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Antonio Canova.
Nach der Zeichnung von Rob. Focosi gestochen von Luigi Rados.



Canova.

as macht einen Klnstler unsterblich ? —

Ist es allein die wahrhaft groRe,
schopferische That des personlichen Genius,
den nur die Allmutter Natur selbst, Uber
dem geschichtlichen Wechsel thronend, spen-
det, oder ist es zuweilen lediglich die
Wirkung des Zeitgeistes, der einen seiner
begabten So6hne zu seinem Propheten er-
kdrt, ihm seine eigenen Krafte leiht und
ihm zujubelt, bis das Echo seines Ruhmes
unverlierbar auch in der Nachwelt fort-
hallt? Und wer Ubt Uber deren Urteil, das
so wandelbar ist wie die Kunst selbst, das
letzte Richteramt aus? —

Canova ist von seinen Zeitgenossen kaum
minder gefeiert worden als Michelangelo.
Man hat einen wahren Kultus mit ihm
getrieben, ihm Ehren Uber Ehren erwiesen
und Hunderte von Sonetten und Lobreden
gewidmet, in denen die Uberschwenglichste
Sprache herrscht. Die Stimmen seiner
Kritiker und Tadler drangen nicht durch.
Sein Ruhm uUbertdnte sie. Nicht nur als
zweiter Phidias wurde er gepriesen und
als der Raffael der italienischen Plastik,
sondern seine Kdunstlergestalt wuchs Uber
die Schranken ihrer Wirkungssphare weit
hinaus und erschien besonders seinen da-
mals politisch gedemdtigten Landsleuten
zuweilen fast im Lichte eines nationalen
Heroen, der ausersehen sei, den idealsten
Schatz seines Volkes zu hiten. — Heut
ist er einem stattlichen Kreis derer, die,
schaffend oder urteilend, in kinstlerischen
Dingen malgebend sind, eine ephemere
GroRe, Uber welche die Kunstgeschichte langst
zur Tagesordnung uberging, einer von den
Meistern, die nur mit rickwarts gewandtem
Blick vergangene Ideale nutzlos wieder-

zubeleben suchten, ein Kunstler, dessen
naheres Studium Uberhaupt nicht mehr
verlohnt. —

Dieses herbe Urteil koénnte berechtigt

sein, ohne die Thatsache, dal Canova friher
als GroRBmeister galt, unbegreifich zu
machen. Mit der Objektivitat der heutigen
Geschichtsforschung wiirde man ihm dann
jene zweite Art von Unsterblichkeit zuer-
kennen, welche dort allen gebuhrt, die
sihrer Zeit genug gethan", und seine GroRRe
nur an dem kleinen MaRstab einer kunst-
armen Epoche messen.

Allein dies reicht zu seiner gerechten
Wiurdigung keineswegs aus. Kein Histo-
riker der Bildhauerkunst wird heute, wie
einst Cicognara, deren geschichtliche Entwicke-
lung in der Plastik Canovas gipfeln lassen,
aber selbst noch Jacob Burckhardt hat diesen
als den ,Markstein einer neuen Zeit" ge-
rthmt. Und auch abgesehen von seiner
geschichtlichen Mission lebt in seinen Werken
ein Teil jener rein personlichen Kunstler-
kraft fort, die unverganglich ist. Canovas
Schopfungen haben, neben ihrer zuweilen
ganz eigenartigen Wirde, vor allem eine
Grazie, die in der Plastik weder vor noch
nach ihm gefunden wird. Freilich spricht
auch aus ihr zugleich die Zeitstimmung:
es ist eine subjektive, weiche Anmut, deren
Zeit erst mit dem Ende des vorigen
Jahrhunderts gekommen war, jener Epoche,
die auf das Kklassische Altertum nicht,
gleich der Renaissance, mit der selbst-
bewulten Schaffenskraft erneuter Jugend
zurlckblickte, sondern mit der sehnsiichtigen
Bewunderung der Epigonen. Ein roman-
tischer Hauch ruht auf ihr, selbst da, wo
sie sich dem klassischen Geist am meisten
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nahert. In die herbe, objektive Grazie der
heidnischen Antike dringt das Gefiihlsleben
des achtzehnten Jahrhunderts ein und ver-
wandelt sie in eine den Alten unbekannte
Gottin.

Das Zeitalter Canovas ahnte diese Ver-
anderung nicht. Es gab sich dem Glauben
hin, die antike Gottheit selbst zu neuem
Leben erweckt zu haben. Die Gegenwart
durchschaut diese Selbsttauschung, aber sie
spricht dafir der aus ihr geborenen klassi-
cistischen Kunst eine selbstandige Bedeutung
zu, deren Ideal sie bereits wieder in
dem verkldrenden Licht einer fernen Ver-
gangenheit  sieht. Denn auch in der
Kunstwelt geht keine wirkliche Kraft ganz
verloren, und das Bewulltsein dieses un-
unterbrochenen Zusammenhanges  schlagt
selbst zwischen weit getrennten Kunstanschau-
ungen eine Brucke.

