Reproduktion bei J. G. van Gelder-I. Jost, Simiolus 1967/69, S. 37), denen zu-
schreibbares Material anzuschliefen wéare, sind gleichartig gezeichnet.
Werner Sumowski

JOHN FLAXMAN — MYTHOLOGIE UND INDUSTRIE
Anmerkungen zur Ausstellung in der Hamburger Kunsthalle, 20. 4 —3. 6. 79.

Das Werk John Flaxmans und seine Auswirkungen auf die zeitgenossi-
sche Kunst zeigte die achte Ausstellung der Reihe ,Kunst um 1800“ in der
Hamburger Kunsthalle. Flaxman bot sich dafur an, nachdem schon in vor-
hergehenden Ausstellungen wiederholt sein Einflufl auf Kunstproduktion
zu erortern gewesen war. Dies und das wiederbelebte Interesse an dem
Kiunstler in England machten den ersten grofieren Uberblick Uber sein
Schaffen moglich. Flaxman hat nicht nur Grabmaéler modelliert und Illu-
strationsserien gezeichnet, sondern auch Entwiirfe fiir Keramik, Medaillen
und Silberwaren geliefert. Um keines der gangigen Klischees von Flaxmans
Werk zu verstarken, fiithrte die Ausstellung Beispiele aus allen Bereichen
vor. Angeschlossen war eine Prasentation von Zeichnungen und Graphiken,
an denen sich die Aufnahme Flaxmanscher Ideen in seinem Heimatlande
und auf dem Kontinent ablesen liefl. Die Ausstellung entstand in englisch-
deutscher Zusammenarbeit. Unter Mitwirkung des British Council konnte
eine Reihe von britischen Wissenschaftlern gewonnen werden, die einen
grofien Teil der Katalogbearbeitung tibernahmen. Weitere Abschnitte, die
sich mit dem Einflufl Flaxmans auf die Kunst Danemarks und Deutschlands
befassen, stammen von danischen bzw. deutschen Fachkollegen.

Wie auch bei den vorausgegangenen Ausstellungen sollte nicht einfach
das Werk eines Kiinstlers préasentiert werden, sondern es sollte hier nun
am Beispiel Flaxman exemplarisch ,die Bundnisfédhigkeit von antikem
Mythos und industrieller Warenproduktion“ (Werner Hofmann im Katalog
der Ausstellung S.28) dargelegt werden; daher lautete der Untertitel der
Ausstellung ,Mythologie und Industrie“. Nach Werner Hofmanns einleiten-
den Katalogbeitragen kann damit kaum das einfache Vorhandensein von
antiken Motiven auf industriell hergestellten Waren gemeint sein. Fir
Hofmann kommt ,der moderne Konflikt zwischen massenhafter Verbrei-
tung des Produkts und Entmiindigung des geistigen Urhebers ... in Flax-
mans Werk zum Ausdruck® (a.a.O. S.7). Die Ausstellungskonzeption ging
damit von einem Ansatz aus, der nicht in allen Bereichen der kiinstleri-
schen Tatigkeit Flaxmans zu finden ist. Der Ansatz wurde weiter verun-
klart durch die Tatsache, dafl diese Konzeption vor allem von den eng-
lischen Mitarbeitern nicht durchgehend aufgenommen wurde und die Aus-
stellung so in einen Zwiespalt zwischen Anspruch und Verwirklichung
geriet. Eine andere Frage ist, ob sich ein solches Vorhaben in einer Aus-
stellung tuberhaupt vermitteln 1aft.
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Der Versuch, das Werk dieses Kiinstlers von den Produktionsbedingun-
gen her zu betrachten, ist verniunftig, da viele Eigenheiten nur so erklarbar
werden. Eine entsprechende Analyse hiatte im Katalog gegeben werden
mussen, doch ist man dort Uber Schlagworte zur industriellen Revolution
und Hinweise auf Josiah Wedgwood nicht hinausgekommen. So soll dies
hier wenigstens andeutungsweise nachgeholt werden. Dabei sollen nur die
speziellen Bedingungen behandelt werden, unter denen Flaxman fur Wedg-
wood arbeitete, unter denen seine Stichserien entstanden und unter denen
im frihen 19.Jh. Grabmaler hergestellt wurden.

Schon frih hat Flaxman far den Keramikfabrikanten Josiah Wedgwood
Entwiirfe geliefert. So sehr Wedgwood Flaxmans Reliefs auch schéatzte, fiir
ihn war er immer nur ein Lieferant unter vielen. Und wie alle Lieferanten
arbeitete auch Flaxman unter der Aufsicht Wedgwoods, eines Fabrikanten,
der immer genau wufite, was er verkaufen konnte. Sein Verkaufserfolg
beruht zum grofien Teil darauf, dafdl Wedgwood trotz aller Andersartigkeit
seiner keramischen Waren kein radikaler Neuerer war, sondern jemand,
der bereits erfolgreich Erprobtes fiir die eigene Produktion nutzte. Flax-
mans Arbeitsbedingungen bei diesem Fabrikanten lassen sich kurz so be-
schreiben: Wedgwood gab ihm vermutlich den Auftrag, ganz bestimmite
Vorlagen zu bearbeiten. Diese Entwiirfe wurden so lange abgeandert, bis
sie dessen Vorstellungen und den technischen Erfordernissen genau ent-
sprachen. Flaxman fertigte dann nur noch ein Wachsmodell; am weiteren
Produktionsproze war er nicht mehr beteiligt. An der Gestaltung des
Endprodukts hatte er keinen Anteil. So konnte er sich kiinstlerisch nur bei
der Durchbildung der einzelnen Figuren bewéhren, die weitere Ausgestal-
tung war ihm durch die Vorlage vorgeschrieben.

