche Gewandtheit und sein
einnehmendes Wesen lassen ihn im Moment der Darstellung zum Stadtfiihrer fiir ein vorbei
promenierendes Biirgerpaar werden: Eben weist sein ausgestreckter Finger auf die Konigliche
Bibliothek, womdglich um zu erlautern, dass sich Berlin zum bedeutendsten deutschen

Wissenschaftsstandort entwickelt.1022 Von Peter-Klaus Schuster stammt die These von Gaertners

1017 FRANKE 2001, S. 422 Sie war 1824-1830 nach Planen Schinkels erbaut worden; zur Friedrichswerderschen Kirche siehe
MAAZET AL. 2001, S. 43.

1018 Zu Peter Wilhelm Beuth siehe NDB 2, S. 200f.
1019 ,Panorama von Berlin aufgenommen im Jahre 1834 von E. Gaertner" steht dort zu lesen.
1020 wirTH 1979, S. 35.

1021 Dje beiden Gelehrten standen auflerdem iiber 20 Jahre lang im Briefwechsel. Bessel wurde besonders wegen Fragen
angeschrieben, die sich Humboldt im Zuge der Erstellung seiner astronomischen Kapitel im Kosmos stellte. BIERMANN 1990,
S. 140f.

1022 {jber die Entwicklung und zunehmende Bedeutung dieser Bibliothek war Alexander von Humboldt gut unterrichtet, war
doch sein Bruder Wilhelm als Leiter der Sektion Kultus und Unterricht fiir die Erweiterung der Bibliothek und ihre Offnung
fiir die Studenten der Berliner Universitdt verantwortlich gewesen. Humboldt selbst beschenkte die Bibliothek mit Biichern
aus seinem eigenen Besitz und vermittelte den Ankauf neuer Werke. LEITNER 2003, S. 257, 261.
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Stadtansichten als ,geistige Landschaften“.1923 Demnach stellte Gaertner die Stadt als
ideengepragten Raum dar, in dem der Patriotismus und das Humanitéts- und Bildungsideal der
Zeit in Architektur und Denkmadalern Ausdruck finden. Statt diese Monumente aber in
menschenleeren Idealansichten zu prasentieren, zeigt Gaertner, dass sie als sichtbare Zeichen
gesellschaftlicher Werte Teil der alltdglichen biirgerlichen Lebenswirklichkeit sind.1024¢ So ist
auch Humboldts Rolle im Panorama der Stadt zu verstehen: Wo die Biirger sich zu einem
Rundblick iiber die Metropole versammeln, mischt sich der Gelehrte unter sie, um seine Studien
durchzufiihren. Als einer von ihnen zeigt er den Passanten - und auch den Betrachtern des

Bildes - Berlin als ein Zentrum der Wissenschaft und Bildung.

Eduard Gaertner — Ein Panorama von Berlin, von der Werderschen Kirche aus aufgenommen (Detail), 1834.

Kat. Nr. A_Gae_1/Ge (BARTMANN 2001, S. 242).

1023 ScHUSTER 1993, S. 290-292.

1024 SCHUSTER 1993, S. 290-292, siehe aber auch FRANKE 2001, S. 423. Zur Wissenschaftsentwicklung Berlins und auch Alexander
von Humboldts Anteil daran, vergleiche LUND 2012, S. 365-368, WERNER 2004, S. 200, 204-207, PARLER 2009, S. 12f, 14f, 34f
und BIERMANN UND SCHWARZ 1999b, S. 188ff.
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Alexander von Humboldt als Paradefigur. Franz Kriiger

Etwa zehn Jahre vor Eduard Gaertner konzentrierte sich Franz Kriiger fiir seine Stadtszenen
noch auf offizielle Grof3ereignisse. Statt die Straflen und Pldtze Berlins in einer alltiglichen
Situation zu zeigen, wahlte Kriiger grofde Paraden und andere Auftritte des Konigs fiir seine
monumentalen Berlin-Bilder. Kriiger schuf gleichzeitig das Portrit seiner Heimatstadt und
seiner Biirger, einerseits eine bunte Genreszene und andererseits ein Historienbild, das ein
geschichtliches Grofereignis darstellt. Diese Vereinigung mehrerer Gattungen in einem Gemalde
lasst Englert liberzeugend folgern, dass Kriiger mit seinen Paradebildern eine eigene neue
Gattung geschaffen habe.1925 Die neue Gattung verweigert sich dabei der Glorifizierung eines
deutschen Heldenmutes oder einer besonderen deutschen Seelenstirke wie sie seit den
Befreiungskriegen populadr war. Kriigers Bilder hingegen beziehen sich auf einen festen Ort und
einen genauen Zeitpunkt und auch das Bildpersonal ist zum Grofsteil identifizierbar. Er erschafft
gleichsam Zeitdokumente, die den historischen Moment genau rekonstruieren wollen.1026
1829/1830 beginnt Kriiger die sogenannten Paradenbilder zu malen. Er stellt nicht nur die
militdrischen Aktionen in aller Detailliertheit dar, er setzt sie auch noch in den Kontext
biirgerlichen Stadtlebens. Wahrend die Militdrs weitgehend anonym bleiben, hilt sich im
Vordergrund, nah am Betrachter, eine Schar von Zuschauern auf, die bunt zusammengewiirfelt

ist aus einfachen Berlinern, Biirgern, Kiinstlern, Politikern, Gesellschaftsdamen und Gelehrten.

