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LITERATUR AUF PORZELLAN

von Peter-Christian Wegner

Becker: Theseus

Was der Begriff Abendland bezeichnet, ist auf der Grund-
lage des verchristlichten Rémischen Reichs entstanden,
und den Kern des abendlindischen Erbes macht daher
auch das Christentum aus, in das jedoch die Grundideen
der Antike cingeschmolzen worden sind, so daf§ Antike
und Christentum letztlich beide gleichermaflen als geistige
Fundamente des Abendlandes zu gelten haben. Und bei-
der Wirkungsmichtigkeit ist bis heute ungebrochen, wenn
auch das Bewufitsein fiir die Urspriinge dieser Wirkung
schwindet.

Abgesehen von jenem schon friih einsetzenden geistigen
Verschmelzungsprozefd hat es in Mittelalter und Neuzeit
dann wiederholt Phasen ganz besonderer Riickbesinnung
auf die Antike gegeben, so in karolingischer und spiter in
ottonischer Zeit, vor allem aber in der Renaissance, die
eine vollig neue Rezeption der Antike begriindet. Danach
wird es gut dreihundert Jahre dauern, bis mit Winckel-
manns Begeisterung, und zwar nun weniger fiir das rémi-
sche als das griechische Altertum, erneut eine vergleich-
bare Wirkung von der Antike auf das europiische
Geistesleben ausgeht.

Vielleicht hat Winckelmann keinen folgenschwereren
Satz geschrieben als den, der schon in seinen 1755 er-
scheinenden Gedancken idiber die Nachahmung der
Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst
steht. Er lautet: , Der einzige Weg fiir uns, grof3, ja, wenn
es moglich ist, unnachahmlich zu werden, ist die
Nachahmung der Alten, (...) sonderlich der Griechen.*
Dieser Satz, zusammen mit dem Schénheitskanon, wie er
sich Winckelmann an der griechischen Kunst offenbart
und den er in derselben Schrift auf die bekannte Formel
»edle Einfalt, und eine stille Grofle™ bringt, ist von nach-
haltiger Wirkung gewesen und hat besonders der deut-
schen Klassik die Richtung gewiesen, denn fiir
Winckelmann ist das Stilideal zugleich auch der
Ausdruck eines idealen Menschenbildes.

Eins der bedeutendsten Zeugnisse fiir die Beeinflussung
durch diese gewif$ allzu harmonische Vorstellung von der
griechischen Antike ist Goethes Iphigenie auf Tauris. Und
aus der Riickschau von reichlich zwei Jahrzehnten ist sich
ihr Autor dessen auch durchaus bewuf§t. Denn als er
Schiller am 19. Januar 1802 die Versfassung des Stiicks
zur Bearbeitung fiir die Erstauffithrung zuschicke,

schreibt er im Begleitbrief: ,Hiebei kommt die Abschrift
des grizisierenden Schauspiels. Ich bin neugierig, was Sie
ihm abgewinnen werden. Ich habe hie und da hineinge-
sehen, es ist ganz verteufelt human.“” Aber diese durch
Winckelmann vermittelte ideale, wenn auch bei Goethe
keineswegs ungefihrdete, Humanitit ist nun einmal ein
Wesenszug der deutschen Klassik.

Dafl in Epochen besonderer Berufung auf die Antike
auch das Wissen dariiber, wenigstens unter den Gebil-
deten, besonders ausgeprigt ist, versteht sich von selbst,
zumal, wie das genauso auf das Christentum zutrifft, die
Uberlieferung und Aneignung der Antike ohnehin nie
ganz abreifft. Das zeigt sich gerade auch am Theseus-
Stoff, der bis ins 20. Jahrhundert an Anziehungskraft als
Thema der bildenden Kunst, Musik und Literatur nichts
einbtiffen wird. Fir eine Emporstilisierung in die Héhen
idealer Menschlichkeit, wie Goethe sie in seiner Iphigenie
vornimmt, gibt er allerdings entschieden weniger her.
Und natiirlich mufl in dieser Zeit auch nicht jeder
Kinstler zwangsliufig den Winckelmannschen Auf-
fassungen huldigen, wofiir als gutes Beispiel Abildgaards
Gemilde Der verwundete Philoktet gelten kann, das
1774175 unter dem Einfluf§ Fiisslis in Rom entsteht.

Wer sich im 18. Jahrhundert ohne grofle Umschweife
tiber den Theseus-Stoff informieren will, der greift dann
gerne zu Hygins Fabulae,' knappen Berichten von den
Taten der griechischen Gétter und Heroen; und wen es
nach detaillierterer Kenntnis verlangt, der nimmt Plutarchs
Bioi pardlleloi, seine Parallelbiographien, zur Hand, in
denen immer ein griechischer und ein rémischer Staats-
mann oder Feldherr, ob nun aus Geschichte oder Sage,
einander gegeniibergestellt werden, in diesem Falle
Theseus und Romulus. Hygin und Plutarch finden sich
natiirlich beide in Hederichs 1724 erstmals erscheinendes
Lexicon Mythologicum eingearbeitet, ein fiir das 18. Jahr-
hundert mafSgebliches mythologisches Kompendium, das

' WINCKELMANN, S. 4.

> Ebd., S. 20.

> SCHILLER / GOETHE, Bd. 2, S. 387.

So schreibt Schiller am 28. August 1798 an Goethe: ,,Was Thnen
mit den griechischen Spriichwortern zu begegnen pflegt, dies Ver-
gniigen verschafft mir jetzt die Fabelsammlung des Hyginus, den
ich eben durchlese (...) Fiir den tragischen Dichter stecken noch die
herrlichsten Stoffe darin® (ebd., Bd. 2, S. 134f). Hygins Fabulae
haben in der deutschen Literatur, gerade auch der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts, erhebliche Spuren hinterlassen (vgl. BROCK).



stets einen ersten informativen Zugriff auf derartige Stoffe
erlaubt. Fir alle Nacherzihlungen und Ausgestaltungen
der Taten des Theseus diirften dies damals die wichtigsten
Quellen gewesen sein.

Nach Herakles ist Theseus der berithmteste unter den grie-
chischen Heroen. Auch er vollbringt zahlreiche Taten, die
denen des Herakles nicht selten dhneln. Bevor er jedoch zu
solchen Taten imstande ist, muf er dazu berechtigt und
gertistet sein. Und so steht ganz am Anfang des Theseus-
Zyklus eine Episode, die auch im folgenden von Wichtig-
keit sein wird. Die entsprechende Textstelle lautet bei
Hygin:

»Poseidon und Aigeus, der Sohn des Pandion, schliefen in
ein und derselben Nacht im Heiligtum der Athene mir
Aithra, der Tochter des Pittheus. Poseidon iiberlief§ das Kind,
das sie gebiiren wiirde, dem Aigeus.

Als dieser von Troizen nach Athen zuriickkebrte, legte er
sein Schwert unter einen Stein und befahl Aithra, sie solle
seinen Sohn erst dann zu ihm schicken, wenn er den Stein in
die Hohe heben und das Schwert des Vaters an sich nehmen
konne. Daran werde er seinen Sobhn erkennen.

Und so gebar Aithra spiter Theseus. Als er ins
Mannesalter gekommen war, verrier ihm die Muster die
Anweisungen des Aigeus, zeigte ihm den Stein, damit er das
Schwert an sich nehme und befahl ibm, sich auf den Weg
nach Athen zu Aigeus zu machen. >

Nach anderer antiker Uberlieferung, darunter auch der
Plutarchs, hinterldft Aigeus weitere Erkennungszeichen
unter dem Stein, nimlich aufler dem Schwert noch
Sandalen,® aber nirgends werden aufler dem Schwert auch
noch weitere Waffen erwihnt.

Diese erste Episode des Theseus-Zyklus veranlafit einen
cher anspruchslosen Autor wie MeifSner zur Abfassung
zweier Dialoge unter dem Titel Der Jiingling Theseus. Sie
finden sich in Meifdners Skizzen abgedruckt, die von 1778
bis 1796 in insgesamt vierzehn Sammlungen in Leipzig
erscheinen und damals so beliebt sind, daf$ sie bis ins
frithe 19. Jahrhundert immer wieder aufgelegt werden.
Fur den Jiingling Theseus wird hier die Karlsruher Ausgabe
der Skizzen herangezogen (1780-1798), in deren vierter
Sammlung (1785) die Dialoge dort stehen (S. 1-22).

Es ist fiir diese Untersuchung nicht so wichtig, daf8
Meifiners Theseus darauf brennt, es Herakles gleichzu-
tun, oder daf$ er unter dem Felsen aufSer dem Schwert
kein Paar, sondern lediglich cinen einzigen Schuh ent-
deckt, weil sein Vater auch nur einen darunter verborgen
hat.” Unbedingt festzuhalten ist jedoch, daf§ mit der Titel-
vignette der vierten Sammlung der Skizzen (Abb. 1)° eine
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Hlustration zu Meifners Der Jiingling Theseus. Radierung.
MortivgrofSe einschlieflich der Randstriche 5,35 x 6,3 cm. 1785

Abb. 1.

zeitgenossische Illustration der ersten Episode des
Theseus-Zyklus auftaucht. Nicht daf§ damit auch schon
die Vorlage ermittelt wire, die der Porzellanmaler einer
KPM-Tasse benutzt hat, deren Aussage es im folgenden
zu verstehen gilt, wohl aber ldf3t sich vermuten, daf$ der
Theseus-Stoff und seine Verbildlichung spitestens gegen
1800 auch in den Bereich des Populiren, wenn nicht
sogar Trivialen geraten und damit eine erhebliche zusitz-
liche Verbreitung erfahren diirften. Denn Meifiner ist
kein Einzelfall.

Im Jahrgang 1795 des von Becker herausgegebenen
Taschenbuchs und Almanachs zum geselligen Vergniigen ver-
offentlicht dieser im Taschenbuchteil seinen 7heseus
(S. 3-67), eine lingere Nacherzihlung der Taten des
griechischen Helden. Zur ersten dieser Taten, die Theseus
dazu verhelfen soll, sich als Sohn des Aigeus auszuweisen
und mit Herakles in Wettstreit zu treten, heifdt es bei
Becker an der entscheidenden Stelle:



Abb. 2. Chodowiecki: Hlustration zu Beckers 7heseus. Radierung.

Motivgrofie einschliefSlich der Randstriche 9 x 5,8 cm. 1795

und mit iibernatiirlicher Kraft ergriff er den Felsen, und
hob ihn, bis er mit Hiilfe des Schenkels und seiner Linken ibn
aufrecht halten konnte, indefS die bingliche Mutter die Hand
darnach ausstreckte, gleich als ob sie ihm die Last zu erleich-
tern vermochte. So nimm diesen Helm und dieses Schwerdt,
sprach sie. Plotzlich zog sie Theseus hervor (S.10£.).

Hinsichtlich der Erkennungszeichen hilt Becker sich hier
also weder ausschliefSlich an Hygin noch ginzlich an
Plutarch, was er in einer FufSnote folgendermaflen erklirt:
,Nach dem Plutarch war es nur ein Schwerdt und ein
Paar Schuhe; nach einer alten Gemme aber ein Helm statt
der Schuhe (S. 7), und an dieser Gemme orientiert
Becker sich. Wie bei MeifSners fiingling Theseus bleibt es
auch bei seinem 7heseus nicht beim einmaligen Abdruck
des Textes.’

In Beckers Taschenbuch und Almanach zum geselligen Ver-
gniigen auf das Jahr 1795 gibt es im unpaginierten Alma-
nachteil, der im wesentlichen blof§ ein Kalendarium ist,
nun sechs Ilustrationen zum Theseus. Bilderfindung sowie
Stich gehen dabei urspriinglich allein auf Chodowiecki
zuriick,”” im Ablmanach triffe dies aber nur noch auf das
dritte und vierte Motiv zu, wihrend die iibrigen von Kohl
gestochen werden. Becker bemerkt dazu im Zaschenbuch:

Abb. 3.

Tasse mit Szene aus Beckers 7heseus nach Chodowiecki.
Haohe 6 cm. KPM 1797/1803

,Die vortreflichen Kupfer von Herrn D. Chodowiecki,
davon Herr Kohl in Wien, die zur Geschichte des Theseus
gehorigen sechs, gliicklich wiederholt hat, bediirfen kei-
ner Erklirung.“"" Die Angabe stimmt also nicht ganz,
denn Kohl sticht nur vier Motive, darunter auch das erste
(Abb. 2),"” wobei ihm die Originalzeichnung Chodo-
wieckis vorgelegen haben mufi, weil sein Stich sich zu
dem Chodowieckis sonst seitenverkehrt verhalten wiirde.

Es bedarf nun keiner besonderen Erklirung dafiir, dafl es
sich hier um eine weitere zeitgendssische Ilustration der
ersten Tat des noch jungen Theseus handelt und daf$
Chodowiecki diese Episode in enger Anlehnung an den

> HYGINUS, S. 47 u. 49.

6 Vgl. BROMMER, §. 1 ganz allgemein sowie PLUTARCH, Teil 1,
S. 8 im besonderen.

7 Vel. S. 8, 12f, 15 u. 20.

8 Radierung. Motivgrofie einschliefSlich der Randstriche 5,35 x 6,3 cm.

’ Vgl. W.[ilhelm] G.[ottlieb] Becker: Darstellungen. 3 Bindchen.
Leipzig 1798f. 3. Bindchen, S. 1-80.

' Vgl. BAUER, 1733-1738.