Flaxman hat fir Wedgwood Entwirfe geliefert, die zu den kiinstlerisch
bedeutendsten und dabei auch noch kaufméannisch erfolgreichsten der
Wedgwood-Fabrik gehoren. Sie sind zum grofiten Teil keine freien Neu-
schépfungen, sondern von antiker Kleinkunst bzw. Vasenmalerei, vermittelt
durch d’'Hancarville, abhangig. Flaxman wurde so nicht nur mit antiken
Vorbildern selbst vertraut, sondern auch mit deren uneingeschrankter
Verwendbarkeit. Die Bearbeitung dieses Vorlagenmaterials schlof3 fir ihn
das Zitieren einzelner Figuren ebenso ein wie die Wiederverwendung gan-
zer Kompositionen im anderen Zusammenhang. Beide Aspekte lassen sich
in Flaxmans spaterem Werk immer wieder beobachten. Wie auch spater
gehen produktionstechnische Anforderungen und kiinstlerisches Wollen
zusammen: der Herstellungsvorgang der Jasper-Ware zwang zu einer ein-
fachen, von der Kontur ausgehenden Modellierung; eine Tatsache, die Flax-
mans Vorstellungen von der stilistischen Durchbildung seiner Arbeiten
moglicherweise entgegengekommen ist, genauso wie die lineare Struktur
seiner Vorlagen, der Vasenbilder, seine Neigungen zu einem ebenso aufge-
bauten Stil moglicherweise verstéarkt hat.
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Die Hamburger Ausstellung hat neben Ausformungen, bei denen Teile
auf Flaxmans Entwirfen beruhen, solche gestellt, die auf Modelle anderer
Mitarbeiter der Firma zuriickgehen. Dadurch konnte die Vielgestaltigkeit
der Verwendung von Entwiirfen durch die Firma Wedgwood gezeigt wer-
den: immer wieder wurden dieselben Kompositionen oder Teile von ihnen
auf anderen Gegenstanden angebracht, mit veranderter Rahmenornamentik
und je nach Bedarf entsprechend verkleinert. Bestes Beispiel dafiir war ein
Opernglas (Kat. Nr.63), welches links eine starke Verkleinerung des von
Flaxman nach Cipriani modellierten. Pendants zur Marlborough-Gemme
(s. Kat. Nr. 25b) trégt, und rechts den bertihmten Erotenverkauf zeigt. Bei
allen diesen Exponaten wurde deutlich, wie sehr alle Wedgwood-Produkte
auf eine Vielzahl von Ornamentleisten angewiesen sind, um die Restflachen
zu fillen. Reliefs, wie sie Flaxman geliefert hat, machen nur einen Teil des
Gesamtentwurfs aus, so dafl es bei manchen Stiicken unrichtig ist, nur von
Flaxman als Entwerfer zu sprechen. Neben ihm werden in der Literatur
weitere Modelleure jedoch kaum genannt — die fertige Vase oder Plakette
ist nach den zeitgenossischen Katalogen auch lediglich ein durch seinen
Titel beschriebenes Produkt der Firma Wedgwood. Flaxman durfte sich
durch diese Arbeiten kaum einen Namen gemacht haben. Dies erreichte er
erst durch die 1793 bzw. 1795 in Rom erschienenen Stiche zu Homer, Dante
und Aischylos. Die Ausstellung zeigte sowohl Studien als auch das End-
produkt — die meist gebunden verkaufte Serie von Stichen. Aus den ge-
zeigten Entwiirfen 1a#t sich die Formulierung so mancher Bildgestaltung
ablesen, die Auftraggeber aber waren in erster Linie an diesem Endprodukt
interessiert: so ist liberliefert, dafl einer der Besteller seine zwei Serien so
bald wie moglich in England zu publizieren gedachte und daf3 die von
Flaxman geplante Herausgabe der Dante-Illustrationen von ihrem Auftrag-
geber verboten wurde, obwohl auch in diesem Falle ein Plattensatz ange-
fertigt worden war. Somit mufy fiir Besteller wie Kiinstler der Stich und
seine Gestaltung Ausgangspunkt der Uberlegungen gewesen sein. Keine
der ausgestellten Zeichnungen kann als direkte Stechervorlage angesehen
werden. Formulierungen auf den frithen Titelblattern der Serien weisen
vielmehr nachdricklicher auf den Stecher als auf den Lieferanten der Vor-
zeichnungen hin. Es heifit dort ,Engraved by Thomas Piroli from the
compositions of Iohn Flaxman Scvlptor®. Die Abfolge in der Nennung der
Personen ist, bedenkt man, worauf sich das besondere Interesse der Auf-
traggeber richtete, wohl kaum als Eigenméchtigkeit Pirolis anzusehen. Sein
Name erscheint auch auf den Titelseiten von Nachstichen, weshalb ange-
rnommen werden muf}, dafy den Zeitgenossen Art und Umfang der Beteili-
gung Pirolis am Entstehungsprozefi bekannt war. Diese Herausstellung
Pirolis, gekoppelt mit der Benutzung des auch damals recht vielseitig inter-
pretierbaren Wortes ,compositions‘ lassen auf eine besondere Rolle des
Stechers im Herstellungsprozefl der Stichserien schliefien.
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Abb.2 Leo von Klenze: Projekt fiir den Kénigsplatz mit Glyptothek. Am oberen
Rand Schnitt des Bodenprofils des Platzes in der Nordsiidachse. Miinchen, Staatl.
Graph. Sammlung (Foto der Slg.)

Abb. 3b Luftaufnahme der Bebauung um Briennerstrae, Karolinen- und Ko-
nigsplatz, um 1910 (links: Osten; rechts: Westen, d. h. im Gegensinne zu Abb. 3a).
Oben rechts der Justizpalast, darunter der Botanische Garten mit Glaspalast.

BayHStA., Abt. Kriegsarchiv, BS 11/5, 2035 griin (Foto: Hauptstaatsarchiv Miinchen) =¥
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Abb. 3a Miinchen, Stadtplan der ,Kéniglichen Direction des statistisch-topogra-
phischen Bureau®. Stich von 1812 (Ausschnitt: Die nordlichen Vorstddte)
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Abb.4 Miinchen, Alternative 2, Variante A fur die Wiederherstellung
des Kénigsplatzes nach der Dokumentation des Landbauamtes ,Die Zu-
kunft des Konigsplatzes in Miinchen®, April 1978
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Abb.5 Miinchen, Kénigsplatz, Variante B der Alternative 2 (vgl. Abb. 4)
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Abb.6 Jan Lievens: Das Element ,Feuer‘. Den Haag, Galerie Nystad (Foto:
A. Dingjan, Den Haag)




Abb.7 Jan Lievens: Hiob im Elend, Ottawa, The National Gallery of Canada
(Foto des Museums)




Abb.8 Jan Lievens: FluBlandschaft mit

Weiden. Zurich, Galerie Meissner (Foto der Galerie)
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Obwohl wir iber die Auftragsbedingungen nicht alles wissen und sich
vieles nur auf Umwegen erschlieft, so 1aft sich doch aus den wenigen
Nachrichten ablesen, daf3 die bei Flaxman bestellten Zeichnungen von vorn-
herein zur Verdffentlichung bestimmt waren. Dafiir sprechen nicht zuletzt
die Umsténde der jeweiligen Erstpublikation. Fiir die Homer- und Aischy-
los-Illustrationen konnten namlich zwei identische Plattensitze, beide an-
gefertigt von Piroli in Rom, nachgewiesen werden; einer davon wurde von
Piroli selbst benutzt, der andere war fiir eine Ausgabe in England bestimmt.
Eine Strategie zur Verbreitung von Stichen 148t sich in so ausgepragter
Form nur selten nachweisen. Der ,Erfolg“ der Flaxmanschen Serien, mef-
bar am finanziellen Gewinn, den die Besitzer der Druckplatten aus ihnen
zogen, der weiten Verbreitung, wie sie sich durch die zahlreichen motivi-
schen Entlehnungen aus den Folgen nachweisen 1a8t, und schlieflich auch
an den Nachdrucken, die in Frankreich, Italien und Deutschland erschienen,
ist nicht allein nur auf die kunstlerische Qualitat zuriickzufithren, sondern
auch auf eine durch gleichzeitige Veroéffentlichung an zwei Orten handfest
belegbare Verkaufsstrategie.

Man kann weitere Uberlegungen anstellen: Zeichnungen und Stich unter-
scheiden sich vor allem in folgenden Punkten: einerseits ist ein gewisses
Fertigstellen der Vorlagen unverkennbar, andererseits — wie offensichtlich
im Falle der Dante-Zeichnungen fiir Thomas Hope — eine Reduzierung
dekorativer Elemente. Auf diese Weise erscheinen die Figuren deutlich
gegeneinander abgesetzt und der Formenbestand geklart. So ist der Stich
gegeniiber der Vorlage vereinfacht und in seinen Elementen verflachigt.
Diese Bearbeitung verfolgt vor allem zwei Ziele: eine Angleichung an das
durch die Publikation der zweiten Hamiltonschen Vasensammlung gegebene
Vorbild, die es moglich machte, dal George Romney tliber die Odyssee-
Folge schreiben konnte ,They look as if they had been made in the age
when Homer wrote® (William Hayley, Life of Romney, 1809, 203). Zum
anderen hatte diese Gestaltungsweise den Vorteil, sich leicht auf eine
Kupferplatte tbertragen zu lassen, die billig herzustellen war und noch
dazu eine hohe Auflage erlaubte. Durch diese technische Eigenart wurde
nicht nur die Doppelpublikation in Rom und London erleichtert, sondern
auch die Nachdruckpraxis, auf der die Verbreitung Flaxmanscher Bild-
ideen z.T. beruht. So wird mit der Ubernahme des Vorbildes, unabhangig
von kiinstlerischen Uberlegungen, die Moglichkeit der leichten und billigen
Vervielfaltigung eingebracht. Die Wahl Pirolis als ehemaligem Mitarbeiter
der Piranesi-Firma — wo man sich vorziiglich auf die Herstellung von
Druckplatten verstand, die hohe Auflagen zuliefien — ist in diesem Zu-
sammenhang wohl nicht ganz zuféallig.

