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APOLL UND MEISTER HILDEBRANDT

ZUM VERHALTNIS VON PADAGOGIK UND ASTHETIK
IN JOHANN H. W, Ti1SCHBEINS ESELSGESCHICHTE

L

In Goethes Wilhelm Meister, dem Bildungsroman
schlechthin, siumen verschiedene Frauen den Weg des
Helden und markieren zugleich seine Entwicklungssta-
tionen. In Tischbeins Roman Die Eselsgeschichte sind es
die Begegnungen mit Eseln, die den Reisebericht des
Helden konturieren. Die Tiere sind hier nicht Indizien
eines stetig aufwirtsgerichteten Bildungsgangs; und
Tischbeins verstandesschwacher Held mit der guten
Seele! hat weder die Absicht, sich an dem Ewig-Weib-
lichen abzuarbeiten, noch von ihm  hinangezogen” zu
werden. Anders als Wilhelm Meister, der sich schliefi-
lich am vorldufigen Ziel seiner Aus-Bildung mit der
idealen Frau Nathalie verbindet, iibersteht Tischbeins
Held — oder besser: Antiheld, Tischbein charakterisiert
ihn als einen ,Schwachmatikus”— seine Liebeskrank-
heit lediglich ohne sich mit der verehrten Frau verbin-
den zu kénnen. So wird Tischbeins Protagenist auch am
Ende seiner Reise, von der er in der Rahmenhandlung
der Eselsgeschichte seinen vier Briidern Bericht erstattet,
es nicht ,herrlich weit gebracht’ haben. Ziel seiner Fahr-
ten war allerdings von vornherein nicht die Selbstaus-
bildung, sondern die Suche nach dem Weg der Gliickse-
ligkeit2. Daf er bei dieser Suche immer wieder ausge-
rechnet auf Esel trifft, zeigt an, dafl ihm dabei der Weg
bereits das Ziel ist. In den Eseln nimlich findet er eben
jene gliickverheiende Mischung aus Duldertum und
Selbstbescheidung, die ihm schon vor Beginn seiner
Reise als die Voraussetzung von Gliick erscheint. Tisch-

beins Schwachmatikus lernt nicht im Selbststudium .

hinzu, vielmehr wird er durch die Erfahrungen, die er
unterwegs sammelt, immer wieder in seinen Grundauf-
fassungen aufs Neue bestétigt. Seine Eselsgeschichte ist
ein Lobgesang auf die immer schon geschétzte Selbst-
bescheidung und auf das Kleine, sowohl auf die kleine
Form, wie auf geringgeschitzte Stoffe - wenn auch, ge-

messen an dieser Selbstbescheidung, ein recht umfang-
reicher Lobgesang,.

Nicht nur durch die Erlebnisse des ,wirklichen Lebens’,
die Begegnungen mit den Eseln, sondern auch in der
Kunst findet der Schwachmatikus seine Auffassungen
bestatigt. Bei einem lingeren Aufenthalt in Rom sucht
er die Werke Michelangelos und Raffaels auf. Fithrt ihm
der bewundernswerte alte Meister Michelangelo die
LWiirde der Allmacht” vor Augen, so wird ihm doch
erst Raffael zum eigentlichen Lehrmeister. Dieser erst
offenbart ihm ,,das Géttliche in lieblichen Formen mit
dem wundervollen Reiz, der das Auge entziickt und
das Gemiit wie den Geist mit jenem Zauber iiberwil-
tigt, den nur das Uberirdische, das Ideal zu geben ver-
mag”?. Das padagogische Verfahren, mit dessen Hilfe
dem Betrachter in Tischbeins Eselsgeschichte das Gottli-
che erfolgreich vermittelt wird, ist nicht die unmittelba-
re Uberwiltigung durch die Schau des Gewaltigen. Es
ist eine Padagogik, die den Zugang in den Sinn und in
die Sinne des Betrachters iiber seine Verliebtheit nimmt:
die Bilder reizen ihn, sie entziicken ihn, und selbst
wenn sie ihn schliellich {iberwiltigen, so ist doch ihre
Wirkung nicht erschlagender Grofe, sondern gewaltlo-
ser Bezauberung geschuldet. Tischbein berichtet vom
Akt des Lernens als einem erotischen Geschehen.
Vermeintlich Nebensichliches wie die Arabeske wird
unter dem an den Werken Raffaels geschulten Blick
ebenfalls — oder vielmehr: insbesondere — zum Lehr-
stiick. ,Bis jetzt hatte ich diese Malereien blof fiir das
Spiel einer grillenhaften Phantasie gehalten; allein jetzt
wurde sie mir auf einmal bedeutend und ich las ihre
Schrift wie das Buch einer bekannten Sprache. Ich fand,
es waren Triume, wo die losgebundene Phantasie mit
regellos wechselndem Spiel uns bald in die Blumenau-
en eines Paradieses, bald in den Flammenrachen einer
Chimara versetzt.” Und wenig spiter heifit es: ,.So wur-
den mir diese grillenhaft scheinenden Spiele einer ge-
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wdohnlichen Einbildungskraft Bilder der Traume und
endlich Bilder des Lebens, im groflen und im kleinen.
[...] Ihr scheinlosen Bilder’, rief ich, ,an welchen ich oft
achtlos vorbeiging! [...] in stummer Sprache, aber durch
beredte Zeichen lehrt ihr [...]”%. Die scheinbar bedeu-
tungslosen Spielereien mit Bildern, wie sie die Einbil-
dungskraft hervorbringt’ wird nicht durch zusétzliche
Bedeutungsaufladung oder Ordnung zu einer bedeu-
tungsvollen Bilder-Schrift, sondern allein durch den ge-
schirften Blick. Dieser stellt die Kohdrenz zwischen den
Bildern nicht iiber eine sinnstiftende ,Erzahlweise’ her.
Dem Traumgeschehen vergleichbar, 148t er die Gegen-
sidtze in ihrem Nebeneinander bestehen, ebenso wie
ihm auch die wirklichen Erscheinungen des Lebens als
ein widerspriichliches, gleichwohl zusammengehériges
Nebeneinander von Bildern erscheinen. Die Reihung,
die Tischbein vornimmt, wenn er von den bedeutungs-
losen Spielereien der Arabeske bis hin zu den bedeu-
tungsvollen Bildern des ,wirklichen Lebens” voran-
schreitet, ist ausschliefllich eine mit den Mitteln der
Rhetorik argumentierende und keine hierarchisch ord-
nende, die die Bilder nach qualitativ zu bestimmenden
Merkmalen graduell voneinander abgrenzt. Die grofien
und die kleinen Bilder, die Bilder des Traumgeschehens
und die Bilder des wirklichen Lebens stehen — so hat es
zunichst den Anschein — bei Tischbein gleichberechtigt
nebeneinander. Die Erzdhlweise des gesamten Romans
spiegelt diese Auffassung wieder. Auch hier reihen sich
die Ereignisse nicht in einer sinnvollen Abfolge anein-
ander, sondern stehen als relativ selbstindige Einzeler-
zdhlungen nebeneinander.