" Vorderseite des unpaginierten Blattes zwischen S. XIV und S. 1.

" Radierung. Motivgrofie einschlieSlich der Randstriche 9 x 5,8 cm.
,Cl. Kohl sc. V.



Abb. 4. Tasse. Hohe 6 cm. KPM 1797/1803

bereits zitierten Wortlaut des Beckerschen Textes gestaltet
hat. Diese Illustration ist auch das Vorbild fiir die Malerei
auf einer KPM-Tasse gewesen (Abb. 3), und da sie sich bis
heute unter den damals in der Manufaktur benutzten
Vorlagen erhalten hat," ist sie hier in der dort aufbewahr-
ten Form wiedergegeben worden, beschnitten und auf
einen diinnen blauen Karton montiert. Die
Bildunterschrift auf dem Karton faf$t die ausfiihrlichere
deutsche Erklirung des Stichs knapp auf franzdsisch

zusammen.

Die Tasse, auf der diese Abbildung in polychromer Malerei
reproduziert wird, ist 6 cm hoch. Sie hat eine zylindri-
sche, in den Standring tibergehende Wandung und einen
goldstaffierten vierkantigen, eckig gebrochenen Henkel,
der unten in einer Art Konsole und oben in einer Rocaille
ansetzt. Die Theseus-Szene befindet sich dem Henkel ge-
nau gegeniiber in einer leicht hochrechteckigen Gold-
reserve, deren Ecken nach innen abgeschrigt und nach
auflen durch Dreiecke betont werden, in denen ein blau-
er Punke sitzt. Die tibrige Wandung der Tasse (Abb. 4)
zeigt umlaufend einen Dekor in Gold: Abwechselnd an
runden Scheiben oder Schleifenpaaren aufgehingte
Festons werden dabei durch ihnen von unten entgegen-
kommendes, aus stilisiertem Blattwerk sich ausbreitendes
Gezweig geschnitten. Den Rahmen zu dieser Bordiire

geben Streifen in Gold - Blaf§violett - Gold ab.

Abb. 5. Untertasse. Durchmesser 13 cm. KPM 1797/1803

Die Untertasse (Abb. 5) mit konischer, in den Standring
ibergehender Fahne und flachem Spiegel hat einen
Durchmesser von 13 cm und ist 2,8 cm hoch. Die Bor-
diire der Tasse wird hier auf der Fahne etwas kleiner wie-
derholt. Dasselbe gilt auch fiir die farbliche Rahmung der
Bordiire, die am Rand der Fahne und bei der Einfassung
des Spiegels aufgegriffen wird. In der Mitte des Spiegels
befindet sich ein blafirotes Queroval mit goldenen Rand-
strichen, das oben und unten auflerdem noch mit golde-
nen Festons verziert ist. Im Oval steht in Braun , Thesée®
zu lesen, wobei der Schriftenmaler die orthographische
Ungenauigkeit der in der Manufakeur hinzugefiigten
franzésischen Bildunterschrift zur Vorlage getreulich
tibernimmt.

Fiir eine Datierung bietet die KPM-Tasse folgende An-
haltspunkte:  Modell ~ Antikglatt  beziehungsweise
SCHEFFLER 1 ,Zylindrische Tasse®; als Manufaktur-
marke unterglasurblaues Szepter auf Tasse und Unter-
tasse; als Malerzeichen unter dem Szepter auf der Tasse
zwei kurze parallele Querstriche und auf der Untertasse
ein Punkt, beides in Gold, sowie auf beiden Stiicken fer-
ner eine eisenrote ,,40.“ auf der Glasur. Als Ritzzeichen
kommen fiir die Tasse noch eine ,,36%, darunter ,,I111“ und
fiir die Untertasse ebenfalls eine ,,36“, darunter ,,II hinzu.

Das spricht fiir die neunziger Jahre des 18. Jahrhunderts,
spitestens, denn der blaue Querstrich tiber dem Szepter



taucht als Malereizeichen noch nicht auf, fiir die Zeit bis
1803." Da die Stichvorlage fiir die Malerei auf der Tasse
nicht vor 1795 erscheint, so kime als Entstehungsdatum
fir dieses Stiick also 1795/1803 in Frage. Doch i3t sich
dieser Zeitraum noch cin wenig cingrenzen. Tasse und
Untertasse weisen in bescheidenem Mafle Reliefver-
goldung auf, und zwar Punkte auf der Goldreserve fiir die
Malerei auf der Tasse sowie auf den runden Scheiben, an
denen bei Tasse und Untertasse die Festons aufgehingt
sind. Da, nach Wiener Vorbild, Ornamentik in Relief-
vergoldung bei der KPM erst ab 1797 auftritt,” wiren
Tasse und Untertasse demnach zwischen 1797 und 1803
entstanden. Die Tasse lifSt an Henkel und Mundrand
Spuren einer Reparatur erkennen.

Es wire denkbar, daf$ auch die anderen fiinf Motive aus
Chodowieckis Theseus-Serie bei der KPM um 1800 auf
Porzellan geraten sind, womdglich sogar auf ein Dejeuner.
Aber es spriche auch etwas dagegen. Denn das uniiber-
sichdiche Figurengewimmel auf kleinstem Raum, das,
wie nur zu oft bei Chodowiecki, meist auch hier auf
seinen Blittern herrscht, verlangt dem Auge, zumal bei
weiterer Verkleinerung, zuviel ab. Aufler dem ersten Blatt
mit der Auffindung der Waffen seines Vaters durch den
jungen Theseus wiirde sich deshalb eigentlich nur noch
das vierte zur Kopie auf Porzellan besonders angeboten
haben. Es zeigt die am Gestade von Naxos jammernd
zuriickbleibende Ariadne, wihrend Theseus zu Schiff

iiber das Meer entschwindet.'
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Abbildungsnachweise
Abb. 1, 3-5.  Privatarchiv; die Tasse gehért zu einer
Privatsammlung
SPSG, KPM-Archiv
Mappe 69, No. 96

Abb. 2. (Land Berlin),

" SPSG, KPM-Archiv (Land Berlin), Mappe 69 No 96.

' Vgl. SCHEFFLER, S. 54.

5 Vgl. WITTWER, S. 76.

' Wenn man dieses Berliner Theseus-Porzellan mit einem anderen
aus der Zeit vergleicht, wie es um 1795 in der Kéniglichen
Porzellanmanufaktur von Neapel entsteht und auf dem, vom Chef-
maler der Manufaktur, Giacomo Milani, ausgefiihrt, Theseus im
Labyrinth von Kreta den Minotaurus tétet (vgl. Musée national de
Céramique, Sevres, Inv.-Nr. MNC. 25533), dann wird,
zuungunsten der KPM, ein erheblicher Unterschied in Qualitit
und Grof3ziigigkeit der Auffassung von Theseus-Episode und
Dekor deutlich.



Chateaubriand: Azala

Wihrend Bernardin de Saint-Pierre seinen Roman Paul et
Virginie zunichst 1788 in der dritten Auflage seiner
Etudes de la Nature publiziert und ihn erst ein Jahr spiter
auch als Einzelausgabe verdffentlicht, verfihrt Chateau-
briand genau umgekehrt. Wie um die Reaktion des Publi-
kums auf einen in Frankreich noch so gut wie unbe-
kannten Autor zu erproben, 1ifft er seine Atala ou les
Amours de deux sauvages dans le désert 1801 zunichst fiir
sich erscheinen und fugt sie erst im darauffolgenden Jahr
in den grofleren Zusammenhang des Génie du christianisme
ein. Das Resultat ist in beiden Fillen dasselbe: ein umge-
hender weltliterarischer Erfolg. Innerhalb eines einzigen
Jahres erfihrt Arala in Frankreich fiinf Auflagen, und
schon bis 1805 liegen Ubersetzungen des Romans in
neun Sprachen vor." Malerei und Graphik, Musik, Theater,
Mode und Kunsthandwerk, nicht zu vergessen die
Verspottungen in Parodie und Karikatur,” profitieren von
diesem Erfolg und tragen ihrerseits nicht unerheblich
dazu bei, ihn noch zu steigern. Diese Wechselwirkung
wird tber ein halbes Jahrhundert anhalten.

Die durch einen Prologiue und einen Epilogue gerahmte
vierteilige eigentliche Geschichte des Romans, der in
Nordamerika spielt, ist, kurz zusammengefallt, diese:
Nachdem sein Stamm von einem anderen besiegt worden
ist, findet der Indianer Chactas Aufnahme bei dem
Spanier Lopez, der ihn wie seinen eigenen Sohn behan-
delt. Aber schon bald verlifSt Chactas seinen Wohltiter
wieder, da es ihn in die Wildnis zuriickzieht, wo er jedoch
in die Gefangenschaft des mit dem seinen verfeindeten
Stammes gerit. Die Tochter des Hiuptlings, Atala, eine
Christin, nimmt sich des Gefangenen heimlich an, und
am Vorabend der tiber Chactas verhingten Todesmartern
konnen beide flichen. Obwohl Atala genauso fiir Chactas
entflammt ist wie dieser fiir sie, weigert sie sich doch stets,
ihm ganz anzugehéren. Eine unsigliche Verzweiflung
scheint sie zu erfiillen. Wihrend eines Unwetters erfihrt
Chactas von ihr, daf§ in Wirklichkeit ihre Mutter wohl
eine Indianerin, ihr Vater aber ein Spanier und niemand
anders als der edle Lopez ist. Schon droht Atala ihrer
Leidenschaft zu erliegen, als dank seines Hundes ein
Missionar die beiden entdeckt und sie vor dem Unwetter
zu seiner Behausung, einer Felsengrotte, bringt. Am nich-
sten Morgen fiihrt Pater Aubry, wie der Missionar heifit,
Chactas zu den von ihm bekehrten Eingeborenen und
zeigt ihm sein Missionswerk. Bei der Riickkehr finden die
beiden eine sterbende Atala vor. Aufgrund eines Geliibdes
ihrer Mutter der Jungfrau Maria geweiht und folglich zur
Keuschheit verpflichtet, hat Atala sich aus Anggst, dieses
Gebot zu iibertreten, vergiftet. Eindringlich und barm-
herzig zugleich erklirt ihr Pater Aubry, daf§ fiir einen

Christen der Selbstmord eine schwere Siinde sei und dafd
jeder Bischof sie von einem unbedacht gegebenen Ver-
sprechen auch wieder hitte entbinden kénnen. Nach
einem Todeskampf, in dem Pflicht und Neigung, Leiden-
schaft und Religion ihr immer wieder ergreifende Worte
eingeben, stirbt Atala, von Pater Aubry mit allen Tros-
tungen der katholischen Kirche versehen. Er und Chactas
halten die Nacht iiber am Leichnam Wache, und im
Morgengrauen des nichsten Tages bestatten sie Atala.
Chactas, der untrostlich ist, begibt sich zuriick in die
Wildnis.

Was das Thema des Romans angeht, die Liebe einer
Christin und eines heidnischen Wilden, und was den
damit verbundenen Konflikt zwischen den natiirlichen
Trieben und den Vorschriften der Religion betrifft, so ist
beides fiir das Publikum von 1801 nichts Neues.” Auch
die exotische Einkleidung ist es nicht, die cin gutes
Jahrzehnt zuvor mit Paul et Virginie ja bereits einen
weltliterarischen Erfolg gezeitigt hatte. Die Komposition
des Romans jedoch und vor allem die morbide Sinnlich-
keit ciner den Leser verzaubernden Sprache, in der
Chateaubriand das schmerzliche Ineinander von Einsam-
keitsverlangen, Melancholie, Leidenschaft und Ver-
zweiflung tiber ein dem menschlichen Gliick feindliches
Schicksal zum Ausdruck bringt, das ist 1801 durchaus
neu und unerhort und markiert in Frankreich den
Anbruch der romantischen Literatur.

Die als Wandbildschmuck schon bald so beliebten popu-
largraphischen Vierersuiten dringen das Romangesche-
hen im allgemeinen auf folgende Episoden zusammen:
Atala befreit Chactas — Atala und Chactas iiberqueren
einen Fluff — Pater Aubry entdeckt die Liebenden
withrend eines Unwetters — Atalas Ende (beziehungsweise
Empfang der Sterbesakramente, Totenwache oder Be-
gribnis). Das Interesse hat hier zunichst dem zweiten der
vier Motive zu gelten, der Flucht tiber das Wasser. Das
kommt im Roman an zwei Stellen vor und hort sich beim
erstenmal wie folgt an: ,,Wenn wir®, so berichtet Chactas
aus der Riickschau, ,an einen Fluf§ kamen, tiberquerten
wir ihn auf einem Floff oder schwimmend. Atala legte

' Vgl. CHATEAUBRIAND, S. XXIX.

© Vgl. dazu u.a. PIESKE.

’ Vgl. CHATEAUBRIAND, S. XIIIf.

Ubersetzung hier und im folgenden vom Verfasser. Vegl. fiir den
franzosischen Text CHATEAUBRIAND, S. 79.

Radierung mit Punktiermanier. Motivgréfe 32,5 x 40 cm. ,Lordon
del.“ und ,,J. P Simon Sculp.™ Die Bildunterschrift zitiert aus dem
Roman cbenfalls die bereits mitgeteilte Stelle.

Atala. Dramatisches Gedicht. Nach Chateaubriand’s gleichnamiger
Novelle von Franz Maria Freiherrn von Nell. In: Philomele 1
(1825), S. 83-204.



