SABINE FISCHER

FRIEDRICH SCHILLER ALS AUFTRAGGEBER
SEINER PORTRATS

Friedrich Schiller gehorte zu den ersten seiner Zunft, die eine freie Auto-
renexistenz zu leben suchten — ein betrachtliches Wagnis im spatabso-
lutistischen 18. Jahrhundert, das jenseits der hofischen Welt noch kaum
groflere Verdienstmoglichkeiten fiir Schriftsteller, Kiinstler oder Musiker
kannte. Von Anfang an wollte der Dichter aber nicht nur seine schriftstel-
lerische Karriere selbst gestalten, sondern auch die 6ffentliche Wahrneh-
mung seiner Person durch das bildliche Medium gezielt beeinflussen.
Wirft man einen vergleichenden Blick auf die Entstehungsbedingungen
der authentischen Bildnisse von Friedrich Schiller und Johann Wolfgang
von Goethe, konnte man meinen, auch hier trife zu, dass der eine sich
erkaimpfen musste, was dem anderen zugefallen ist.* Goethe wurde von
klein auf portritiert; alle spiter bertihmt gewordenen Bildnisse dieses
Dichters sind ohne eigenes Zutun entstanden. Schiller dagegen musste
selbst die Initiative ergreifen. Er hat dies auch, solange es ihm erforderlich
schien, wiederholt getan: Zwischen 1782 und 1794, in kaum mehr als
einem Jahrzehnt, lief$ er sich parallel zu seinem beruflichen Aufstieg ins-
gesamt viermal portritieren, und zwar von Friedrich Kirschner, Anton
Graff, Ludovike Simanowiz und Johann Heinrich Dannecker (Abb. 1-4).
Im Unterschied nicht nur zu Goethe, sondern wohl zu seinen schreiben-
den Zeitgenossen iiberhaupt,? hat Schiller die bedeutendsten Portrits, die

* S. etwa Schiller an den Freund Christian Gottfried Kérner, Brief vom 9.3.1789, in: Schil-
lers Werke. Nationalausgabe, begr. v. Julius Petersen, hrsg. v. Norbert Oellers u. a., Weimar
1943ff. [im Folgenden zitiert: NA], Bd. 25, S. 222. Die Angaben zu Schillers Biographie und
Werk stiitzen sich hier wie im Folgenden weitestgehend auf: Peter-André Alt, Schiller. Le-
ben — Werk, 2 Bde, Miinchen 2000; Gotterpline und Mausegeschifte. Schiller 1759-1805, be-
arb. v. Frank Druffner u. Martin Schalhorn, Marbach a. N. 2005 (Marbacher Katalog, 58);
Schiller. Bilder und Texte zu seinem Leben, hrsg. v. Axel Gellhaus u. Norbert Oellers, Kéln
1999; Rose Unterberger, Friedrich Schiller. Orte und Bildnisse. Ein biographisches Handbuch,
Stuttgart 2008 sowie Karin Wais u. Mitw. v. Rose Unterberger, Die Schiller-Chronik, Frank-
furt/M. u. Leipzig 2005.

2 Vgl.: Die Bildnisse Goethes, hrsg. v. Ernst Schulte-Strathaus, Miinchen 1910. Vgl. fer-
ner: Lichtenbergs duflere Erscheinung. Eine kritische Ikonographie, hrsg. v. Bernd Achenbach
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zu seinen Lebzeiten entstanden sind, selbst in Auftrag gegeben. Doch nicht
nur das. Auch ihre Erscheinungsform hat der Dichter mafigeblich be-
stimmt und damit zweifellos tiber die reine Gegenwart hinaus seine ei-
gene Wirkungsgeschichte im Sinn gehabt. Ausmaf und Verlauf der dann
tatsdchlich erfolgten Rezeption von dreien seiner vier Auftragswerke3
wird Schiller allerdings schwerlich vorausgesehen haben.

Die Entstehungsgeschichte der Bildnisse von Kirschner, Graff, Simano-
wiz und Dannecker ist im Wesentlichen gut dokumentiert.4 Kaum bertick-
sichtigt wurde bisher jedoch die Frage nach der Rolle des Auftraggebers,
nach Schillers jeweiliger Intention also, die er mit seinen Portritbestellun-
gen verband.> Im Folgenden soll deshalb gezeigt werden, dass und wie
diese Portrits in ihrer Konzeption vom Dargestellten bestimmt und so zu
Zeugnissen einer Selbstinszenierung wurden, die Riickschliisse auf die je-
weilige Lebens- und Schaffenssituation sowie das Selbstverstindnis des
Dichters erlauben.

Zunichst wird es darum gehen, die vier genannten Portrits zu >lesens,
das heifst den jeweiligen Bildtypen und ihren spezifischen ikonographi-
schen Verweisen nachzugehen.® Es gilt dann aber auch, das komplexe
Verhiltnis von realitdtsnaher Wiedergabe und Idealisierung in Schillers

u. Ulrich Joost, Géttingen 1997 oder Gisbert Porstmann, Moses Mendelssohn. Portrits und
Bilddokumente, Stuttgart 1997.

3 Fiir dies und das Folgende s. Klaus Fahrner, Der Bilddiskurs zu Friedrich Schiller, Stutt-
gart 2000, S. 43-166, vor allem S. 57-92.

4 Zu Kirschner s. Fahrner (Anm. 3), S. 49; zu Graff s. Ekhart Berckenhagen, Anton Graff.
Leben und Werk, Berlin 1967, S. 320f., Fahrner (Anm. 3), S. 57ff., Wais (Anm. 1), S. 74; zu
Simanowiz s. Fahrner (Anm. 3), S. 67f,, Gertrud Fiege, Ludovike Simanowiz. Eine schwibi-
sche Malerin zwischen Revolution und Restauration, Marbach a. N. 1991 (Marbacher Maga-
zin, 57), S. 41f; zu Dannecker s. Fahrner (Anm. 3), S. 77 sowie Schwibischer Klassizismus
zwischen Ideal und Wirklichkeit, hrsg. v. Christian v. Holst, Staatsgalerie Stuttgart, Stuttgart
1993, S. 208 (Katalogband).

5 Am ausfiihrlichsten findet sich der bisherige Forschungsstand zur Frage des Auftragge-
bers sowie zur Ikonographie bei Fahrner (Anm. 3), S. 49 (beziigl. Kirschner), S. 57-92 (beziigl.
Graff, Simanowiz, Dannecker); eine jeweils gute, kurze Zusammenfassung bei Unterberger
(Anm. 1), S. 68 (beziigl. Kirschner), S. 88ff. (beziigl. Graff), S. 138ff. (beziigl. Simanowiz),
S. 142ff. (beziigl. Dannecker). S. zudem Roland Kanz, Dichter und Denker im Portrit. Spu-
renginge zur deutschen Portritkultur des 18. Jahrhunderts, Miinchen 1993, S. 108-112 (be-
ziigl. Graff u. Dannecker); die Portrits von Kirschner und Simanowiz werden bei Kanz nicht
beriicksichtigt. Erstmals Schillers Inszenierungsabsicht betonen — wenn auch z. T. sehr spe-
kulativ — Jan Biirger, Frank Druffner u. Martin Schalhorn in ihrem kurzen Nachwort zu:
Wahrhaft und kriftig. Schiller und seine Inszenierungen, in: Horus: Schiller! Eine Comic-
Novelle, Kéln 2005 (Marbacher Magazin, 110), 0. S.

¢ Der vorliegende Text basiert diesbeziiglich auf dem 2009 gehaltenen Vortrag »Schiller
ldsst sich portritieren. Die Bildnisse von Anton Graff, Ludovike Simanowiz und Johann
Heinrich Dannecker« (abgedruckt in: Schiller und Ludwigsburg. Eine kulturgeschichtliche
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Auftragswerken und damit das bislang nicht naher betrachtete Portratver-
stindnis des Dichters zu umreiflen. Missverstindlich blieben sonst die Au-
erungen des Autors, seiner Familienangehorigen und Freunde, mit denen
nicht nur den Gemailden von Graff und Simanowiz, sondern selbst noch
bzw. gerade Danneckers Gewandbiiste ein hohes Mafy an Ahnlichkeit at-
testiert wurde — obgleich eben diese Biiste dem heutigen Blick als Verkor-
perung eines ins Idealische antikisierenden Klassizismus erscheint.

DER JUNGE AUTOR ALS GEREIFTER MANN:
DAS BRUSTBILD VON FRIEDRICH KIRSCHNER

Seinen wohl ersten Versuch, sich als Autor auch optisch im 6ffentlichen
Bewusstsein zu verankern, unternahm Friedrich Schiller vermutlich noch
von Stuttgart aus mit einer Radierung, die im Zusammenhang mit der
Erstauffithrung der Rauber um 1782 entstanden sein muss (Abb. 1). Der
junge, durchaus mittellose Autor liefS somit nicht nur sein erstes Drama,
sondern auch sein Portrit auf eigene Kosten publizieren — noch dazu
in der anspruchsvollen Form des autonomen Einzelblatts. Dartiber hinaus
beauftragte der Dichter mit Friedrich Kirschner (1748-1788) als dem
Zeichner und Stecher seines Portrits immerhin »einen der beriihmtesten
Maler der Ludwigsburger [Porzellan-]Manufaktur«.?

Im gingigen Typus des Frontispizportrits® ist das oval gerahmte Brust-
bild Schillers vor neutralem Hintergrund und im reinen Profil nach rechts
wiedergegeben: eine ernste, mit zeittypischer Zopffrisur versehene Er-
scheinung, die zunichst nur der offene Kragen als Intellektuellen charak-
terisiert.? Trotz willensstarker Ziige und entschlossenem Blick wird diese
Physiognomie allerdings kaum ins Bild des jugendlichen Rebellen gepasst
haben, das sich das Publikum vom Autor der Réiuber in der Zwischenzeit
gemacht haben diirfte.”> Und doch muss das strenge Auflere den Vorstel-

Annidherung, hrsg. v. der Stadt Ludwigsburg, Ludwigsburg 2010, S. 111-148). Hier sind ne-
ben Schillers Auftragswerken auch die wichtigsten Vergleichsabbildungen wiedergegeben.

7 S. Hans Dieter Flach, Cornelius Martin Friedrich Kirschner (* Hamburg 1748, TWild-
berg 1788). Ein Ludwigsburger Maler, in: Keramos 1999, H. 165, S. 23. Das Titelkupfer fiir
die zweite Auflage der Rauber wurde fiir Schiller dagegen von einem Freund in der Kupfer-
stecherwerkstatt der Hohen Karlsschule umsonst gestochen, s. Frank Ackermann, In Tiran-
nos. Eine Untersuchung zum Titelblatt der zweiten Auflage von Schillers Raubern, in: Jahr-
buch der Deutschen Schillergesellschaft 53, 2009, S. 72-88.

8 Kanz (Anm. 5), S. 56f.

9Vgl. ebd., S. 82 u. 95.

1§, etwa die Erinnerungen von Kérners Frau Maria an die erste Begegnung mit Schiller
im April 1785, in: NA, Bd. 42, S. 93.
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Friedrich Schiller, um 1782 (Abb. 1)
Radierung von Friedrich Kirschner, 27,2 X 23,5 cm
(DLA Marbach; Foto: Mathias Michaelis)
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lungen des ambitionierten Auftraggebers entsprochen haben, da Schiller
an diesem Stich zwar das betrichtliche Alter seines Ebenbildes, nicht je-
doch eine fehlende Ahnlichkeit monierte.”* Als bis dahin ginzlich unbe-
kannter Autor wollte er wohl durchaus dlter wirken, als er mit seinen gut
zwanzig Jahren damals war — gereift, vertrauenswiirdig und vor allem
léngst bekannt. Entsprechend hatte der Zahn der Zeit am fiktiven Rahmen
seines Profilbildes, auch dies ein géingiges Motiv, bereits sichtbare Spuren
hinterlassen. Allerdings hielt es der junge Dichter aber fiir angebracht, die
Rahmung seines als werbewirksame Begleitmafinahme gedachten Konter-
feis vorsichtshalber mit Vor- und Nachnamen versehen®> und darunter
eine einschldgige Szene aus den Raubern® einfiigen zu lassen.

Dass Schiller der Auftraggeber dieses Portrits gewesen ist, ldsst sich
schriftlich nicht belegen. Zweierlei jedoch spricht eindeutig dafiir: Zum
einen die szenische Werkillustration, denn fiir diese ikonographische
Besonderheit war bisher kein wirklich vergleichbares zeitgenossisches
Beispiel nachzuweisen; vielmehr charakterisiert die eigenwillige ikonogra-
phische Ausgestaltung tradierter Bildmuster, wie sich zeigen wird, alle ge-
sichert im Auftrag des Dichters entstandenen Portritwerke. Zum anderen
stellt der Schillersche Stich die nahezu spiegelbildliche Wiederholung
eines bereits existierenden Goethe-Portrits dar — ein dialogischer Bezug,
der kaum zufillig zustande gekommen sein kann, da er auch fiir Schillers
wichtigstes Portrdtvorhaben, die Gewandbiiste von Johann Heinrich
Dannecker, von entscheidender Bedeutung ist.*4 Im Falle von Kirschners
Radierung diente ein um 1778 publiziertes Goethe-Portrit als Vorlage, das
aufgrund der auffallenden formalen wie stilistischen Parallelen ebenfalls
Kirschner zugeschrieben wird.’> Dieses Goethe-Portrit allerdings enthalt

1 Brief an Kérner vom 10./22.2.1785, in: NA, Bd. 23, S. 179.

12 Statt mit Friedrich ist der Vorname in der altertimlichen Form »Friderich« wiedergege-
ben, die von Schiller allerdings wiederholt verwendet wurde.

3 Aus der dritten Szene des zweiten Aktes: Dialog zwischen Karl Moor und dem als Un-
terhandler fungierenden Monch, der die Rduberbande zur Aufgabe bewegen soll.