1L

Kénnen Bilder ,gelesen’ werden, so 148t sich ihnen — an-
ders als im modernen Kunsterlebnis® - ein ein- oder
auch mehrdeutiger, in jedem Fall aber besprechbarer
Sinn abgewinnen. Im Hinblick auf Tischbein ist in die-
sem Zusammenhang von einer narrativen Bildauffas-
sung gesprochen worden’. Entweder zielt Tischbein auf
Eindeutigkeit und verbindet ein - im weitesten Sinne —
didaktisches Interesse mit der Bildprasentation. Oder
aber sein Interesse richtet sich auf eine Mehrzahl von
Bedeutungsmoglichkeiten, die das Bild bereithdlt. Die-
se fordert zu einem ,geselligen” Umgang mit dem Bild
auf. Tischbein bewegt sich mit seinen auf die Rezipien-
tinnen und Rezipienten ausgerichteten Intentionen in
einem Spannungsfeld von padagogischer Bildvermitt-

lung und geselliger Bildbetrachtung®. Grundsatzlich
verschieden von diesen beiden Rezeptionshaltungen
scheint die moderne Bildbetrachtung zu sein, wie sie
erst im 18. Jahrhundert entsteht: die stille Hingabe an
das vieldeutige Bild, die sich jeder sprachlichen Mitteil-
barkeit entzieht, das sprachlose Kunsterlebnis®.

Die Betrachtung des Jkunstlosen’, eindeutigen Bildes,
bei dem es gilt, sich mit Sachkenntnissen und morali-
schen Grundwerten zu versorgen, tiberlat der Erwach-
sene des 18. Jahrhunderts dem kleinen Menschen und
der kleinen Form, dem Kind und dem Bilderbuch.
Kaum hundert Jahre zuvor galt die Lektiire von Bilder-
biichern jedoch fiir den erwachsenen Lesenden als kei-
neswegs ehrenriihrig, im Gegenteil. Dem Erscheinen
des Bilderbuchs in der Kinderstube geht in der Zeit
zwischen 1550 und 1750 eine ausgedehnte Verbreitung
von Emblembiichern voraus, die — sehr verkiirzt gesagt
- so etwas wie Bilderbiicher fiir Erwachsene darstellen.
Unter Bilderbuch wird dabei ein Zusammenspiel von
Bild und Text im Buch verstanden, wobei dem Bild
ebenso wie dem Text ein eigener Stellenwert zukommt.
Das Emblem entspricht diesen Anforderungen. Zu-
oberst findet sich ein einzeiliger Sinnspruch, das Motto,
meist in lateinischer oder griechischer, zunehmend
auch in deutscher Sprache. Darunter zeigt ein kleiner
unkolorierter Holzschnitt oder Kupferstich in zumeist
recht schematischer Reduktion einen oder mehrere
Gegenstinde, gelegentlich auch — wenngleich schon
nicht mehr ganz ,statthaft’’? — eine kleine Szenerie mit
Figuren, die Pictura. Darunter schlieflich folgt ein die
bildliche Darstellung erginzendes Gedicht, das Epi-
gramm. Auffallend ist, dal die in Biichern zusammen-
gefaten Embleme keiner ersichtlichen Ordnung fol-
gen, sondern zusammenhanglos hintereinander stehen.
Fast alle theoretischen Entwiirfe des Emblems verlan-
gen, daB das Epigramm die Pictura solcherart ergénzen
solle, daB sich erst aus dem Zusammenspiel beider die
Aussage des Emblems ergibt, sie verlangen also eine im
Idealfall geistreiche Kombination von Bild- und Text-
teil. Oftmals aber findet, dies wird bereits bei einer
fliichtigen ersten Durchsicht von Emblembiichern
schnell deutlich, im ,real existierenden” Emblem keine
wechselseitige Erhellung von Text und Bild statt, son-
dern nur eine einseitige und die Pictura fungiert ledig-
lich als die bildliche Illustration von Motto und Epi-
gramm. Das Emblem bleibt, betrachtet man es unter
dem Gesichtspunkt seiner Originalitét, in der Erschei-
nungsform also meist weit hinter den Ausfiihrungen
der Emblemtheorie zuriick.
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J.H.W. Tischbein,

Der Transport von
Tempelgerit,

Aquarell iiber Feder-/
Kohlezeichnung,

40,7 x 36,4 cm, Landes-
museum Oldenburg,
Inv.-Nr. LMO 15.089,
Foto: Landesmuseum
Oldenburg

(H.R. Wacker)

Das aber macht die Beschidftigung mit dem Emblem nur
scheinbar einfacher. Die Fragestellung verschiebt sich
von der nach der Auflésung eines geistreich zu ent-
schliisselnden Rétsels auf die Frage nach der Repréasen-
tation schlechthin. Denn die Pictura des Emblems dient
nicht zur Unterhaltung, sondern zielt vielmehr kraft ih-
rer bildlichen Unmittelbarkeit auf einen weder mit rhe-
torischen noch mit dsthetischen Kategorien zu bestim-
menden Akt gelehrter Selbst-Bildung. Sie intendiert,
der bildkiinstlerischen Produktion von Holzschnitt und
Kupferstich entsprechend, eine didaktische Grabe- und
Meifelarbeit am eigenen Herzen.

II.