Abb. 6. Illustration zu Chateaubriands Atala nach Lordon. Radierung mit Punktiermanier.
Motivgrofie 32,5 x 40 cm. 1812

eine Hand auf meine Schulter, und wie zwei ziehende
Schwine fuhren wir iiber die einsamen Wellen.“ Im
Oktoberheft von 1810 ladt das journal général de la lit-
térature de France (auf S. 312) zur Subskription auf einen
Stich mit dieser Szene ein, der, wie aus dem Aprilheft von
1812 (S. 123) hervorgeht, aber offenbar erst anderthalb
Jahre spiter zur Auslieferung kommt (Abb. 6). Das Blatt,
fiir das die Bilderfindung auf Lordon zuriickgeht, gehore
als Nr. 3 sogar zu einer Sechsersuite und wird hier nicht
ohne Grund herangezogen.

Nur ganz am Rande sei ein Kuriosum der Wirkungs-
geschichte mitgeteilt, wie es sich fiir die Flucht der
Liebenden iiber das Wasser in der deutschen Drama-
tisierung des franzdsischen Romans durch Nell findet, die
1825 in der Philomele erscheint.® Wihrend Chactas an
Land nach etwas EfSbarem sucht, will Atala, um ihrer
Leidenschaft fiir ihn nicht zu erliegen, sich gerade alleine
vom Ufer abstoflen und sozusagen die Flucht auf der
Flucht ergreifen, als Chactas dariiber zukommt und das
Vorhaben damit vereitelt (vgl. S. 166). Auch eine

Abb. 7. lllustration zu Chateaubriands Atala nach Kramer. Radierung.
Mortivgrofie 11,3 x 7,6 cm. 1825




Abb. 8.

Verbildlichung der bei Chateaubriand nicht anzutref-
fenden Situation fehlt im Taschenbuch nicht (Abb. 7).

Das zweite Motiv, auf das es im Hinblick auf ein
Vasenpaar, von dem sogleich die Rede sein wird, hier
ankommt, ist die Grablegung Atalas. Nachdem Chactas
und Pater Aubry unter einem Felsengewolbe mithsam die
Erde dafiir ausgehoben haben, berichtet Chactas weiter:
LAls unser Werk vollbracht war, senkten wir die Schon-
heit in ihr Bett aus Lehm. Ach, ich hatte gehofft, ihr cine
andere Lagerstatt zu bereiten.“ Diesen Augenblick hat
Girodet-Trioson mit seinem erstmals im Pariser Salon von
1808 unter der Nr. 258 ausgestellten Gemilde Arala au
tombeau (Abb. 8)° unsterblich gemacht. Das Bild ist

7 Nach S. 166. Radierung. Motivgréfe 11,3 x 7,6 cm. ,F. Krafmer
inv.“ und ,,J. Hyrt sculp.”

¥ Vgl. CHATEAUBRIAND, S. 147.

* Ol auf Leinwand. Ohne Rahmung 207 x 267 cm. Musée du
Louvre, Paris (Inv.-Nr. 4958).

' Vgl. u.a. LANDON / SALON 1808, Bd. 2, S. 18f.
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Girodet-Trioson: Atala au tombean. Ol auf Leinwand. Ohne Rahmung 207 x 267 cm. 1808

damals, von wenigen kritischen Stimmen abgesehen, ein
Publikumserfolg ohnegleichen gewesen." Es ist unzihlige
Male nachgestochen worden,

" hat fur alle spiteren

' Derartige Nachstiche sind gerade auch in den damals so beliebten

Almanachen und Taschenbiichern anzutreffen. Einer der ersten von
Girodet-Triosons Gemilde diirfte sich im Almnach des dames auf
1810 befinden (nach S. IX), in dem Victoire Babois auch ein
Gedicht mit dem Titel ,Sur le tombeau d’Atala, de M. Girodet“
(S. 13f) verdffendicht, das mit den emphatischen, an den Maler
gerichteten Versen schlieft:

o Tit charmes tous les yeux, tous les ceurs sont d accord,

Pour applaudir la main savante
Qui mit, avec amour, sur la tile éloquente,
La vertu, la beauté, la douleur et la mort.“ (S. 14)

(- Du bezauberst jedes Auge, alle Herzen sind sich einig
im Beifall fiir die kundige Hand;

sie brachte mit Liebe auf die beredte Leinwand

die Tugend, die Schinbeit, den Schmerz und den Tod.")
Zwei vielleicht weniger bekannte Beispiele fiir die Reproduktion
von Girodets Gemilde in Almanachen und Taschenbiichern finden
sich im Zaschenbuch fiir Damen auf das Jahr 1822 beziehungsweise
in der Cornelia fir 1843.



Vase mit Szene aus Chateaubriands A#alz nach Lordon.
Hohe 39,2 cm. Wohl Paris um 1825

Abb. 9.

Darstellungen dieser Situation das bestimmende Vorbild
abgegeben und gilt als bedeutendstes Zeugnis der Azala-
Ikonographie tiberhaupt.

Diese beiden Episoden, die Flucht der Liebenden iiber
das Wasser und Atalas Grablegung, wie Lordon bezie-
hungsweise Girodet-Trioson sie verbildlichen, erscheinen
unter anderem auf den Schausciten eines Vasenpaars
(Abb. 9-12)."” Vermutlich sind noch weitere Azalz-Motive
auf Vasen desselben Typs geraten, so dafd der Kiufer ver-
schiedene Paare auswihlen oder sich womdglich einen
ganzen Satz von Vasen zu dem berithmten Roman zusam-
menstellen konnte. Die beiden hier gezeigten gehéren zu
einem im frithen 19. Jahrhundert hiufig anzutreffenden
Modell. Kennzeichnend fiir dieses Modell sind die qua-
dratische Plinthe, der runde, in zwei Absitzen leicht
ansteigende und sich dann zu einem Trichter verjiingende
Fufi, der eiférmige Korpus und der trompetenférmige
Miindungshals. Die Handhaben, mit denen dieses Mo-
dell versehen ist, kénnen allerdings recht unterschiedlich
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Abb. 10. Vase mit Szene aus Chateaubriands Azz/z nach Girodet-Trioson.
Hohe 39,2 cm. Wohl Paris um 1825

ausfallen. Das Charakteristische an ihnen sind hier die
schmetterlingsgefliigelten Midchenbiisten, die sich in der
marmornen Blisse des Biskuitporzellans ebenso zart wie
vornehm von den sonst, mit wenigen Aussparungen, ganz
vergoldeten Vasen abheben. Die Aussparungen betreffen
weitere Partien der Handhaben sowie die am Fufs, Korpus
und Miindungshals wiederholt umlaufenden weiflen
Binder. Auch der Rand des innen ebenfalls noch schmal
vergoldeten Miindungshalses gibt cin solches Band ab.

Auf den Riickseiten der Vasen befindet sich, mittig in den
Goldfonds radiert, jeweils ein Stilleben. Beide Stilleben
sind nicht vollig identisch. Sie lassen, mit einiger Miihe,
unter anderem einen Helm, Riemen wie fiir ein Waffenge-
hinge, ein Lowenfell, ein Lanzenpaar und Lorbeerzweige
erkennen, die simtlich etwas lieblos zusammengestellt
und ausgefithrt wirken und vor allem keinerlei symboli-

12 Hessische Hausstiftung, Museum Schloss Fasanerie, Eichenzell bei
Fulda (Inv.-Nr. PE 137 a+b).



Abb. 11. Ausschnitt aus Abb. 9 mit Szene aus Chateaubriands Atzlz nach
Lordon. Héhe 39,2 cm. Wohl Paris um 1825

schen Bezug zu den Darstellungen auf den Schauseiten der
Vasen aufkommen lassen. Einen solchen Bezug ermég-
lichen schon eher die schmetterlingsgefliigelten Midchen-
kopfe der Handhaben, sofern man sie mit Psyche identi-
fizieren will, womit die Liebesgeschichte von Atala und
Chactas andeutungsweise mit der von Amor und Psyche
in Verbindung gebracht wiirde, die im Gegensatz zu der
von Atala und Chactas allerdings gliicklich endet.

Die Schauseiten der Vasen zeigen die beiden Atala-
Episoden. Dabei wird die jeweilige Reserve fiir die poly-
chrome Malerei durch einen in den Goldfonds radierten
Rahmen noch besonders eingefaf§t. Dessen Schmuck-
elemente sind ein Band von vermutlich Lorbeerblittern
und -friichten sowie stilisierte Rosetten auf den als
Quadrate besonders hervorgehobenen Ecken des
Rahmens. Was das Motiv der Grablegung Atalas angeht,
so diirfte dem Porzellanmaler Girodet-Triosons Gemilde
nicht nur aus der Reproduktionsgraphik, sondern auch
im Original bekannt gewesen sein, denn er hilt sich ziem-
lich genau an die Farbgebung seines Vorbilds, aufSer daf$
Atalas dunkelblondes Haar und die davon stammende
Locke in ihren Hinden"” bei ihm ebenso schwarz aus-
fallen wie die Haare von Chactas. Auch sonst bleibt er
seinem Vorbild weitgehend treu und gibt sogar, obwohl
nicht immer sehr leserlich, die Inschrift wieder, die sich

bei Girodet-Trioson an der Felswand befindet: ,,J’Al
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Abb. 12. Ausschnitt aus Abb. 10 mit Szene aus Chateaubriands Atala
nach Girodet-Trioson. Hohe 39,2 cm. Wohl Paris um 1825

PASSE COMME / LA FLEUR / J’AI SECHE COMME
LCHERBE / DES CHAMPS® (,Ich bin aufgegangen wie
eine Blume und bin verdorrt wie das Gras auf den
Feldern®). Es ist dies ein Zitat aus Chateaubriands
Roman."

Die Malerei auf den beiden Vasen kann nicht zur Spitzen-
qualitit gezihlt werden. Das liegt sowohl am Farbauftrag
als auch an der vergrobernden und zugleich versiifSlichen-
den Wiedergabe vor allem der Personen, deren Empire-
Charakter, wie er sich auf den Vorlagen zeigt, hier schon
fast ins Louis Philippe aufgeweicht wirke. Und damit
wire bereits etwas zur Herkunft der 39,2 em hohen Vasen
gesagt, die allerdings keine Manufakturmarke aufweisen
und tberhaupt nur, als Pref§zeichen unter Glasur im Fuf3,
vermutlich ein ,Q“ und méglicherweise cine ,,6 erkennen
lassen (Vase mit dem Motiv der Flucht iiber das Wasser)
beziehungsweise, ebenso unsicher gelesen, ein fliichtiges
,O“ mit zwei Auszackungen und eine ,,3“ (Vase mit dem
Motiv der Grablegung). Es liegt jedoch nahe, in den
Vasen Pariser Porzellan” zu sehen. Denn aufgrund ihrer

" Fiir dieses Derail gibt Chateaubriands Text iibrigens nichts her
(vgl. CHATEAUBRIAND, S. 143).

" Vgl. ebd., S. 145.

1> Zur Definition dessen, was hier darunter verstanden werden soll,

vgl. PLINVAL DE GUILLEBON, S. 3



Form und ihrer Dekoration mit den in Paris erscheinen-
den Atala-Verbildlichungen wiren sie fiir die Zeit vom
Ausgang des Empire bis gegen 1830 dort gut denkbar. Sie
gehoren aber wohl eher ans Ende dieses Zeitraums, was
weniger der Scherben nahelegt als vielmehr die in der
Hausmalerei sich duffernde Auffassung der Vorlagen. Um
1825 konnte als Entstehungsdatum am ehesten in Frage
kommen. Nach 1830 wire zwar noch und nun erst recht
der Stil der Bemalung des Porzellans vorstellbar, jedoch
kaum mehr die Verwendung eines Vasentyps mit so er-
kldrt klassizistischen Handhaben.
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Goethe: Faust

Als 1808 endlich der erste Teil des Faust erscheint, und
zwar als achter Band der von Cotta verlegten dreizehn-
bindigen ersten Gesamtausgabe der Werke Goethes, ist
das Echo enorm. Der Faust steht sofort im Mittelpunke
einer in leidenschaftlichem Fiir und Wider sich duflern-
den Kritik. Das ebnet ihm aber nicht unbedingt sogleich
auch schon den Weg zu einem breiteren Publikum. Dazu
trigt, wie sich zeigen wird, erst die bildende Kunst wesent-

lich bei.

Als Cotta im Verlauf der Voriiberlegungen zur Gesamt-
ausgabe in Erwidgung zieht, dem Faust lllustrationen bei-
zugeben, reagiert Goethe eher ablehnend. In cinem Brief
an Cotta vom 25. November 1805 schreibt er: ,Den
Faust, dicht ich, giben wir ohne Holzschnitte und Bild-
werk. Es ist so schwer, daf§ etwas geleistet werde, was dem
Sinne und dem Tone nach zu einem Gedicht pafSt. Kupfer
und Poesie parodieren sich gewohnlich wechselsweise. Ich
denke der Hexenmeister soll sich allein durchhelfen.®
Und gute zwei Jahre spiter, als der Faust dann erscheinen
soll, ist es Goethe durchaus wichtig, Cotta noch einmal
daran zu erinnern, jetzt nicht unter Hinweis auf das seiner
Meinung nach unvermeidliche MifSverhiltnis von Text
und Bild, sondern wegen der fiir ihn damit verbundenen
Bevormundung der Phantasie des Lesers. In einem Brief
an Cotta vom 31. Mirz 1808 heifst es nun: ,Den Faust,
wenn Sie ihn auch einzeln drucken, mochte ich nicht mit
Kupfern begleitet sehen, wenn sie auch noch so gut wiren.
Sie beschrinken dic Einbildungskraft des Lesers, die ich
ganz frey halten méchte.” Die bildenden Kiinstler haben
sich nun aber von Anfang an nicht davon abhalten lassen,
den Faust in ihr Medium zu iibertragen. Zwei von ihnen
spielen dabei im Hinblick auf das hier zur Sprache kom-
mende Beispiel fiir literarisches Porzellan eine besondere
Rolle. Es sind dies Retzsch und Cornelius.