14 Auf Schiller als Auftraggeber mag auch hinweisen, dass er am 10./22.2.1785 im Zu-
sammenhang mit seinem Portritstich an Kérner von »Karl Moor an der Donau« schreibt
(NA, Bd. 23, S. 179) und damit wohl implizit den Druckort der Radierung, vielleicht aber
auch den damaligen Aufenthaltsort des Kiinstlers (s. Flach [Anm. 7], S. 15. u. 17), nimlich
Augsburg, benennt; s. dagegen Fahrner (Anm. 3), S. 49. Geht man von Schiller als Auftragge-
ber aus, ist nachvollziehbar, dass er seinen Anteil an diesem doch recht unmissverstindlich in
eigener Sache werbenden Stich nicht zugeben mochte.

5 Abb. s. Schulte-Strathaus (Anm. 2), Tafel 16; Zuschreibung s. Fahrner (Anm. 3), S. 50;
diesem Stich wiederum liegt eine Zeichnung Georg Friedrich Schmolls zugrunde. Beide Sti-
che haben nahezu die gleichen Mafle. Auch die Darstellung hat auf beiden Blittern anni-
hernd dasselbe Format. Fahrner schliefSt eine »absichtliche Schiller-Goethe-Parallelisierung«
aus. Es wire dann herauszufinden, inwieweit Kirschners Schiller-Portrit zu einer ganzen
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keinen einzigen Hinweis auf Namen oder Profession des Dargestellten.*®
Spater hat denn auch Schiller, nachdem er einen entsprechenden Bekannt-
heitsgrad voraussetzen konnte, fiir Johann Gotthard Miillers Stich nach
seinem Graffschen Portrit bestimmt: »Der blofle Nahme Schiller mit la-
teinischer Schrift wird wohl unter dem Bilde genug seyn. Man liebt bey
solchen Gelegenheiten die Simplicitidt und es bedarf weder der Vornah-
men, noch viel weniger der Titel.«*7

EIN MELANCHOLISCHER DICHTER MIT TABAKSDOSE:
DAS HALBFIGURIGE GEMALDE VON ANTON GRAFF

Bis heute ist nicht eindeutig zu kldren, was den damals siebenundzwan-
zigjahrigen, in der Zwischenzeit in Dresden lebenden Autor veranlasste,
1786 bei einem der besten Bildnismaler seiner Zeit, dem sichsischen Hof-
maler Anton Graff (1736-1813), sein Portrit in Auftrag zu geben — noch
dazu in Ol und von betrichtlichem Format (Abb. 2).® Und das, obgleich er
hoch verschuldet war. Moglicherweise hatte Schiller nach dem Misserfolg
mit der Kirschnerschen Radierung, die kaum Resonanz gefunden hatte
und in der Zwischenzeit wohl auch nicht mehr seinen Vorstellungen
entsprach,’ eine angemessene Portritvorlage fiir eine neuerliche druck-
graphische Reproduktion im Sinn. Zumindest dachte er gegen Ende des
Jahres 1786 iiber ein geeignetes Portrit als Frontispiz der ersten Buchaus-
gabe des Don Karlos nach.2° Wohl weil der Dichter seine Bestellung nicht
bezahlen konnte, zudem Dresden bald verlief3, blieb das Gemilde jedoch
unvollendet. Erst als der Niirnberger Kunsthindler und Verleger Johann

Serie von Autorenportrits gehort haben konnte; entsprechend miisste die Frage des Auftrag-
gebers neu gestellt werden.

16 Bei Goethe finden sich statt einer szenischen Illustration nur Kanneluren; ein wie bei
Schiller in der bekronenden Rahmenornamentik zu erkennender, zusitzlicher Werkverweis
(u. a. Degen und zwei Dolche) fehlt ebenso: stattdessen bei Goethe allgemeingiiltiges Eichen-
laub und Efeu.

17 Brief an Frauenholz vom 13.4.1794, in: NA, Bd. 26, S. 353.

8 Das Graffsche Portrit misst 71 x 52 cm (fiir diese Auskunft sowie einige weitere Anga-
ben zu Graffs Portrit danke ich Kristin Gébler von der Stidtischen Galerie Dresden). Graffs
Dichter- und Gelehrtenportrits fiir die Sammlung Philip Erasmus Reich aus den frithen
1770er Jahren weisen in der Regel ein Format von 62 x 52 cm auf (s. Alexander Jegge, Anton
Graff und die Gelehrtenportrits der Sammlung Philip Erasmus Reich, Liestal 2000, S. 152).
Abgesehen davon handelte es sich bei diesen, anders als beim Schillerschen, iiberwiegend um
Brustbilder.

19 S. Fahrner (Anm. 3), S. 47 u. 49.

20§, ebd,, S. 51f,; zu diesem spéteren Zeitpunkt rechnete Schiller allerdings wohl eher auf
die befreundete Malerin Dorothea Stock.
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Friedrich Frauenholz, dem an einer geeigneten Vorlage fiir ein gestoche-
nes Schiller-Portrit gelegen war, angeboten hatte, die Kosten zu tiberneh-
men, kam Bewegung in die Angelegenheit. Graff nahm seine Arbeit wie-
der auf und vollendete das angefangene Werk im Frithherbst 1791, ohne
das Modell noch einmal vor Augen gehabt zu haben.* Schiller wiederum,
lingst angesehener Verfasser historischer Schriften mit einer Professur an
der Jenaer Universitit, wird vor allem deshalb auf Graffs Gemilde ver-
zichtet haben, weil ihn die Aussicht reizte, sein Portrit als publikumswirk-
samen Auftakt einer Suite der Staatsmdanner und Gelehrten zu sehen. Als
erste Veroffentlichung dieser Suite, fiir die Frauenholz urspriinglich auch
ein Goethe-Portrit vorgesehen hatte, ist das (oben bereits erwihnte) von
Miiller gestochene Blatt schliefSlich 1794 erschienen.?? Die Vorlage, das
Graffsche Original, ging wenig spiter aus Frauenholz’ Besitz in die Hande
von Schillers Freund und Mizen Christian Gottfried Kérner tiber.

Graffs Schiller-Portrit gibt den Dichter halbfigurig wieder, leicht nach
rechts gewendet in einem nicht weiter definierten Innenraum und an
einem Tisch sitzend, auf dem nur noch ein flacher runder Gegenstand
liegt, den er mit der Rechten hilt; auf die Linke hat der Dargestellte seinen
Kopf gestiitzt. Vom »Hauptmeister des Schriftstellerportrits«?3 wird
Schiller hier also durch den in Gelehrten- und Kiinstlerbildnissen vielfach
tradierten Gestus melancholicus charakterisiert, dessen entscheidende
Aussage das konzentrierte Forschen bzw. stille Nachdenken in der ein-
samen Zuriickgezogenheit einer Studierstube ist.4 Das iiberrascht inso-
fern, als dieser Typus im Graffschen Oeuvre so sonst nicht nachzuwei-
sen®5 und auch unter den deutschen Autorenportrits des 18. Jahrhunderts,
noch dazu in dieser strengen Grundform, nur selten anzutreffen ist.2
Dazu kommt, dass Schiller zwar in einen Innenraum versetzt und ent-
sprechend der Intellektuellen-Tkonographie des 18. Jahrhunderts®” durch

21 S, Edith Luther, Johann Friedrich Frauenholz (1758-1822). Kunsthéndler und Verleger
in Niirnberg, Niirnberg 1988, S. 109ff. sowie Fahrner (Anm. 3), S. 61f.

2 Zum geplanten Goethe-Portrit s. den Brief des Verlegers an Schiller vom 9.5.1791, in:
NA, Bd. 34,1, S. 66; zu Miillers Stich nach Graff s. auch: Christian Riimelin, Johann Gotthard
Miiller (1747-1830) und das Stuttgarter Kupferstecherei-Institut, Stuttgart 2000, S. 41f. u.
213f. sowie Abb. 17.

23 Lexikon der Kunst, Bd. 6, Miinchen 1996 (urspr. Leipzig 1986), S. 535.

24§, Kanz (Anm. 5), S. 109ff.

25 Wohl die einzige Ausnahme bildet das 1812 entstandene Portrit der Mutter des Malers
mit ihrem Enkel (s. Berckenhagen [Anm. 4], Abb. Nr. 580). Die wenigen weiteren, sehr allge-
meinen Anklinge an den Gestus melancholicus im Graffschen Werk konnen in diesem Zu-
sammenhang vernachlissigt werden (s. ebd. u. a. Abb. Nr. 121, 304, 448 oder 726).

26 S, Anm. 28.

7 S. Kanz (Anm. 5), S. 69.
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offenen Kragen und ungepudertes, locker fallendes Haar, jedoch nicht, wie
sonst meist iiblich, durch Hausmantel und Miitze als solcher ausgewiesen
wird. Stattdessen trégt er einen Rock, der sowohl im Haus als auch auf der
StrafSe angezogen werden konnte. Ebenso fehlt das tiblicherweise dem
Gestus melancholicus ikonographisch zugehorige Umfeld, das unmissver-
standlich ein schopferisches Arbeiten illustriert. Wenn schon nicht Manu-
skripte, Feder und Tintenfass, wiren bei einem Dichter doch zumindest
Biicher auf dem Tisch zu erwarten gewesen.?® Als einziges Attribut ist
aber nur ein unscheinbarer, allerdings nachdriicklich durch Gestik und
Lichtfiihrung akzentuierter Gegenstand auszumachen, bei dem es sich
aufgrund der Form wohl nur um eine Dose und bei dieser wiederum in
diesem Kontext letztlich nur um eine Schnupftabaksdose handeln kann.9
Gerade mit dieser ungewohnlichen Ikonographie jedoch ist Graffs
Schiller-Bild ein anschauliches Beispiel fiir die Entwicklung des Dichter-
und Gelehrtenportrdts im 18. Jahrhundert. Da die Dargestellten nicht
langer als Vertreter eines Standes, sondern als individuell schopferische
Intellektuelle wiedergeben werden sollten, wurden bis dato als verbind-
lich tradierte Regeln hinsichtlich Bildauffassung und -gestaltung, Bildty-
pus und Tkonographie zusehends durch subjektive Aussagen erganzt bzw.
ersetzt.3° Es ist anzunehmen, dass Graff sich bei seinem Schiller-Portrit,
wie das auch sonst der Fall war, nach den Wiinschen seines Auftraggebers
richtete und diese mit der eigenen kiinstlerischen Intention in Einklang
zu bringen suchte.3* Wer, wenn nicht Schiller also, sollte den Typus des
Gestus melancholicus sowie dessen ungewdhnliche Kombination mit
einer Tabaksdose vorgegeben haben?32 Moglicherweise ist Schiller sogar
dafiir verantwortlich, dass Graffs Portrit deutliche Parallelen zu Darstel-
lungen nach dem Muster der prophetischen Sibyllen von Domenichino
oder Guercino erkennen ldsst, wie sie seit den 1760er Jahren als nach-
denkliche, weibliche Idealfiguren regelrecht in Mode gekommen waren.33

38 G, etwa den 1760 entstandenen Portritstich von Johann Georg Sulzer, der zugleich
eines der wenigen Beispiele fiir den klassischen Gestus melancholicus in dieser Zeit ist; Abb.
in: Kanz (Anm. 5), Nr. 39.

29 Vgl. etwa Jacob und Wilhelm Grimm, Deutsches Worterbuch, Bd. 2, Leipzig 1860,
S. 1310: Dosen waren in erster Linie (Schnupf-)Tabaks- oder Zuckerdosen.

3° Andrea M. Kluxen, Das Ende des Standesportrits. Die Bedeutung der englischen Male-
rei fiir das deutsche Portrit 1760-1848, Miinchen 1989, S. 73ff., S. 135ff.

31 Vgl. Kluxen (Anm. 30), S. 125.

32 Kanz (Anm. 5, S. 110) sieht die Auftraggeber im Freundeskreis um Christian Gottfried
Kérner, ohne dabei den anekdotischen Gehalt der Uberlieferung im Sinne einer spateren Sti-
lisierung zu hinterfragen. Vgl. dazu auch Fahrner (Anm. 3), S. 59, Anm. 128.

33 Bettina Baumgirtel, Angelika Kauffmann 1741-1807, Ostfildern 1998 (Katalog des
Kunstmuseum Diisseldorf), S. 144; vgl. v. a. die 1761 nach Guercino entstandene und wiede-
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Friedrich Schiller, 1786-1791 (Abb. 2)
Olgemilde von Anton Graff, 71 x 57 cm
(Stadtische Galerie Dresden, Kunstsammlungen, Museen der Stadt
Dresden; Foto: Franz Zadnicek)
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Schiller wire dann ein melancholischer Autor in traditionellem und doch
zugleich modischem Habitus. SchliefSlich ist sein Portrét auch im Zusam-
menhang mit den »melancholischen Sonderlingen«34 der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts zu sehen. Weshalb aber sollte Schiller in der kanoni-
sierten Bildformel des anspruchsvollen Gestus melancholicus ausgerech-
net mit einer den »privaten Charakter«3s der Darstellung unterstreichen-
den, auf seine »personliche Vorliebe alludierenden Tabaksdose«3¢ verewigt
sein?