In der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts kommt diese
Art der selbstverantwortlichen Bildung bald aus der
Mode. Zeitgenossen wie Winckelmann geben schliefi-
lich das Emblembuch endgiiltig der kunsttheoretischen
Verdammung anheim. Auch Tischbein scheint mit sei-
nen Gouachen und fliichtigen Skizzen weit von den Be-
miithungen der Emblematiker entfernt, diese Art der
qualvollen Selbst-Bildung in Gang zu setzen — insbe-
sondere mit seinem von Goethe zitierten und in der Fol-
ge beriihmt gewordenen Ausspruch iiber die Gelegen-
heitsskizzen, die den besonnen hergestellten Arbeiten
iiberlegen seien'. Damit beweist er in seinen Arbeiten
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wie in seinen AuBerungen durchaus ZeitgemiBheit,
denn die sich im 18. Jahrhundert etablierende Padago-
gik erkliart das Bilderbuch zur Erziehungssache, zu ei-
ner Bildungsveranstaltung, die durch andere - bereits
ausgebildete Erwachsene — an die immer schon fiir be-
sonders gut formbar gehaltene, nun zudem zur ,rein’
und ,unverbildet’ erkldrten Kinderseele herangetragen
wird. So pladiert auch Tischbein fiir die kindliche Lek-
tiire von Bilderbiichern, denn ,,durch Bilder kann man
viel bewirken. Wenn man in Rom nur durch die Zim-
mer des Vatican 1auft und sieht an die Winde, so wird
man unterrichtet, ich verdanke dem Vatican viele mei-
ner oberfldachlichen Kenntnisse und dem Herculaneum
meine Phantasie. Das brachte mich auf den Gedanken
in den Nebenstunden Zeichnungen aus dem gew&hn-
lichen Leben zu machen und da Lebensregeln beizu-
schreiben. Wenn Kinder sie spielend durchsehen, so
werden sie mit der Welt schon bekannt, ehe sie in das
Getriebe der wirklichen Welt kommen”?2, Damit ver-
bindet sich (auch) die Auffassung, im Buch eine ,reine-
re’ Vorstellung von Welt vermitteln zu kénnen als das
,unreine’ Leben es vermag, also gewissermafien dem
Kind ein sicherndes Wahrnehmungsraster einzupré-
gen, bevor es in die weite Welt entlassen wird. In die-
sem Zusammenhang ist von einer , Trendwende”® im
Kinderbilderbuch gesprochen worden, die 1769 mit Ba-
sedows Elementarwerk eingeleitet werde. Die Bilder des
Elementarwerks seien nicht mehr Illustration einer dem
Kind oder ungebildeten Leser bereits bekannten Ge-
schichte und setzten damit Vorwissen voraus, sondern
sie selbst stellen iiberhaupt erst das Vorwissen bereit.
Zu eben diesem Umgang mit der kleinen, reinen Welt
des Bilderbuchs als Vorbereitung auf die grofse, verdor-
bene und verderbende Welt ,drauflen’ entbrennt seit
der Mitte des 18. Jahrhunderts ein heftiger Streit — die
Frage, die dort verhandelt wird, ist damit genauso alt
wie die Gattung des Kinderbilderbuchs selbst. Gegner
des Kinderbilderbuchs, allen voran Rousseau in seinem
Emile, warnen vor dieser Art pddagogischer Vorberei-
tung auf die Welt, vor der Ver-Bildung des ,natiirlichen’
Kindes durch das ,kiinstliche’ Bild. Mit dem Blick auf
die moralistische Gattung des emblematischen Bilder-
buchs aber wird deutlich, daB8 es sich hier weniger um
eine Trendwende, als um das Fortbestehen einer alten
Tradition des Umgangs mit dem Bild handelt. Das mo-
derne Sachbilderbuch fiir Kinder gleicht dem moralisti-
schen Emblembuch gerade in seiner Intention, auf das
,wirkliche Leben’ vorzubereiten. Auch im Emblembuch
sind die Bilder nicht eigenstindige dsthetische ,Kunst-

werke’ oder auf das Kunstwerk Text bezogene Illustra-
tionen in einer ,ganz anderen’ Welt dsthetischer Erfah-
rung. Im Kinderbilderbuch handelt es sich vielmehr um
eine der religidsen Emblematik entsprechende, durch
die eben erst sich etablierende Pddagogik fortgefithrte
Umkehrung des illustrativen Verhéltnisses von Welt
und (Ab)Bild. Das moderne Sachbilderbuch fiir Kinder
illustriert nicht die Welt, sondern die spater in der
,wirklichen Welt’" zu sammelnde Erfahrung wird das
mit Hilfe des Buchs in die menschliche Seele eingeprég-
te Bild zu illustrieren haben.

Iv.

Von einer ,Trendwende’ aber lieBe sich erst dann spre-
chen, wenn das Kind allein zum Zwecke der Unterhal-
tung Texte liest und Bilder betrachtet. In den illustrier-
ten Blichern fiir erwachsene Leserinnen und Leser ist
genau diese Trendwende zu beobachten. Hier finden
sich im Laufe des 18. Jahrhunderts zunehmend préchti-
gere [llustrationen, die auf den Text — und nicht auf die
,wirkliche Welt’ — bezogen sind und ihn allein zur nihe-
ren Erlduterung oder zum Vergniigen des Lesers bebil-
dern. Ihnen kommt eine grundsétzlich andere Funktion
zu als den Bibelillustrationen vorangegangener Jahr-
hunderte. Ergttzende Funktion hat die Bibelillustration
allein fiir den goéttlichen Leser, fiir sein géttliches Auge.
Ansonsten aber erfiillt sie — seit Gregor dem Grofien
theologisch abgesichert — keine unterhaltende, sondern
eine didaktische Aufgabe. Noch die Vorreden in zahllo-
sen Emblemsammlungen des 17. Jahrhunderts zeugen
von dem Kampf gegen die menschliche ,Augenlust’,
die stets mit der Prasentation des kunstvollen Bildes
verbunden ist; dementsprechend wird fiir die Pictura
des Emblems eine méglichst schlichte Form der Dar-
stellung bevorzugt.

Tischbein wihlt in dieser heiklen Frage nach dem Ver-
haltnis von Pidagogik und Asthetik eine zunidchst ei-
genwillig, wenn nicht sogar widerspriichlich erschei-
nende Position. Erinnern wir uns an seinen Kommentar
zum Kinderbilderbuch: Dort vertritt Tischbein zum ei-
nen die Auffassung, dem Kind sei die Welt im Bilder-
buch nahe zu bringen. Zum anderen aber propagiert er
— anders als die meisten Pidagogen seiner Zeit, die auf
einen sehr kontrollierten Umgang mit dem Bild grofien
Wert legen und den Eltern hierzu genaue Anleitungen
an die Hand geben - ein ,spielend[es] [DJurchsehen”
des Bilderbuchs durch den kindlichen Leser. Neben sei-
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ner didaktischen Funktion als Siegel, das in die weiche
Seele des Kindes zu driicken ist, erhilt das Bild im Buch
bei Tischbein damit zugleich eine dsthetische Qualitit,
wird doch seit Kant und Schiller das Spiel als jener as-
thetische Vorgang verstanden, in dem der erwachsene
Mensch erst ganz zu sich selbst findet. Der Erwachsene
wiederum, auch dies geht aus Tischbeins Bemerkung
hervor, bildet sich allerdings nicht mit Hilfe des Bilder-
buchs, sondern bei einem Besuch in der Gemaildegale-
rie'. Und auch dieser stellt bei Tischbein eine merkwiir-
dige Mischung aus Didaxe und asthetischer Erfahrung
dar. ,Die Malerei ist wie eine schéne und inhaltsvolle
Rede, wer sie hilt, mufl die Kunst verstehen, seine Wor-
te und Gedanken so zu ordnen, daf3 sie gehorig wirken.
Je weniger Worte er braucht, desto besser; aber gewahlt
miissen sie sein und rein und deutlich ihr Sinn. Wenn er
viel Wust durcheinandermengt, wird er unverstind-
lich. So muf auch der Maler wissen, was er darstellen
will. Seine Zeichnung muf rein und deutlich sein, die
Formen bestimmt und genau umschrieben; kein Zwei-
fel muf bleiben, ob es sich hinein- oder hinausbiegt. Be-
stimmt ausgesprochen, muf er jedem das seine geben,
keinen Teil vergrofern oder verkleinern, keinen durch
Licht zuviel heben und keinen verdunkeln. Der Haupt-
gegenstand muf hervorleuchten, sich allein bestimmt
und deutlich aussprechen und die Umgebungen nur da
sein, um seine Vorziiglichkeit zu heben. [...] Er muf ne-
ben der Kunst und Wissenschaft die Kenntnis des Men-
schen sich zueignen, jeden Charakter, jede Leidenschaft
auffassen und sie so getreu im Bilde wiedergeben, daf8
sie roh bei den Ungebildeten, versteckter bei den Verfei-
nerten hervortritt; er mufd das Edle wie das Gemeine
mit ihrer Eigentiimlichkeit zeichnen. Hat der Kiinstler
ein solches Werk hingestellt, so hat er geleistet was er
schuldig war, aber dann fehlt seinem Werke noch das
Beste. Thm jenen zauberischen Reiz zu geben, der die
Seele des Beschauenden wunderbar riihrt und Empfin-
dungen weckt, welche wie ein Himmelsfunken das
Herz ergreifen — das ist eine iibermenschliche Kraft und
ist das Gottliche, das dem Kiinstler ohne sein Bewuf3t-
sein die Hand fiihrt”'®. Zunichst also ist es Aufgabe, ja
Pflicht des Kiinstlers, dem Beschauer alles klar und
deutlich vor Augen zu stellen, damit — durchaus in ei-
nem didaktischen Sinne — ein nachhaltiger Eindruck ge-
wihrleistet ist. Nicht mit der Darstellung selbst soll der
vorbildliche Maler in Tischbeins Eselsgeschichte zu riih-
ren suchen, sondern erst nachdem er mit seinem Bild in
der Seele seines Betrachters einen bleibenden Eindruck
hinterlassen hat. Danach erst wirkt der géttliche Fun-