Die bei Flaxmans Serien optimale Ausnutzung der technischen und
merkantilen Moglichkeiten ist jedoch nicht isoliert zu sehen. Schon im
Vorwort der zweiten Hamiltonschen Vasenpublikation heifit es: ,The
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magnificent Edition of my first Collection of Vases ... became too expen-
sive a work .. .; to obviate that material objection I have now confined this
new Publication to the simple outline of the figures on the vases, which is
essential, and no unnecessary Ornaments of colouring have been intro-
duced; by these means the purchase becoming easy it will be in the power
of Lovers of Antiquity and Artists to reap the desired profit from such
excellent models as are now offered.” Fiuir die Gestaltung der Flaxmanschen
Illustrationsfolgen dirften &hnliche Uberlegungen mafigebend gewesen
sein. Die geringen Herstellungskosten sind auch den Zeitgenossen nicht
verborgen geblieben: schon Schlegel erwahnt sie in seinem Athendum-
Aufsatz.

Wie sehr Flaxmans Serien ,geplant‘ und auf ein bestimmtes Publikum
abgestimmt waren, 148t sich auch noch an folgenden Indizien ablesen: auf
die Frage seines Freundes George Cumberland, warum die Strichdicke in
seinen Illustrationsfolgen variiere, antwortete Flaxman, die Homer-Serien
waren so gestaltet worden, ,to please the public then uninstructed ..“ (BL,
Add MSS 36.510, f. 113). Auch benutze Flaxman bei der Szenenauswahl die
in England sehr beliebte Nachdichtung der Homerischen Epen von Alexan-
der Pope und nicht die neue, wesentlich getreuere von Cowper von 1791.

Fafit man alle bisher aufgefiihrten Argumente zusammen, so ergibt sich
das Bild einer Folge von umsichtig geplanten und ausgefiihrten Publika-
tionen, die aufierdem noch sorgfaltig vermarktet wurden. Aus diesen
Fakten lassen sich die zu erfullenden Auftragsbedingungen ableiten wie
auch die Feststellung, dafd weder Flaxman noch Piroli unabhéngig vonein-
ander gearbeitet haben. Die entscheidende Frage aber, wer die verschiede-
nen Vorhaben initiiert hat, kann aufgrund des bekannten Quellenmaterials
nicht beantwortet werden. Lediglich die Forderung einer Auftraggeberin
auf Abdnderung einzelner Entwlrfe ist tberliefert, der Flaxman nach-
kam — wodurch auf einen starken Einflufd der Auftraggeberseite geschlos-
sen werden kann.

Die starkere Betonung der besonderen Bedingungen, unter denen die
Serien entstanden, soll Flaxmans kunstlerische Leistung in keiner Weise
schmalern. Zeitgenossen wie kunsthistorische Bearbeiter haben Flaxmans
Eigenstandigkeit bei der Ausfithrung dieser Serien gesehen und beschrie-
ben. Den z.T. ausfiihrlichen Analysen sollen hier nur zwei kurze Bemer-
kungen angeschlossen werden. Die erste zielt auf eine ausgewogenere Be-
wertung Pirolis ab. Ihm wurde haufig eine schlechte Umsetzung der Vor-
lagen Flaxmans vorgeworfen. Die Forschung machte dabei auf die Unter-
schiede zwischen Zeichnung und Stich aufmerksam, besonders auf die zu-
nehmende Verflachigung durch die sehr viel gleichmafiigere Strichfithrung.
Nach dem oben Festgestellten scheint jedoch eine solche Betrachtungsweise
unangemessen. Statt dessen ist zu fragen, wie weit Piroli Flaxmans Zeichen-
stil folgt. Betrachtet man die Stiche daraufhin, stellt sich heraus, wie sehr
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sich Piroli bemiiht, gewisse Eigenheiten des Stils der Vorlage zu ibertra-
gen, wobei besonders auf die Nachahmung der typischen ungleichméafigen
Federfuhrung, die Variation der Strichdicke oder auf die charakteristischen
Hakchen beim Ansatz von Falten zu verweisen ware. Piroli versucht bei
der Ubertragung gerade die glatte, gleichmafiige Linienfiihrung zu vermei-
den, wie sie in den Antikenpublikationen und in den grofien Sammelwerken
mit Umrifistichen zu finden ist. Ein Vergleich zwischen der von Piroli her-
gestellten Fassung und den Pariser Nachstichen des Achille Reveil sowie
anderen den Umrifistich benutzenden Werken wirde verdeutlichen, dafl es
im Grunde zwei Arten von Umrifistich gibt: einmal den reinen Reproduk-
tionsstich, der in dieser Form wegen seiner Billigkeit in der Herstellung
schon auf eine lange Geschichte zurtickblicken kann und der um 1800
eigentlich nur verfeinert wird, zum andern der Einsatz dieser Stichmanier
in schopferischer Weise durch Flaxman und andere Kiinstler, wobei sie von
ihrer Glatte und Starrheit befreit wird. Sobald Flaxmans Folgen nachge-
stochen wurden, sind auch bei diesen Reproduktionen wieder die eben ge-
nannten typischen Kennzeichen des reinen Reproduktionsstichs festzustel-
len. Die Begeisterung fiur die Illustrationsfolgen mag so auch z.T. mit der
vollen Ausschopfung der gestalterischen Mittel erklart werden, die diese
Art zu stechen bietet. Der Unterschied zwischen Flaxmans Serien und dem
Reproduktionsstich 148t sich vielleicht so charakterisieren, dafi die reprodu-
zierenden Stiche Kunstwerke nur abzubilden versuchen, die nach Flaxmans
Vorlagen ausgefiihrten Stiche aber selbst den Anspruch von Kunstwerken
erheben.

Wenn Flaxman gewollt hatte, ware es ihm in zumindest einem Falle
moglich gewesen, seine Zeichnungen in anderer Weise stechen zu lassen:
Als 1805 fiir die Londoner Ausgabe der Odyssee ein neuer Plattensatz her-
gestellt werden mufite, war dieser eine getreue Kopie des von Piroli 1793 in
Rom geschaffenen. Selbst die sechs zusatzlichen Platten nach neuen Vor-
lagen zeigen denselben Stil. Eine im Zusammenhang mit dieser Ausgabe
im Juli 1805 in der Edinburgh Review erschienene Anzeige betont, daf
unter Aufsicht des Entwerfers ein neues Original entstanden sei und keine
Kopie: ,For this Edition of the Odyssey, new Engravings have been made,
under the Designer’s Inspection ... It is to be observed, that the Italian,
French, and German Editions are copies of this, the original Work.“ Hatte
Flaxman sich generell von Pirolis Art der Umsetzung distanzieren wollen,
hier ware es ihm moglich gewesen.