* *

INn der Provinz Treviso liegt o6stlich
vom Thal der Brenta, etwa dritthalb Weg-
stunden von Bassano entfernt, der Flecken
Possagno (Abb. 1). Die kahlen Hugel, an
deren Ful sich seine wenigen Hauserreihen
entlang ziehen, senken sich in sudlich sanften
Linien, aber der Monte Grappa im Hinter-
grund, dessen Gipfel noch im Mai Schnee
tragt, gehort zur Kette der Boralpen.
Auch sonst spricht den deutschen Wanderer,
wie Uberall in diesem Grenzland, manches
hier heimatlich an: wohlbestellte Felder und
Obstbaume, lauschige Wiesengriinde und
zuweilen selbst Gruppen prachtiger dunkler
Tannen; dazu Muhlen, Gehoéfte und Hauser
in freundlichem Wei. Dennoch ruht auf
diesem Landschaftsbild schon der Zauber
Italiens. Die uppige Blumenpracht ver-
kiindet ihn, zum Kirchlein S. Rocco steigt
eine Cypressenreihe hinauf, und die ganze
Ortschaft blickt auf die lieblichen Colli Aso-
lani und die Campagna von Treviso: ein
herrliches Panorama, das in das flimmernde
Licht des Sidens getaucht ist.

Noch starker aber mahnt an diesen
ein Werk von Menschenhand, welches die
Blicke bannt. Uber dem Stadtchen thront
eine seltsame Kirche. Kein mittelalterlicher
Backsteinbau, keine Renaissanceschopfung
wie sonst meist in dieser Gegend! Ein
antiker Tempel ist hierher verpflanzt. Halb

kuppelgekronter Rundbau, halb Saulenhaus,
ist diese Kirche mit ihrer Marmorpracht
ein Sendbote des romischen Pantheons.

Und drunten im Ort selbst ist ein
zweiter Bau ganz vom Hauch des klassischen
Altertums erfullt. Am Ende des breiten
Pfades, der schnurgerade von jener Kirche
herabfiihrt, erhebt sich an der Hauptstralle
ein lang gestrecktes, schlichtes Wohnhaus mit
Hintergarten, und, neben dem letzteren,
parallel mit den Okonomiegebauden, ein
stattlicher Bau, ein Museum ganz eigener
Art. Seine grof3raumigen Séale sind mit
Statuen, Gruppen, Reliefs, Bisten, gran-
diosen Denkmalern und winzigen Skizzen
dicht gefullt (Abb. 2 n. 3): mit dem Lebens-
werk eines einzigen Kunstlers, des Bild-
hauers, der in dem vorderen Hause das Licht
der Welt erblickt hatte und haufig weilte,
eines Meisters, der sich hier als Priester
jenes von ihm der Heimat gestifteten antiken
Tempels bekennt. —

Fern im Norden, in der déanischen
Hauptstadt, steht ein analoges Museum, und
zwischen den beiden Statten scheint der
Menschengeist GrulRe auszutauschen, denn
sie bergen die Schopfungen zweier Kinstler,
die nach den gleichen Zielen strebten als
zwei Vorkdmpfer jener neuen ,Renaissance”,
welche die europdische Kunst auf der Wende
vom achtzehnten zum neunzehnten Jahr-
hundert im Jungbrunnen der Antike gefunden
hat: Canovas und Thorwaldsens.

Nebeneinander pflegt man sie zu nen-
nen, in Wabhrheit aber liegt zwischen
ihnen eine tiefe Kluft, nicht nur zwischen
inrem kunstlerischen Schaffen, sondern auch
zwischen ihrem persénlichen Wirkungskreis
und ihrer ganzen welthistorischen Bedeu-
tung. Das Leben Thorwaldsens ist in
seiner Kunst beschlossen. ,Er wirkte" —
wie der geistvolle Interpret seines Wesens,
Julius Lange, sagt — ,,im Schutz vor den
Stirmen der Zeit." ,Er entstammt einem
kleinen Winkel Europas, einer nilchternen
Nation, wo eine patriarchalische Regierung

alles auf ihre Schultern nahm. Die Auf-
gaben des realen Lebens, die seine Um-
gebung beschéaftigen, berlihren ihn nicht.