J.H.W. Tischbein: Eselsreiter und Eselreiterin im Gesprich,
Agquarell iiber Federzeichnung, 28,8 x 24,5 cm,
Landesmuseum Oldenburg, Inv.-Nr. LMO 15.240,

Foto: Landesmuseum Oldenburg (H.R. Wacker)

ken, der vom Werk des begnadeten Malers auf den Be-
trachter {iberspringt. Damit aber ist Tischbeins Konzep-
tion gar nicht so eigenwillig, wie es auf den ersten Blick
vielleicht scheinen mag. Tischbein befindet sich auch in
dieser Frage durchaus auf der Hohe seiner Zeit, und
zwar der asthetischen wie der padagogischen Diskus-
sion. Die ,kleine’ Kunst des Bilderbuchs sieht Tischbein
fiir die Kleinen vor, das ésthetische Spiel Schillers wird
als Kinderspiel dabei padagogisch nutzbar gemacht.
Der Erwachsene dagegen bildet sich, unabhdngig von
dem Grad seines Vorwissens, in der Galerie an den ,gro-
Ren’ Bildern. Nicht im freien Spiel, sondern in einem
durch den Maler und sein Werk vermitelten Akt der Be-
seelung springt der genialische Funke auf ihn tiber.

Das Bildungsverfahren als Pragevorgang mit Hilfe der
unmittelbar wirkenden Bilder — und ohne jede geniali-
sche Inspiration — kommt nie mehr wieder so recht zu
Ehren. Es bleibt auf die Kinderstube beschrankt. Und
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auch im Buch fiir erwachsene Leser verlieren die klei-
nen Bilder — die, anders als die ,groflen” Bilder, kein
Kunsterlebnis’” zu verschaffen vermogen — als unterhal-
tende wie erhellende Illustration zunehmend ihren Ort
im anspruchsvollen Buch und wandern in die Trivialli-
teratur ab. Diese Entwicklung setzt spitestens Ende des
18. Jahrhunderts mit der ungeheuren Popularitit der
Bilderbégen ein, die mit wenig Text und in grellen Far-
ben Skandaltses berichten, und sie hilt an. Bis heute
miissen sich Intellektuelle und solche, die dafiir gelten
mogen, auf Reiseflihrer und Kochbiicher beschrinken,
wenn sie Bilderbiicher lesen wollen. Moglicherweise
zeugt die derzeit auch unter erwachsenen Leserinnen
und Lesern grassierende Begeisterung fiir Wohl und
Wehe des Harry Potter ja davon, daff man allzu klarer
Grenzziehungen zwischen Kinder- und Erwachsenenli-
teratur miide zu werden beginnt. Allerdings ist Harry
Potter (noch) kein Bilderbuch.

V.

Seit dem 18. Jahrhundert ist das kleine Bild im Buch nur
mehr fiir das spielende Kind zum Zwecke der Bildung
zu gebrauchen. Dem erwachsenen Leser dient es zu-
nichst noch bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts hinein
zur 4sthetischen Vergniigung — und dies umso mehr, je
kunstvoller die den Text illustrierenden Bilder sind.
Von der Rolle des dem Text zuarbeitenden Illustrators
aber setzt Tischbein sich nachdriicklich ab. Seine klei-
nen Bilder fiir Erwachsene distanzieren sich in ihrer
Schlichtheit ebenso von den emblematischen Holz-
schnitten und Kupferstichen, wie von den prichtigen
und kunstvollen Buchillustrationen seiner Zeit. Das
kleine Bild fiir den Erwachsenen ist von Tischbein als
Initialziindung geselliger Bildbetrachtung gedacht, als
der Ausldser eines oder gleich mehrerer Texte — so wie
auch die einzelnen Erzihlungen in der Eselsgeschichte
durch die Kommentierungen der vier Briider des
Schwachmatikus in der Rahmenhandlung stets vier
sehr voneinander abweichende Ausdeutungen erfah-
ren. Es geht Tischbein darum, ein Gemeinschaftskunst-
werk zu erstellen?, dabei soll der wechselseitigen Er-
hellung der Kiinste jedoch allererst die wechselseitige
Inspiration der Kiinstler vorausgehen. Tischbeins Wer-
ke und seine Briefe — insbesondere die oftmals unbeant-
wortet gebliebenen an Goethe — zeugen von dem
Wunsch, sich noch sehr viel haufiger als geschehen ge-
meinsam an die Arbeit zu machen. Tischbeins Vorstel-

lung von diesem gemeinschaftlichen Arbeiten aller-
dings réumt dem Maler — also ihm selbst — die Rolle des
funkenschlagenden Initiators ein, seine Bilder sollen
den oder die Dichter zu ihrem Schaffen inspirieren.
Dabei lafit Tischbein jedoch seine Bilder nicht ,fiir sich’
sprechen. Vielmehr legt er grofiten Wert darauf, dafs mit
den Bildern auch seine Kommentierungen beriicksich-
tigt werden®. Die Geschichte von der Suche nach einem
Autor flir die Eselsgeschichte macht diesen Anspruch auf
Werkherrschaft besonders eindringlich deutlich®. Dem
Rat Johanna Schopenhauers jedenfalls, ruhig darauf zu
vertrauen, dafi die Eselsbilder ,fiir sich” zu sprechen
vermdchten und sie einfach ohne Text zu veroffent-
lichen?, ist Tischbein nicht nachgekommen — zur kei-
neswegs einhelligen Freude der literarisch beflissenen
Mit- und Nachwelt. Dennoch steht Tischbein den eige-
nen Texten keineswegs unkritisch gegeniiber. In einem
Brief an Romer wird deutlich, daf er sich der eigenen
Begrenztheit durchaus bewuft ist. Es heifit dort: ,Ich
sah, daf es nicht hinreichte etwas Ahnliches zu geben,
denn in Weimar besitzen sie in hohem Grade die Kunst
des Apollo und meine Worte sind so recht von Meister
Hildebrandt“%, Hier also inszeniert Tischbein sich nicht
als den Malerpoeten oder den dichtenden Maler, als der
er von seinen Zeitgenossen oftmals tituliert worden ist
und als der er auch in der Forschung wahrgenommen
wurde. Vielmehr geht es ihm um eine Sicherung der
Deutungshoheit iiber die eigenen Bilder.