Die Forschung hat auf einen Brief aufmerksam gemacht, in dem Flaxman
angeblich davon spricht, seine Umrifizeichnungen seien keine Endprodukte,
sondern Kompositionen, nach denen Skulpturen auszufiihren wéren. Aus
diesem, auch im Katalog zitierten Brief 148t sich eine solche Absicht aber
nicht herauslesen, vielmehr gibt er nur ganz allgemein tber Flaxmans
Ambitionen Auskunft; ein direkter Zusammenhang zwischen den Illustra-
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tionsfolgen und danach zu schaffenden Reliefs ist nicht auszumachen. Da-
mit wird auch die auf dieser Briefstelle aufbauende Interpretation, ,die
Klarheit, die Simplizitat und die Zurickdriangung der illusiondren Raum-
auffassung ... [waren] demnach wenigstens teilweise das Resultat [von
Flaxmans] Bestrebungen, die Entwiirfe im Lichte der Bearbeitung von
Marmor-Flachreliefs zu sehen® (Kat.S.108) fragwiirdig. Zwar gibt es den
Fall in Flaxmans (Euvre, wo Relief und Umrifistich libereinstimmen, nur
ist zu beachten, da3 sein Stil, so wie er sich in den Serien darbietet, nicht
nur auf plastische Werke bezogen werden kann. Die in den Stichen gezeigte
Abstraktion ist dafiir zu weitgehend. Die Einfachheit der Darstellung er-
moglicht eine vielseitige Verwendung. Der ,Erfolg“ der Illustrationsfolgen
beruht auch auf der Moglichkeit, sie wie ein Musterbuch zu benutzen. Zwar
sind die Stiche zu Homer tatséchlich einmal in Reliefs umgesetzt worden,
die noch heute an den Aufienwanden von Ickworth House, Suff., zu besich-
tigen sind. Flaxmans Serien werden hier aber genauso nur als Vorlagen-
material behandelt wie in dem Falle, wo mit ihnen pseudo-antike Vasen
dekoriert werden; eine Mitwirkung Flaxmans kann in jedem Fall ausge-
schlossen werden. Trotz der unzweifelhaft hohen kiunstlerischen Qualitaten
der Entwilirfe ist in der Vereinfachung die Moglichkeit einer vielgestalitigen
Adaption gleich mit angelegt.

Die Verbreitung der Illustrationsfolgen 1a#t sich am besten an den zahl-
reichen Auflagen und Kopien ablesen. Die Hamburger Ausstellung und ihr
Katalog sind in diesem Punkte keine grofie Hilfe. Der Katalog gibt auf zwei
Seiten einen Uberblick, der mit dem Jahr 1845 abschliefit. Diese ganz am
Ende versteckte Tabelle ist lediglich eine Sammlung von Angaben, die den
Titelblattern entnommen werden koénnen. Auf die Praxis der Longman-
Gruppe, die die englischen Erstausgaben von Ilias, Odyssee und Goéttlicher
Komodie 1805 bzw. 1807 herausgegeben hatte, von den sich in ihrem Besitz
befindlichen Plattensatzen ohne Anderung tber Jahrzehnte hinweg Abziige
machen zu lassen, wird nur kurz verwiesen. Es hétte sich jedoch zeigen
lassen, welche Werke eine besonders hohe Auflage erzielten oder haufig
zahlenméfig kleinere Nachdrucke erlebten, was auf einen kontinuierlichen
Verkauf tiber Jahre hindeutet. Eine Auswertung hitte eine Rangabfolge
in der Publikumsgunst aufgezeigt: die Homer-Serien sind weitaus haufiger
aufgelegt worden als spatere Serien, vor allem die Illustrationen zu Hesiod.
Dies ist zum einen mit der gréfieren Beliebtheit der literarischen Vorlage
erklarbar, man kann daraus aber andererseits auch auf die allméhlich nach-
lassende Nachfrage nach dem Produkt ,Flaxman Umrifistich“ schliefen, fir
das sich eben der Markt auf Dauer nicht uneingeschrankt aufnahmefahig
erwies. Die grofien Erfolge der réomischen Serien lieflen sich nicht wieder-
holen. Kurz nach Flaxmans Tod 1826 schien es der Longman-Gruppe kauf-
mannisch ratsam, sich von ihren Plattensétzen zu trennen. Der Preis, der
von den Kaufern dafir gezahlt wurde, lag jedoch tiber dem Schrottwert der
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Platten, weshalb angenommen werden darf, daf# die Serien immer noch,
wenn auch in stark vermindertem Umfang, vom Publikum aufgenommen
wurden. Zu den nach diesem Verkauf von den Originalplatten genommenen
Abzligen sind bisher keine Unterlagen greifbar. Es steht aber fest, dafl es
weiterhin Nachdrucke gegeben hat und dafl einige der Plattensatze erst
1915 einer Metallspende zum Opfer fielen. Fir die Victorianer war Flaxman
also kein vollig vergessener Kinstler.

Flaxmans Bildserien waren nicht als Buchillustrationen konzipiert. Die
Zeichnungen sollten fir sich wirken. Folgerichtig sind bei den Erstausgaben
auch keine Bildunterschriften zu finden, sondern nur Verweise auf die Vers-
zahl von griechischem Original und englischer Ubersetzung. Diese Art der
Présentation erschien den Verlegern aber spiter offenbar nicht als aus-
reichend, weil der Betrachter — sofern er nicht eine Textausgabe hinzu-
zieht — zu wenig Uber die dargestellte Szene selbst informiert wird. Von
deutschen Lesezirkeln etwa wird berichtet, daf man dort Homer oder auch
Dante las und dabei gleichzeitig in den Illustrationen von Flaxman blatterte
(s. Kat. S. 33, Anm. 15). Spéater, in den Longman-Ausgaben, wurden oben ein
Bildtitel und unten ein jeweils zweizeiliges Zitat aus Popes Homer-Uber-
setzung hinzugefiligt, der Aischylos- und der Dante-Serie sogar noch eine
Identifikation der Personen. Auf diese Weise entstanden erklarte Bilder,
die aber noch keine erklarenden Bilder im Sinne von Buchillustrationen
waren. Von dieser beschréinkten Anbindung an den illustrierten Text bis
zu der Verwendung als Buchillustration war es dann nur noch ein kleiner
Schritt, der umgehend folgen sollte. So wurde die Aischylos-Serie schon im
Jahre ihrer englischen Erstausgabe zur Illustration einer sehr aufwendig
produzierten Ausgabe der Werke dieses Autors benutzt. Auch die Dante-
Folge mufte sich die Verwendung in dieser Form gefallen lassen. Wahrend
die Illustrationen der Aischylos-Ausgabe noch von Pirolis Platten abgezogen
wurden, ist fiir die meisten der fur Bebilderungszwecke hergestellten Nach-
stiche charakteristisch, daf} sie gegeniiber der Vorlage vergrobert sind. Als
Endpunkt einer derartigen Verwertung Flaxmans kann wohl die Einbe-
ziehung der Homer-Illustrationen in Gustav Schwabs Sagen des Klassischen
Altertums, zuerst 1837, angesehen werden. Die Umrifistiche wurden fur die
Ausgabe ohne Anderung der Komposition mit detaillierten Hintergriinden
versehen, und die Figuren erhielten durch Schattenpartien eine plastische
Modellierung; die Ausfiihrung in Holzstich tat ein Ubriges, um die ur-
sprungliche Vorlage zu verfremden und dem nazarenischen Kunstideal an-
zupassen. Erst 1910 erschien wieder eine Ausgabe, die die Umrisse von Zu-
satzen gereinigt und damit die Szenen in den der Originalvorlage weit-
gehend entsprechenden Formen wiedergibt, unter dem bezeichnenden Titel
,John Flaxmans Zeichnungen zu Schwabs Sagen des Klassischen Altertums®.
Neben den schon erwéhnten nur wenig verfilschenden Nachstichen sind es
vor allem. solche Adaptionen, die die Illustrationen, z. T. ohne Nennung Flax-
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mans, durch das gesamte 19. Jh. tradieren; solche sind nicht nur in Deutsch-
land, sondern auch in grofier Zahl in England selbst anzutreffen. Die Aus-
gaben mit Abzligen von den Originalplatten fallen dagegen rein mengen-
méfig kaum ins Gewicht. Die Hamburger Ausstellung hat diesen Bereich
ausgeklammert und damit versdumt, auf die quantitative Dimension der
durchaus nicht immer rein kiinstlerischen Flaxman-Rezeption hinzuweisen.