Er ist bestdndig auf dem Reiseful3, ohne
eigentlich jemals Burger des Staates zu
sein, in dem er sich aufhalt." Vollig
anders Canova! Wohl hing auch er
mit grolter Liebe an seinem weltfremden
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Heimatsort und zog sich gern dahin zu-
rick, sein Leben aber gehort der Geschichte
seines Landes an. Er war ein Bollblut-
italiener, aber zugleich ein Sohn jener Zeit,
in der Rom dem Kultur- und Geistes-
leben Europas ein internationales Asyl bot.
Aus der Einsamkeit Possagnos stieg er
schnell und zielbewul3t zu den Hohen des

Daseins empor. Er hat in die welt-
erschitternden Ereignisse seiner Zeit als
Kinstler und Patriot thatkraftig und

Abb. 1. Blick

erfolgreich eingegriffen, zwei Papste haben
ihn zu ihrem Vertrauten gemacht, der
korsische ~ Weltherrscher mit ihm wichtige
und keineswegs nur kinstlerische Ge-
sprache gepflogen. Die Geschichte Italiens
wirde seinen Namen nennen, auch wenn
ihn die Kunstgeschichte vergessen durfte.
Und er hat in zahlreichen Briefen und
Selbstbekenntnissen mit besonderer Vorliebe
seine personliche Stellung zu den kinst-
lerischen, aber auch zu den geistigen, mora-
lischen, socialen und politischen Fragen
seiner Zeit kundgegeben, wahrend Thor-
waldsen nur in seinen Werken spricht.

So ist die Lebensgeschichte Canovas
in ihrem Gegensatz zu derjenigen Thor-
waldsens auch fur das Verstdndnis seines
kiinstlerischen Wirkens bedeutungsvoll.

* *

Es ist nicht unmdglich, dal der Stamm-
baum Canovas auf eine jener Steinmetz-
familien zuriickgeht, deren von Geschlecht
zu Geschlecht erbliche Théatigkeit die Ge-

auf Possagno.

schichte der oberitalienischen Plastik seit dem
frihen Mittelalter bildet. Von ihrer west-
lichen Hauptheimat am Luganer und Comer-
see reicht die Kette dieser Kunstlergenossen-
schaften Gstlich noch bis weit in das an
Steinbriichen reiche venetianische Hinter-

land. Falls zu ihnen auch die Canovas
in Possagno zahlten, hat deren Name
freilich erst durch Antonio kunstgeschicht-

lichen Klang erhalten. Denn dessen Vor-
fahren waren Handwerker, Steinmetze und
Bauleute. Sein Vater Pietro starb sehr
jung, als der am 1. November 1757 ge-
borene Knabe Antonio noch im zartesten
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Alter war, und die in durftigen Verhalt-
nissen  zurlckgebliebene Mutter, Angela
Zardo aus Crespano, ging bald darauf eine
neue Ehe ein. Des noch nicht vierjahrigen
Soéhnchens nahm sich der GroRvater, Pasino
Canova, an. Er war eine Zeitlang als
Steinbruchbesitzer nicht unbegutert gewesen,
hatte sein Vermdgen dann jedoch durch
kaufmannische Unternehmungen eingebiif3t
und sich wieder allein dem Steinmetzhand-
werk zugewandt. Dafd auch sein Enkel sich
demselben widmen misse, war fast selbst-
verstandlich. In Pasinos kleiner Werkstatt
hat Canova die erste technische Unterweisung
erhalten, und die bei diesen oberitalienischen
Steinmetzen Uberlieferte Virtuositat in der
Handhabung des MeiRRels und in der Be-
handlung des Marmors mufl® er schon
frih erlangt haben. Leicht aber war diese
Schule nicht. Der GroRvater scheint ein
murrischer Mann gewesen zu sein, und bei
dem verwaisten Knaben regle sich bereits
eine in seinem Kreise auffallig sensible
Natur, die ihn damals sogar bis zu Selbst-
mordversuchen getrieben haben soll.
Allein diese schlimmen Tage fanden bald

ein  Ende. Ein venetianischer Senator,
Giovanni Falier, der in der Nahe von
Abb. 2.

Possagno ein Landgut besall, wurde auf
Antonio aufmerksam, brachte den Vierzehn-
jahrigen zu dem kurz zuvor von Venedig
nach Possagno verzogenen Bildhauer Giu-
seppe Torretti in die Lehre, und dieser
nahm ihn zwei Jahre darauf mit sich nach
Venedig. — So trat der junge Steinmetz
aus den Grenzen seines Heimatsortes hin-
aus in die groBe Kunstwelt. Freilich war
diese GroRe in Venedig schon damals die
Vergangenheit. Von ihrer welthistorischen
Hohe sank die Lagunenstadt seit dem Ende
des siebzehnten Jahrhunderts unaufhaltsam
herab. lhre politische Stellung war seit dem
Verlust Moreas erschuttert, ihr Reichtum
einer enormen Staatsschuld gewichen, be-
sonders ihr Adel im Verarmen, und das
auRerlich noch immer rauschende GenufR-
leben nicht mehr, wie in der Renaissance,
der Ausdruck Uberstromender Kraft, sondern
das Betaubungsmittel einer innerlich siechen,
dem Verfall entgegeneilenden Gesellschaft.