In einem Zeitalter, in dem sich die ,Textsorte Bildtitel’
gerade erst zu etablieren beginnt, ist es naheliegend,
daB die Sorge um das Verhéltnis von Bild und Text ein
anderes ist als heute, in unserem bildtitelgesattigten
Zeitalter, in dem — wie es jlingst in der Siiddeutschen Zei-
tung hieB — seit Andy Warhol ,kein Staubsauger und
kein Eierkocher mehr davor sicher [ist], ein Kunstwerk
Namens ,Untitled’ zu werden”?2. Schon Harsdorffers
Frauenzimmer-Gespriichspiele aus der Mitte des 17. Jahr-
hunderts fiihrten das Verfahren der geselligen Bildbe-
trachtung fiir die Pictura des Emblems in den Gespré-
chen von sechs fiktiven Personen vor. Bereits hier geriet
die gesellige Bildbetrachtung zur Suche nach dem ,rich-
tigen” Motto, zugleich aber auch zu einem Spiel mit
dem Motto. Das Spiel mit dem Motto aber stellt den
Glauben an die moralistisch-didaktische Prigewirkung
der Pictura grundsitzlich in Frage. In der Emblemtheo-
rie der Harsdérfferschen Gesprichsspiele Mitte des 17.
Jahrhunderts zeichnet sich damit bereits ab, was erstim
18. Jahrhundert eintreten werden wird: daf8 jedes Bild
mit einem Titel versehen wird und daf dieser Titel frei
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gewihlt ist. Daf3 der Titel in einem Verhilinis der wech-
selseitigen Erhellung mit dem Bild steht, gerdt dabei
allerdings in Vergessenheit. Denn den Bildtitel als eine
keineswegs zu vernachlissigende Textsorte wahrzu-
nehmen wiirde bedeuten, das groBe betitelte Bild im
Museum sehr viel enger mit dem kleinen Bild des Em-
blems in Verbindung zu bringen, als es der modernen
Kunstauffassung genehm sein kann?. Der Galeriebesu-
cher des 18. Jahrhunderts, dem idealerweise vor dem
grofen Meisterwerk ein als sprachlos ausgewiesenes
Kunsterlebnis widerfahrt, kann den Bildtitel schwerlich
als Textsorte akzeptieren. Lieber 1a6t er die Mischform
aus Bild und Text, aus Pictura und Motto, wie sie sichin
der moralistisch-didaktischen Emblematik findet als
,2unkiinstlerisch’ hinter sich zuriick.

Doch das Dilemma bleibt bestehen. Denn soll das Gale-
rieerlebnis zum auch nur halbwegs verlaglichen Bil-
dungsgeschehen avancieren, muf das asthetische Erle-
ben zwar nicht eindeutig festgeschrieben, doch zumin-
dest gesteuert werden konnen. Formuliert Herbarth mit
seinem Programm einer sthetischen Bildung ein pada-
gogisches Konzept, das nicht auf die Vermittlung von
Bildungsgiitern, sondern auf die Entziindung durch
Kunstwerke setzt?, so zeigt sich in Tischbeins teilweise
unklarer und gelegentlich widerspriichlicher Text-Bild-
Theorie, insbesondere aber in der Entstehungsgeschich-
te des Eselsromans, das Dilemma, das sich daraus ergibt.
Auch Tischbeins Bilder sollen vielfaltige literarische —
moglicherweise auch auBerliterarische — Reaktionen
hervorrufen. Doch sie sollen nur mehrdeutig, keines-
falls aber beliebig vieldeutig sein. In seinen AuBerun-
gen iiber das Verhiltnis von Bild und Text verhandelt
Tischbein also die Fragen einer modernen (Erwachse-
nen)Bildung, die in der sprachlosen 4sthetischen Erfah-
rung griindet und sich von der gelehrten Selbst-Bildung
durch emblematische Lektiire wesentlich unterscheidet.
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Doch lauert auch in diesem so undidaktisch anmuten-
den padagogischen Verfahren — das liegt in der Natur
jedweden pidagogischen Zugriffs — die Gefahr von Ge-
waltsamkeit. Um dieser Gefahr zu entgehen, entschei-
det sich Tischbein nicht fiir die Freiheit der dsthetischen
Erfahrung im Spiel des Erwachsenen mit den ,grofien’
Bildern. Vielmehr zieht er auch hier im Zweifelsfall die
Jkleine Losung’ vor. So berichtet die Eselsgeschichte von
der Begegnung des Helden mit einem wunderlichen

Hollinder, dem Besitzer einer Sammlung ausgesuchter
Kunstwerke. Dieser gibt seine Einsichten an den
Schwachmatikus weiter: ,Ich nehme mich vor dem
Vielwissen in acht, bemiihe mich aber dagegen, dasjeni-
ge, was mir sinnvoll erscheint, zu begreifen, zu erken-
nen und zu behalten. Wer sich den Verstand {iberladet,
dem geht es wie dem Nascher, der sich den Gaumen
kitzelt und den Magen verdirbt, das Genossene nicht
verdauet und folglich keine Nahrung erhilt. Ich habe
nur gute Bilder, von Meistern vollendet, welche das,
was sie darstellen wollen, im Geiste auffafiten, es kiar
vor sich sahen und ebenso deutlich wiedergaben“?. Ist
der Hollénder auch bereit, sich stundenlang mit dem
Schwachmatikus zu unterhalten und sich in detaillier-
ten, schwirmerischen Beschreibungen seiner Besitztii-
mer zu ergehen, so verweigert er ihm jedoch die Besich-
tigung der Sammlung. Er macht dabei Termingriinde
geltend, denn der Besucher ist jenseits der festgesetzten
Offnungszeiten zum falschen Zeitpunkt erschienen.
Unverrichteter Dinge mufi der Besucher schliefllich
wieder aufbrechen. Da ruft ihn sein Gastgeber noch ein-
mal zuriick. Doch wird nun nicht etwa seiner stiirmi-
schen Bitte entsprochen, die Sammlung besichtigen zu
diirfen. Der Hollinder hat ihn nur deshalb noch einmal
zu sich gebeten, um seinen zahlreichen Bildbeschrei-
bungen eine weitere hinzuzufiigen — von einem Werk
aus seiner Sammlung, das er zuvor vergessen hatte.
Dennoch geht der Protagonist nicht verdrgert, sondern
nachdenklich seiner Wege. Der dilettierende Kunstlieb-
haber, im biirgerlichen Leben ein Kaufmann, scheint
ihm ein vorbildlicher Mann zu sein.? Denn wenn es
darauf ankommt, entscheidet Tischbein sich nicht fiir
die barocke Totalitit des Universalgelehrten, und auch
nicht fiir die moglicherweise ,zeitgeméaBere’ Freiheit im
Spiel, sondern fiir die Einschrinkung. In seinen Pladoy-
ers fiir das in der Selbstbescheidung gewonnene Kleine
arbeitet sich Tischbein in der Eselsgeschichte sowohl an
asthetischen GroBSbildprojekten — wie dem Michelange-
los —, wie an padagogischen Grofbildungsprojekten —
wie dem des Bildungsromans — ab. Und selbst wenn
diese Vorliebe, wie in der Geschichte mit dem Hollan-
der, auch gelegentlich spiefbiirgerliche Ziige tragen
sollte: lassen sich Kunst und Leben nicht in einem Kon-
zept Hsthetischer Bildung versthnen, so z&hlt bei Tisch-
bein das Leben (was immer das auch sei) allemal mehr
als die Kunst.
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Bettina Bannasch