Kriiger portratierte sein Bildpersonal vorzugsweise in Einzelsitzungen nach dem Leben, sodass
es flr die Berliner Bevolkerung zum amiisanten Spiel werden konnte, sich selbst oder auch
Bekannte wiederzuerkennen. Dabei traf er eine Auswahl und setzte an besonders prominente
Stellen Griippchen, die in der Stadt von besonderem Einfluss und meritokratischer Prominenz

waren.10z7

Das erste Paradenbild malte Kriiger 1829 fiir Zar Nikolaus I. von Russland. Die Parade auf dem
Opernplatz in Berlin1928 zeigt den Aufmarsch des von Nikolaus I. befehligten sechsten

brandenburgischen Kiirassier-Regiments, das dieser vor seinem Schwiegervater Friedrich

1025 ENGLERT 1997, S. 13.
1026 FRANKE 2007, S. 32f.

1027 Bei der Jahresausstellung der Akademie lste es offenbar einen kleinen Tumult aus. Das Kunstblatt berichtete: ,[...] Nur um
ein Gemalde, die Revue der Garde unter den Linden in Gegenwart des Kaisers von Rufiland, des koniglichen Hauses und
vieler ausgezeichneter Berliner, war der Zudrang stérend. Denn auf3erdem, dafi es den Forderungen der Kunst gentigte, war
es zugleich durch die Menge seiner Portraite und den lokalen Gegenstand geeignet, die Neugierde der Einzelnen in
ungewohnlichem Grade aufzuregen.” N. N. (Kunst-Blatt) 1831, S. 3.

1028 Franz Kriiger - Parade auf dem Opernplatz in Berlin oder Eine Parade, 1829/1830, Kat. Nr. A_Krii_1/Ge, siehe Abbildung
S.281.
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Wilhelm III. antreten lasst.1029 Entgegen der fiir ein solches Bild iiblichen Komposition, die die
Fiirsten ins Zentrum der Aufmerksamkeit des Betrachters geriickt hatte, verschiebt Kriiger die
Begegnung zweier Hauptakteure der Weltpolitik in den Mittelgrund. Dadurch kann er sich auf
die Darstellung der Zuschauer im Vordergrund konzentrieren und diese detailscharf,
portratdhnlich und typisch darstellen. Statt der staatstragend inszenierten Begegnung
interessiert den Maler das bunte Treiben unter den biirgerlichen Zaungisten, die sich, von
Militdrs abgeschirmt, um ihre personlichen Belange kiimmern. Denn bemerkenswert ist nicht
nur, dass die Bilirger im Vordergrund stehen, bemerkenswert ist auch, dass sich nur wenige fiir
das Geschehen im Mittelgrund interessieren. Viele haben sich abgewandt, um sich dem
Betrachter zu prasentieren, zu schimpfen oder in der Menge nach Bekannten Ausschau zu
halten. Unter diesen bewegt sich auch Alexander von Humboldt. Er hat sich zu den Komponisten
Giacomo Meyerbeer und Gaspare Spontini und dem Staatsbeamten und Schinkel-Intimus
Christian Peter Wilhelm Beuth gesellt.1030 Aufder letzterem, dessen Kopfbedeckung bereits
anzeigt, dass er dem Militar frither einmal angehort hat,1031 scheinen sich die eleganten Herren
wenig um das prunkvolle Spektakel zu kiimmern. Nach Spontinis Gesichtsausdruck zu schlief3en,
scheint er die Veranstaltung gar widerwartig zu finden, wihrend Humboldt und Meyerbeer eher
belustigt den Blick des Betrachters suchen.1032 Trotz dieser provokanten Perspektive fand
Kriigers Parade lobende Anerkennung. Kriiger verzichtet in diesem Bild auf die Symbolsysteme
des 18. Jahrhunderts und verweigert sich damit dem wirklichkeitsfernen Pathos und den
Idealisierungen anderer Historienbilder seiner Zeit. Stattdessen gibt er einen detaillierten
Eindruck vom Zeitgeschehen und seinen Protagonisten.133 Die zeitgendssische Presse attestierte
Kriiger entsprechend, er habe nur in Ansitzen historische Qualitidt erreicht, indem er die
wichtigen Berliner Personlichkeiten portratierte; ,doch [scheint] der Kiinstler das Portrait- und
Genremafdige mit mehr Vorliebe behandelt zu haben, und dies ist es auch, welches ihm am

meisten Beifall und Bewunderung erwirbt.“1034

Auch Friedrich Wilhelm III. war begeistert und wollte diesen neuen Blick auf die Bevolkerung
fiir sich nutzen. Er bestellte ein weiteres Werk bei Kriiger, das diesmal allerdings eine Art

Imagebild militarisch- und biirgerlich-preufdischer Tugenden werden sollte: ein harmonisches

1029 FRANKE 1984, S. 116ff.
1030 FRANKE 1984, S. 141.

1031 Christian Peter Wilhelm Beuth tragt die Miitze des Liitzower-Jager-Freikorps, dem er wihrend der Befreiungskriege
angehorte. KEUBKE UND POBLENZ 20009, S. 135.

1032 Kriiger hat Humboldt im Vorfeld bei einer Einzelsitzung gezeichnet. Alexander von Humboldt ca. 1828 (nach Humboldts
Riickkehr aus Paris 1827 und vor seiner Russlandreise 1829), Kat. Nr. A_Krii_1/Vz, Reproduktionen Adolph Menzel und
andere, Kat. Nr. A_Krii_1/R.a-e. In der ausgefiihrten Parade ist das Portrat nochmals iiberarbeitet worden, Humboldt blickt
dort mehr nach rechts und tragt einen Zylinder. KRUGER ET AL. 2007, S. 131