Statt dessen stand die motivische Ubernahme oder in einigen Fallen die
direkte Entlehnung einzelner Bildteile aus diesen Serien im Vordergrund.
Zuerst wurde unter dem Titel ,Thema und Variationen* gezeigt, welchs
Formen diese Anleihen anderer Kinstler haben konnen und wie lange mit
solchen zu rechnen ist. Dort, wo die Vorlage direkt kopiert wird, kann
préazise auf sie verwiesen werden; in weniger offensichtlichen Fallen ist es
schwieriger zu entscheiden, wie weit hier ein Einflufl Flaxmans vorliegt
oder ob noch weitere zeitbedingte Stromungen bertucksichtigt werden miis-
sen, denen auch Flaxman unterlag. Anhand von finf Themen, die auch von
Flaxman in seinen Serien illustriert wurden, sollten diese Zusammenhéange
erlautert werden. Das Blatt mit der Barke Dantes macht schon die Schwie-
rigkeiten des Unternehmens deutlich: Romneys wesentlich friuhere Zeich-
nung (Kat.Nr.212) kommt der Flaxman-Version in einigen Dingen schon
sehr nahe; in Kochs Skizze (Kat. Nr.215), vollig anders aufgebaut und deut-
lich michelangelesk beeinflufit, erweisen sich dagegen nur einige der zahl-
reichen Figuren als Zitate, was dem Besucher ohne genaue Kenntnis der
gesamten Dante-Serie aber verborgen bleiben diirfte, da die Entlehnungen
aus mehreren Stichen zum Inferno entnommen wurden. Bei den erst um
die Mitte des 19. Jh. entstandenen Bildern und Entwiirfen fallt es erst recht
schwer, die dort vereinigten Einfllisse voneinander zu trennen und die
Flaxmans auszusondern. Dort ist nicht nur eine vollige Abkehr vom stilisti-
schen Ideal Flaxmans festzustellen, sondern eine total veranderte Komposi-
tionsweise. Im Falle der Paolo und Francesca-Bilder (Kat. Nr.219-—224) wer-
den ,die offensichtliche Unreife des verschimten Liebespaares, die Umaur-
mung Francescas durch Paolo und der aufwendige Kopfputz Francescas*
hervorgehoben (s. Kat. S.185), die die Anlehnung an Flaxman bezeugten.
Diese Motive reichen kaum aus, um die Bilder allein von Flaxman ableiten
zu konnen. Ohne Hinweis auf Ingres’ weiterfiihrende Ausdeutung von in
Flaxmans Stich gegebenen Elementen — die Verlegung der Szene in den
Innenraum, die nunmehr sehr viel passivere Rolle der Francesca und der
pyramidale Aufbau der Paolo und Francesca-Gruppe — wird der Zusam-
menhang nicht deutlich (s. Kat. Nr. 221a). Verglichen mit anderen Darstel-
lungen desselben Themas aus dem 19. Jh. sind zwar die in der Ausstellung
gezeigten Bilder und Zeichnungen von Delacroix, Ingres und Koch der
Flaxmanschen Version am néchsten, doch mufl man sich fragen, ob die
Kiinstler sich Mitte des Jahrhunderts nicht zu weit von dem eigentlichen
Vorbild entfernt hatten, die wirklich libereinstimmenden Punkte nicht zu
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wenige sind und damit der Aussage des Katalogs, zahlreiche klassizistische
Kiunstler des 19.Jh., wie Lehmann, Amaury-Duval und Scheffer héitten
regelméfig flaxmaneske Gemaélde produziert und zu hohen Preisen verkauft
(Kat. S.180), ein allzu grobes Raster zugrunde liegt.

Uberhaupt bleibt es ohne umfangreiche Dokumentation schwierig, dem
Besucher wirklich augenféllige Abhangigkeiten vorzufithren. So wurde zu
Ingres’ Zeus und Thetis-Bild von 1811 eine Flaxman in ihrer reinen Linien-
struktur stilistisch sehr nahestehende Zeichnung ausgestellt und im Katalog
auf die Ahnlichkeit der Posen beider Personen mit solchen in bestimmten
Ilias-Illustrationen hingewiesen (s. Kat. Nr.217). Im Katalog wird zwar das
durch die Zeichnung vorbereitete Geméalde abgebildet, auf die dort zu fin-
denden Abweichungen von der Vorzeichnung jedoch nicht eingegangen. In
dem Bild sind namlich die motivischen Anleihen auch aus Stichen der
Odyssee-Serie noch ausgepragter, wenn auch weniger offensichtlich, da
mehrere Vorlagen (insgesamt vier) kombiniert werden. Bei den in der Bild-
fassung eingetretenen Verénderungen erscheint nun aber zugleich die Be-
deutung Flaxmans relativiert, da fiir den Kopf des Zeus und fiur das Relief
andere bekannte Vorbilder herangezogen wurden. Selbst in so eindeutigen
Fallen wie dem Zeus und Thetis-Bild sind Flaxmans Serien nur als eine
bildliche Quelle neben anderen anzusehen.

Ein weiterer Teil der Ausstellung befafite sich mit dem Einflufl Flaxmans
auf franzosische, danische und deutsche Kinstler. Besonders in den von
Sarah Symmons verfafiten Katalogteilen wird dabei immer nur auf die
durch Flaxman gegebenen Vorbilder verwiesen, nie auf weitere, ebenfalls
benutzte Quellen. Die Texte von Bjarne Jernaes bzw. Hanna Hohl, die sich
mit déanischen Kiunstlern aus dem Kreise um Thorwaldsen bzw. mit der
Situation in Deutschland beschéftigen, gehen wesentlich differenzierter vor,
indem die verschiedenen Einfliisse nicht nur genannt, sondern auch gegen-
einander abgewogen werden. Allerdings wird auch nur im Falle Thorwald-
sen ein genauer Vergleich von Werken mit solchen Flaxmans durchgefiihrt.