Es ist kaum anzunehmen, dass Anton Graff sich eines beliebigen Attri-
butes bedient oder dass der Portritierte eine solche Wahl zugelassen hitte.
Denn beide kannten die einschlagigen Artikel aus Johann Georg Sulzers
Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste, die Anfang der 1770er-Jahre
erschienen war und das kunsttheoretische Denken des spiten 18. Jahr-
hunderts nachhaltig beeinflusste.37 In seinem Lexikonartikel Das Portrait
hatte Sulzer gefordert,

daf3 weder in der Kleidung, noch in den Nebensachen irgend etwas soll
angebracht werden, wodurch das Auge vorziiglich konnte gereizt wer-
den [...]. Gegen das Gesichte muf3 im Portrait gar nichts aufkommen;
dieses ist das Einzige, das die Aufmerksambkeit an sich ziehen muf3. Hat
der Mahler etwas von zufilligen Zierrathen anzubringen, so muf$ er,
mit dem Geschmak der schlauesten Buhlerin, es da anbringen, wo es den
Charakter des Ganzen erhohet.3®

In welcher Hinsicht aber sollte der » Charakter des Ganzenx, also Schillers
traditionsbewusste Darstellung als sinnender Dichter »erhohetc, das heifSt
zusitzlich erldutert werden?

rum vielfach kopierte Sibylle von Anton Raphael Mengs, s. Mengs. Die Erfindung des Klassi-
zismus, hrsg. v. Steffi Roettgen, Miinchen 2001 (Katalog der Staatlichen Kunstsammlungen
Dresden), S. 208f., Abb. S. 208.

34 Kanz (Anm. 5), S. 111.

35 Unterberger (Anm. 1), S. 88.

36 Fahrner (Anm. 3), S. 61, Anm. 137; Fahrner beriicksichtigt die Tabaksdose ansonsten
ebenso wenig wie Kanz (Anm. 5, S. 109), der iiberhaupt nur von einer »Dose« spricht.

57 Schiller war bereits auf der Karlsschule mit Sulzers Werk in Beriihrung gekommen, s.
Alt (Anm. 1), Bd. 1, S. 115f,; in seinem Brief an Kérner vom 11.1.1793, in dem er ihn um ein-
schligige Kunstliteratur bittet, erwihnt Schiller, dass er Sulzers Allgemeine Theorie bereits
besitzt (NA, Bd. 26, S. 174). Graff, der den Philosophen 1771 portritierte, war von diesem
wenig spiter in seinem Lexikonartikel tiber >Das Portrait< ausdriicklich hervorgehoben wor-
den, s. Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, 2. Aufl., Bd. 2, Leipzig
1792, S. 721 und 725. Vgl. dazu Kanz (Anm. 5), S. 104f. sowie Jegge (Anm. 18), S. 85.

38 Sulzer (Anm. 37), Bd. 2, S. 722.
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Als Schiller spétestens im Mai des Jahres 1786 bei Graff sein Bildnis in
Auftrag gab, war er in jeder Hinsicht »auf einem Tiefpunkt angelangt«.39
Es war ihm bisher nicht gelungen, sich durch seine Arbeit als freier Autor
aus dufSerst demiitigender, finanzieller Abhingigkeit zu befreien. Schlim-
mer noch, es schien ihm auch die Vollendung seines Dramas Don Karlos
nicht zu gelingen. Zudem hatte er mit der Familie seines frisch vermihl-
ten Freundes Christian Gottfried Korner »das Gliick einer >biirgerlichen
Existenz««#° Tag fiir Tag vor Augen. An Ludwig Ferdinand Huber, der auch
zum engen Freundeskreis gehorte, hatte Schiller am 1. Mai geschrieben:

Ich bin jezt fast unthitig. Warum? wird mir schwer zu sagen. Ich bin
miirrisch, und sehr unzufrieden. Kein Pulsschlag der vorigen Begeiste-
rung. Mein Herz ist zusammengezogen und die Lichter meiner Phanta-
sie sind ausgeloscht. [...] Ich konnte des Lebens miide sein, wenn es der
Miihe verlohnte zu sterben. Doch warum dringe ich Dir meine Hipo-
chondrie auf?4*

Tatsdchlich war der Dichter unzufrieden mit seiner bisher oft ziigellosen
Lebensweise, verzweifelt iiber seine ungesicherte Existenz, die ungewisse
Zukunft als Autor und Privatmann, und bis weit in den Winter 1787/88
hinein immer wieder vom »schwarze[n] Genius [s]einer Hypchondrie«
verfolgt, wie er mehrfach schrieb.4?

Schillers diistere Selbstanalyse war jedoch nur zum Teil Ausdruck
seiner individuellen Lebenswirklichkeit. Denn zugleich finden sich hier
alle klassischen Merkmale des seit der Antike tradierten melancholischen
Temperaments.#3 Der vom schwarzen Saft der Galle gepeinigte Melancho-
liker galt als zu héchster geistiger wie schopferischer Leistung fihig, ge-
rade deshalb aber auch besonders anfillig fiir deren Kehrseite, die Acedia,
fiir das Versinken in Schwermut und daraus resultierender Apathie bis
hin zu krankhafter Depression und Wahnsinn. Dass Schiller dieser Topos
kiinstlerischen Selbstverstindnisses schon friih bekannt gewesen ist, zeigt
sein 1780 verfasster Bericht Uber die Krankheits-Umstinde des Eleven
Grammonts, deren Ursache er in einer »wahren Hypochondrie [sic]« sicht,

39 Georg Kurscheidt, in: Gellhaus/Oellers (Anm. 1), S. 113.

4°S. ebd. (Anm. 1), S. 114.

41 Brief vom 1.5.1786, in: NA, Bd. 24, S. 52.

42 Zitat s. Brief vom 29. oder 30.12.1786, in: NA, Bd. 24, S. 78; s. dazu u. a. Schillers Brief
an Kérner vom 7.1.1788, in: NA, Bd. 25, S. 1 u. 4.

43 Hierzu und fiir das Folgende s. Gerlinde Liitke Notarp, Von Heiterkeit, Zorn, Schwer-
mut und Lethargie. Studien zur Ikonographie der vier Temperamente in der niederlindi-
schen Serien und Genregraphik des 16. und 17. Jahrhunderts, Miinster 1998, S. 164-184 u.
203-212.



FRIEDRICH SCHILLER ALS AUFTRAGGEBER SEINER PORTRATS 139

der »Krankheit tiefdenkender, tiefempfindender Geister und der meisten
groSen Gelehrten«.4 Wenn Schiller sich nun in einem Zustand tiefster
Niedergeschlagenheit und Verzweiflung, der Acedia also, von Graff ausge-
rechnet in der Bildmetapher des melancholischen Temperaments fixieren
lieBs, dann wird das ganz bewusst in dieser metaphorischen Tradition und
nicht allein des dufleren Anspruchs als Dichter und Denker wegen gesche-
hen sein.

In diesem Zusammenhang erhilt nun auch die unscheinbare Tabaks-
dose auf Graffs Gemalde ihren Sinn. Im Verlauf des 18. Jahrhunderts hatte
sich die Tabaksdose — urspriinglich prunkvolles, demonstrativ zur Schau
gestelltes Statussymbol — in einen schlichten Gebrauchsgegenstand ver-
wandelt, der zunachst ganz allgemein fiir die behagliche, hausliche Sphare
stand.#> Sie konnte aber auch, wie in Schillers Romanfragment Der
Geisterseher,4® das Bildnis eines geliebten Menschen tragen. Oder ihr Be-
sitz sollte, so etwa die Mitglieder des so genannten Lorenzo-Ordens, auf
die Tugenden Sanftmut, Zufriedenheit, Geduld und Nachsicht verpflich-
ten.#7 Dieser Orden war ein aus der gemeinsamen Lektiire von Laurence
Sternes Sentimental Journey hervorgegangener, »offener belesener Freun-
deskreis, [...] weder standes-, orts-, geschlechts- noch altersgebundenc,
der von seinem Griinder »zum konfessionsiibergreifenden Humanitits-
ideal im Zeichen der Liebe stilisiert«#® worden war und sich im Riickgriff
auf eine Begebenheit in Sternes Roman einer bescheidenen Tabaksdose als
Erkennungszeichen und sinnstiftendem Symbol bediente. Ob es vor die-
sem Hintergrund wohl reiner Zufall ist, dass ausgerechnet Laurence
Sterne zu den Autoren des 18. Jahrhunderts gehort, die wie Schiller im
Gestus melancholicus portritiert worden sind? Trotz aller Unterschiede

44 NA, Bd. 22, S. 19.

45 Dies und das Folgende s. Egon C. Conti Corti, Geschichte des Rauchens, Frankfurt/M.
1986, S. 204 sowie 219ff. und Snuff Boxes oder Von der Sehnsucht der liisternen Nase, hrsg.
v. Herbert Rupp, Wien 1991 (Katalog des Osterreichischen Tabakmuseums), S. 9ff. Um nur
zwei Beispiele zu nennen s. einerseits das Portrit des Reichsgrafen von Stadion (um 1752),
Abb. in: Kabinettstiicke: Marbacher Leihgaben in Literaturmuseen des Landes, hrsg. v. Tho-
mas Scheuffelen, Marbach 2006 (Spuren, 75/76), S. 15 und andererseits das Portrit Charles-
Pierre Pécoul (1784), Abb. in: Matthias Bleyl, Das klassizistische Portrit. Gestaltungsanaly-
sen am Beispiel ].-L. Davids, Frankfurt/M. 1982, S. 211, s. dazu ebd., S. 88.

465 NA, Bd. 16, S. 54 u. 59. In Schillers iibrigen Werken finden Tabaksdosen nur beildufig
Erwdhnung.

47 Dies und das Folgende s. Achim Aurnhammer, Der Lorenzo-Orden. Ein Kult empfind-
samer Freundschaft nach Laurence Sterne, in: Gefiihlskultur in der biirgerlichen Aufklirung,
hrsg. v. ders., Dieter Martin u. Robert Seidel, Berlin 2004, S. 103-124. Auch wenn dieser »Or-
den« seine Bliitezeit um 1770 erlebte, war er noch im friihen 19. Jh. ein Begriff (s. ebd., S. 103
u. 120).

48 Ebd., S. 111.
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zwischen der unpritentiosen Erscheinung des Dichters bei Graff und der
noch fast barocken Inszenierung bei Joshua Reynolds, der Sterne nahezu
ganzfigurig als selbstbewussten und eleganten Verfasser seines mit sensa-
tionellem Erfolg veroffentlichten Erstlings Tristram Shandy festgehalten
hatte,# deutet sich hier ein Sinnzusammenhang an.

Liest man Schillers Briefe aus jener Zeit, so scheint sich in der Tabaks-
dose all das zu biindeln, was ihm als rettender Ausweg aus seiner verfah-
renen Situation vor Augen stand. An Korner schreibt er Anfang Januar
1788: »Ich sehne mich nach einer biirgerlichen und héufSlichen Existenz,
und das ist das Einzige, was ich jezt noch hoffe.«3° Und zwei Wochen spi-
ter noch deutlicher an Huber:

Wenn andre meinesgleichen durch hiuflliche Fefeln fiir weitere Plane
der Wirksamkeit verloren gehen, so ist HaufSlichkeit just das einzige,
was mich heilen kann, weil es mich zur Natur, zur sehr prosaischen All-
tagsnatur zurlckfiihrt [...]. Weder Du noch Kérner — — und wer also
sonst? — — konnt die Zerstorung ahnden, welche Hypochondrie, Ueber-
spannung, Eigensinn der Vorstellung, Schicksal meinetwegen in dem
innern meines Geists und Herzens angerichtet haben.>*

Fiir die Verbindung von Gestus melancholicus und Tabak (allerdings mit
Rauch-, nicht mit Schnupftabak) lassen sich durchaus Beispiele finden.
Doch ist in solchen Fillen vor allem die bedenkliche Acedia thematisiert.5>
Es mag auch sein, dass Schnupftabak im Kontext des Melancholikers als

Stimulanz schopferischen Denkens zu verstehen ist.53 In erster Linie steht
die Tabaksdose in Graffs Portrit aber wohl doch fiir Schillers Sehnsucht
nach familidrer Geborgenheit.4 Dass Schiller in einer fiir ihn krisenhaf-

49 Abb. und ikonographische Hinweise s. Reynolds, hrsg. v. Nicholas Penny, New York
1986, S. 199f; s. auch Kluxen (Anm. 30), S. 76. Reynolds 1760 entstandenes Gemilde wurde
umgehend gestochen und ist als Stich vermutlich Schiller, mit Sicherheit aber Graff, der eine
Sammlung englischer Portritgraphik besaf8 (s. Kluxen, ebd., S. 122) bekannt gewesen.

5° Brief vom 7.1.1788, in: NA, Bd. 25, S. 4.

51 Brief vom 20.1.1788, in: NA, Bd. 25, S. 7f.

52 S, beispielsweise Pieter Jacobsz Codde, Junger Pfeifenraucher, sich dem Nichtstun hin-
gebend, um 1630, in: Melancholie. Genie und Wahnsinn in der Kunst, hrsg. v. Jean Clair, Ost-
fildern 2005 (Katalog der Neuen Nationalgalerie Berlin), Abb. S. 128.

53 Fiir einen solchen Zusammenhang lie8 sich bisher jedoch nur ein einziger Beleg fin-
den. Allerdings handelt es sich dabei nicht um den Gestus melancholicus im eigentlichen
Sinne und zudem um eine gedffnete Tabaksdose: Johann Heinrich Fiissli, Portrit eines Man-
nes (John Cartwright?), um 1779, in: Clair (Anm. 52), S. 355, Abb. S. 356.

54 Ein unmittelbar diesen Aspekt illustrierendes Beispiel ist ausgerechnet von Ludovike
Simanowiz auf einem Portritgemilde ihres Mannes von um 1820 iiberliefert, s. Fiege
(Anm. 4), Abb. S.76. S. dhnlich auch von derselben Kiinstlerin das genrehafte Doppelportrit
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ten Lebenssituation sich demonstrativ in der Pose des Autors, also gerade
nicht wie sonst bei Graff als Biirger portritieren lie3, war sicherlich ein
Akt der Selbstbehauptung. Zugleich wollte der Dichter aber auch im Span-
nungsfeld von schopferischem Denken und biirgerlicher Lebensform fest-
gehalten werden. Damit formulierte er die Hoffnung des aus der auftrags-
gebundenen Abhingigkeit von Adel und Klerus tretenden Schriftstellers,
sich unter den Bedingungen eines von Angebot und Nachfrage bestimm-
ten Literaturmarktes eine Existenz aufbauen zu konnen, in der berufliche
Autonomie in biirgerlich-familidren Strukturen zu verwirklichen ist.