Erste Entwiirfe Retzschs zum Faust sieht Goethe im
September 1810 in dessen Atelier in Dresden, und einige
Federzeichnungen, die Cornelius zu dem Werk angefer-
tigt hat, legt Sulpiz Boisserée ihm im Mai 1811 in Weimar
vor. Beide Illustrationsfolgen erscheinen 1816 im Druck.
Die von Retzsch umfaf$t 26 Blatt, die von Cornelius zu-
nichst nur acht, zu denen bis 1826 noch vier hinzukom-
men.’ Auch Retzsch wird seinen Zyklus spiter erweitern.

' GOETHE / COTTA, Bd. 1, S. 133.

* Ebd., S. 173. Das scheint allerdings schon im Hinblick auf 1808 nicht
mehr Goethes letztes Wort gewesen zu sein (vgl. HENNING, S. IIf).

? Vgl. SEELIGER.



Der Unterschied in der Behandlung des Stoffes durch
Retzsch und Cornelius ist betrichtlich. Eine Gegen-
tiberstellung ihrer Wiedergabe des Anfangs der ersten der
beiden mit Staffe bezeichneten Szenen, die mit den
bekannten Versen

~Mein schones Friiulein, darf ich wagen,
Meinen Arm und Geleit ihr anzutragen?”*

beginnt, mag dies beispielhaft veranschaulichen (Abb. 13
u. 14).° Retzsch, der sich dabei an Flaxman und Carstens
orientiert, gibt diese erste Begegnung von Faust und
Margarete in einem strengen und iiberaus sparsamen
Umrif$§ wieder, bei dem es auf Licht und Schatten oder
differenzierende Binnenzeichnung nicht ankommt, son-
dern die Linie alles leisten muf8. Ganz anders als in dieser
sozusagen bereinigenden und reduzierenden Manier ver-
fahrt Cornelius. Die bei Retzsch klar gefaf3te Leere fiille er
bis in den letzten Winkel des Blattes plastisch aus.

Cornelius fiihlt sich Diirer verpflichtet, und seine Faust-
Zeichnungen stehen ganz fiir das Verlangen nach Er-
neuerung aus dem Geist der Vergangenheit. Es ist die
Sehnsucht nach dem Mittelalter als nationalem und reli-
giosem Hort, die aus Cornelius’ Blittern spricht, und mit
ihr ein neuer Kunstgeschmack, der in Weimar jedoch auf
Widerspruch st6flt, obwohl Goethe ein Vierteljahr-
hundert zuvor selber einem dhnlichen Impuls gefolgt war
und mit der Veréffentlichung des ersten Teils des Faust
nun daran anzukniipfen scheint. Aber er hatte sich lingst
in eine andere Richtung entwickelt. Und so kann es, trotz
Cornelius” beeindruckender Einfiihlung in die mittelalter-

Abb. 13. Peter Cornelius: Hlustration zu Faust / Straffe (1).
Federzeichnung. 37,6 x 38,8 cm. 1811

liche Welt des Faust, kaum verwundern, daf§ Goethe des-
sen altdeutsche Art eher als kiinstlerischen Riickschritt
empfindet und sie lediglich mit hoflichem und sehr ver-

haltenem Beifall bedenkt.®

Ganz anders reagiert er auf Retzsch. Zwar steht er Flax-
man, dem Retzsch mit seinen Umrissen besonders nach-
eifert, durchaus zwiespiltig gegeniiber,” aber Retzschs
Entwiirfe haben es ihm in ihrer Klarheit und ihrer das
Wesentliche meist knapp und treffend pointierenden Art,
die seinem von der Antike bestimmten Schonheitsideal
auch eher entgegengekommen sein diirfte, von vornherein
angetan. Er, der 1805 und 1808 Cotta noch eingeschirft
hatte, den Faust auf keinen Fall zu bebildern, teilt ihm
unter dem 16. November 1810 nun mit: ,Recht interes-
sante und geistreiche Umrisse zu Faust von Retsch habe
ich in Dresden geschen. Wenn er sie eben so auf die
Platten bringt, so wird es ein gar erfreuliches Heft geben.“
Aber da ist Cotta in diesem Sinne bereits titig geworden.
Denn schon am 10. Oktober 1810 hat er mit Retzsch
einen entsprechenden Vertrag abgeschlossen,” und in
einem Brief vom 17. Dezember desselben Jahres an
Goethe freut es Cotta, dafl auch dieser mit Retzschs
Unmrissen so zufrieden ist."

1834 retuschiert und um drei Blitter vermehrt und 1836
um elf Blitter zum zweiten Teil des Faust erginzt, sind
Retzschs Umrisse in Deutschland, Frankreich und vor
allem in England cin Riesenerfolg und tragen mit ihren
zahlreichen Neuauflagen sowie Nach- und verindernden
Raubdrucken wesentlich zur Wirkung von Goethes Faust
bei."" Retzsch bedeutet einen Markstein in der Faust-

Abb. 14. Moritz Retzsch: Hllustration zu Faust / Straffe (1).
Umriffradierung. Motivgréfe 13,9 x 18,4 cm. 1816



Ikonographie, und immer wieder, von Nisle bis Stassen,
werden die Faust-Illustratoren in den Sog seiner Bilder-
findungen geraten. Ob der spiter so viel berithmtere und
folgenreichere Cornelius, wenn 1811 Goethes Urteil tiber
ihn vorteilhafter ausgefallen wire, mit seinen Faust-
Zeichnungen denselben oder einen hnlichen Erfolg wie
Retzsch gehabt hitte, muf$ dahingestellt bleiben. Es ent-
behrt nicht einer gewissen Ironie, dafl Ruscheweyh und
Thaeter, als sie Cornelius’ Zeichnungen fiir die Publi-
kation von 1816 stechen, sich dabei ebenfalls erheblich
dem beliebten und zur Mode gewordenen Umrifd
annihern, der Goethe fiir Retzsch so eingenommen hat.

Unter den Faust-Episoden, die Retzsch gestaltet, ist auch
der Anfang der Szene Ein Gartenhiuschen (Abb. 15)." Die
Textstelle, an die er sich dabei hilt, lautet:

»Margarete springt herein, steckt sich hinter die Tiir, hilt die Fingerspitze

an die Lippen, und guckt durch die Ritze.

MARGARETE. Er kommt!
FAUST kommt. Ach Schelm, so neckst du mich!
quf’ ich dich! Er kiR sie.
MARGARETE ihn fassend und den Kuf zuriickgebend.
Bester Mann! von Herzen lieb’ ich dich!

Mephistopheles klopftan.

FAUST stampfend. Wer da?
MEPHISTOPHELES. Gut Freund!
FAUST. Ein Tier!

MEPHISTOPHELES.  Es ist wohl Zeit zu scheiden.
MARTHE komme. Ja, es ist spdt, mein Herr.“"

Die Verlockung ist grof3, in Retzschs Visualisierung dieser
Szene das Vorbild fiir die Malerei auf einem KPM-
Pfeifenkopf (Abb. 16) zu sehen. Der Porzellanmaler hitte
sein Vorbild in der Vertikalen dann jedoch erheblich
beschnitten und wire auch in der Horizontalen vereinfa-
chend verfahren. Denn von der Lehne des Stuhls und
dem Fenster mit dem Ausblick in die Baume gibt er nichts
wieder. Und wo Retzsch ganz links ein Stiick einer weite-
ren Zimmerwand andeutet und so die Illusion des
Einblicks in einen geschlossenen Raum noch verstirke,
begniigt sich der Porzellanmaler mit der Andeutung eines
fiir ein Gartenhduschen nicht sonderlich passenden
Rundbogens. Und rechts wird bei ihm aus der Tiir blof§
eine Fensterklappe, durch die nur noch Mephisto sieht,
aber nicht mehr Marthe, und die Feder, die bei Retzsch
von Mephistos Kappe in den Tiirspalt ziingelt, muf$ sich
bei dem Porzellanmaler in den Ausschnitt fiigen, den die
Klappe freigibt. Auch sonst ist eine Reihe kleinerer
Abweichungen festzustellen, ohne daf§ Retzschs Blatt als
Vorlage fiir die Porzellanmalerei deshalb schon grundsitz-
lich in Zweifel gezogen werden kénnte.
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Abb. 15. Moritz Retzsch: Illustration zu Faust / Ein Gartenhiuschen.
Umrif§radierung. Motivgréfle 13,7 x 15,7 cm. 1816

Und dennoch will diese Annahme nicht recht befriedigen.
Zu eigenmichtig wire der Porzellanmaler mit seiner
Vorlage umgegangen, wo er doch aller Erfahrung nach
stets der viel getreuere Kopist bleibt. Und in der Tat hat er
sich hier auch ganz wesentlich an einem anderen Vorbild
orientiert (Abb. 17)," das allerdings weitgehend als
Retzsch-Plagiat gelten mufl und an Binnenzeichnung
dabei nachholt, was Retzsch bewufdt wegliflt. Auch wird
das Liebespaar nun sehr viel vornehmer ausstaffiert als auf

 GOETHES WERKE, Bd. 3, S. 84, V. 2605f.

° Abb. 9 erfolgt nach KUHN, nach S. 101. Die Mafie des Originals

werden dort mit 37,6 x 38,8 cm angegeben (vgl. ebd., S. VI).

Abb. 10 erfolgt nach LEMMER (unpaginiert). In einer Original-

ausgabe, Umrisse zu Goethe’s Faust, gezeichnet von Retzsch, Stuttgart /

Tiibingen 1820, Blatt 8 betrigt die Motivgrdfie bei dieser Umrif3-

radierung 13,9 x 18,4 cm.

Vgl. KUHN, S. XIf. Nicht viel anders hatte Goethe wenige Monate

zuvor schon auf Pforrs ganz dhnliche Zeichnungen zum Gtz rea-

giert (vgl. BENZ, S. 26ff).

Vgl. SCHUSTER.

GOETHE / COTTA, Bd. 1, S. 216.

" Vgl. ebd., Bd. 3/1, S. 294.

Vgl. ebd., Bd. 1, S. 220.

Zur Wirkung Retzschs vgl. vor allem STEAD. Diese Wirkung be-

uifft auch die Bithne, insbesondere die ersten Auffithrungen von

Faust-Szenen in Berlin 1819/20 (vgl. u. a. RUSSO, S. 12ff.,, NIES-

SEN, S. 76 u. HARTEN, S. 350 u. 356ft.)

"> Die Abbildung erfolgr wieder nach LEMMER. In der unter Anm.
5 angefiihrten Originalausgabe, Blatt 15 betrigt die Motivgrof3e bei
dieser Umrifiradierung 13,7 x 15,7 cm.

"> GOETHES WERKE, Bd. 3, S. 120f,, V. 3205ff.

1 Stahlstich. Motivgrofie einschlieflich der Randstriche 11,6 x 14,25
cm. ,E. Schuler sc.“ Der Verleger ist ,,C. Dittmarsch in Stuttgart.”
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Abb. 16. Pfeifenkopf mit Szene aus Faust / Ein Gartenhiiuschen nach einem Retzsch-Plagiat. Hohe 12,3 cm. KPM 1830/35. Bemalung bald

nach 1843

dem Umrifd. Natiirlich hat der Porzellanmaler auch
Retzsch selber vor Augen gehabt, was sich allein schon
daran zeigt, dafl die Begegnung der Liebenden bei ihm
ebenfalls in einem andeutungsweise geschlossenen Raum
stattfindet, wihrend die Retzsch plagiierende Variante das
Paar eher in einem diirftigen Hof oder einer Seitengasse
zeigt, wo Mephisto es aus cinem der angrenzenden

Schuppen beobachtet.

Die Malerei auf dem Pfeifenkopf, deren Goldrahmen
unten und seitlich recht breit, oben hingegen deutlich
schmaler verliuft, ist von aufSerordentlicher Qualitit, und
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vor allem die zarte und triumerische Versunkenheit der
Liebenden ineinander sowie Mephistos bei diesem An-
blick neidisch zerquilte Miene steigern Retzschs gekonn-
ten Umrif§ hier noch zu einem ganz neuen Ausdruck.