Anmerkungen

»Die ganze Kraft und der ganze Reichtum seines inneren Men-
schen lag(en) in seinem Herzen, und er war eine herrliche und
gute Seele, aber in seinem Kopfe war er nicht ganz so klar” J. H.
W. TISCHBEIN, Eselsgeschichte cder Der Schwachmatikus und
seine vier Briider der Sanguinikus, Cholerikus, Melancholikus
und Phlegmatikus nebst zwolf Vorstellungen vom Esel, (1987) S.

21,p. L.

QbW

10

»Nicht immer konnte sein Verstand fassen, was er horte. Es fehl-
ten ihm Kenntnisse, die verschiedenen Meinungen durch das da-
zwischen Fehlende zu ordnen und verbinden. Er beschlo8 daher,
die Welt zu durchwandern und sich besonders Menschenkennt-
nis zu sammeln. Er hatte eine hohe Meinung vom Menschenge-
schlecht.” Aber, so heifit es wenig spiter, ,,Der Mensch hatte den
Weg der Gliickseligkeit verfehlt, unser Autor hoffte, ihn zu fin-
den und ging auf Reisen” (ebd., S. 21, Sp. 1).

Ebd., S. 140, Sp. 2.

Ebd., S. 144, Sp. 2.

Die Einbildungskraft ist an dieser Stelle der Eselsgeschichte schon
nicht mehr, wie noch in dem Verstéindnis des Einbildungsvor-
gangs im 17. Jahrhundert, fiir eine Einverleibung der Bilder zu-
stindig. Allerdings bewahst die Bildungsauffassung Tischbeins
durchaus auch diese Vorstellung noch in sich auf.

Wenn die einzelnen Bestandteile von Bildern gleich Hierogly-
phen entziffert werden kénnen, geht damit nach dem modemen
Verstandnis des Kunstwerks ihr eigentlichstes Wesen verloren.
,Die Theorie des Bildes”, fordert daher Gernot Bshme, ,,muf die
Semiotik wegarbeiten, um sie selbst zu werden. Denn daf das
Instrument der Semiotik sich selbst als Theorie des Bildes geriert,
sieht man an Titeln wie Die Sprachen der Kunst (N. Goodman)
oder an dem hybriden Begriff eines ikonischen Zeichens (U. Eco),
durch den nicht nur Zeichen im Bild, sondern das Bild selbst
zum Zeichen deklariert wird” G. BOHME, Theorie des Bildes
(1999) S. 10.

So spricht MAISAK im Hinblick auf Tischbeins Gemilde des
Gotz von Berlichingen davon, daf hier ,die erzihlerische Ab-
sicht eindeutig im Vordergrund steht. [...] Tischbein sah die ei-
gentliche Qualitit im narrativen Charakter des Bildes, das seine
Entstehung gleichermaflen der Dichtung und der Malerei ver-
dankte [...]” P. MAISAK, Wir passen zusammen als hitten wir
zusammen gelebt (in: Johann Heinrich Wilhelm Tischbein. Goe-
thes Maler und Freund, hg. v. H. MILDENBERGER, 1986) S. 17-
50, hier S. 23.

MAISAK zitiert in diesem Zusammenhang Tischbeins Wert-
schidtzung des Bedeutenden im Vergleich mit dem Gefallenden,
wie er sie 1785 angesichts von Davids ,Schwur der Horatier”
formuliert hatte, und faft zusammen: ,Damit gibt er dem prod-
esse eindeutig den Vorzug vor dem delectare.” ebd., 5. 29.

Erst im 18. Jahrhundert entlarvt das Bediirfnis nach Konversa-
tion angesichts ,grofer Kunst’ den Banausen. Erinnert sei hier an
die beriihmte Gegeniiberstellung von ,richtiger” und ,falscher”
Kunstbetrachtung, wie Lessing und Chodowiecki sie 1779 vor-
fithren. Vgl. hierzu auch W. KEMP, Die Kunst des Schweigens
(in: Laokoon und kein Ende. Der Wettstreit der Kiinste, hg. v. T.
KOEBNER, 1989) S. 96-119, bes. S. 98f.

Bis auf wenige Ausnahmen fordern theoretische Abhandlungen
tiber das Emblem, daf8 die pictura keine menschlichen Figuren
abbilden darf. Dieser Umstand ist fiir eine Rekonstruktion der
Rezeptionsvorstellungen von entscheidender Bedeutung — ins-
besondere vor dem Hintergrund der Frage nach der affektischen
Erregunig des Betrachters durch das Bild, wie sie Ende des 17.
Jahrhunderts in zahlreichen Malereitraktaten insbesondere in
Frankreich diskutiert wird. Dort ndmlich sind es gerade die
menschlichen Figuren, in die sich der Betrachter in mimetischer
Anschauung hineinversetzt und von denen er bewegt wird. Mit
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dem — wenn auch in der Praxis oftmals nicht eingehaltenen —
Verbot der Figurendarstellung zielen die Emblemtheorien auf ei-
ne grundsitzlich andere Art der Affektkontrolle als die Malerei-
trakte. Sie wollen nicht mit rhetorischen Kunstgriffen die Affekte
des Betrachters riihren und kathartisch reinigen, sondern sie sen-
ken die pictura als Siegeldruck in die menschlichen Seele ein.
Tischbein in einem Brief an Goethe vom 29. Mirz 1806: ,,Sie wer-
den eine Zeichnung sehen, die vielleicht das deudlig macht, was
(ich) ich im letzten Brief vielleicht nicht deudlig genug schrieb.
Nehmlig (daBl) die Gelegenheits Bilder, welche die Mahler zu-
weilen gemacht haben, mehr geistigen Inhalts sind als die, wel-
che sie nur Kunstgeschicklichkeit wegen machten” W. v. OET-
TINGEN, Goethe und Tischbein. (1920; Schriften der Goethe-Ge-
sellschaft 25) S. 4, Brief Nr. 4. Goethe nimmt in seinen Tag- und
Jahresheften von 1806 darauf Bezug, wenn er berichtet, Tischbein
»teilte zuerst die Bemerkung mit, daB die fliichtigsten Bilder die
gliicklichsten Gedanken haben [...]” J. W. V. GOETHE, Tag- und
Jahreshefte (1806, Bd. 10.} S. 492.