Die Rezeption Flaxmans in Deutschland ist gekennzeichnet durch eine
sehr intensive, zum grofleren Teil offentlich gefiithrte Auseinandersetzung
mit seinen Serien. Entsprechende Zeugnisse, vor allem Bemerkungen von
Goethe und Schlegel, werden im Katalog an verschiedenen Stellen ausfiihr-
lich und mit einer sonst dort eher seltenen kritischen Distanz analysiert. So
sehr Flaxman in Deutschland auch geschétzt wurde, ausgeschlachtet wurde
sein Werk hier nur in geringem Mafile. Wie sehr hier der Umrifdstil eine
Zeiterscheinung war, wurde anhand der wenigen Beispiele, die den Ab-
schnitt ,Flaxman und Deutschland“ illustrieren sollten, immerhin andeu-
tungsweise sichtbar. Als Grundlage flir Flaxmans Serien wurde die von
Tischbein besorgte Ausgabe der zweiten Hamiltonschen Vasensammlung
vorgefiihrt. Das Verhaltnis von Runge und Flaxman ist im Katalog erneut
besprochen, wobei man sich hier besonders fragen muf, ob die angefiihrten
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Parallelen nicht zu allgemein sind. Schlieflich wird auf die véllig andere
Auspragung des Umrifistils bei Carstens und Genelli hingewiesen und seine
Auflésung bei Koch gezeigt. Obwohl sich bei gleicher Themenwahl Koch
wie Genelli bewufit von Flaxman lossagen, sind Zitate aus seinen Serien
auch bei ihnen zu finden.

Wollte man sich zur Rezeption von Flaxmans Serien zusammenfassend
aufiern, mifite man aufzeigen, wie sich der Einfluf3 vom direkten Zitat bis
hin zur bloflen Ubernahme der Publikationsform erstreckt. Er war auf
jeden Fall weitreichend, und Sarah Symmons hat deshalb gemeint from
the 1790’s and early 1800’s the designs were an essential part of an artist’s
portfolio. They surpassed in popularity and influence even the images of
genuine antiquity such as the engravings after antique vases in the collec-
tion of William Hamilton.“ (Burl. Mag., CXV, 1973, 595). Das ist jedoch sicher
ubertrieben. Wie schwierig die Vorbildfrage ist und welcher Rang den
Serien zukommt, 148t sich noch einmal an folgenden Beispielen demon-
strieren: Ingres’ Zeus und Thetis-Bild beruhen z.T. eindeutig auf einer Kom-
pilation von Flaxman-Stichen, was allerdings nur an Einzelheiten nachweis-
bar ist. Bevor die Forschung Flaxman als Quelle entdeckt hatte, nahm man
genauso Uberzeugend an, Ingres zitiere verschiedene antike Statuen, die
um 1800 in Rom ausgestellt (und damit auch Flaxman zugénglich) waren.
Hinter der Zeus-Figur ist in beiden Fallen eindeutig Phidias’ Olympischer
Zeus zu sehen. Danach zu entscheiden, ob wirklich nur Flaxman als Anre-
gung diente, scheint besonders im Hinblick auf mehrere nicht von ihm ab-
hangige Zitate auf Ingres’ Bild schwierig. Eindeutiger ist das Abhéngig-
keitsverhaltnis im Falle von Rudes Relief ,Achill und Briseis* von 1820—23
(s. Kat.Nr.239), welches offensichtlich in der in Hamburg ausgestellten
Vorzeichnung von Flaxmans Stich gleichen Themas ausgeht: beide benutzen
dabei als Vorlage fiir die Gruppe der Herolde, des Agamemnon und der
Briseis unverkennbar das Orpheus-Relief der Villa Albani. Wéhrend der
Bezug zu Flaxman in der Vorzeichnung noch recht eng ist, im endgiiltigen
Gipsmodell lehnt sich Rude wieder in stéarkerem Mafie unmittelbar an die
Antike an: fir den sitzenden Achill war ein antiker Endymion Vorbild,
Briseis und der Achill trostende Patroklos werden jetzt direkt dem Orpheus-
Relief entnommen. Welche Rolle Canovas Relief gleicher Thematik, das
1787—90 entstanden ist, bei der Ausarbeitung sowohl der Flaxmanschen als
auch der Rudeschen Fassung gespielt haben mag, soll hier nicht erértert
werden. An diesen beiden Beispielen wird deutlich, daf3 Flaxmans Illustra-
tionsfolgen eine Inspirationsquelle neben anderen waren. Ein Blick auf die
Bibliographie der Antikenpublikationen bestatigt das auf das Nachdriick-
lichste: die Antikenpublikationen erleben zur selben Zeit wie Flaxmans
Serien immer wieder neue Auflagen. Beides war in der Wirkung sicherlich
gleichbedeutend.