Der Pfeifenkopf in der typischen Berliner Form, auf des-
sen Schaftknopf als Pressnummer eine ”8.” sitzt, mifSt in
der Hohe 12,3 cm. Vorne im Kessel befindet sich unter
Glasur die blaue Szeptermarke der KPM (KOLLMANN /
JARCHOW 19), und an der Unterseite des Schaftendes,
einander auf dessen Offnungsrand gegeniiberliegend, ist
jeweils ein unterglasurblauer Strich angebracht. Ein Male-



Abb. 17. lustration zu Faust / Ein Gartenhiuschen. Stahlstich. MotivgrdfSe einschliefSlich der Randstriche

11,6 x 14,25 cm. Bald nach 1843

rei- oder ein Malerzeichen gibt es nicht, weil dergleichen
fir KPM-Pfeifenkdpfe offenbar untiblich war. Aber selbst
wenn es deshalb méglich sein sollte, dafl der Pfeifenkopf
nicht in der Manufaktur bemalt worden ist, so hitte es
auch dort nicht besser gemacht werden kénnen. Aufgrund
der Ausfiihrung der Szeptermarke wiirde der Scherben
eine Datierung auf etwa 1830/35 erlauben, die Bemalung
hingegen ist deutlich spiter erfolgt.” Denn ”C.[arl] Ditt-
marsch in Stuttgart”, wie die Verlegerangabe auf der
Vorlage fiir die Malerei lautet, griindet sein dortiges
Unternehmen 1843, und frithestens mit diesem Jahr
kann auch die Vorlage erst zur Verfiigung gestanden
haben. Als Entstehungszeit fiir die Bemalung wire dem-
nach vielleicht um 1845 anzunehmen.

Es bliebe noch anzumerken, dafl Retzschs Bilder-
findungen zum Faust in der Berliner KPM zweimal in
polychromer Malerei auf je 24 Teller umgesetzt worden
sind, von denen die erste Serie im Mirz 1821 und die
zweite im Januar 1822 fertig wird." Auch der Anfang der
Szene Ein Gartenhiuschen ist darunter (Abb. 18).'
Retzschs Faust-Motive haben sich bis heute in der Vor-
lagensammlung der KPM erhalten” und sind in der
Manufaktur nicht nur zur Bemalung jener Teller herange-
zogen worden, sondern haben in mindestens einem Fall
auch zur Ausprigung einer Lithophanie Anlaf§ gegeben.”
Die Vorlage fiir die Malerei auf dem Pfeifenkopf hingegen
ist heute nicht mehr in der Vorlagensammlung der KPM
nachweisbar. Sie muf$ damals dort aber ebenfalls vorhan-

Y Fiir ein quasi identisches, allerdings ungemarktes Stiick vgl.
AUKT.KAT. METZ 2010, S. 62 Nr. 136. Vgl. auch AUKT.KAT.
METZ 2000, S. 52f,, Nr. 31, wobei dieser KPM-Pfeifenkopf farb-
lich und auch sonst von dem hier vorgestellten geringfiigig
abweicht.

e Vgl. KOSCHER, S. 162

17 Vgl. SPSG, KPM-Archiv (Land Berlin), Pretiosa 2, Blatt 34r bzw. 40r.
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'8 SPSG, Keramische Sammlung, Inv.-Nr. GK XII 10077. Durch-
messer: 24,5 cm, Hohe 3,1 cm. Unterglasurblaue Szeptermarke
(KOLLMANN/ JARCHOW 17), darunter als Malereizeichen ein
aufglasurroter Querstrich. Ob der schwarze Kringel rechts vom
Szepter als Malerzeichen zu gelten hat, bleibe dahingestellt.

' SPSG, KPM-Archiv (Land Berlin), Mappe 81 No 1-26.

vl RATHER, S. 50.
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Abb. 18. Teller mit Szene aus Faust / Ein Gartenhiuschen. Durchmesser 24,5 cm, Hohe 3,1 cm. KPM 1821/22

den gewesen sein, zumal auch sie in der Manufaktur zur
Ausformung einer Lithophanie gefithrt hat (Abb. 19).”
Dass die Preisliste in der diese Lithophanie erstmals ange-
boten wird,” schon “um 1838”% erschienen sein soll, ist

allerdings kaum méglich, da die Vorlage fiir die Litho-
phanie frithestens 1843 herauskommt.
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2! Die Lithophanie mif§t 15,3 x 17,5 cm, wobei die sie einrahmende
farbige Bleiverglasung noch einige Millimeter der Platte, die also
hinzuzurechnen wiren, abdeckt. Sie weist auf der Riickseite in der
rechten unteren Ecke als Prefimarke bzw. -zeichen, simtlich gestem-
pelt, ein Szepter iiber ,K.PM.“ und darunter die Plattennummer
,151 tiber ,,St. auf. Es kommt also fiir diese Lithophanie nicht die
von Rather herangezogene Retzsch-Vorlage (vgl. RATHER, S. 43)
in Frage.

= Vgl. RATHER, S. 201, Nr. 151 der Liste.

* RATHER, S. 198.



KPM bald nach 1838
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Heine: "Ich weif§ nicht, was soll es bedeuten”

"Ich weif§ nicht, was soll es bedeuten,
DafS ich so traurig bin;
Ein Mdibhrchen aus alten Zeiten,
Das kommt mir nicht aus dem Sinn.

Die Luft ist kiihl und es dunkelt,
Und rubig fliefst der Rhein;
Der Gipfel des Berges funkelt

Im Abendsonnenschein.

Die schonste Jungfrau sitzet
Dort oben wunderbar,
Ihr gold’nes Geschmeide blitzet,
Sie kimmt ihr goldenes Haar.

Sie kiimmt es mit goldnem Kamme,
Und singt ein Lied dabei;
Das hat eine wundersame,
Gewaltige Melodei.

Den Schiffer im kleinen Schiffe
Ergreift es mit wildem Webh;
Er schaut nicht die Felsenriffe,
Er schaut nur hinauf in die Hob'

Ich glaube, die Wellen verschlingen
Am Ende Schiffer und Kahn;
Und das hat mit ihrem Singen
Die Lore-Ley gethan. '

Die Sage vom Loreleyfelsen hat vor der Romantik keine
dichterische Behandlung erfahren. Bis dahin existiert sie
lediglich als Lokaliiberlieferung, fiir deren Fortbestand
die Rheinschiffer sorgen, die sie dem Voriiberfahrenden
vor Ort erzihlen und dabei das Echo hervorrufen, das im
Volksmund als Stimme eines Berggeistes, eines in den
Tiefen des Felsens wohnenden Zwergs galt. Von einer Frau
und ihrer Stimme oder gar von einer verfithrerisch
schonen Frau, die, von der Hohe des Felsens herab, mit
ihrem Gesang die Schiffer dermaflen betort, daf$ sie die
Gefahren von Wasser und Klippen striflich miffachten,
kann bis zur Romantik keine Rede sein. Brentano ist der
erste, der in einer zwischen 1799 und 1801 entstandenen
Ballade einem zauberischen, erotisch gefihrlichen, aber
auch selber schmerzlich getroffenen und schuldbewufSten
weiblichen Wesen den Namen ,Lore Lay“ gibt.” Die
miindliche Tradition der Sage erfihrt damit eine grundle-
gende Verinderung, denn fiir alle, die sich nach Brentano
des Stoffes annehmen werden, bleibt der Rheinfelsen
nun mit dem Element des Weiblichen verbunden.



Abb. 20. Begas: Die Lureley-Sage. Ol auf Leinwand. Ohne Rahmung 124 x 135 cm. 1836

Damit hat die Loreley ihren Platz aber noch nicht auf
dem Felsen gefunden, denn Brentanos Geschopf stiirzt
sich zum Schlufi, nachdem es mit den Rittern den Berg
erklommen hat, von dort wieder hinab und erleidet den
Tod. Erst seit Loebens Loreley-Gedicht von 1818 sitzt die
schone Zauberin auch dauerhaft im Mondschein hoch
tiber dem Rhein, und erst jetzt wird ihr einschmeicheln-
der Gesang den Schiffern auch zum Verhingnis. Zur
Kenntnis einer breiteren Offentlichkeit gelangt diese bis
heute gingige Version der Sage aber wohl eher durch
Schreibers Handbuch fiir Reisende in der Auflage von
1818, wo sie in diesem Sinne wiedergegeben wird,” denn
Loebens zur selben Zeit abgefafites Gedicht erscheint erst
drei Jahre spiter in der Urania auf 1821 (S. 322f.).

Dieser Uberlieferung folgt auch Heine in seinem 1823
entstandenen Loreley-Gedicht und setzt darin dennoch
cinen anderen Akzent. Zwar ist seine Loreley ebenfalls
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wunderschon und kostbar geschmiickt, aber sie ist nicht
unbedingt cin erotisch gefihrliches und erst recht kein
tiickisches Geschopf. Es ist bei Heine letztlich die ab-
griindige Macht der Musik, die den Voriiberfahrenden
unrettbar in ihren Bann schligt und in die Tiefe zieht.!
Von allen Gestaltungen der Loreley-Sage ist diejenige
Heines, zumal in der Verbindung mit Silchers 1837/38
erfolgter Vertonung, am wirkungsmichtigsten gewesen
und bis heute weltweit geblieben.”

' HEINE, Bd. 1/1, S. 207 u. 209.

Vgl. BRENTANO, Bd. 1, S. 37ff.

Vgl. KOLBE, S. 54f. sowie KRAMP, S. 62.

Vgl. HEINE, Bd. 1/2, S. 886.

Zur Stoff- und Wirkungsgeschichte der Loreley-Sage vgl. u. a.
FRENZEL, S. 543ff., KOLBE, S. 29ff. sowie die entsprechenden
Beitrdge in KRAMP / SCHMANDT, S. 54ff.

)
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Abb. 21. Stahlstich nach Begas' Lureley-Sage. Motivgrofie einschlieflich des abgesetzten Randstrichs

9,5x 10,1 cm. 1846

Eine der frithesten Verbildlichungen der Loreley-Sage,
wie sie durch Brentano und seine Nachfolger ihre Ausfor-
mung gefunden hat, stellt das 1835 entstandene Gemilde
von Begas dar (Abb. 20),° das auf der Berliner Akademie-
Ausstellung von 1836 unter der Nr. 53 und der Bezeich-
nung Die Lureley-Sage zu sehen ist.” Dieselbe Ausstellung
zeigt unter der Nr. 1257 ebenfalls schon ,Die Lurley,
Zeichnung in schwarzer Kreide, nach C. Begas. Zum
Stich fiir den Berliner Kunstverein bestimmt.” Diese Vor-
zeichnung stammt von Mandel, dessen Stich allerdings
noch zwei Jahre auf sich warten lifSt und erst auf der
Berliner Akademie-Ausstellung von 1838 unter der
Nr. 1109 an die Offentlichkeit gelangt. 1839 wird er dann

in der Tat an die Mitglieder des Vereins der Kunstfreunde
im Preuflischen Staate verteilt. Durch diese graphische
Vervielfiltigung, die nicht die einzige bleibt, erfihrt Begas
Bilderfindung die erste nennenswerte Publizitit. Eine
weitere und, fiir damalige Verhiltnisse, vielleicht noch
sehr viel beachtlichere wird ihr ein paar Jahre spiter zuteil,
als im Rbeinischen laschenbuch auf das Jahr 1843
Englehearts Nachstich des Gemildes erscheint (nach
S. XX1IV), der 1846 auch in Weismanns Miniatur-Salon
auftaucht (Abb. 21).” Dank der Reproduktionsgraphik
diirfte Begas’ Gemilde demnach seit der Mitte der vier-
ziger Jahre des 19. Jahrhunderts schon gut bekannt, wenn
nicht sogar populir gewesen sein."

¢ Ol auf Leinwand. Ohne Rahmung 124 x 135 cm. Kreismuseum
Heinsberg (Inv.-Nr. CI/1).

7 Alle Verweise auf die Berliner Akademie-Ausstellungen beziehen
sich auf: Die Kataloge der Berliner Akademie-Ausstellungen 1786-
1850. Bearbeitet von Helmut Borsch-Supan. 2 Bde. u. Registerbd.
Berlin 1971 (Quellen und Schriften zur bildenden Kunst 4). Ob
man diesem Gemilde dadurch gerecht wird, daff man den Maler
und sein Werk, wie Baumgirtel es tut (vgl. BAUMGARTEL, S. 93f),
sozusagen auf die Freudsche Couch legt, erscheint doch recht zwei-
felhaft. Ein derartiges Verfahren diirfte am Ende mehr iiber den
Interpreten als den Gegenstand selber aussagen, iiber den die ange-
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wandte Methode hier gleichsam triumphiert.

¥ Jedenfalls gehore zur Legende des fiir den Kunstverein in Paris
gedruckeen Blattes auch die Angabe ,Berlin 1839

’ MINIATUR-SALON, Bd. 1, unpag. Stahlstich. MotivgroBe
einschlie@Slich des abgesetzten Randstrichs 9,5 x 10,1 cm. ,Gem.
von Begas.“ und ,Gest. von T' S Engleheart®.

'” Ein Nachstich davon wird offenbar auch gerne als Titelbild oder
Titelvignette zu Silchers Vertonung des Heineschen Loreley-
Gedichts oder zu anderen sich auf den Rhein bezichenden Kompo-
sitionen verwendet (vgl. KOLBE, S. 27 sowie KRAMP /
SCHMANDT, S. 75).



Abb. 22-24.

Einen solchen Nachstich hat der Porzellanmaler benutzt,
der das Motiv im Hochoval auf einen Pfeifenkopf iiber-
trigt (Abb. 22-24). Und wie im Rheinischen Taschenbuch
und in Weismanns Miniatur-Salon dem Kommentar zu
Begas' Gemilde wie selbstverstindlich das Heinesche
Loreley-Gedicht vorangestellt ist, so sieht auch der Porzel-
lanmaler keinen anderen Bezug zwischen Text und Bild
als den zwischen Heine und Begas, denn die Bildunter-
schrift zu seiner Malerei zitiert aus dem Heineschen

Gedicht dessen letzte Strophe:

J1ch glanbe die Wellen verschlingen, am Ende Schiffer und Kahn,
Und das hat mit ihrem Singen, die Lore-Ley gethan.
(H. Heine.)