In gewisser Weise kann das Graffsche Portrit auch als eine vorgezogene
Antwort auf die skeptische Haltung Kérners verstanden werden, der Schil-
ler am 13. Januar 1788 schrieb:

Daf3 Du bey Deinem Streben nach biirgerlicher und héuslicher Gliickse-
ligkeit, von den Vortheilen Deiner schriftstellerischen Existenz nicht
wenig aufopfern musst, bin ich tiberzeugt. Priife Dich nur ob Du diese
Opfer nie bereuen wiirdest, wenn es zu spit wire.>5

NOCH EIN GEMALDE UND SCHLIESSLICH EINE BUSTE

Die beiden letzten von Friedrich Schiller in Auftrag gegebenen Portrits
entstanden wihrend seines Aufenthalts in Wiirttemberg von Herbst 1793
bis Frithjahr 1794.

Wie zuvor bei Kirschner und Graff war dem Dichter auch diesmal da-
ran gelegen, schon mit der Wahl der Kiinstler einen gewissen Anspruch zu
signalisieren. Seine Entscheidung fiir die Ludwigsburger Malerin Ludo-
vike Simanowiz (1759—1827) sowie den Stuttgarter Hofbildhauer Johann
Heinrich Dannecker (1758-1841) resultierte insofern nicht nur daraus,
dass ihn mit beiden seit langem personliche Beziehungen verbanden. Von
Bedeutung wird ebenso gewesen sein, dass Schiller mit ihnen Personlich-
keiten beauftragen konnte, die zwar in den engen kiinstlerischen Grenzen
des Herzogtums Wiirttemberg ausgebildet worden waren, sich jedoch in
Paris, Dannecker zudem in Rom, wesentlich weiterentwickelt hatten. In
diesem Sinne schrieb Schiller denn auch gegen Ende seiner Stuttgarter
Zeit an Korner:

von Mutter und Schwager, Privatbesitz, Abb. im Werkverzeichnis der Kiinstlerin von
Beatrice Scherzer, Computerausdruck DLA 2004, S. 94.
55 Brief vom 13.1.1788, in: NA, Bd. 33, S. 165.
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Die Kiinste blithen hier in einem fiir das siidliche Deutschland nicht
gewohnlichen Grade; und die Zahl der Kiinstler, darunter einige keinem
der Eurigen etwas nachgeben, hat den Geschmack an Mahlerey, Bild-
hauerey und Musik sehr verfeinert.5

Wann der Dichter den Entschluss fasste, sich wieder portritieren zu las-
sen, ob schon in Jena oder erst in Wiirttemberg, ist nicht bekannt. Mog-
licherweise spielte eine Rolle, dass er sich — durch seine Heirat mit
Charlotte von Lengefeld und als Professor fiir Geschichte an der Jenaer
Universitdt in der Zwischenzeit gesellschaftlich wie beruflich integriert —,
als allgemein anerkannter Dichter und Denker neu im Bildnis prisentie-
ren wollte. Schillers offenkundiger Wunsch nach Verewigung der eigenen
Person, der sich in dieser aufwendigen, gedoppelten Portritbestellung ma-
nifestiert, ist aber wohl auch durch seine beinahe todlich verlaufene Er-
krankung im Jahre 1791 zu erkldren. So schrieb er etwa im Sommer 1794:

leider aber, nachdem ich meine moralischen Krifte recht zu kennen und
zu gebrauchen angefangen, droht eine Krankheit, meine physischen zu
untergraben. Eine grofle und allgemeine Geistesrevolution werde ich
schwerlich Zeit haben, in mir zu vollenden aber ich werde thun was ich
kann, und wenn endlich das Gebiude zusammentfillt, so habe ich doch
vielleicht das Erhaltungswerthe aus dem Brande gefliichtet.57

Dannecker berichtete spiter, Schiller habe ihm ausrichten lassen, er sei
sehr krank, habe nicht mehr lange zu leben und bitte um sein Portrit in
Biistenform.>® Gliicklicherweise war dem Dichter schon bald nach seiner
schweren Erkrankung eine dreijihrige Pension zugesichert worden. Sie
ermoglichte es ihm, sich ausschliefSlich auf seine philosophischen und as-
thetischen Studien zu konzentrieren — und wohl auch, sich portritieren zu
lassen.

56 Brief vom 17.3.1794, in: NA, Bd. 26, S. 349.

57 Brief an Goethe vom 31.8.1794, in: NA, Bd. 27, S. 32.

5% Dannecker gegeniiber der englischen Schriftstellerin Anna Jameson, zitiert nach: Adolf
Spemann, Dannecker, Berlin 1909, S. 38.
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IM ZWIEGESPRACH MIT HOMER: DAS KNIESTUCK
VON LUDOVIKE SIMANOWIZ

In Anlehnung an die Tradition der adligen Ahnengalerie muss Friedrich
Schiller sein Portrit, das er Ende 1793 bei Ludovike Simanowiz in Auftrag
gab, als weiteren Baustein einer veritablen »Familiengalerie«5? verstanden
haben (Abb. 3). Seine Eltern hatten sich von derselben Kiinstlerin bereits
fiir ihn malen lassen; auch seine Frau sollte bald »von eben der Grofe, wie
mein Portrait ist«®® von ihr festgehalten werden.

Im Unterschied zu den bescheidenen Brustbildern der Eltern und an-
ders auch als noch bei Graff bestellte Schiller nun ein Kniestiick, bean-
spruchte also ein Bildformat, das lange Zeit ausschliefSlich adeligem Re-
prisentationsbediirfnis vorbehalten war. Entsprechend distanziert, tiefer
in den fiktiven Raum des Bildes zuriickgenommen, erscheint der Dichter
bei Simanowiz. Auch sitzt er nicht linger bohemienhaft an einem schlich-
ten Tisch, sondern korrekt gekleidet und frisiert mit leicht geneigtem Kopf
auf einem fein profilierten Sessel. Der Blick dieses gelassen in sich ruhen-
den Herrn entzieht sich einem Gesprich auf Augenhéhe. Er ist vielmehr
auf einen unbestimmten Punkt gerichtet und trife ein wenig von oben
herab auf den Betrachter, dem die untersichtige Perspektive nun einen
tieferen Standort zugewiesen hat. Das gewachsene Selbstbewusstsein des
Dichters zeigt sich schlieflich auch im Motiv der unter den Rock gescho-
benen Linken. Es kann auf vielen Portrits adliger Personen beobachtet
und als subtiler Hinweis auf eine Lebensform verstanden werden, die der
Hinde Arbeit nicht bedarf. Dennoch verweist diese Geste, da sie urspriing-
lich auch der Charakterisierung des melancholischen Temperaments die-
nen konnte, hier ebenso auf den Dichter und Denker und dessen Arbeit,
die keine handwerkliche, sondern eine intellektuell-schopferische Leistung
ist.®* Bei Simanowiz zeigt sich diese kontemplative Auffassung des Dich-
ters in einer spezifischen Variante des Inspirationsbildes, und zwar dem
Gelehrtenportrit mit antiker Biiste,%> wobei sich die Biiste, die bisher

59 Michael Davidis, Die Schillers — eine Familiengalerie, in: Schillers Familie, mit weiteren
Beitrdgen v. Gaby Pailer u. Christine Theml, Marbach a. N. 2009, S. 3-13.

¢ Schiller an Simanowiz, Brief vom 6.4.1794, in: NA, Bd. 26, S. 352.

1 Vgl. Liitke Notarp (Anm. 43), S. 228ff. und S. 245. Es handelte sich dabei offensichtlich
zundchst um eine »traditionelle Faulheitsmetapher« (ebd., S. 229), mit der die Acedia, also die
Gefihrdung produktiver Nachdenklichkeit durch Miiiggang und Niedergeschlagenheit the-
matisiert wurde.

2 Hierzu und fiir das Folgende: Petra Kathke, Portrit und Accessoire. Eine Bildnisform
im 16. Jahrhundert, Berlin 1997, S. 241ff. S. auch Annette Kanzenbach, Der Bildhauer im
Portrit. Darstellungstraditionen im Kiinstlerbildnis vom 16. bis zur Mitte des 19. Jahrhun-
derts, Miinchen 2007, 283ff.
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meist als Darstellung Homers identifiziert worden ist,® links von Schiller
auf einem hohen Sockel befindet.

In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts war dieser Sonderfall des
Gelehrtenportrits zu einer beliebten, vielseitig verwendbaren Bildform
geworden. Dabei sollte die Gegeniiberstellung von monochromem, leicht
unscharf wiedergegebenem Antikenzitat und farblich belebtem, zeitgends-
sisch charakterisiertem Modell trotz der suggerierten geistigen Nahe un-
terschiedliche Zeitebenen definieren und die grofle Distanz zwischen
(Stein gewordener) Vergangenheit und (atmender) Gegenwart zur An-
schauung bringen.

Vergleicht man allerdings Simanowiz’ Version dieses Typus mit dem
1786 entstandenen Portrit des Malers Gabriel-Frangois Doyen,® einem
Werk ihres Pariser Lehrers Antoine Vestier, das ihr formal wie ikonogra-
phisch als Vorlage diente, oder gar mit Marie Elisabeth Vogels Portrit-
gemailde von Friedrich Gottlob Klopstock, das nur wenig friither, namlich
1792, gemalt worden ist und ebenfalls das homerische Antikenzitat
enthilt, % wird unmittelbar einsichtig, wie ungewohnlich ihr Schiller-Por-
trit geraten ist. Doyen wie Klopstock werden explizit im schopferischen
Akt des Entwurfsstadiums présentiert: Doyen im traditionellen Gestus
melancholicus, den Zeichenstift in der Hand, die Mappe mit Entwiirfen
auf den Knien, eine bereits ausgefiihrte Skizze auf der Staffelei — Klop-
stock mit einem Manuskript seiner Ode Der Abschied in der Rechten und
das Versmaf3 skandierender Linken. Zudem sind beide der Biiste Homers
als ihrer Inspirationsquelle kompositorisch untergeordnet. Wie anders da-
gegen bei Schiller: Kein zusitzlich den Dargestellten oder dessen Profes-
sion charakterisierendes Attribut. Nur die Gegentiberstellung des antiken
und des zeitgendssischen Autors, wobei die angedeutete Bedeutungshie-
rarchie auch dadurch nivelliert wird, dass die Biiste Homers nun im Profil
wiedergegeben und die beiden Kopfe unter Ausgrenzung des Betrachters
aufeinander bezogen sind. Bei Schiller liegt der Akzent nicht mehr auf
einem schopferischen Tun, das durch die Autoritit des antiken Singers

% Infrage gestellt wurde die Identitit der Biiste nur in: Druffner/Schallhorn (Anm. 1),
S. 191.

64 S, dazu etwa die zahlreichen Beispiele im Portritwerk Angelika Kauffmanns, Abb. in:
Baumgirtel (Anm. 33), u. a. S. 163, 189, 230, 293, 296 oder 313.

65 S. Anne-Marie Passez, Antoine Vestier 1740-1824, Paris 1989, S. 146, Abb. S. 147; s.
auch Beatrice Scherzer, in: Der freie Blick. Anna Dorothea Therbusch und Ludovike Simano-
wiz, bearb. v. Katharina Kiister u. Beatrice Scherzer, Heidelberg 2002, (Katalog des Stadti-
schen Museums Ludwigsburg), S. 72.

6 Abb. und ikonographische Hinweise s. Gisela Jaacks, Gesichter und Persénlichkeiten,
Hamburg 1992, S. 205.
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Friedrich Schiller, 1793-1794 (Abb. 3)
Olgemilde von Ludovike Simanowiz, 104 x 88 cm
(DLA Marbach; Foto: Mathias Michaelis)
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inspiriert worden ist. Bei ihm geht es in der Begegnung mit Homer viel-
mehr um den autonomen Akt des Denkens, der durch das Fehlen jeglicher
Attribute sowie die scheinbar untitige Erscheinung des Dichters zusitz-
lich hervorgehoben wird. Wohl deshalb ist bei Simanowiz der geoffnete
Mund der Biiste deutlich zu erkennen, diese also zu einem aktiven Gegen-
iiber geworden, dessen Auflerungen Schiller mit nachdenklicher Auf-
merksambkeit iiber Zeit und Raum hinweg zu folgen scheint.

Wie dhnlich schon bei Graff, fehlt auch im Schaffen von Ludovike
Simanowiz ein ihrem Schiller-Portrit vergleichbares Werk. Deshalb, und
weil die Malerin auch sonst keine allzu grofie Eigenstindigkeit bei der
Bildfindung auszeichnet,®” liegt die Vermutung nahe, dass nicht Simano-
wiz, sondern wiederum Schiller als der Auftraggeber sich fiir diese gin-
gige Variation des Gelehrtenportrits entschied — um sie dann allerdings
seinen individuellen Vorstellungen und Intentionen anzupassen. Nur so
ist auch zu erkldren, weshalb sich Schiller gerade nicht, wie bei Doyen
oder Klopstock und im Allgemeinen iiblich, neben dem blinden, hellenisti-
schen Homer-Typus malen lief3.°® Stattdessen entschied sich der Dichter
fiir eine Homer-Biiste des so genannten Apollonios-Typus, zu dessen
wichtigsten Merkmalen die offenen, also sehenden Augen, der zum Spre-
chen gedffnete Mund und das sich iiber der Ténie (Dichterbinde) kriftig
biischelnde Haar gehoren.®® Sonderlich populir scheint diese Variante, die
mitunter auch als Biiste eines Unbekannten bezeichnet wurde, im 18. Jahr-
hundert nicht gewesen zu sein.7° Vermutlich ist sie deshalb auch nur
selten reproduziert worden. Mit Blick auf Schillers Portrit konnte bisher
jedenfalls nur eine einzige zeitgendssische Abbildung nachgewiesen wer-
den, und zwar in Lavaters Physiognomischen Fragmenten, wo sie aller-

67 So folgt sie auch im Portrit Charlotte Schiller einer Vorlage Vestiers, s. Beate Frosch, in:
Schwibischer Klassizismus (Anm. 4), S. 198.