Zit. nach v. ALTEN, Aus Tischbein’s Leben und Briefwechsel
(1872) S. 116.

L. M. EICHINGER, Vor Augen gefiihrt bekommen. Text-Bild-
Kombinationen als Merkhilfen (in: Text und Bild im Dialog, hg.
v. K. DIRSCHERL, 1993) S. 429-449, hier S. 439.

Zur literarischen Gattung des Galericerlebnisses im 18. Jahrhun-
dert vgl. HERDING, ,,...Woran meine ganze Seele gesogen...”.
Das Galerieerlebnis - eine verlorene Dimension der Kunstge-
schichte? (In: Kunst und Kunsttheorie 1400-1800, hg. v. P. GANZ
u.a., 1991) 8. 257-286.

TISCHBEIN, Eselsgeschichte S. 78, Sp. 1f.

Vgl. Tischbeins Brief an Goethe vom 10. Februar 1817, Brief Nr.
99. V. QETTINGEN. 5.17.

So hebt Tischbeins Freund Jakob Ludwig Romer in seiner Rezen-
sion der Phantasien ausdriicklich hervor, daf Tischbein nicht als
der Hllustrator’ von Texten mifiverstanden werden diirfe. ,Uber-
all sehen wir den Kiinstler, der nie das Heilige seiner Kunst
durch leere Spielereien entweihte, sondern mit Geist und Herz in
Farben dichtete. Jede neue Ansicht dieser Blitter, jedes tiefere
Studium derselben kann eine neue Reihe von Gedanken erwek-
ken, und es wire wahrlich kein geringer Beitrag zu der Schop-
fung der idealischen Welt, dieser regen Welt des Lieblichen und
Schénen, wenn solche Maler mit solchen Phantasieen den Dich-
ter erweckten, wenn beide Schipfer im freundlichen Vereine ein-
ander die Hand reichten” J. L. ROMER, Uber Wilhelm Tischbeins
Phantasien (in: Der Neue Teutsche Merkur, August 1806) 5. 254-
279, hier S. 260. Auch der von Tischbein vielfach umworbene
Goethe betont, daf8 man Tischbeins ,,Ueberzeugung vertheidigen
mufiste, das man [...] wie Homer mythologisch epische Gegen-
stinde bildki{instlerisch zu behandeln habe” GOETHE, Tages-
und Jahreshefte 1801. Zit. nach V. ALTEN S. 88f. Bodmers Preis-
gedicht Uber Tischbeins Gotz von Berlichingen (zit. in V. ALTEN S.
24f) stellt Tischbeins Gemilde schliefllich iiber den Text, der den
Anlaf§ zu jenem Bild gegeben hat.

Darin gleicht er seinem Maler in der Eselsgeschichte, in dessen
Atelier Bilder und Texte kreuz und quer durcheinander liegen,
und der der geselligen Prdsentation seiner Bilder erst die Lesung
der zugehtrigen Texte voranstellt (TISCHBEIN, Eselsgeschichte
5. 19, Sp. 1). Zum poetischen Primat in Tischbeins Bild-Text-
Theorie vgl. auch MAISAK S, 25.

Lange Zeit ist Tischbein auf der Suche nach einem ,richtigen
Dichter’, um seine Eselsbilder mif einem Text zu versehen. Als
Bottiger ihm in einem Brief vom 17. August 1800 den Dichter
Falk vorschligt, zeigt Tischbein sich in seinem Antwortschreiben
erfreut, besteht jedoch auf Vorgesprichen, in denen er dem Au-
tor seine Notizen und Fragmente mitteilen mochte (Briefwechsel
zit. bei v. ALTEN S. 74-76) Eine Zusammenarbeit mit Falk kommt
nicht zustande; aufgeschrieben wird Die Eselsgeschichte schlief-
lich von einer Frau, Henriette Hermes, die sich zwar als Autorin
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inszeniert, die aber weder von Tischbein, noch von seinen Zeit-
genossen in dieser Rolle anerkannt wird. Zur Entstehungs-
geschichte des Eselsromans und zu Tischbeins Anspruch auf
Werkherrschaft vgl. HOLM: ,Der Text-Bild-Kiinstler hat zwar
keine literarische ,Geschicklichkeit’, aber er formuliert unmig-
verstindlich seinen Anspruch auf Werkherrschaft. Tischbeins
Werkbegriff stellt nicht nur die mediale Differenz zwischen Text
und Bild in Frage, sondern auch die Kategorie von ménnlich
autonomer Autorschaft“, CH. HOLM, ,..es werde ihm so
schwer, im Zusammenhang zu schrejben, weil es thn immer trei-
be, statt zu schreiben zu zeichnen.” Text-Bild-Beziehungen in Jo-
hann Heinrich Wilhelm Tischbeins und Henriette Hermes” Ro-
man Die Eselsgeschichte (in: Bild und Schrift in der Romantik, hg.
v. G. NEUMANN u. G. OESTERLE, 1999) 5. 411-445, hier S. 417.
Zit. nach V. ALTEN S.113.

Ebd,, S. 111.

Siiddeutsche Zeitung vom 9./ 10. September 2000, S.1.

Oder aber es wiirde bedeuten, das dsthetische Spiel zwischen
dem Bild und seinem Titel ernst zu nehmen - ein Verstindnis des
Verhilmisses von Bild und Titel, wie es sich erst Anfang des 20.
Jahrhunderts in den Werken insbesondere Rene Magrittes und
Max Ernsts zu artikulieren beginnt. Vorgezeichnet ist diese Form