Nun muf§ aber gerade diese Bildunterschrift nicht sonder-
lich passend erscheinen, da der Porzellanmaler, obwohl
ihm der Platz dafiir durchaus noch zur Verfiigung ge-
standen hitte, ,,Schiffer und Kahn® gar nicht mit abbildet.

' Dasselbe gilt fiir drei das Motiv vollstindig abbildende Gegenstinde
aus Porzellan, eine Tasse (vgl. KRAMP / SCHMANDT, S. 95)
sowie zwei Pfeifenképfe (vgl. AUKT. KAT. METZ 2010, S. 52f,
Nr. 110 und S. 60f, Nr. 133).

Porzellanpfeifenkopf mit Malerei nach Begas” Lureley-Sage. Hohe 13,8 cm. Manufaktur Schney um 1845
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Er konzentriert sich ganz auf die Wiedergabe der schénen
Loreley, die hoch iiber dem Rhein auf einem Felsen sitzt,
wie abwesend in die Tiefe blickt und mit sanfter Hand die
Laute beriihrt, neben sich Perlen, Kamm, Spiegel und ein
kostbares Gefifs als Zeichen weiblicher Selbstverliebtheit.
Daf§ der Porzellanmaler einen Nachstich vor Augen gehabt
hat und nicht das Originalgemilde, ld3t sich an seiner
davon abweichenden Farbgebung leicht erkennen."

Mit der Silbermontierung mif§t der Pfeifenkopf in der
Héhe 13,8 cm. Auf dem Schaftknopf befindet sich als
Prefzeichen ein Kreis, darunter, auf dem Schaft selber, in
Unterglasurblau ein senkrechter Strich tiber ,,PFS. Das
verweist auf die Manufaktur Schney, in der dieses, auf-
grund seiner Bemalung, vorziigliche Stiick um 1845 ent-
standen sein wird.
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Shakespeare: Konig Lear
und Die lustigen Weiber von Windsor

Es ist Lessing, der, unter Berufung auf Shakespeare, das
deutsche Drama von dem Bann, mit dem Gottsched es
im Namen der klassizistischen Grundsitze des franzosi-
schen Dramas belegt hatte, befreit und der deutschen
Bithne damit neue und ganz eigene Wege erdffnet. In
dem berithmten 17. seiner Briefe, die neueste Literatur
betreffend vom 16. Februar 1759 kommt Lessings pro-
grammatischer Akt am deutlichsten zum Ausdruck.

Gottsched, so erklirt er, habe gar nicht erst untersucht,
,ob dieses franzosierende Theater der deutschen Den-
kungsart angemessen sei, oder nicht“,' denn sonst hitte er
feststellen miissen, ,,dafd wir mehr in den Geschmack der
Englinder, als der Franzosen einschlagen; (...) daf§ das
GrofSe, das Schreckliche, das Melancholische, besser auf
uns wirke als das Artige, Zirtliche, Verliebte und ,daf$
uns die zu grofle Einfalt mehr ermiide, als die zu grofle
Verwickelung“.” Und er fihrt fort: ,Wenn man die
Meisterstiicke des Shakespeare, mit einigen bescheidenen
Verinderungen, unsern Deutschen ibersetzt hitte, ich
weifd gewifi, es wiirde von bessern Folgen gewesen sein,
als dafl man sie mit Corneille und Racine so bekannt
gemacht hat.* Denn fir Lessing ist, selbst am antiken
Drama gemessen,” Shakespeare ein weitaus grofSerer tra-
gischer Dichter als Corneille.® Uber die ersehnten ,bes-
sern Folgen® fiir die deutsche Literatur macht Lessing
sich 1759 keine Illusionen: ,Denn ein Genie kann nur

von einem Genie entziindet werden“.’

Dieses Genie, dann allerdings nicht unbedingt in
Lessings Sinn, wird der deutschen Literatur ein gutes
Jahrzehnt spiter in Goethe erwachsen. Dessen 1771
abgefalte Rede Zum Shakespeares-1lag, ein einziger, ganz
der Sturm-und-Drang-Mentalitit verpflichteter, patheti-
scher Hymnus auf den englischen Dichter, diirfte damals
tiber einen engen Kreis aber kaum hinausgedrungen sein,
ganz anders hingegen sein von Shakespeare unmittelbar
inspirierter Gotz, der 1773 erscheint, schon im folgenden
Jahr in Berlin erstmals iiber die Bithne geht und fiir das
deutsche Drama einer Revolution gleichkommt. Das hat,
bei seinem ganz an Frankreich geschulten literarischen
Geschmack, kaum einer so deutlich und natiirlich ableh-
nend wahrgenommen wie Friedrich der Grof3e, wenn er
1780 in seiner Abhandlung De la littérature allemande
bemerkt: ,Man mag Shakespeare solche wunderlichen
Verirrungen verzeihen; (...) Aber nun erscheint noch ein
,Gotz von Berlichingen” auf der Biihne, eine scheufiliche
Nachahmung der schlechten englischen Stiicke, und das
Publikum klatscht Beifall und verlangt mit Begeisterung
die Wiederholung®.®



Diese im Stile des Geniekults erfolgende Aneignung
Shakespeares ist die eine Seite seiner Wirkung auf
Deutschland im letzten Drittel des 18. Jahrhunderts.
Doch daf8 gleichzeitig auch er selber den von Lessing fiir
ihn so dringend geforderten Platz auf dem deutschen
Theater einnimmt, das ist das Verdienst von Friedrich
Ludwig Schréder.” Als genialer Schauspieler, besonders im
tragischen Fach, als Direktor der Hamburger Biihne, die
er 1771 {ibernimmt und die schon bald in beachtlichem
kiinstlerischen Ruf steht, als Regisseur, dramatischer
Schriftsteller und Bearbeiter von Stiicken ist Schroder ein
Meilenstein in der deutschen Theatergeschichte. Seine
Bearbeitungen gelten gerade auch den Shakespeareschen
Tragddien, dessen Lear eine seiner Paraderollen ist."

Das alles wire undenkbar gewesen ohne die Uberset-
zungsleistungen Wielands und des sie fortfiihrenden
Eschenburg. Von 1762 bis 1766 iibertrigt Wieland,
wenn auch mit gewissen Auslassungen, zweiundzwanzig
der Dramen Shakespeares, bis auf den Sommernachzs-
traum simtlich in Prosa, und zehn Jahre spiter, von 1775
bis 1782, legt Eschenburg die vollstindige Ubersetzung
aller Dramen, zum Teil sogar in Versen, vor." Zum ersten-
mal ist Shakespeare damit den Deutschen als Ganzes
zuginglich. Und in dieser Form haben Herder, Goethe
oder Schiller ihn gelesen, denn an die Ubersetzungen
Schlegels oder Tiecks ist noch nicht zu denken.

LESSING, Bd. 5, S. 71.

Ebd.

Ebd.

Ebd., S. 72.

Aufschluf8reich ist dazu besonders das 79. Stiick der Hamburgischen
Dramaturgie vom 2. Februar 1768, in dem Lessing Shakespeares
Kinig Richard den Dritten einer ausfithrlichen Uberpriifung durch
die aristotelische Poetik unterzicht (vgl. LESSING, Bd. 4, S. 596ff.).
Vgl. LESSING, Bd. 5, S.72.

Ebd.

FRIEDRICH DER GROSSE, Bd. 8, S. 88.

Vgl. FREYDANK, S. 122f. sowie EISENBERG, S. 920 u. 922.
Vgl. EISENBERG, S. 919ft.

Vgl. dazu TGAHRT, S. 133ff.

Zum Verhiltnis der Shakespeare-Ubersetzungen Wielands und
Eschenburgs zueinander vgl. GIDION.

" Vgl. ALTMANN, S. 87ff.

Y Vgl. BRAUNECK, Bd. 3, S. 86.

" Vgl. ALTMANN, S. 137.

" Vgl. ebd., S. 227.

' PARTHEY, S. 94f.

7 Vgl. BRAUNECK, Bd. 3, S. 87.

Sw N =
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Konig Lear

Als Schroder 1816 stirbt, hatte einige Jahre zuvor, am
15. Juni 1810, in Breslau ein nicht weniger genialer
Schauspieler erstmals als Lear auf der Bithne gestanden.
Es ist der sechsundzwanzigjihrige Ludwig Devrient, der
fiir sein Spiel stiirmischen Beifall erntet, was um so mehr
wiegt, als thm der Lear in der Darbietung Schréders,
Flecks oder Ifflands, seiner berithmten Vorginger in dieser
Rolle, unbekannt ist und folglich die Art, in der er den
Konig gibt, als seine ganz eigene Auffassung und Leistung
zu gelten hat."” Breslau bedeutet den ersten Hohepunkt in
Devrients Laufbahn, Berlin den zweiten. Hier, wo er von
1815 bis zu seinem Tode im Jahre 1832 auf der Biihne
steht und am Ende iiber fiinfhundert verschiedene Rollen
verkdrpert haben wird, feiert er, abgesehen vielleicht von
seinem Wiener Gastspiel 1828, seine grofiten Triumphe,
und hier wird er, vor allem wegen seiner einmaligen und
oft geradezu dimonischen Verwandlungsfihigkeit, zum
Inbegriff romantischer Schauspielkunst.”

Die Rolle des Lear hat Devrient physisch und psychisch
immer am meisten angegriffen," und er hat sie wohl des-
halb in seinem ganzen Leben auch kaum mehr als
dreiffigmal gespielt, davon siebzehnmal in Berlin.” Die
Berliner haben ihn demnach nur héchst selten in dieser
Rolle zu sehen bekommen. Und das mufd dann stets ein
Ereignis gewesen sein. So hilt Lili Parthey unter dem
8. Mirz 1817 fest: ,,Gockingk hat eine Loge gesendet. Es
ist Konig Lear. Ich freue mich sehr darauf, da ich das
Stiick noch nicht kenne. — Es ist, was man im Ernst sagen
kann, firchterlich schén. Es sind grausenvolle Stellen und
uniibertrefflich schone. Devrient spielte meisterhaft (...)
Ich kam sehr erschiittert nach Hause. Die andern mein-
ten, es sei zu grifllich, um rithren zu kdénnen.“'* Diesen
Eindruck diirfte besonders Devrients Paradeauftritt in der
Wahnsinnsszene auf der Heide hervorgerufen haben.”

Wie kommt es {iberhaupt zu diesem Auftritt ziemlich
genau in der Mitte des Stiicks? Konig Lear, des Herr-
schens miide, aber noch keineswegs auflerstande dazu,
beschliefSt, sein Reich unter seinen drei Tochtern aufzu-
teilen, was er mit einer Priifung ihrer Liebe zu ihm ver-
bindet. Angewidert von den heuchlerischen Schmeiche-
leien ihrer dlteren Schwestern, bekennt die jiingste, Lears
Lieblingstochter Cordelia, ihre Zuneigung zum Vater auf
cher niichterne Weise, so dafd er sie in seiner mafllosen
Enttduschung dartiber verstofit und ihr Erbteil ihren
Schwestern zuschligt. Mit ihren Eheminnern sollen diese
ihn dafiir versorgen, doch trachten sie sich schon bald
schnéde ihren Verpflichtungen zu entziehen, worauf Lear,
nachdem ihn auch seine zweite Tochter abgewiesen hat,
in Sturm und Gewitter auf die Heide hinausirrt und dem



Abb. 25. Devrient als Lear. Kolorierte Lithographie.
Blattgrofle 31,3 x 21 cm. Bald nach 1830

Wahnsinn verfillt. In diesem flackernden Zustand, dessen
Zeugen abwechselnd der Narr und die wenigen dem
Kénig noch verbliebenen Getreuen sind, kommt dem
verblendeten Lear dennoch eine erste grundlegende
Einsicht. Er erkennt den Menschen als das, was er seiner
Natur nach ist, ein erbirmliches nacktes Tier, und will
auch selber nichts anderes sein: ,, Weg, weg, Du erborgter
Plunder! — Kommt, knopft mich aufl — (er reifit sich die
Kleider ab)“."

In genau dieser Situation und Pose wird Devrient auf
einer zeitgendssischen kolorierten Lithographie festgehal-
ten (Abb. 25),” die in Berlin erscheint. Sie mufS in seinen
letzten Lebensjahren entstanden sein, schwerlich vor
1830 und vielleicht sogar erst als eine Art Gedenkblatt
anlifSlich seines Todes am 30. Dezember 1832.” Diese
Datierung legt der Vermerk ,Verlag v. Gbr. Gropius i.
Diorama.” nahe, mit dem das Blatt versehen ist. Denn
erstens erdffnen die Gebriider Gropius ihr Diorama in
Berlin erst 1827, und zweitens finden ihre offenbar
schon bald damit verbundenen Aktivititen als Kunst-
und Buchhindler sowie Verleger vor 1830 keinerlei
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Abb. 26. Pfeifenkopf mit Devrient als Lear. KPM (?). 1830/40

Niederschlag im Berliner Adreffbuch. Erst seit dem Jahr
firmieren sie dort auch als Kunsthindler: ,,Gropius, Gebr.,
Besitzer d. Diorama’s u. Kunsthlr., Georgenstr. 12. E.“

Konig Lear wird in Berlin, wie schon in Devrients
Breslauer Zeit,” in der Bearbeitung von Schroder gespielt,
an deren Stelle in Berlin ab 1830 die Ubertragung von
Kaufmann tritt.” Aber weder bei Schroder noch bei
Kaufmann 1€t sich die auf der Lithographie angegebene
Shakespeare-Stelle ,,Hinweg erborgter Plunder!® in genau
diesem Wortlaut wiederfinden. Bei Schroder heifst es, wie
bereits zitiert, , Weg, weg, Du erborgter Plunder!” und bei
Kaufmann ,Fort, fort, erborgter Plunder!“* Doch kann
kein Zweifel daran bestehen, dafl die vorteilhafte Ver-
knappung dieser Stelle fiir die Bildunterschrift der
Lithographie sich eng an die beiden zu der Zeit auf dem
Berliner Theater giingigen Lear-Versionen hilt.