% Ein prominentes Beispiel fiir diesen Typus ist Anton von Marons Winkelmann-Por-
tridt von 1786, das nachweislich auf Wunsch des Dargestellten die homerische Biiste zeigt
(s. Andreas Beyer, Das Portrdt in der Malerei, Miinchen 2002, S. 272, Abb. S. 273) und in ge-
stochener Form weite Verbreitung gefunden hat. Schiller wird das Portrit zweifellos gekannt
haben. Ob bzw. dass er von Klopstocks Portrit, das ebenfalls nachgestochen wurde, wusste, ist
bisher nicht zu belegen. Zum Typus des hellenistischen Homer s. die umfangreiche Zusam-
menstellung (mit Abb.) bei Erich und Robert Boehringer, Homer. Bildnisse und Nachweise,
Breslau 1939, S. 73-130.

% Fiir dies und das Folgende s. Ella van der Meijden, in: Der Mythos von Troja in Dich-
tung und Kunst, hrsg. v. Joachim Latacz u. a., Miinchen 2008 (Katalog des Antikenmuseums
Basel), S. 294 u. 297 (mit Abb.) sowie Boehringer (Anm. 68), S. 42-72 (mit Abb.). Fiir die Ein-
schitzung der Rezeption des Apollonios-Typus im 18. Jahrhundert und wichtige Hinweise
danke ich herzlich Frau van der Meijden vom Basler Antikenmuseum.

7° S. Boehringer (Anm. 68), S. 59. Noch bei Boehringer (ebd., S. 18), wird der Apollonios-
Typus als »weniger bedeutend, beinah banal« bezeichnet.
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dings auf einer Tafel mit »Griechischen Gesichtern« neben Hippokrates
und Priamus ausgerechnet unter den »Zween Namenlosen« zu finden
ist.” Diese Darstellung, die sich bis ins Detail mit Simanowiz’ Homer-
Biiste vergleichen ldsst, konnte, von Schiller ausgewihlt, der Malerin als
Vorlage gedient haben.

Es ist anzunehmen, dass der Dichter dieses »Griechische Gesicht«
kannte, da er sich bereits im Zusammenhang mit seiner dritten Disser-
tation intensiv mit Lavaters Physiognomik beschiftigt hatte.7> Dazu
kommt, dass Lavater Ende Mai 1793, also kurz bevor sich Schiller auf die
Reise nach Wiirttemberg begab, den Dichter noch in Jena besuchte. Viel-
leicht, so liefle sich spekulieren, wurde damals auch die neueste Homer-
Forschung diskutiert,7> die dessen alleinige Urheberschaft an Ilias und
Odyssee und damit zugleich die Existenz eines singuldren mythischen
»Vaters der Dichtkunst«7# infrage zu stellen begann.”s Fiir Schiller gehor-
ten auch diese Fragen zu seiner im Sommer 1788 begonnenen Aus-
einandersetzung mit den Klassikern der griechischen Literatur und zu
seinen intensiven dsthetisch-philosophischen Studien der frithen Neun-
zigerjahre.7® Dabei zielte er im Wesentlichen darauf, »eine pauschale An-
tikenverehrung durch genauere und trennschirfere Unterscheidungen
zwischen Antike und Moderne«”7 zu ersetzen, um anhand dieser verglei-
chenden Analyse zu einem besseren Verstindnis der unmittelbaren Ge-
genwart zu gelangen. Am Ende dieser Untersuchungen stand fiir Schiller
die Gleichrangigkeit von antiker und moderner Welt, der selbstbewusste
Anspruch einer der Antike ebenbiirtigen, zeitgendssischen Asthetik. Ent-
sprechend hiefs es in seiner im Winter 1795/96 publizierten Abhandlung
Uber naive und sentimentalische Dichtung:

7t Abb. s. Johann Caspar Lavater, Physiognomische Fragmente zur Beférderung der Men-
schenkenntnif} und Menschenliebe, Leipzig u. Winterthur 1775-1778, Dritter Versuch (1777),
Tafel A (zu S. 50), Nr. 1.

72 S, Alt (Anm. 1), Bd. 1, S. 186f.

73 Schiller hatte sich z. B. Anfang 1793 von seinem Verleger Georg Joachim Goschen
Robert Woods Versuch iiber das Originalgenie des Homers (dt. 1773 / 1778) schicken lassen
(s. NA, Bd. 41,1, S. 637).

74 So etwa Sulzer (Anm. 37), Bd.3, S. 635.

75 S. Joachim Wohlleben, Die Sonne Homers: Zehn Kapitel deutscher Homerbegeiste-
rung, Gottingen 1990, v. a. S. 6ff. sowie Wiederholte Spiegelungen. Weimarer Klassik 1759-
1832, hrsg. v. Gerhard Schuster u. Caroline Gille, Bd. 2, Miinchen 1999 (Katalog des Goethe-
Nationalmuseums), S. 818f. und Latacz (Anm. 69), S. 276f.

76 S. Werner Frick, Schiller und die Antike, in: Schiller-Handbuch, hrsg. v. Helmut Koop-
mann, Stuttgart 1998, S. 91-116.

77 Ebd., S. 101.
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Keinem Verniinftigen kann es einfallen, in demjenigen, worinn Homer
grofs ist, irgend einen Neuern ihm an die Seite stellen zu wollen, und es
klingt ldcherlich genug, wenn man einen Milton oder Klopstock mit
dem Nahmen eines neuern Homer beehrt sieht. Eben sowenig aber wird
irgend ein alter Dichter und am wenigsten Homer in demjenigen, was
den modernen Dichter charakteristisch auszeichnet, die Vergleichung
mit demselben aushalten kénnen.”

Schiller ging es also darum, den modernen Dichter und sein Werk aus der
Kenntnis der Antike heraus zu verstehen und gleichrangig neben deren
Schopfungen zu sehen. Auf Ludovike Simanowiz’ Gemilde zeigt er sich
aufgeschlossen fiir das Vermichtnis der Antike, jedoch gerade nicht als ein
unter ihrem direkten Einfluss schopferisch tdtiger Autor, wie etwa der
Vergleich mit Klopstocks Portrdt unterstreicht. Damit behauptete Schiller
selbstbewusst eine dichterische Autonomie, die, wie es scheint, nicht ein-
mal mehr der gidngigen Legitimation durch den Vater aller Dichtkunst be-
durfte.

Vielleicht hatte sich Schiller gerade deshalb fiir die antike Biiste eines
»Namenlosen«79 entschieden, es sei denn, der Apollonios-Typus als home-
rischer wire ihm bekannt gewesen. Sollte Schiller aber tatsachlich gewusst
haben, um wen es sich bei der Biiste handelt, wiirde sich auch darin sein
gewandeltes Verhiltnis zur Antike spiegeln.

IN ANTIKISCHER GEWANDUNG: DIE BUSTE VON
JOHANN HEINRICH DANNECKER

Mit seinem vierten und letzten Auftrag entschied sich Schiller fiir das
klassische Memorialmedium der Biiste und damit fiir die anspruchsvollste
Portritform tiberhaupt — das Standbild als Spezialfall hier einmal ausge-
nommen (Abb. 4).8° Simanowiz’ Gemilde zeigte Schiller als Zeitgenossen,
Gesichtsziige und duflere Erscheinung nur zuriickhaltend idealisiert; bei
Dannecker nun antikische Gewandung, kunstvoll stilisierte Lockenpracht
und ein harmonisch ins Jugendlich-Zeitlose transformiertes, gleichwohl
im Detail genau beobachtetes und differenziert modelliertes Antlitz. Aus

78 NA, Bd. 20, S. 439f.

79 Lavater zufolge (Anm. 71, S. 50) ldsst dieser »Namenlose« unter den abgebildeten grie-
chischen Kopfen »die meiste Grofle vermuthen«, wobei die weitere Charakterisierung der
Biiste durchaus zwiespiltig ausfillt. Vgl. dazu Boehringer (Anm. 68), S. 135.

8o Als erstes iiberlebensgrofies Dichterdenkmal in Deutschland wurde 1839 Schillers
Standbild auf dem Alten Schlossplatz in Stuttgart enthiillt.
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Friedrich Schiller, 1794 (Abb. 4)
Gipsbiiste von Johann Heinrich Dannecker, Hohe 79 cm
(DLA Marbach; Foto: Mathias Michaelis)
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den glatten Augépfeln der Biiste geht der unbestimmte Blick in eine weite
Ferne, wodurch sich der Dargestellte, obgleich fiir den Betrachter greifbar
nahe, noch mehr in einen eigenen Raum zuriickzuziehen scheint. Zugleich
jedoch suggeriert eine angedeutete Rechtswendung des Kopfes, die die
strenge Achsialitit der Biiste aufbricht und als Bewegung noch in der
leichten Schrige der Schulterpartie spiirbar wird, eine ungemein wache
geistige Prasenz.

Die bis weit ins 18. Jahrhundert nahezu ausschliefSlich Herrscherper-
sonlichkeiten vorbehaltene Bildnisbiiste hatte sich fiir die Darstellung
biirgerlicher Reprisentanten andernorts bereits durchgesetzt. In Stuttgart
dagegen war ihre Adaption ein entscheidender Schritt. Nur fiir sein um
1790 entstandenes Portrit Herzog Carl Eugen hatte Dannecker die Ge-
wandbiiste bisher verwendet.®* Doch so paradigmatisch die Gegeniiber-
stellung von machtbewusstem Herrscher und freiheitsliebendem Dichter
gerade auch im Hinblick auf das Emanzipationsbestreben des Biirgertums
in jener Zeit erscheinen mag®? — in erster Linie hatte Schiller mit seiner
Biiste wohl anderes im Sinn. Von Jena aus wird er verfolgt haben, dass
1790 in Weimar aus dem Atelier des in Rom ansissigen Bildhauers Alex-
ander Trippel zwei Gewandbiisten eintrafen, die mit Goethe und Herder
das »intellektuelle Duumvirat«®> der Stadt reprisentieren sollten. In Trip-
pels nachdriicklich antikisierend idealisiertem Portrit erschien Goethe als
eine Mischung aus Alexander dem Groflen und strahlendem Musengott
Apoll: erkennbar insbesondere an den betont grofien Augen, der Anastole
tiber hoher Stirn (Alexanders Lockenzange, ein antikes Zeichen der Erha-
benheit), der bis auf die Schultern herabwallenden Haarpracht sowie an
der Wendung des leicht angehobenen Kopfes. Trippels unmittelbare Vor-
lage war das Kopffragment des sogenannten Apollo Pourtales.34 Seit dem
Erscheinen von Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums
(1764) jedoch war der eigentliche Bezugspunkt fiir Bildhauer wie Betrach-
ter die Statue des im Vatikan befindlichen Apoll von Belvedere, die bis ins
19. Jahrhundert als »das hochste Ideal der Kunst unter allen Werken des

1S, Christian von Holst, Johann Heinrich Dannecker. Der Bildhauer, Stuttgart 1987
(Katalog der Staatsgalerie Stuttgart), S. 141f. u. Veronika Mertens, Johann Heinrich
Dannecker. Herzog Carl Eugen von Wiirttemberg, in: Schwibischer Klassizismus (Anm. 4),
S. 160f.

825 ebd,, S. 192.

8 Dieter Ulrich, Biiste Johann Wolfgang Goethe, in: Alexander Trippel (1744-1793), hrsg.
v. Albrecht Juerg, Schaffhausen 1993 (Katalog des Museums zu Allerheiligen Schaffhausen),
S. 107. Zur Entstehungsgeschichte der beiden Biisten s. ebd., S. 104-114 (Abb. des Goethe-
Portrits S. 105).

84 Kanz (Anm. 5), S. 192.
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Altherthums«®> galt. Wahrend seines Romaufenthalts muss Dannecker
bei seinem Freund Trippel die Biiste Goethes gesehen haben, wie die for-
malen Parallelen zwischen den Gewandbiisten der beiden Dichter — der-
selbe Typus, nahezu dieselbe Gréfe und in der Kopfwendung dialogisch
aufeinander bezogen — nahelegen.®® Hat aber nun der Bildhauer diese Por-
tratlosung vorgeschlagen oder wurde er von Schiller darum gebeten?
Selbst wenn sich nicht klaren ldsst, wie die Entscheidung zustande kam —
eindeutig ist Schillers Einverstindnis mit einer Darstellungsform, die ihn
in der Tradition des Herrscherportrits nach dem Vorbild des dlteren Goe-
the als Dichtergott inszenierte.

Eine »Entriickung zum Ubermenschlichen«®” hat allerdings weder
Schiller noch Dannecker mit diesem Bildnis beabsichtigt; von Apotheose
sprach der Bildhauer erst, nachdem er von Schillers Tod erfahren hatte.5®
Abgesehen davon, dass die Biiste in Lebensgrofse ausgefithrt wurde, wi-
derspricht insbesondere die Gesichtsbildung bei Dannecker einer unter-
stellten Vergottlichung. Denn hier finden sich alle wesentlichen Details
der Schillerschen Physiognomie, die zum Teil und in je unterschiedlich
starker Stilisierung auch bei Kirschner, Graff und Ludovike Simanowiz,
vor allem aber bei Schillers Totenmaske zu beobachten sind: die hohe,
weite Stirn iiber eng zusammenstehenden, fast waagerechten Brauen, die
eher kleinen, tiefliegenden Augen, eine scharf gebogene, diinne Nase und
schlieSlich die deutlich vorgeschobene Unterlippe. Gerade im Vergleich zu
Trippels Goethe-Portrit, das in einer etwas schwerfélligen Idealisierung
erstarrt, wird deutlich, dass in Danneckers antikisierender Auffassung
trotz aller ins Ebenméfige zielenden Glittung zugleich das tiberraschend
naturgetreue Bild eines Individuums festgehalten worden ist.