Flaxmans Ruhm in England beruht weitgehend auf seinen plastischen
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Werken. Sie lassen sich in zwei Gruppen einteilen: die eine umfafit die
wenigen, meist grofiformatigen fiir Privathduser und 6ffentliche Gebaude
geschaffenen Werke, die andere die Grabdenkmaler, deren Produktion sehr
umfangreich war: nach der von Rupert Gunnis erstellten Liste, die auf einer
Auswertung der Rechnungsbiicher des Kinstlers beruht, schuf Flaxman in
46 Jahren 173 monuments, von denen noch gut 50 erhalten sein sollen.
Dieser Bereich mufite in der Ausstellung weit unterrepréasentiert bleiben,
da vieles einfach nicht transportabel ist. Man behalf sich mit einigen Vor-
zeichnungen und vor allem mit den kleinen Gipsmodellen fiir die Grab-
maler, an denen sich Flaxmans personlicher plastischer Stil noch am direk-
testen ablesen 1a83t. Neben 12 solchen Gipsmodellen kamen nur sechs andere
Arbeiten in die Ausstellung: zwei gegen Ende seines Lebens modellierte
Gipsstatuetten, eine Biiste, zwei Reliefs und ein ausgefiithrtes Monument.
So geriet die Ausstellung hier notgedrungen etwas aus der Balance.
Flaxmans Arbeitsmethode ist bekannt, und die Funktion ihrer einzelnen
Stufen, Zeichnung, Tonmodell, Gipsmodelle, wird im Katalog erldutert. Die
eigentliche Ausfiihrung in Stein diirfte Flaxman fast ausschlieflich anderen
in der Werkstatt tiberlassen haben. Das war die um 1800 gangige Praxis, wie
sie auch von den meisten seiner Zeitgenossen angewandt wurde. Im Gegen-
satz zu diesen jedoch scheinen von Flaxman die Arbeitsvorgiange an einem
Werkstlick bei der Umsetzung vom Modell in die Marmorfassung in vielen
Fallen kaum kontrolliert worden zu sein. Anders ist die manchmal recht
ungeniigende Ausarbeitung kaum zu erklaren. An vielen Monumenten
koénnen nicht nur die im Katalog beschriebenen Fehler in der Korperpro-
portionierung festgestellt werden, die sich aus der Vergrofierung des Gips-
modells ergaben, sondern auch eine teigig fade Faltengebung und eine in-
differente Behandlung der Fleischteile, was auf geringe Sorgfalt oder auch
mangelndes Koénnen der Ausfiihrenden schlieffen 1a83t. Alle diese Fehler, Un-
achtsamkeiten und Schwéchen sind auch an dem einzigen in der Ausstellung
gezeigten Grabmahl zu beobachten: aus der fir kirchliche Zwecke nicht mehr
benotigten Kirche St. Matthias in Poplar in East London nahe Greenwich
wurde das Monument des Shakespeare-Forschers George Steevens ausge-
baut und griundlich restauriert (Kat.Nr.124). Das zentrale Medaillon be-
scheidenen Ausmafles zeigt vor einer Biiste Shakespeares die Sitzfigur
Steevens, in Seitenansicht, die Arme vor der Brust verschrankt, das rechte
Bein ausgestreckt, so dafl die Fufispitze die Rahmung tberschneidet, das
linke Bein angewinkelt. Bei der Faltengebung des langen Mantels wird das
Verhaltnis Gewand-Korper stark verunklart, einige wichtige Faltenbahnen
wirken unsinnig; das rechte Bein erscheint tiberlangt. Die Ausarbeitung der
Falten selbst ist scharf und handwerklich wenig geschickt, die Haarbehand-
lung wirkt mechanisch. Alle diese Méangel sind am Original wesentlich deut-
licher auszumachen als in dem im Katalog wiedergegebenen, ausgesprochen
beschénigenden Foto. Erklarbar sind solche Schwichen in der Ausfithrung
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nur aus der allgemeinen Konkurrenzsituation, unter der damals alle Bild-
hauer arbeiten mufiten. Generell 148t sich dazu sagen, dafl gute Arbeit in
Entwurf und Ausfiihrung nur erhielt, wer auch dafir entsprechend zu
zahlen bereit war. Daher sind fiir Flaxmans Grabmaéaler auch sehr unter-
schiedliche Preise belegt. Bei einem von der Komposition her einfachen
Grabmal war bei anspruchsloser Ausfiihrung der Preis auf jeden Fall
niedrig. Und es war das preiswerte, billige Monument, das viele Besteller
wollten. Dies konnte jedoch auch von vielen Steinmetzen im ganzen Land
geliefert werden. Seinen Ruf als Bildhauer konnte ein Kiinstler wie Flax-
man am nachhaltigsten durch eine Ausstellung besonders gelungener Ent-
wiirfe und Modelle von Gruppen oder Reliefs in der Royal Academy heben.
Die Nachfrage nach derartigen Arbeiten war jedoch gering. Um seinen Le-
bensunterhalt verdienen zu konnen, sah sich deshalb jeder Bildhauer ge-
zwungen, auch Steinmetzarbeit zu verrichten. So kam es, daf§ Flaxmans
Werkstatt aufwendige, in Entwurf und Ausfiihrung erstklassige Monumente
und zur gleichen Zeit einfache, aber wohlfeile Grabmaler verlieflen. Der
Umfang der Grabmalsproduktion machte es fur jeden Hersteller notwendig.
eine Reihe von Standardtypen zu entwickeln, mit deren Hilfe der grofiere
Teil der Auftriage schnell abgewickelt werden konnte. Flaxman benutzte
vier solche Grundmuster, deren Bestandteile wiederholt beschrieben wor-
den sind. Die grofie Variationsbreite, die diese Typen erlaubten, war einer-
seits notwendig, da bei der harten Konkurrenz zwischen den einzelnen
Bildhauern eine zu haufige Wiederholung desselben Musters ohne auf-
fallige Abédnderungen nicht ratsam schien; andererseits ermoglichte sie es,
die Preise fiir diese konventionellen Arbeiten niedrig zu halten. Daf§ die
gesamte Arbeit nur mit Hilfe eines grofileren Werkstattbetriebs moglich
war, versteht sich von selbst. Nicholas Penny hat in seinem Buch ,Church
Monuments in Romantic England® durchaus richtig festgestellt, Flaxman
ware, was die Ausfliihrung seiner Grabmaéiler anginge, einer der ,worst
offenders“ in rein handwerklichen Dingen gewesen (a.a.O., 168). Das in
Hamburg ausgestellte Steevens-Monument zeigte dies sehr deutlich.

Mit der handwerklichen Seite ist unter solchen Arbeitsbedingungen die
schon angesprochene Okonomie im Entwurfsvorgang untrennbar verbun-
den, denn sie macht eine Massenproduktion erst moglich. Auch hier ist
Flaxman keine Ausnahme: wie bei seinen Kollegen sind auch viele seiner
Monumente lediglich Variationen von Standardtypen. Zuséatzlich entwik-
kelte er eine bestimmte, begrenzte Zahl von Figuren, die er in verschiede-
nen Zusammenhingen mit nur geringen Abweichungen immer wieder ein-
setzen konnte und die neben der Signatur als eine Art Markenzeichen an-
zusehen sind. Das bekannteste dieser Art und am héufigsten nachgeahmt
diirfte die antikisch gewandete schwebende weibliche Figur sein. Auch hat
Flaxman selbst die Wiederholung erprobter Konzepte seinen Klienten vor-
geschlagen. Anders als seine Konkurrenten jedoch gelang es ihm, seinen
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Vorlagen immer wieder so viele Variationen abzugewinnen, dafl (im Gegen-
satz etwa zu Arbeiten der Briider Bacon) der Gedanke, es konne sich bei
einem Grabmal um das Duplikat eines anderen handeln, selten aufkommt.
Auf den starken Einfluf}, den manche Auftraggeber auf die Gestaltung
austlibten, ist wiederholt hingewiesen worden. Dafl selbst diese ihm aufer-
legten Zwange nicht zu gravierenden Abweichungen vom Grundmuster
fiihrten, zeugt von Flaxmans besonderer Fahigkeit im Variieren und Kom-
binieren, auf der sein 30 Jahre anhaltender Erfolg als Grabmalsentwerfer
wohl in erheblichem Mafle beruht.

Sein Ruhm als Bildhauer basierte doch wohl vornehmlich auf den figu-
ralen Reliefs, die der Hauptbestandteil einiger seiner Monumente sind.
Sie brechen stilistisch wie ikonographisch mit den Konventionen der eng-
lischen Grabmalskunst und zéhlen zu den grofien Leistungen englischer
Plastik um 1800. Wenn Flaxman viele der Themen auch nicht als erster im
Zusammenhang mit Grabdenkmélern benutzte, fur einige hat er Formu-
lierungen gefunden, die fiir das nachste halbe Jahrhundert als vorbildlich
galten. Nicholas Penny hat Flaxmans Leistungen und Vorlieben ausfiihr-
lich gewtlrdigt; eine Wiederholung seiner Thesen ist hier nicht angebracht.
Die Hamburger Ausstellung und ihr Katalog verzichten leider ganz auf eine
Behandlung dieser ubergeordneten Gesichtspunkte und beschrianken sich
auf Informationen zu den Grabmélern selbst, die aber wiederum in sich
unvollstdndig sind. Flaxmans Bedeutung fiir die englische Plastik ab 1790
bleibt daher ungeklart, zumal eben auch auf Angaben zu den Produktions-
bedingungen verzichtet wurde.