Da die Gebriider Gropius, von denen die Lithographie
verlegt wird, in Verbindung mit ihrem Diorama auch
Kunst und Kunstgewerbe sowie Biicher anbieten, ist es
vielleicht nicht ganz abwegig zu vermuten, daf§ man bei



ihnen cbenfalls, natiirlich sicher nur in wenigen Exem-
plaren, einen Pfeifenkopf aus Porzellan erstehen konnte,
auf dem, als exakte Kopie, der Devrient der Lithographie
in vorziiglicher Malerei wiedergegeben wird (Abb. 26).
Der Porzellanmaler iibertrifft die Lithographie sogar noch
insofern, als er den Lear wirklichkeitsgetreu auf die 6de
Heide stellt und hinter ihm, wenn auch nur zart, beweg-
tes Gewdlk andeutet. Der Wortlaut des Shakespeare-
Zitats ist in beiden Fillen derselbe.

Der ungemarkte zylindrische Pfeifenkopf, der jedoch
Berliner Herkunft sein kénnte,” mifdt in der Hohe 14 cm.
Er mufl einem seiner Vorbesitzer zurecht soviel wert
gewesen sein, daf er den offenbar beschidigten Schaft hat
abschneiden und durch eine Nachbildung aus Horn er-
setzen lassen. Die Restaurierung ist alt und gut ausge-
fithrt. Das Stiick wird schon bald nach 1830 entstanden
sein, wohl kaum noch nach 1840, denn auch der Glanz
eines Devrient wird mit der Zeit vor anderen Tages-
aktualititen verblaf3t sein.

Nachzutragen wire noch, daf$ nach der zentralen Wahn-
sinnsszene das Stiick sich als Orgie der Grausamkeit und
Vernichtung fortsetzt, der alle Hauptfiguren zum Opfer
fallen, und daf$ zum Schluf$ 6de Leere herrscht. Dafd die
Auffithrungspraxis in England sowohl wie in Deutschland
diese Unertriglichkeit lange zu mildern versucht hat,” soll
ebenfalls nur noch am Rande erwihnt sein.

' SHAKESPEARE / SCHRODER, S. 62 (3. Aufzug, 4. Szene).

' Kolorierte Lithographie. Blattgréfe 31,3 x 21 cm. , Lith. Inst. v. L.
Sachse & C.°“ und , Verlag v. Gbr. Gropius i. Diorama.“

? Es hitte dann allerdings mehrere von den Gebriidern Gropius ver-
legte und bei Sachse lithographierte Gedenkblitter dieser Art gege-
ben, zwei fiir Devrient als Lear und zwei als Shylock (vgl. FLATZ,
S.142, Nr. 1122 u. 1123 u. S. 143, Nr. 1135 u. 1136).

*' Vgl. SIEBENHAAR, S. 441 sowie PLESSEN, S. 202f.
** Vgl. ALTMANN, S. 86f.

* Vgl. SCHAFFER / HARTMANN, 8.50.

** Vgl. SHAKESREARE / KAUFMANN, Teil 1, S. 103.

» Vgl. MORGENROTH, S. 42, Nr. 44 u. S. LII, Nr. 161.

. dazu lediglich ALTMANN, S. 86f.
. HAMMERSCMIDT-HUMMEL.
dazu BAUMGARTEL, S. 216f.
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Die lustigen Weiber von Windsor

Einer Uberlieferung zufolge, die bis an den Anfang des
18. Jahrhunderts zurtickreicht, soll Kénigin Elisabeth I.
an dem komischen Helden Falstaff in Shakespeares Konigs-
dramen Heinrich der Vierte und Heinrich der Fiinfte einen
solchen Gefallen gefunden haben, daf$ sie ihn auch noch
als Liebhaber auf der Biihne sehen wollte. Das habe Shake-
speare dann dazu bewogen, Falstaff, von dem in Heinrich
dem Fiinften nur noch mitgeteilt wird, daf$ er gerade gestor-
ben sei (2. Aufzug, 3. Szene), in den Lustigen Weibern von
Windsor umgehend wiederauferstehen zu lassen.

Dort bleibt von dem Falstaff der Kénigsdramen aber nicht
viel iibrig. Dieser liflt sich ja keineswegs auf das blofS
Amiisante reduzieren, denn immer wieder durchschaut er,
ebenso illusionslos wie lebenspraktisch, das Treiben der
Welt und nimmt sich selber dabei nicht aus. Doch von
einem solchen Falstaff, dem Korrektiv des grofien politi-
schen Geschehens durch die Parteinahme fiir das
Menschliche, ist in den Lustigen Weibern kaum noch etwas
zu spiiren. Das im biirgerlichen Milieu angesiedelte Stiick
ist eine reine Farce. Die Verwicklungen der Handlung
bleiben vordergriindig, die Komik entbehrt nicht des
Klamaukhaften, und die Personen sind cinfach gezeich-
net. Falstaff, und damit wire das Hauptgeschehen auch
schon zusammengefafit, fallt hier dreimal auf die Streiche
herein, die ihm Frau Page und Frau Fluth spielen, um
deren Gunst er vor allem aus pekuniiren Griinden wirbt,

und von Mal zu Mal steht er als kliglicherer Télpel da.

Bei einem Autor von der Geltung Shakespeares ist es
nicht verwunderlich, daf§ sein Werk eine Flut von
Verbildlichungen nach sich gezogen hat, die bis heute
anhilt.”” Besondere Erwidhnung gebiihrt dabei den ersten
illustrierten Ausgaben seiner Dramen in England zu An-
fang des 18. Jahrhunderts, auf die dort auch schon bald
die erncute Beliebtheit Shakespearescher Motive in der
Malerei folgt. Hohepunkt der Shakespeare-Verbild-
lichung im England des 18. Jahrhunderts wird dann
Boydells ehrgeiziges Unternehmen der 1789 in London
erdffneten Shakespeare Gallery sein, deren Gemilde ab
1791 nachgestochen werden, aber erst bis 1802 in einer
vollstindigen Ausgabe vorliegen, der 1803 noch eine
neue folgt. Dem 1dft sich zur selben Zeit in Deutschland
allenfalls ein Chodowiecki an die Seite stellen, denn
Retzsch wird, unter dem Einfluf§ Boydells, erst im zwei-
ten Viertel des 19. Jahrhunderts nach und nach mit sei-
nen Shakespeare-Umrissen auf den Plan treten.”

So ist es vielleicht kaum verwunderlich, wenn fiir die
nun vorgestellte Tasse mit einer Szene aus den Lustigen
Weibern von Windsor eine Illustration englischer Prove-



Falstff. And in the height of this bath, when 1 was Anne. 'Will ’t please your worship to come in, sir?

more than half stewed in grease, like a Dutch dish, to Slender. No, I thank you, forsooth, heartily; I am
be thrown into the Thames, and cooled, glowing hot, in very well.

that surge, like a horse-shoe; think of that,—hissing Anne. The dinner attends you, sir.

hot '—think of that, master Brook. Slender. 1am not a-hungry, I thank you, forsooth.

Act 1. Scene 1.

Falstqff. Let me see’t, let me see’t !—
Help me away; let me creep in here!

Mprs. Page. Here’s the twin-brother of thy letter.
‘Well, I will find you twenty lascivious turtles, ere one

chaste man. : : v
Mrs. Ford. Why, this is the very same; the very Tl never—{they cover him with foul linen.)
hand, the very words. Act 111, Scene 111,

. Act 1L Scene L

= S 8
Fualstaff. Now, whence came you ? Falstagf. O, powerful love! that in some respects,
Mrs. Quickly. From the two parties, forsooth. makes a beast a man; in some other, a man a beast.—
P Falstqff. The devil take one party, and his dam the ¥or me, 1am here a Windsor Stag, and the fattest, I
% other, and so they shall be both bestowed ! think, o’ the forest.
Act IV, Scene V. Act Vo Seene V.

Abb. 27. Holzstichillustrationen zu den Lustigen Weibern von Windsor. Blatigrofie 23,1 x 14,9 cm.1824
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nienz als Vorlage gedient hat. 1825 erscheinen in London
und Leipzig die [llustrations of Shakespeare: comprised in
two hundred and thirty vignette engravings, by Thompson,
from designs by Thurston: adapted to all editions.

Diese Sammlung von 230 Holzstich-Illustrationen zum
dramatischen Werk Shakespeares ist damals wiederholt
aufgelegt und, wie das ,adapted to all editions” emp-
fichlt, auch zur Bebilderung der Textausgaben seiner
Dramen benutzt worden.”

Zu den Lustigen Weibern von Windsor gibt es in dieser
Sammlung ein Blatt, auf dem sechs Szenen aus der
Komadie dargestellt sind (Abb. 27),” wobei die erste sich
am falschen Platze befindet, denn die, allerdings fehlen-
de, Stellenangabe dazu (Act III. Scene V.) wiirde sie erst
zur vierten der Folge machen. Hier interessiert nun
zunichst nur die vorletzte der sechs Szenen (Abb. 28).”!
Falstaff ist schon zweimal in die ihm gestellte Falle
getappt und hat das Bad in der Themse, in die zwei
Knechte ihn aus dem rettenden Waschekorb ausgeschiit-
tet haben, sowie die Flucht aus brenzliger Situation in
der Verkleidung als dickes altes Weib bereits hinter sich,
aber Frau Page und Frau Fluth wollen ihm noch einen
dritten Streich spielen: Falstaff soll sich gehornt wie der
sagenhafte Jiger Herne im Park an einer Eiche einfinden,
wo er eine von den Frauen ihm verheilene Uberra-
schung erleben werde. Die Abbildung zeigt nun, wie
Frau Hurtig als Botin Falstaff die Einladung zu diesem
besonderen Stelldichein tiberbringt. Die Bildunterschrift
dazu lautet in deutscher Ubersetzung:

»Falstaff:
Nun, woher kommst du?
Frau Hurtig.
Mein Seel, von beiden Parteien.
Falstaff:
Hole der Teufel die eine Partei, und seine GrofSmutter die
andere, so haben beide, was ihnen zukommt. “>

Die 12,3 cm hohe Tasse, auf deren Schauseite sich diese
Szene in polychromer Malerei wiederfindet (Abb. 29), hat
eine zylindrische Wandung, die zum Lippenrand aus-
schwingt und zum Fufd hin leicht S-férmig eingezogen
ist. Wie der Lippenrand nach oben, so schwingt, spiegel-
bildlich dazu, der angesetzte hohle Fuf§ nach unten aus.
Der ebenfalls angesetzte bandartige Henkel wird aus einer
stilisierten Palmette iiber den Lippenrand hochgezogen
und rollt sich dann ein, wobei er den Lippenrand beriihrt.
Er geht stellenweise in ein Akanthusblatt tiber. Die Unter-
tasse, deren Durchmesser 14,5 cm betrigt, hat einen
konischen Standring, einen eingetieften flachen Spiegel
und eine S-férmig geschweifte Fahne.
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Fulstaff. Now, whence came you ?

Mrs. Quickly. From the two parties, forsooth.

Falstaff. The devil take one party, and his dam the
other, and so they shall be both bestowed !

Act IV, Scene V.

Abb. 28. Ausschnitt aus Abb. 27

Die Tasse ist reich vergoldet. Das betrifft die obere Hilfte
der inneren sowie den S-férmig eingezogenen Teil der
dufleren Wandung, ferner den Fuf§, auf den cin Fries aus
herzférmigen Blittern mit floralen Zwischenstegen ra-
diert ist, sodann den Lippenrand und schliefSlich den
Henkel, dessen pflanzliche Motive jedoch weifs ausge-
spart sind und lediglich durch Goldstaffierung betont
werden. Auf die ornamentale Einfassung der Theater-
szene wird noch gesondert eingegangen. Die Tasse wirke
nun aber keineswegs tiberdekoriert, sondern behilt eine
zarte Leichtigkeit, zumal der Scherben tiberwiegend weif3
bleibt und die weiflen Absitze in der Vergoldung, wie sie
am Lippenrand, zwischen eingezogener Wandung und
Fufd sowic am Fufirand auftreten, fiir weitere Leichtigkeit
in der Erscheinung sorgen. Bei der Untertasse bestche die
Vergoldung in einem breiteren Band am Rand der Fahne,
einem schmalen um den Spiegel und einer Rosette aus sti-
lisierten Kornblumen in dessen Mitte.

Die Grofle der Figuren auf der Tasse entspricht genau
deren Grofle auf der Stichvorlage. Sie betragt fiir Falstaff
3,5 cm und fiir Frau Hurtig 3,3 cm. Falstaffs Armel-

* Das scheint sogar schon vor 1825 der Fall gewesen zu sein, denn die
Ilustrationen tauchen bereits in der bei Fleischer in Leipzig 1824
erscheinenden einbidndigen Gesamtausgabe der Dramatic Works of
Shakespeare auf.