Zum Ergebnis der Trippelschen Portritkunst hatte Goethe bemerkt:
»Meine Biiste ist sehr gut geraten; jedermann ist damit zufrieden. Gewif3
ist sie in einem schonen und edlen Stil gearbeitet, und ich habe nichts da-
gegen, daf3 die Idee, als hitte ich so ausgesehen, in der Welt bleibt.«% Da
nun auch Schiller sich in eben jenem von Goethe bereits besetzten apolli-

85 Zit. nach: Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, hrsg. v.
Adolf H. Borbein u. a., Mainz 2006, Textband S. 780; s. dazu im Katalogband Nr. 295 (mit
Abb.).

8 Vgl. von Holst, Dannecker (Anm. 81), S. 210.

87 Kanz (Anm. 5), S. 112; Kanz (ebd., S. 108) sieht die Gewandbiiste als einen entscheiden-
den Schritt in der Entwicklung vom »beseelten Individualportrit« (Graff) zum »undhnlichen
Idealportrit« (J. E. A. Tischbein).

88 S. von Holst, Dannecker (Anm. 81), S. 294.

89 Italienische Reise, Eintrag vom 12.9.1787, zit. nach Johann Wolfgang von Goethe,
Samtliche Werke nach Epochen seines Schaffens, Miinchner Ausgabe, hrsg. v. Karl Richter
u. a., Bd. 15, Miinchen 1992, S. 480.
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nischen Habitus portritieren lief3, % ist durchaus anzunehmen, dass es ihm
dabei nicht zuletzt darum gegangen ist, gegentiber der in Trippels Biiste
formulierten Vorrangstellung den eigenen Anspruch zu behaupten — fast
50, als solle es wenn schon, dann doch zumindest diese beiden Dichterfiirs-
ten in deutschen Landen geben. Zugleich erinnert der spiegelbildliche Be-
zug zwischen den Gewandbiisten auffallend an Schillers fritheste Portrit-
unternchmung, die Radierung von Friedrich Kirschner, mit der der junge
Dichter, wie es scheint, schon damals sich an einem bereits existierenden
Goethe-Portrit messen, diesem gleichberechtigt gegentibertreten wollte.

Seit Jahren hatte Schiller versucht, die geradezu abweisende Zuriick-
haltung des Alteren zu {iberwinden und »in ein niheres Verhiltnifl« zu
[ihm] zu treten, als zwischen dem Geist des Schriftstellers und seinem
aufmerksamsten Leser moglich ist«.9" Ausgerechnet in dem Augenblick
jedoch, in dem Danneckers Schiller-Portrit wie eine offene Konkurrenz-
ansage oder doch zumindest wie eine konkurrierende Antwort auf Trip-
pels Goethe-Portrit entsteht — ausgerechnet in diesem Augenblick be-
ginnt die Freundschaft zwischen den beiden Dichtern. Nachdem Schiller
seine Annaherungsversuche zunidchst aufgegeben, nach langer Pause
Goethe dann aber doch im Juni 1794 zur Mitarbeit an seinem neuen Zeit-
schriftenprojekt der Horen eingeladen hatte, kam es in Jena am 20. Juli zu
jener legenddren Begegnung, der Goethe spéter unter dem Titel Gliick-
liches Ereignifs ein kleines literarisches Denkmal gesetzt hat.9>

Liest man das Simanowizsche Schiller-Portrit als Neubestimmung des
modernen Dichters im Verhiltnis zu Homer und damit zur Antike, miisste
Danneckers antikisierende Gewandbiiste dazu eigentlich als Widerspruch
erscheinen. Doch weder der Bildhauer selbst noch Schiller haben dies so
gesehen. Dannecker etwa hielt wenige Monate nach Schillers Tod (im Zu-
sammenhang mit der Hermen-, jedoch ebenso zutreffend fur die sie be-
dingende Gewandbiiste) ausdriicklich fest, dass die Wendung des Kopfes,
»wenn sie nach dem antiquen Sinne angesehen wiirde«, durchaus zu kriti-
sieren sei: »allein, daran liegt mir nichts, Schiller mufs Bewegung haben
und nicht wie ein kalter Philosoph gerade aussehen. Er hat etwas adlerma-
Biges, dessen Bewegungen immer stark sind.«%? Trotz antikisierender Tko-
nographie und Idealisierung ging es Dannecker — wie gerade auch im Ver-
gleich zur Trippelschen Goethe-Biiste deutlich wird — also vorrangig um
die Wiedergabe eines individuellen Charakters. Entsprechend betonte der

9° Als Dichtergott war Goethe erstmals 1785 in einem Relief von Johann Peter Melchior
dargestellt worden, s. Schulte-Strathaus (Anm. 2), Tafel 24.

9 Brief an Goethe vom 31.8.1794, in: NA, Bd. 27, S. 32.

92 S, dazu Norbert Oellers, in: Gellhaus/Oellers (Anm. 1), S. 207ff.

93 Brief an Wilhelm von Wolzogen vom 14.10.1805, in: Spemann (Anm. 58), Anhang, S. 65.
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Bildhauer denn auch wiederholt, dass er »streng nach der Natur«% gear-
beitet habe.

Auch fiir Schiller war mit Danneckers Bildnis ein Werk entstanden, das
seine Eigenstandigkeit zu behaupten wusste und nicht mehr »GleichnifSe
aus dem Homerus betete«,9 wie Winckelmann noch sein eigenes Verhalt-
nis zur Antike umschrieben hatte. Antike Kunstwerke waren fiir Schiller
»Muster des Vollkommenen«,% wobei es ihm weniger um das kiinst-
lerische Wie als um ihre Funktion als »Darstellungs-Muster fiir seine ei-
genen poetischen Darstellungen« ging. Deshalb konnte er in seinem be-
reits erwihnten Dankschreiben vom 5. Oktober 1794 an den Schopfer sei-
ner Biiste begliickt vermelden: »Wer sie noch gesehen, der bekennt, daf3
ihm noch nichts so ausgefiihrtes, so vollendetes von Sculptur vorgekom-
men ist. Ich selbst habe einige Abgiile von Antiken in meinem Zimmer
stehen, die ich seitdem nicht mehr ansehen mag.«97

Schiller konnte sich deshalb aber auch zum Zweck der eigenen Positio-
nierung in der literarischen Welt seiner Zeit im ikonographischen Gewand
des Apoll von Belvedere portritieren lassen, ohne je auf den Gedanken zu
kommen, ein Dichtergott zu sein.

ZUM PORTRATVERSTANDNIS DES DICHTERS

Uber das wohl erste, von ihm selbst in Auftrag gegebene Portrit, die um
1782 entstandene Radierung des Ludwigsburger Malers Friedrich Kirsch-
ner, urteilte Schiller: Sie »ist finster wie die Ewigkeit, und der Kupferste-
cher hat mir fiinfzehn Jahre mehr auf die Rechnung gesetzt, als ich mich
erinnre, gelebt zu haben«.%® Ansonsten scheint er jedoch mit der Wieder-
gabe seiner dufleren Erscheinung einig gewesen zu sein. Zu seinem zwei-
ten Portratauftrag, zu Graffs vier Jahre spiter begonnenem Gemailde, sind
dagegen keine direkten Auflerungen des Dichters bekannt. Seine Frau
Charlotte war »nicht ganz mit dem Bild zufrieden«,% da sie fand, dass es

94 Brief an Wilhelm von Wolzogen vom 12.3.1806, in: ebd., S. 68.

95 Winckelmann an Heinrich Fiissli, Brief vom 22.9.1764, in: Briefe von Johann Joachim
Winckelmann, hrsg. v. Walter Rehm u. Hans Diepolder, Bd. 3, Berlin 1952-1957, S. 55.

9 Dies und das folgende Zitat: Norbert Oellers, Schiller und die Bildende Kunst, in: Il Pri-
mato dell’Occhio. Poesie e pittura nell” etd die Goethe, hrsg. v. Emilio Bonfatti u. Maria Fran-
celli, Rom 1997, S. 150.

97 Brief vom 5.10.1794, in: NA, Bd. 26, S. 63.

98 Brief an Kérner vom 10./22.2.1785, in: NA, Bd. 23, S. 179.

99 Dies und die folgende Zitatstelle aus ihrem Brief an Bartholomaus Ludwig Fischenich
vom 9.10.1793, in: NA, Bd. 26, S. 778.
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zwar schoner sei, ihr Mann aber doch »mehr Geist noch in seiner Phisiog-
nomie« habe. Auch Korners Schwigerin, die Malerin Dorothea Stock, die
auf Schillers Wunsch das Graffsche Gemailde fiir ihn kopierte, hatte es
nie »ganz frappant«'® gehalten. Die von Johann Gotthard Miiller im De-
tail deutlich differenzierter gestochene — von Graff auch prompt als in
»manche(m) besser [...] als im Gemihlde«*°* befundene — Version des
Portréts wurde dann aber nicht nur von Familie und Freunden des Dich-
ters als dufSerst gut getroffen bzw. als »&hnlich, und mehr, als sich unter
diesen Umstinden erwarten lief, getreu«'? gelobt. Auch Schiller selbst
meinte anerkennend: »Zur volligen Achnlichkeit fehlt freilich noch viel,
doch ist ziemlich viel davon erreicht«.**3 Uber Ludovike Simanowiz’ Ende
1793 im Entstehen befindliches Portrit berichtete die jiingste der Schiller-
Schwestern, Christiane, es sei »schon so dhnlich, daf3 es gar aufallend gut
ist«.’4 Von Schiller dagegen sind — abgesehen von allgemein wertschit-
zenden Formulierungen'® — weder aus jener noch aus spiterer Zeit
AufBerungen in dieser Hinsicht erhalten. Dabei war er durchaus auch mit
diesem Werk zufrieden, wie unter anderem der umgehend erfolgte Auf-
trag fiir das Bildnis seiner Frau unterstreicht. Danneckers Gewandbiiste
schliefllich hielten nicht nur Schillers Eltern fiir »ganz vortrafflich
getroffen«.’®® Auch der Dichter war, und zwar mit Beginn der ersten
Modellsitzungen, ™7 regelrecht von ihr begeistert. Nachdem das sehnlichst
erwartete Werk im Herbst 1794 endlich in Jena eingetroffen war, schrieb
er dem Bildhauer tiberschwinglich:

ich kann Dir nicht genug fiir die Freude danken, lieber Freund, die Du
mir damit gemacht hast. Ganze Stunden konnte ich davor stehen, und
wiirde immer neue Schonheiten an diefSer Arbeit entdecken. Wer sie
noch gesehen, der bekennt, dafs ithm noch nichts so ausgefiihrtes, so
vollendetes von Sculptur vorgekommen ist.*8

190 Brief an Charlotte Schiller vom 16.3.1795, in: Charlotte von Schiller und ihre Freunde,
hrsg. v. Ludwig Urlichs, Bd. 3, Stuttgart 1865, S. 17.

101 Korner an Schiller im Brief vom 17.6.1794, in: NA, Bd. 35, S. 21.

102 So Schiller iiber entsprechende Reaktionen in seinem Brief an den Verleger Frauen-
holz vom 26.5.1794, in: NA, Bd. 27, S. 5 (das Portrit hatte Graff ohne sein Modell erst nach
fiinf Jahren vollendet). S. etwa auch den Brief der Schwester Christophine an Schiller vom
22.7.1794, in: NA, Bd. 32, S. 33.