Penny hat in seinem Buch vor allem die ikonographischen Neuerungen
in Flaxmans Reliefs herausgestellt. Auf die oben angesprochenen Standard-
typen seiner Produktion ist er nicht eingegangen. Vermutlich bedingt
durch den konservativen Geschmack seiner Auftraggeber bleibt Flaxman
hier konventioneller: die von zwei Frauen flankierte Schrifttafei gehért
zu den langlebigsten englischen Grabmalstypen; auch die Inschrifttafel
mit Urne dartber bleibt lange beliebt, und gleiches gilt fir die Grab-
méler mit den aus dem Typ der sog. aufgestiitzten Muse entwickelten
trauernden Frauenfiguren. Trotz aller Verwandlungskiinste, deren Flaxman
fahig war, bleibt seine Produktion den gleichen Konventionen verbunden,
die auch die Arbeiten seiner Konkurrenten bestimmen. Wie erfolgreich er
aber solche eingefiihrten Typen tlibernommen und ihnen neue Gestaltungs-
moglichkeiten abgewonnen hat, erkennt man am besten an einem seiner
frithen groflen Erfolge, dem Denkmal fir Lord Mansfield in Westminster
Abbey. Er bediente sich hierbei des im 18. Jh. wiederholt benutzten Schemas
fiir Richter-Grabmaler: er zeigt den sitzenden Richter in Amtstracht mit
zweil Assistenzfiguren, von denen eine Justitia. darstellt. Er hitte sich damit
begniigen konnen, diesen Typ in seine Formensprache umzusetzen, und
wéare damit zu derselben unbefriedigenden Lésung gekommen, wie sie die
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beiden in den néachsten Jochen stehenden, nur wenig &alteren Denkmaéler
zeigen, die rein frontal komponiert sind und so eine sichtbare ungegliederte
Riickseite haben. Durch einen ovalen Sockel, das Hinzufligen einer dritten
Assistenzfigur auf der Riickseite, das Herausnehmen der beiden stehenden
Assistenzfiguren aus der Frontalansicht sowie durch das Motiv des zum
Altar gerichteten Blicks des Richters, das eine Drehung des Kopfes not-
wendig machte, wird diese Komposition allansichtig und damit ihrem
exponierten Standort angemessen. Auch in dieser ersten grofien, o6ffentlich
ausgestellten Arbeit greift Flaxman also auf Eingefiihrtes zuriick, formt es
jedoch tliberzeugend zu etwas Neuem um, das beispielgebend fir die ganze
Serie von Denkmaéalern werden sollte, die fiir die Helden der napoleonischen
Kriege in St.Paul’s Cathedral errichtet wurden. Nicht nur bei der Umge-
staltung von Grabmalstypen oder bei der Entwicklung neuer Darstellungs-
formen gelingt Flaxman Vorbildliches, sondern auch im Umgang mit all-
seits Bekanntem. Das konservative Element in der gesamten englischen
Grabmalsproduktion der Zeit darf nicht unterschétzt werden; es pragt auch
Flaxmans Entwiirfe.

Fafit man diese Beobachtungen zusammen, so zeigt sich, dafl Flaxman
ein den Verhaltnissen sich unterordnender Kiinstler war, der immer das
geliefert hat, was man bei ihm bestellte — wobei die Auftraggeber wufiten,
was sie wollten, und seine besonderen Stiarken kannten. Bei den Arbeiten
flir Wedgwood unterlag er dem Diktat des Fabrikanten, seine Entwiirfe
fur Silberwaren entstanden auch nicht ohne Auftrag, bei den Grabmaélern
mufte er die Wiinsche seiner Klienten berticksichtigen und selbst die Illu-
strationsfolgen entstanden unter direkter Einwirkung der Besteller. Er
nahm die Marktbedingungen fir ein von ihm zu lieferndes Produkt hin —
er hat nie offentlich gegen sie Stellung bezogen oder sich von deren
Zwangen zu emanzipieren gesucht. Dies alles hinderte ihn nicht, einige
Werke zu schaffen, die noch heute zu den grofien Leistungen der Kunst um
1800 gerechnet werden miissen und die z. T. einen sehr weitreichenden Ein-
flu hatten. Daneben steht in seinem plastischen (Euvre die Massenpro-
duktion der Werkstatt. Beides gehort untrennbar zusammen. Flaxmans
Selbstverstandnis als Kiinstler wird selten klarer als in einem Satz, den
C.R. Cockerell tberliefert hat. Auf die Frage des Architekten, warum er
nie die Bibel illustriert habe, hat er geantwortet ,that he had never been
employed“ (cit. n. Burl.Mag. CXVII, 1975, S. 647).

Wie sehr sich diese Haltung tiberall in Flaxmans Werk wiederfinden 14t,
hat Werner Hofmann in seinem einleitenden Essay durch einen Vergleich
mit Goya deutlich gemacht. Eine Ausstellung kann diese Zusammenhinge
nur begrenzt vermitteln. Die Hamburger Schau zeigte vielleicht deswegen
nur die Vielgestaltigkeit John Flaxmans und darin war sie erfolgreich: sie
brachte weder eine uniibersehbare Fiille von Objekten noch einen Katalog,
der in der Ausstellung selber nicht zu benutzen war. Das Ziel, das Werk
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des in Deutschland weitgehend unbekannten Bildhauers dem deutschen
Publikum niaherzubringen, hat sie sicher erreicht, und der Katalog bietet
der Forschung eine Fiille von bisher unveroffentlichten Informationen.
AtBer in Hamburg war die Flaxman-Ausstellung auch im Thorvaldsen-
Museum in Kopenhagen und in der Royal Academy in London zu sehen.
Christian Wolsdorff

REZENSIONEN

DOMINIQUE HERVIER, Une famille parisienne & l'aube de la Renaissance.
Pierre Le Gendre et son inventaire aprés décés. Paris, Ed. Honoré Champion
(Bibliothéque du XVe siécle, XLII) 1977. 123 + 263 Seiten.

Bei der Wiederaufrichtung Frankreichs nach dem hundertjdhrigen Krieg
hat das Biirgertum eine nicht zu unterschéatzende Rolle gespielt. Exponenten
dieser Klasse stiegen in die hochsten Staatsamter auf; die Konige wufiten
sich den Arbeitseifer und Sachverstand dieser bisweilen &uBerst wohlhaben-
den Financiers, Rechtsgelehrten und Verwaltungstechniker zunutze zu
machen. Unter Karl VIII. und Ludwig XII. ragen die Allemant, Beaune,
Bertholet, Bohier, Brigconnet, Hurault, Robertet, Ruzé hervor, und mit die-
sen Namen verbinden sich an der Loire grofie und — gemessen an ihrer
Offenheit fiir italienische Kultureinfliisse — fortschrittliche Bauunterneh-
mungen.

Einer jener Tichtigen war Pierre Le Gendre. Sein Name war verschiittet
und ist erst unlangst wieder ans Licht gezogen worden, als es gelang, das
vermeintliche Hotel de la Trémoille, dessen Reste in den Hoéfen der Ecole
des Beaux-Arts langsam zugrunde gehen, mit dem Stadtpalast zu identifi-
zieren, den Pierre Le Gendre 1504 in der Rue des Bourdonnais im damaligen
Pariser Adelsviertel sich hatte errichten lassen (vgl. André Chastel, Les
vestiges de I'hotel Le Gendre et le veritable hotel de la Trémoille. In: Bulle-
tin monumental, CXXIV, 1966, S. 129—164). In der Folge dieser Forschungen
konnte auf Schlofi Alincourt das umfangreiche Nachlaflinventar wiederge-
funden werden, das die Erben des Pierre Le Gendre nach dessen Tode im
Jahre 1524 hatten erstellen lassen. Dominique Hervier hat es in dem hier
zu besprechenden Buch veroffentlicht.

Der erste Teil der Publikation gehort einer eindringenden Untersuchung
zur Person und Familie des Pierre Le Gendre. Bereits der Vater, Jean Le
Gendre, ein reicher Pariser Tuch- und Weinhéndler, war 1474 zum Trésorier
des guerres berufen und 1496 von Karl VIII. in den Adelsstand erhoben
worden. Pierre Le Gendre hatte seit 1493 das Amt eines koniglichen Notars
und Sekretirs inne und wurde im Jahre 1500 zum Trésorier des guerres, im
Jahre 1504 zum Trésorier de France ernannt. Zweifellos gehorte er zu den
wichtigen Personlichkeiten des Konigreichs, — ein Sachverhalt, der auch in
seiner Heirat mit einer Brigonnet zum Ausdruck kommt.
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