* Die Blatt- und zugleich SeitengrofSe variiert geringfiigig von
Ausgabe zu Ausgabe. In der von 1826 betrigt sie 22,35 x 14 cm.

*' Motivgrofie 3,95 x 4,7 cm.

*» SHAKESPEARE, Bd. 9, S. 62.



Abb. 29. Tasse mit Szene aus den Lustigen Weibern von Windsor.
Hohe der Tasse 12,3 cm. Durchmesser der Untertasse 14,5 cm. KPM um 1830

Abb. 30. Ausschnitt aus Abb. 29 Abb. 31. Ausschnitt aus Abb. 29 Abb. 32. Boden der Tasse von Abb. 29 von unten
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ansitze erfahren auf der Tasse noch eine Verschénerung,
wihrend an Frau Hurtigs Rock jetzt kein Schliisselbund
mehr herunterhingt und auch der Hintergrund der
Vorlage etwas vereinfacht wird. Angesichts der sechs Illu-
strationen, die das Vorlagenblatt zu den Lustigen Weibern
bietet, liegt die Vermutung nahe, daf§ die Tasse zu einem
Dejeuner gehdrt haben kénnte, auf dessen weiteren
Teilen dann die iibrigen Szenen abgebildet gewesen
wiren, zumal wohl kein Porzellanmaler auf die sich ihm
ebenfalls anbietenden drastischeren Episoden gerne ver-
zichtet hitte. Doch kann es sich auch um ein Einzelstiick
gehandelt haben, da die goldradierte Einfassung, von der
die Szene auf der Tasse umfangen wird, ja bereits sehr
deutlich zusitzliche Anspielungen auf die Komédie ent-
hilt. Denn die Rosenranken und Rispengriser werden
unten durch ecinen Korb verbunden, und das ist ein
unmifSverstindlicher Hinweis auf den ersten Streich, dem
Falstaff zum Opfer fille. Und gewifs ist als Hinweis auf
den dritten der Hirschkopf mit dem prichtigen Geweih
anzuschen, der rechts aus den Ranken hervorgucke
(Abb. 31) und dessen linkes Pendant, eine Herme mit
einer Narrenbiiste (Abb. 30), ein sehr sprechendes
Zeichen dafiir sein diirfte, was hier grundsitzlich gespielt
wird. Die Vorbilder fiir Korb und Hirschkopf sind auf
dem Vorlagenblatt unschwer wiederzuerkennen.

Die Bestimmung von Provenienz und Entstehungszeit
bereiten bei dieser Tasse keine Schwierigkeiten. Sie ist
unter dem Fuf$, von oben nach unten gelesen, folgender-
maflen bezeichnet beziehungsweise gemarke (Abb. 32):
,Die lustigen Weiber von Windsor.“ in schwarzer Schreib-
schrift, unterglasurblaues Szepter (KOLLMANN/
JARCHOW 19), Malerzeichen ,,9 . in Aufglasurblau,
Malereizeichen Adler iiber ,K.PM® in rotbraunem Auf-
druck (KOLLMANN /JARCHOW 33). Der Komédien-
titel wird auf der Untertasse nicht wiederholt. Sie ist
sonst, wenn auch das Malereizeichen jetzt links neben das
Szepter riickt, genauso gemarkt und weist auflerdem als
Ritzzeichen noch eine ,,28 auf, darunter zwei kurze senk-
rechte parallele Striche, der linke nicht ganz ausgezogen.
In dieser Ausprigung verweist das Szepter auf die dreifSi-
ger Jahre des 19. Jahrhunderts und das Malerzeichen auf
die Zeit von etwa 1823 bis 1832, so dafd es sich hier um
ein KPM-Porzellan handelt, das um 1830 entstanden ist.
Nach SCHEFFLER 10 gilt das Tassenmodell als
,,Glockenform mit Rosettenhenkel®.

Zur Enstehungszeit dieses Stiickes pafSt, dafl die Vorlage
fiir die Malerei sich nicht vor 1824/25 nachweisen lif3t,
und dazu paf8t auch, daf} in den hundert Jahren von 1786
bis 1885 Die lustigen Weiber von Windsor am Koniglichen

# Vgl. SCHAFER / HARTMANN, S. 56.
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Theater in Berlin nur viermal aufgefithrt werden, und zwar
zwischen dem 25. Mai 1826 und dem 20. Januar 1827.”
Eine mogliche Anregung der Koniglichen Porzellan-
manufaktur von seiten der dortigen Biihne wiirde also
ebenfalls in den Entstehungszeitraum der Tasse fallen.
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Uhland: Die Viitergruft

Bei der kritischen Revision, der Deutschland in der zwei-
ten Hilfte des 20. Jahrhunderts seine Klassiker unterzo-
gen hat, ist Uhland glimpflich davongekommen. Denn,
im Gegensatz zu Goethe und Schiller, konnte man ihm
nicht so leicht anlasten, daff auch das Postulat des
Wahren, Guten und Schonen das Schlimmste nicht hatte
verhindern kénnen. Und schon gar nicht lief Uhland,
der integere Dichter, Gelehrte und Politiker, sich als
Furstenknecht diffamieren, hatte er doch die Entlassung
aus dem Staatsdienst gewihlt, um seine Aufgabe als
Landtagsabgeordneter wahrnehmen zu konnen, und
hatte er doch 1849 in der Paulskirche seine berithmte
Rede gegen das Erbkaisertum gehalten, die mit den
Worten schlofi: ,,Glauben Sie, meine Herren, es wird kein
Haupt tiber Deutschland 1 e uch ten, das nicht mit
einem vollen Tropfen demokratischen Oels gesalbt ist!!
Auch hatte er bald darauf weder den preuf8ischen Pour le
mérite noch den bayerischen Maximiliansorden fiir
Wissenschaft und Kunst angenommen. Und doch ist
auch er heute nicht mehr recht gegenwirtig, wobei die
meisten allerdings nicht wissen, daf§ vieles von ihm,
zumal dank der Vertonungen, so sehr zum Allgemeingut
geworden ist, daff man den Urheber dariiber vergessen
hat. Der gute Kamerad von 1809 (,Ich hatt einen
Kameraden®) in der Vertonung von Silcher ist dafiir
sicher das beste Beispiel.

Zu seinen Lebzeiten und besonders gegen Ende seines
Lebens genofS Uhland jedoch groffe Popularitit. Die
Feiern zu seinem 75. Geburtstag am 26. April 1862 ge-
stalteten sich in ganz Deutschland zu eciner begeisterten
Huldigung des aufgeschlossenen Biirgercums an seinen
grofiten zeitgendssischen Dichter. Uhlands Poesie muf3
zutiefst der Grundstimmung jener Jahre und dem sie aus-
machenden Lebensgefithl entsprochen haben, denn
anders lif3t sich ihre damals enorme Wirkung wohl kaum
erkliren. Als 1885, nun schon iiber zwanzig Jahre nach
Uhlands Tod, die 28. Auflage von Echtermeyers Auswahl
Deutscher Gedichte fiir hiohere Schulen erscheint, ist
Goethe darin unter 44, Uhland unter 43 und Schiller
unter 33 Nummern vertreten.” Die Vitergruft, um die es
im folgenden geht, ist allerdings nicht darunter.

' NATIONALVERSAMMLUNG, Bd. 7, S. 4819.

Diese knappen Angaben zur Wirkungsgeschichte Uhlands beziehen
sich u. a. auf UHLAND, Bd. 1, S. 628-640 sowie SCHULZ, S. 99,
680f., 785ff. u. 6.
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Zur Datierung des Gemildes vgl. HAASE, S. 183 u. 188.

Vgl. KUNSTVEREIN HANNOVER, S. 76.

A wos W



Die Viitergruft

Es ging wohl iiber die Heide
Zur alten Kapell empor

Ein Greis im Waffengeschmeide
Und trat in den dunkeln Chor.

Die Siirge seiner Ahnen
Standen die Hall entlang,
Aus der Tiefe tit ihn mahnen
Ein wunderbarer Gesang.

"Wohl hab ich euer GriifSen,
Ihr Heldengeister! gehort,
Eure Reibe soll ich schliefSen:

Heil mir! ich bin es wert.”

Es stand an kiihler Stitte
Ein Sarg noch ungefiillt,

Den nabm er zum Rubebette,

Zum Pfiihle nahm er den Schild.

Die Hinde tit er falten

Aufs Schwert und schlummert ein.
Die Geisterlaute verhallten;

Da mochr es gar stille sein. >

In diesem 1805 entstandenen, 1807 erstmals verdffent-
lichten und mehrfach vertonten Gedicht* sucht ein alt
gewordener Ritter in voller Ristung die Grabkapelle
seines Geschlechts auf. Auch fiir ihn, den Greis und
Letzten des Geschlechts, ist es nun an der Zeit zu sterben,
und bereitwillig folgt er dem Anruf seiner Ahnen, ihre
Reihe wiirdig zu beschlieffen, und legt sich in dem einzi-
gen noch leeren Sarkophag zur letzten Ruhe nieder.

Es ist dies eins der ersten Gedichte Uhlands, das Bestand
hat. Deudlich spiegelt es schon die Vorliebe des jungen
Autors fiir die Welt des Mittelalters wieder. Aber anders
etwa als bei dem konservativen preuf8ischen Baron
Friedrich de la Motte Fouqué wird bei Uhland die
Vergangenheit niemals zum ersehnten Heilmittel fir die
Gegenwart werden. Fiir den schwibischen demokra-
tischen Patrioten hat die zeittypische Riickwendung zum
Mittelalter keinerlei ideologische Bedeutung, sondern ist
Ausdruck gelehrten Interesses, von dem seine Dichtung
dann zehrt.

Die Viitergruft ist nicht nur mehrfach vertont worden,
sondern hat 1835 den zur Diisseldorfer Schule gehéren-
den Scheuren auch zu einem Gemilde angeregt,’ das, von
Osterwald lithographiert, 1835/36 als Jahresgabe des Kunst-

vereins Hannover® cine, fiir damalige Verhiltnisse, nicht
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unbetrichtliche Verbreitung gefunden hat. Aber weder
scheint sich das Gemiilde noch ein Exemplar der Jahres-
gabe erhalten zu haben. Doch gibt ein zufillig tiberlieferter
Nachstich, wohl eher der Lithographie als des Gemildes
(Abb. 33),” einen ziemlich verlifilichen Eindruck von der
Scheurenschen Visualisierung der Vizergruft. Dieser Nach-
stich stammt von einem jungen Gottinger Kiinstler
namens Lodel und ist von ihm auf 1841 datiert.

Scheurens Auffassung des Uhlandschen Gedichts erfreut
sich in den spiten dreifSiger Jahren des 19. Jahrhunderts
im Géttinger Kunsthandwerk einiger Beliebtheit.* Davon
zeugt auch eine Porzellanschale (Abb. 34, 35), deren Be-
malung in der dortigen Petrischen Porzellanmalerei-Fabrik
erfolgt ist, und zwar von Petris Hand selber.” Aus einem
kriftigen Standring steigt die duf$ere Wandung der Schale
in leichtem S-Schwung an und klappt oben zurick, so daf}
ihr tiberhidngender Rand wieder ein wenig abwirts fiihrt.
Von innen gibt die Schale ein vollkommenes Oval mit
ebenmiflig runder Eintiefung ab. Die durchbrochenen
Henkel an den Schmalseiten des Ovals sind als Voluten
ausgebildet, zwischen denen ein Gehinge geringfligig in
die Eintiefung der Schale hineinreicht. Henkel und Rand
sind reich vergoldet bezichungsweise goldstaffiert. Ein
Band von mehr oder weniger quadratischen, in der Farbe
des Scherbens belassenen Aussparungen im Goldrand setzt
sich in den cher rechteckigen Aussparungen in den
Voluten fort. Beim Rand ist in die Aussparungen noch ein
Zierelement in Gold eingefiigt, das sich einem fliichtig
stilisierten Tor vergleichen liee. Der Golddekor von Rand
und Henkeln wird durch ein davon abgesetztes Gold-
bindchen zusitzlich gegen die Eintiefung der Schale abge-
grenzt. In deren Mitte sitzt die querformatige Malerei, die
in vertikaler, nicht aber in horizontaler Richtung den ihr
zur Verfiigung stehenden Platz ausfiillt. Thre breite, an den
Ecken abgeschrigte Goldrahmung pafit sich oben und
unten dem sanften Schwung der Schale an, wihrend sie an
den Seiten senkrecht verliuft. Die Schale ist 4,7 cm hoch,
14 cm breit und 26,5 ¢m lang.

Sie ist ungemarke und weist lediglich das Preffzeichen ,,P*
auf. Fiir die Herkunft des Scherbens und seine Datierung
ist von daher wenig zu gewinnen. Die Malerei 143t sich
jedoch mit Sicherheit auf 1835/37 datieren.”

4 Radierung. Motivgrof3e 8,3 x 11,5 cm. ,,C. L. f. Aug. 8/41%, d. h.:
Carl Lodel fecit 8. August 1841. Stadtisches Museum Géttingen,
Inv.-Nr. 1939/445.

¥ Vgl. BRINKMANN, S. 56f.

K Vgl. ebd., S. 57.

' Vgl. ebd.
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Abb. 33. Mlustration zu Uhlands Die Vitergruft nach Scheuren. Radierung. Motivgrofe 8,3 x 11,5 cm. 1841
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