193 Brief an Kérner vom 12.6.1794, in: NA, Bd. 27, S. 12.

194 Brief an Christophine Reinwald vom 12.12.1793, zit. nach Fiege (Anm. 4), S. 42.

195 S, seinen Brief an die Kiinstlerin vom 22.6.1794, in: NA, Bd. 27, S. 17.

106 Brief der Mutter an Schiller vom 30.3.1795, in: NA, Bd. 35, S. 180.

17 S, Brief an Kérner vom 17.3.1794, in: NA, Bd. 26, S. 349.

18 Brief vom 5.10.1794, in: NA, Bd. 26, S. 63.
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Auch Koérner berichtete er umgehend von Danneckers »Meisterstiicke,
dessen »Wahrheit und grofSe Kunst der Ausfithrung« jeden in Erstaunen
versetze, der es sehe.™9

Auffallend und von entscheidender Bedeutung fiir Schillers Portritver-
standnis ist, dass der Dichter hier nicht linger von Ahnlichkeit, sondern —
wie spiter dann auch Goethe™® — erstmals von »Wahrheit« spricht. Mit
dieser Unterscheidung zwischen einer dhnlichen, das heifSt einer naturge-
treuen, primir der dufleren Erscheinung verpflichteten Wiedergabe des
Modells, und einer auf dessen tieferen Charakter, auf dessen innerstes We-
sen zielenden Wahrhaftigkeit benannte Schiller die beiden Pole, zwischen
denen sich die theoretischen Auflerungen zur Gattung des Portrits im
18. Jahrhundert bewegten.'** Im Zusammenhang mit seinen kunsttheore-
tischen Studien der frithen 1790er Jahre hatte sich der Dichter intensiv
auch mit Fragen der Portritgestaltung auseinandergesetzt. Dies zeigt
insbesondere sein im November 1793 verfasster Brief an den schleswig-
holsteinischen Erbprinzen Friedrich Christian von Augustenburg, dem
Schiller die bereits erwihnte Pension und damit auch die finanziellen Vor-
aussetzungen verdankte, sich zweifach portritieren zu lassen. Kurz vor
der Entstehung von Biiste und Gemalde schrieb nun Schiller:

Baggesen [der ddnische Schriftsteller] hat mir Ew. Durchlaucht gerade
so geschildert, wie Graff in Dresden [das Portrit des Prinzen hatte Schil-
ler 1792 dort gesehen] und jeder gute BildnifSmahler portraitiert. Er hat
Thnen keine fremde Ziige geliehen, und dis allein nenne ich ein Ge-
maihlde schmeicheln; er hat blof8 die Thrigen idealisirt, und der Zeich-
nung, die er mir von Thnen machte, durch den Ausdruck seiner Empfin-
dungen ein erhoheteres Kolorit gegeben. Einen Karakter verschonern
und einen Karakter idealisiren sind mir aber zwey ganz verschiedene
Dinge. Dieses letzte kann nur der vortrefliche Kiinstler; jenes ist der
gewohnliche Behelf des mittelmafigen. Jeder individuelle Menschenka-
rakter ist wieder seine eigene Gattung, und die augenblicklichen Er-
scheinungsweisen sind nur verschiedene Arten dieser Gattung. Diese
augenblicklichen Erscheinungsweisen sind zum Theil zufillig, weil
duflere voriibergehende Umstinde darauf Einflufl haben, und weil sie
nicht vom Karakter allein ausgehen, so konnen sie auch kein treues Bild
desselben seyn. Um dieses treue Bild zu erhalten, mufl man das Innere
und Bleibende, was ihnen zum Grund liegt, von dem Zufilligen abzu-
sondern wissen, man muf$ die Gattung oder das Generische dieser Indi-

199 Brief vom 9.10.1794, In: NA, Bd. 26, S. 65.
110 Goethe an Schiller, Brief vom 30./31.8. u. 4.9.1797, in: NA, Bd. 37, S. 117.
111 S, Kanz (Anm. 5), S. 59-120.
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vidualitit aufsuchen, und das nenne ich ein Portrait idealisiren. Die Ei-
genthiimlichkeit eines Karakters verliert bey dieser Operation nicht nur
gar nichts, sondern sie kann nur auf diesem einzigen Wege gefunden
werden; denn weil man nur das Zufillige und was von aussen kommt
davon abgezogen hat, und so muf das Innere und Bleibende desto reiner
zuriickbleiben. Freilich wird ein, auf diese Art entworfenes, Bild dem
Original in keinem einzigen Momente vollkommen gleichen, aber es
wird ihm im Ganzen desto treuer seyn.™*?

Nach Schiller, dessen Ausfithrungen vor allem auf den entsprechenden
Passagen in Sulzers Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste basieren,*3
zeichnet ein iiberzeugendes Portrdt und damit einen guten Portrétisten
nicht die geschonte, sondern die idealisierte Wiedergabe des Modells aus.
Eine solche kann allerdings nur gelingen, wenn der Portritist »die Seele in
der Materie zu sehen«''4 vermag, wenn er ein »wahrer Seelenmahler« ist.
Nur in dieser Hinsicht, nimlich als zentrales Mittel der Erkenntnis und
der Wiedergabe des Eigentlichen, kann die Idealisierung des Naturgegebe-
nen legitim, kann der Kiinstler »in den Verhiltnissen der Theile bisweilen
etwas verbessern [...]; wenn nur dadurch der wahre Geist der Physiono-
mie [...] nicht verletzt wird«.'*> Der skizzierte Prozess der Idealisierung
sollte also darauf gerichtet sein, im jeweils Individuellen das diesem un-
verdnderlich Zugehorige, das diesem Wesenhafte zu erspiiren und zu ver-
mitteln.

Hintergrund dieser Auffassung und zugleich Voraussetzung fiir die
enorme Aufwertung der Gattung des Portrits im 18. Jahrhundert war das
im Zuge der Aufklirung ins Zentrum geriickte Interesse am Individuum,
dessen Physiognomie man zu deuten und dessen Psyche man zu ergriin-
den suchte. Der Mensch als Ebenbild Gottes, insbesondere der Kopf bzw.
das menschliche Antlitz als Spiegel der Seele, die ihrerseits als Verkor-
perung des Gottlichen im Menschen betrachtet wurde — unter diesem
Vorzeichen entwickelte sich der menschliche Kérper zum wiirdigsten Ge-
genstand der Kunst. Zugleich wurde die Portritkunst zur »natiirlichsten,
menschlichsten, edelsten, niitzlichsten Kunst, allerdings aber auch zur

»schwersten«, wie Lavater in seinen Physiognomischen Fragmenten
schrieb.*t6

112 Brief vom 11.11.1793, in: NA, Bd. 26, S. 296f.

113 Sulzer (Anm. 37), Bd. 2, S. 718-723.

114 Diese und die folgende Zitatstelle Sulzer (Anm. 37), Bd. 2, S. 719.

115 Sulzer (Anm. 37), Bd.2, S. 722.

116 Lavater (Anm. 71), Zweyter Versuch (1776), IX. Fragment, S. 78; diese Einschitzung
wurde von Lavater zwar im Zusammenhang mit der Malerei gedufSert, kann aber auch allge-
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Uber die Jahrhunderte ist das Bildnis immer wieder eine zentrale kiinst-
lerische Aufgabe gewesen und die Kluft zwischen tatsdchlicher Bedeutung
und kunsttheoretischer Wertschdtzung zum Teil erstaunlich grof3. Ohne
auf die komplexe Geschichte des Portrits und die jeweiligen Unterschiede
im Bereich von Malerei und Plastik einzugehen, sei hier nur so viel ange-
deutet: In erster Linie wurde die Aufgabe des Portrits in der Darstellung
einer bildwiirdigen Person gesehen, wobei die jeweilige, zeitbedingte
Inszenierungsabsicht deren Erscheinungsbild mafigeblich beeinflusste. So
galt etwa der Renaissance ein Bildnis »als »authentisch< und >wahr¢, wenn
die inhaltliche Botschaft ihre iiberzeugendste Form gefunden hatte«,*7
weshalb eine naturgetreue Wiedergabe der darzustellenden Person kein
vorrangiges Kriterium war. Dazu kam, dass man das gemalte oder plasti-
sche Ebenbild lange Zeit als blofSe Wiedergabe der Natur betrachtete und
wenig schitzte, da es sich nur handwerklichem Konnen und nicht kiinstle-
rischer Erfindungskraft verdanke. In diesem Zusammenhang wurde im-
mer wieder das Verhiltnis von naturgetreuer Wiedergabe und Idealisie-
rung im Dienste einer hoheren Idee diskutiert, so auch verstirkt seit dem
spiten 17. Jahrhundert. Noch im frithen 18. Jahrhundert war die Gattung
des Portrits dem Historienbild eindeutig nach- bzw. untergeordnet. Es
wurde behauptet, dass das Portrit nicht als Darstellungsmodus religioser,
mythologischer oder historischer Ereignisse funktioniere und folglich
keine solcherart als allgemein vorbildlich definierten, ethischen Werte
vermitteln konne. Mit der Hinwendung zur individuellen Psyche erfuhr
das Portrit jedoch einen entscheidenden Bedeutungszuwachs. Hatte das
Bildnis bisher der Verewigung einer verdienstvollen Personlichkeit nach
einem fest vorgegebenen Gestaltungskanon gedient, wurde es nun, wie die
Historie, als Trager allgemeiner Werte und Normen verstanden. Aufgrund
der ihm zugeschriebenen ethischen Wirkungsmacht konnte jetzt also auch
das Bildnis als Mittel dsthetischer Erziehung eingesetzt werden. Um aber
das Portrit der bis dahin ranghochsten Gattung gleichstellen zu kénnen,
musste nach Moglichkeiten einer Synthese von Portrat und Historie ge-
sucht werden. In der Folge war deshalb mit Historie

eine individuelle Situation des Dargestellten gemeint, die trotz ihrer re-
prisentativen Aussage oder Anspielung auf historische Vorbilder dem
individualistischen Streben der Zeit Rechnung trug in der Darstellung

mein verstanden werden. S. auch Anette Brunner, Das bedeutende Auge. Aspekte der Augen-
und Blickdarstellung im Bildnis der Goethe-Zeit, Miinster 2003, S. 33-37.

117 Michael Brunner, Bildnis und Physiognomik. Dante und Beethoven als Fallbeispiele,
in: ders. (Hrsg.), Diirer — van Dyck — Warhol. Das inszenierte Portrit, Petersberg 2007 (Kata-
log der Stidtischen Galerie Uberlingen), S. 28.
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des fiir die abgebildete Person >fruchtbarsten Moments«. Die personliche
Leistung des Dargestellten wurde nun vorbildhaft und sollte wie die
Historie allgemeine Werte vermitteln.**

Das bedeutete letztlich aber auch, dass, wer sich portritieren lief3, von der
Vor- und Leitbildfunktion der eigenen Person iiberzeugt sein musste.

Die Annaherung des Portrits an die Historie durch ikonographische Zi-
tate, typusbezogene und auch stilistische Verweise bei gleichzeitiger Beto-
nung der jeweiligen Individualitdt — ein Prozess, der gleichbedeutend war
mit einer entsprechenden Auflgsung tradierter Darstellungs- und Bedeu-
tungsnormen — ist auch fiir die Schiller-Portrits von Kirschner, Graff, Si-
manowiz und Dannecker die entscheidende Voraussetzung gewesen.'9
Am deutlichsten hat dabei Dannecker das duflere Erscheinungsbild des
Dichters tiberhsht, um iiber die Idealisierung der Gesichtsziige sowie eine
apollinisch-antikisierende Inszenierung im realen Abbild das aufscheinen
zu lassen, was ihm als wesenhaft erschienen sein muss: freier Wille, Unab-
hingigkeit, geistige Grofle und Strahlkraft.”>° Nicht das kleinste Anzei-
chen von Krankheit oder Leiden ist zu erkennen. Dem Zufall und Augen-
blick unterworfen und damit nicht zum eigentlichen Charakter gehorig,
wire dies als Ablenkung vom innersten Kern des durch sein Werk vorbild-
haft gewordenen Dichters und dessen tiberzeitlicher Bedeutung gewertet
worden. Selbst Simanowiz, deren Portrit den geringsten Grad an Idealisie-
rung aufweist, verzichtete auf entsprechende Hinweise, obgleich sie ent-
schieden die Auffassung vertrat, dass ein Maler »sich an die Natur halten«*2*
miisse, »wenn er etwas Tiichtiges leisten will« und »Phantasiebilder« ihr
weniger gefielen, auch wenn sie »noch so ideal hingestellt« seien.

Danneckers Idealisierung von Schillers Gesichtsziigen bezog sich auf
den belvederischen Apoll, auf die tradierte Tkonographie Alexander des

118 Kluxen (Anm. 30), S. 49f. u. S. 75, s. a. Bleyl (Anm. 45), S. 77ff, Brunner, Auge
(Anm. 116), S. 38ff. sowie Kanz (Anm. 5), S. 105f.

119 Zu fragen wire, inwieweit diese Portrits auch unter dem Aspekt von Lessings oben er-
wihntem »fruchtbarem Moment« zu sehen sind (s. Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon oder
tiber die Grenzen der Malerei und Poesie, in: ders., Werke, hrsg. v. Heribert Gopfert, Bd. 6,
1. TL, I1I, Miinchen 1974, S.25).

120 Vg|. Fahrner (Anm. 3), S. 77, der im Zusammenhang mit der apollinischen Tkono-
graphie der Biiste schreibt: »Genialische Inspiration flof8 dem dergestalt gottlich ausgezeich-
neten Dichter nicht mehr iiber ein von aufSen einwirkendes Prinzip zu [...], sondern kraft
seiner kiinstlerischen Teilhabe am Géttlichen war sie vielmehr Konstitutivum seines eigens-
ten Wesens.«

121 Diese und die folgenden Zitatstellen aus Ludovike Simanowiz’ Brief an Regine Vofiler
vom 20.2.1809, zit. nach: Friederike Klaiber, Ludovike. Ein Lebensbild fiir christliche Miitter
und Téchter von der Herausgeberin des Christbaums, 2. Aufl., Stuttgart 1850, S. 399.
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GrofSen — und wohl auch auf Dante Alighieris fiktives Portrit, fiir das »die
grofle, hakenformig gekriimmte Nase, die hervortretenden Backen- und
Kieferknochen, die leicht vorstehende Unterlippe [...], die tiefliegenden
Augen und der nachdenkliche Blick«*2? charakteristisch geworden sind.
Besonders deutlich zeigt sich dieser Zusammenhang im Vergleich mit
Danneckers 1796 geschaffenem Portratmedaillon des Dichters, auf dem —
erstmals in der Schiller-Tkonographie tiberhaupt — auch der Lorbeerkranz
des Poeta laureatus zu erkennen ist.*2> Dennoch bedurfte es konkreter An-
haltspunkte in der realen Erscheinung des Dargestellten, um eine solche
Idealisierung nicht der Lécherlichkeit preiszugeben. Bei Schiller war dies
etwa die kraftig »gebogene Nase«, die »beynah wie eine hippokratische
[d. h. spitze] Nase«**4 aussah, also die herrscherliche, kithne Adlernase,
wihrend fiir Goethe die groflen Augen sprichwortlich und dementspre-
chend als »Hort des Ausdrucks auerordentlicher Krafte« hervorgehoben
wurden.*25

Die entschiedene Idealisierung des Dichters im Portrit sollte ihn als den
Schopfer seines Werkes legitimieren, wie umgekehrt dessen Werk durch
sein Portrit beglaubigt werden sollte, da eine rasch wachsende biirgerliche
Offentlichkeit im Bild des Autors die in seinem Werk vertretenen Werte
und Normen tiberpriifen wollte. Auf genau diesen Zusammenhang ver-
wies Dannecker im Begleitbrief seiner Biiste und benannte damit die zent-
rale Wirkungsabsicht, die Schiller mit seinen Portréts verband:

Ich muf$ Dir aber auch sagen daf$ Dein Bild einen unbegreiflichen Ein-
druk in die Menschen macht: die Dich gesehen, finden es vollkommen
dhnlich, die Dich nur aus Deinen Schriften kennen, finden in diesem
Bild mehr als ihr Ideal [sic] sich schaffen konnte.*2¢

Gerade weil im Verlauf des 18. Jahrhundert portritiert wurde, wer auf-
grund personlicher Verdienste und nicht wie bisher aufgrund einer Stan-
deszugehorigkeit bildwiirdig geworden war, behauptete Schiller auch in

122 Brunner, Bildnis (Anm. 117), S. 31, Abb. S. 26-31.

123 Abb. in: von Holst, Dannecker (Anm. 81), S. 230; meist wird auch Dante mit dem Lor-
beer des Poeta laureatus dargestellt.