- des Umgangs mit dem Bildtitel im 18. Jahrhundert allerdings be-

reits mit den Caprichos Francisco Goyas, der mit der Hinzufii-
gung des einzelnen Bildtitels aus eben jener Gattung ausbricht,
an die er sich mit dem Sammeltitel anschlieft: im Unterschied
zum Emblem, mit dem das Capriccio einiges gemein hat, ver-
zichtet das Capriccio auf Motti und erléuternde Epjgramme.
Mehr noch aber trennt das Capriccio vom Emblem. Eine frithe
emblematische Darstellung des Capriccios in Caesare Ripas ,Ico-
nologia” von 1603 charakterisiert das Capriccio als einen Gegen-
entwurf zum Emblem. Ripas Personifikation des Capriccios
zeigt einen Narren, der in der einen Hand einen Blasebalg, in der
anderen Sporen trigt; beide legen Zeugnis ab von den heftigen
Antriebskriften seiner unkontrollierten Gedankengénge. Uber
Ripas emblematische Darstellung des Capriccios urteilt Busch:
»Sein Credo war einfach: Phantasie darf nur in kontrollierter
Form zur Entfaltung kommen, denn sie neigt zu vélliger Ent-
grenzung. Die Aufklirung suchte zu Beginn, reinen Tisch zu ma-
chen; ihr galt es, Phantasie, als der Rationalitit widersprechend,
zu unterdriicken. Doch das Unterdriickte meldete sich im Inne-
ren des Einzelnen mit Macht zuriick, und wie kein anderer vor
ihm hat Goya dieser Erfahrung der Moderne von der unlgsbaren
Spannung von Welt und Individuum, von Rationalitit und
Triebstruktur, von objektivem Anspruch und subjektiver Rea-
litiit, aber auch von Zeichen und Bezeichnetem, Ausdruck gege-
ben, und zwar mit den Mitteln einer in ihren essentiellen Mog-
lichkeiten erkannten Kunst” W. BUSCH, Goya und die Tradition
des ‘capriccio’. (in: Wie eindeutig ist ein Kunstwerk? hg. v. M.
IMDAHL, 1986) S. 41-73, hier 5. 73. Eine der Thesen, die hier ver-
tretent werden, ist die Vermutung, daf diese von Busch gekenn-
zeichnete Spannung zwischen Zeichen und Bezeichnetem, in der
Emblematik zwar noch nicht auffindbar ist, da allerdings in
dem unauflgslichen und von der Emblemtheorie unhinterfrag-
ten Zusammenspiel von Motto und Pictura ein Weg zur moder-
nen Bildbetrachtung fithrt, in der Bild und Titel immer zu-
sammengedacht werden — und sei es, daf ein Bildtitel fehlt.

Barbara STAFFORD, und auch diese Auffassung ist im Kontext
der hier verfolgten Uberlegungen zum Emblem bedeutsam, ver-
steht Goyas Caprichos als einen Gegenentwurf zur meditativen
Vergegenwirtigung der inneren Bilder von der Passion Christi
durch den Gliubigen. ,Die Caprichos (1799) entfalteten geradezu
filmisch ironische Szenen von Verblendung und Scharlatanerie
und bildeten als visuelle Zerstreuung eine sikulare Antithese
zur religidsen Versenkung. In der Gegenreformation war der
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Gliubige dazu aufgerufen, sich wihrend der Meditation inner-
lich Szenen aus dem Leben und dem Passionsweg Christi zu ver-
gegenwiirtigen. Diese Bilder, die im katholischen Lindern noch
im achtzehnten Jahrhundert in Emblembiichern abgedruckt wa-
ren, wurden fiir Kenner des Okkulten zum Inbegriff fiir die
zweifelhaften und listenreichen Kiinste der modernen Wunder-
titer und Zauberer” B. STAFFORD, Gewalt und Naturgeschich-
te. Uber das dauerhafte Dilemma, wie etwas anschaulich zu ma-
chen sei (in: Vortrige aus dem Warburg-Haus Bd. 1, 1997) 5. 77-
105, hier S. 36.

Thre besondere Anziehungskraft bezichen die Capriccios Goyas -
die Ende des 18. Jahrhunderts entstanden sind, also zu einer
Zeit, in der die Emblematik bereits abgedankt hatte — im Unter-
schied zum Emblem nicht zuletzt aus der Vieldeutigkeit, die sie
trotz ihrer Bildunterschriften beibehalten oder iberhaupt erst er-
halten haben. Auf die Anleihen, die Goya aus dem emblemati-
schen Bilder- und Bedeutungsfundus macht, ist bereits hinge-
wiesen worden, und einige Ritsel, die die Capriccios den Be-
trachterinnen und Betrachtern des 20. Jahrhunderts aufgaben,
konnten mit Hilfe von Emblembiichern aus dem 16. und 17. Jahr-
hundert entschliisselt werden. Das spannungsvolle Mit- und
Gegeneinander von Bild und Titel, wie es die Caprichos Francisco
Goyas ausweist, kennt das Emblem nicht. Die Spannung zwi-
schen Bild- und Textteil des Emblems wird im Emblem selbst
aufgeldst (oder aber durch alchemistisches Geheim- und Vorwis-
sen geldst); anders als das Capriccio ist das Emblem nicht auf
Spannung und Funkenschlag aus, sondern auf die wechselseiti-
ge Erhellung von Bild und Text.

In Abgrenzung von der Herderschen Vorstellung von Bildung
als einem ‘natiirlichen’ organologischen Auswickeln keimhaft
angelegter Eigenschaften entwickelt Herbarth seine Auffassung
vom Bildungsvorgang als einer dsthetischen, sprachlich nicht zu
fassenden und erzieherisch nicht zu kalkulierenden Kunsterfah-
rung. ,Asthetische Bildung bedeutet somit fiir Herbart, dag die
Rezipienten die Bedeutung des Kunstwerks erschaffen, indem
sie mit dem Sinn kommunizieren, den die Werke verkdrpern.
Kunstwerke stehen fiir Sinn iiberhaupt, weil ihr Inhalt Form ist.
Aber sie stehen nicht f{ir eine vorgegebene, explizierbare Bedeu-
tung und auch nicht fiir Schonheit.” 5. HELLEKAMPS, Astheti-
sche Rezeption und moralische Sensibilisierung. Zusammen-
hang und Differenz von Asthetik und Ethik bei Rorty und Her-
bart (in: Padagogik und Asthetik, hg. v. L. KOCH, W. MAROTZ-
KI u. H. PEUCKERT, 1994) S. 109-124, hier S. 120. Beide Bil-
dungsauffassungen, die Herders wie die Herbarths, konnen als
Gegenmodelle zu einem erinnerungsgebundenen Bildungsbe-
griff verstanden werden, in dessen Zentrum ‘unmittelbar’ sinn-
lich wirkende Bilder stehen, die auf die formbare Seele des Rezi-
pienten einwirken und von diesem erinnert werden.
TISCHBEIN, Eselsgeschichte S. 78, Sp. 1.

Das Lob des Kaufmanns korrespondiert mit der Verurteilung des
Universalgelehrten (ebd., S. 70, Sp. 2) und kann méglicherweise
als eine weitere Spitze Tischbeins gegen Goethe gelesen werden.
Zu anderen ironischen Bezugnahmen auf Goethe, die Tischbein
mit seiner Eselsgeschichte und mit der geplanten Giinsegeschichte
herstellt, vgl. H. MILDENBERGER, Wilhelm Tischbein als Illus-
trator und Autor eines Romans (in: Johann Heinrich Wilhelm
Tischbein. Goethes Maler und Freund, hg. v. dems., 1986). S. 51-
77, bes. S. 63 und 32. MILDENBERGER macht plausibel, dag sich
bereits das Titelbild der Eselsgeschichte als eine Anspielung ver-
stehen 138t ,,“Der ,Schwachmatikus in der Campagna’ ist somit
auch eine Art von privatem Gegenstiick zu ,Goethe in der Cam-
pagna’, konzipiert mit einem kauzig-eigentiimlichen Humor,
welcher sich aus der visuellen Korrespondenz der Gouache zum
berithmten Olgemilde ergibt” (ebd., S. 63).