124 Beide Zitatstellen aus Georg Friedrich Scharffensteins Beschreibung des einstigen
Karlsschulen-Freundes im Brief an Dannecker vom 3.3.1809, zit. nach: Spemann (Anm. 58),
Anhang, S. 46.

125 Zitat: Brunner, Auge (Anm. 116), S. 141; im zugehorigen Kapitel »Das betonte Auge
und der intensive Blick als Ausdruck der Deifikation des Genies« (S. 131-146) taucht Schiller
bezeichnenderweise kein einziges Mal auf. Nur bei Graff (und noch einmal verstirkt in
Johann Heinrich Lips’ Stich nach Graff) ist die Form von Schillers Augen in dieser Absicht
vergroflert worden; Abb. s. Fahrner (Anm. 3), S. 108.

126 Brief vom 22.9.1794, in: NA, Bd.35, S. 63.
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seinen Portrits den Anspruch, zu den seine Zeit prigenden Dichtern und
Denkern, zu den »Identifikationsfiguren der Biirgerlichkeit«**7 zu geho-
ren. Deshalb, und nicht nur aus handfesten Interessen mit Blick auf den
literarischen Markt, sollte etwa auch Danneckers Gewandbiiste nicht nur
in Abgiissen fiir einige wenige, sondern, wie zuvor das Graffsche Gemalde,
in einem Nachstich von Johann Gotthard Miiller in Umlauf gebracht
werden.?28

Vor allen anderen Portriits muss Schiller Danneckers Gewandbiiste als
die endgiiltige, die wahre Formulierung seiner wesenhaften Existenz und
damit als sein eigentliches »Ich« empfunden haben. Wie ungezwungen er
sich zusammen mit dieser Bild gewordenen Idealvorstellung seiner selbst
présentierte, illustriert der Tagebucheintrag eines Besuchers vom 2. Mai

1798:

Von ein Viertel auf sieben bis halb acht war ich bei Hofrat Schiller allein.
Er wohnt im Griesbachischen Hause. Das grofle Zimmer, worin er mich
empfing, war mit Gemalden ... verziert; auch stand auf einem Posta-
ment eine schone (vielleicht marmorne) Biiste von ihm selbst. — —
Interessantes Gesprich, ambulando, wie gewohnlich: iiber Iffland — -
Schroder — — Rousseaus Pygmalion (ein Stiick, das auch er
verwarf) — — Komdodie der Neuern (seine Auflerung von der grofien
Schwierigkeit des Echtkomischen, weil dazu ein Ideal gehore & c., ver-
stand ich nur halb).*29

DICHTER, DENKER, BURGER

Friedrich Schiller als Auftraggeber seiner Portrits: Mit den vorangegange-
nen Uberlegungen zum Portritverstindnis des Dichters und den Bildnis-
sen von Kirschner, Graff, Simanowiz und Dannecker sollte gezeigt wer-
den, dass der Dichter sein Bild nicht nur in die Offentlichkeit zu tragen,
sondern auch mafigeblich fiir eine 6ffentliche Wahrnehmung zu inszenie-
ren wusste.

Den jeweiligen Umstianden und Moglichkeiten entsprechend entschied
er sich selbstbewusst fiir gute, zum Teil berithmte Kiinstler und machte
sich anspruchsvolle Bildkonventionen zunutze. Seinen erfolgreichen Auf-

127 Kanz (Anm. 5), S. 24.

128 S, Cotta an Schiller, Brief vom 29.10.1802 sowie Schiller an Cotta, Brief vom 7.1.1803,
in: NA, Bd. 39, S. 334 bzw. Bd. 32, S. 2.

129 Karl Simon Morgenstern, zit. nach: NA, Bd. 42, S. 240.



FRIEDRICH SCHILLER ALS AUFTRAGGEBER SEINER PORTRATS 161

stieg vom skandalumwitterten Autor der Réuber bis zum anerkannten
Dichter und Denker dokumentierte Schiller zunachst im Serienprodukt
der Druckgraphik, im halbfigurigen, dann nahezu ganzfigurigen Gemailde
und schliefllich in der reprasentativsten Bildnisform, der Biiste. Dabei
wurde aus dem jugendlich-zugewandten ein erhaben-distanziertes Gegen-
tiber, das letztlich bereits fiir eine entsprechende Prisentation im offentli-
chen Raum konzipiert worden ist.*3°

Die genannten Auftragswerke sind nicht nur aufschlussreich fiir Schil-
ler als Person, sondern auch, mit Ausnahme der Kirschnerschen Radie-
rung, entscheidender Bestandteil seiner Wirkungsgeschichte. Obgleich
sich die Bildnisse von Graff, Simanowiz und Dannecker lange in Privatbe-
sitz befunden haben, als solche zunichst also nicht unmittelbar fiir den 6f-
fentlichen Raum bestimmt gewesen sind,*3* entwickelten sie sich durch
ihre Verbreitung im Medium der Druckgraphik, durch Kopien und Ab-
giisse bald zu regelrechten »Schiller-Tkonen«. Zudem dienten die Origi-
nale teilweise schon im 18. dann aber vor allem im 19. und frithen
20. Jahrhundert direkt oder indirekt anderen Kiinstlern als Vorlage fiir ge-
stochene, gemalte oder plastische Portrétvarianten. Selbst Dannecker griff
wiederholt auf seine Gewandbiiste zuriick, und zwar nicht nur fiir das
1796 entstandene Reliefmedaillon, sondern ebenso fiir die im selben Jahr
begonnene Marmorbiiste und schlieSlich insbesondere fiir seine unmittel-
bar nach Schillers Tod geschaffene Herme.?3?

Ein wesentliches Charakteristikum der Schiller-Portrits von Kirschner
und Graff, Simanowiz und Dannecker ist ihre ikonographische Ausgestal-
tung und der grofSe Einfluss, den der Dichter in dieser Hinsicht nahm. Er-
moglicht wurde die individuelle Aneignung bzw. Umwandlung bis noch
vor kurzem streng normierter Darstellungsmuster durch die beschriebene
Annidherung von Bildnis und Historie, eine Entwicklung, die schlieSlich
endgiiltig »die >objektivec Wahrheit des Decorums durch die >subjektivec
Wahrheit des Geschmacks«33 ersetzte.

13° Es ist ein entscheidender Unterschied, ob eine Druckgraphik veréffentlicht, aber im
privaten Umfeld gezeigt — oder ob eine Biiste im &ffentlichen Bereich aufgestellt wird.

131 Alle drei Portrits sind erst im Verlauf des 19. Jahrhunderts in 6ffentliche Sammlungen
iibergegangen; zuletzt gelangte das Portrit von Simanowiz 1890 in das Marbacher Geburts-
haus. Heute befindet sich die Gewandbiiste aus Schillers Besitz in den Kunstsammlungen der
Klassik Stiftung Weimar (zumindest geht man davon aus, dass das vorhandene Exemplar mit
dieser identisch ist), das Graffsche Portrit im Museum zur Dresdner Frithromantik und
Simanowiz’ Portrit im Deutschen Literaturarchiv Marbach.

132 Abb. s. von Holst, Dannecker (Anm. 81), S. 228, 230 u. 282.

133 Kluxen (Anm. 30), S. 78.
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Die vielgestaltige inhaltliche Anverwandlung der Schillerschen Portrits
war allerdings ebenso wenig vorauszusehen wie ihr enormer Wirkungsra-
dius. Dabei wurde die jeweilige Aussageabsicht des Dichters jedoch nivel-
liert und konkretisiert, das heifSt vor allem im Sinne des biirgerlichen
Geisteshelden abgewandelt und so ihres urspriinglichen Gehalts beraubt —
ein Prozess, der sich bereits gegen 1800 abzuzeichnen begann und noch
immer kein Ende gefunden hat.'34 Kirschners Profilstich war, wie erwihnt,
schon bald nach seinem Erscheinen wieder in der Versenkung verschwun-
den.35 Die Bildnisse von Graff und Simanowiz dagegen wurden unzihlige
Male teils vollstindig, teils ausschnitthaft reproduziert, variiert und amal-
gamiert, wobei die Danneckersche Portritauffassung bald vielfach Pate
stand. Schon fiir die druckgraphische Umsetzung der Graffschen Vorlage
war die Bildaussage des Gemaldes prézisiert worden, indem eine neu hin-
zugefiigte Rahmung mit ihren attributiven Zierelementen Trompete, Lor-
beer, Eichenlaub und Schreibfeder nicht nur auf den ewigen Ruhm des fiir
seine Verdienste zu Wiirdigenden, sondern vor allem auf dessen Profes-
sion als Schriftsteller verwies. An Schillers Tabaksdose scheint zu diesem
Zeitpunkt allerdings noch niemand Anstofs genommen zu haben.™3¢ Erst
spiter wurde sie durch Schreibzeug und Papier oder ein Exemplar des Don
Karlos” ersetzt; mitunter gab man dem Dichter auch ein Schreibwerkzeug,
ein Buch oder gar einige seiner Verse in die Hand. Von Simanowiz’ Ge-
mélde wurde in erster Linie der leicht geneigte Kopf aufgegriffen, wo-
durch dessen nachdenklicher Ausdruck eine Akzentuierung ins Leidend-
Melancholische erfuhr.37 Ganzfigurig setzte man den Dichter in einem
Arbeitszimmer an den Schreibtisch oder auch ins Freie unter einen Baum.
Der urspriingliche Bezug zur Antike wurde dagegen fast durchweg ausge-

34 Uber das bei Fahrner (Anm. 3) zusammengetragene Material hinaus finden sich
zahlreiche weitere Beispiele u. a. in den Kunstsammlungen des Deutschen Literaturarchivs
Marbach.

135 Daran mag der Autor selbst, der sich moglicherweise nicht auf sein Erstlingswerk Die
Réuber reduziert sehen wollte, nicht ganz unschuldig gewesen sein (vgl. Fahrner [Anm. 3],
S. 49).

136 So hielt der bereits erwihnte dinische Schriftsteller Jens Baggesen, nachdem er Graff
1790 besucht und das Portrit gesehen hatte, diesbeziiglich zustimmend fest, dass diesem
»sprechende(n) Bild [...] nur das Schnupftuch zur vollkommensten Taduschung« fehle;
zit. nach: Schillers Personlichkeit. Urtheile der Zeitgenossen und Documente, hrsg. v. Max
Hecker u. Julius Petersen, Bd. 2, Weimar 1904-1909, S. 184.

137 Erstaunlicherweise scheint Schillers Schwigerin Caroline von Wolzogen diese Aus-
schnittkopie bzw. deren Vorlage, eine anonymes Pastell, fiir das eigentliche Portrit der Sima-
nowiz gehalten zu haben, da sie in ihrer Schiller-Biographie das in Griesbachschem Besitz
befindliche Portrit (und damit die Pastellkopie) neben der Danneckerschen Biiste und Graffs
Gemiilde als das dhnlichste Bildnis des Dichters zitiert, s. dies., Schillers Leben, Stuttgart u.
Tiibingen 1830, S. 293.
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blendet. Danneckers Gewandbiiste schliefSlich wurde in den unterschied-
lichsten Formaten reproduziert und ist bis heute zu erwerben.*3® Das Bild
des Dichters als »lkone des deutschen Idealismus«,*39 als Leitfigur der
nationalen Bewegung hat dennoch nicht sie, sondern Danneckers 1805
geschaffene, spiter zur so genannten Kolossalbiiste monumentalisierte
Herme gepragt.*+°

Dennoch bleibt: Die Schiller-Bildnisse von Kirchner, Graff, Simanowiz
und Dannecker sind Ausdruck eines Lebensentwurfs, der die Freiheit
des autonomen Schriftstellers unter den Bedingungen einer biirgerlichen
Existenz und eines rasch wachsenden Literaturmarktes zu verwirklichen
hoffte.*4* Und sie verkorpern ein enormes Selbstbewusstsein, das die lite-
rarische und geistesgeschichtliche Bedeutung von Werk und Autor nicht
nur in seiner Zeit, sondern auch fiir kiinftige Generationen dokumentie-
ren wollte. Sie konnte fast ein wenig parveniihaft wirken, diese demonst-
rative Selbstdarstellung. In erster Linie ist sie jedoch der faszinierende
Versuch eines Autors, das eigene Bild fiir Mit- und Nachwelt selbstbe-
stimmt zu pragen.

138 So etwa bei der Gipsformerei der Staatlichen Museen zu Berlin.

139 Davidis (Anm. 59), S. 11.

14° Erst diese Herme wurde idolisiert. Danneckers Gewandbiiste selbst ist noch keineswegs,
wie Kanz (Anm. 5, S. 108) behauptet, das Ergebnis »einer iiberhohenden Idolisierung«.

141 Dagegen ist Schillers Portrdt weder bei Graff (so Druffner/Schallhorn [Anm. 1],
S. 153) noch bei Simanowiz (so Scherzer [Anm. 65], S. 72) als Freundschaftsbild entstanden.