Dem entspricht auch die damalige vene-
tianische Kunst. lhr letzter groBer Meister,
Tiepolo, der mit der lebenspriihenden, fest-
lichen Pracht seiner Bilder den Zeitgeist
noch einmal wie im Rausch bezwungen
hatte, war wenige Jahre vor Canovas

Saal des Canova-Museums in Possagno.
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Abb. 3.

Eintritt in Venedig fern von der Heimat,
in Madrid, gestorben. Im Vergleich zu
den Tagen, in denen Palma, Tizian und
Tintoretto die gobttliche Venezia gefeiert, sind
selbst die Bilder Canalettos, Belottos und
Pietro Longhis — mit dem Lebenswerk
Tiepolos die besten selbstandigen Schopfun-
gen der venetianischen Malerei des acht-
zehnten Jahrhunderts — nur niichtern: sie
schildern das damalige Venedig nur in seiner
nackten Wirklichkeit, nur noch die Coulissen
der einstigen stolzen Schoénheit. Die Bauten
dieser Epoche zeigen neben vereinzelten
groben Auswichsen des Barockgeschmackes
den trockensten Klassicismus, denn von den
Architekten gehort der letzte GroRmeister,
dessen Stellung in der venetianischen Bau-
kunst sich mit der Tiepolos in der Malerei
vergleichen |aRt, Baldassare Longhena,
noch vollig dem siebzehnten Jahrhundert an.

Vielleicht am tiefsten aber war die
Plastik gesunken. Da war die Tradition
Berninis selbst fUr seine minder begabten
Nachfolger, zu denen auffallig zahlreiche

Auslander zahlen, verhangnisvoll geworden,
verleitete sie zu immer starkeren Uber-

Saal des Canova-Museums in Possagno.

treibungen und lie® allmahlich jedes Ge-
fahl far mafvolle plastische Schonheit und
schlichte Naturlichkeit verstummen. Der
Lehrer Canovas, Giuseppe Torretti, war
ein viel beschaftigter Durchschnittsmeister
dieser ausgearteten Barockplastik, die bald
durch sufRliche Sinnlichkeit, bald durch hohles
Pathos selbst ihre beste Erbschaft, die vir-
tuose Technik und einen gewissen zuweilen
hochst effektvollen Schwung, nur allzu oft
verdarb. Das bezeugen schon seine Engel-
paare auf dem Hochaltar der Kirchen von
Crespano und in Possagno selbst. Einen
maRgebenden Einflul auf die Phantasie des
jungen Canova hat Torretti jedenfalls nicht
ausgeibt, zumal er, schon hochbetagt, kurze
Zeit nach der gemeinsamen Ubersiedelung
nach Venedig 1743 starb; ebensowenig dann
wohl auch sein Schiler und Neffe Gio-
vanni Ferrari, in dessen Atelier Canova
Uberging. Allerdings zeigen die Skulpturen
Ferraris bereits einen reineren, dem Klassi-
cismus naheren Stil als diejenigen
Torrettis. —

Im ganzen hat Canova seinen Lehr-
meistern lediglich seine vortreffliche technische
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Schulung zu danken, und seine friheste
Arbeit, ein paar marmorne Fruchtstlcke,
welche aus dem Palast Farsetti in die
-Raccolta Canoviana" des Museo Correr
gelangt sind, bekunden nur, wie fleiig er
sich bei ihnen in der MeilRelfUhrung geulbt
hatte. Diese dekorativen Skulpturen arbeitete
er fur den venetianischen Senator Falier,
der ihm auf Grund eines zuvor selbstandig
ausgefiihrten Modelles auch den ersten
groReren Auftrag erteilte: zwei im Sinne
einer Gruppe aufeinander bezigliche Einzel-
statuen des Orpheus wund der Eurydice
im Augenblick ihrer letzten durch Liebe
verschuldeten Trennung. Dieser Stoff war
dem jungen Bildhauer ,schon an sich
zweifellos willkommen. Aulerlich gab er
ihm Gelegenheit, sein Naturstudium, das
er besonders auch in der venetianischen
Akademie eifrigst trieb, zu bewahren, und der
psychologische Gehalt des Themas mochte
der Stimmung des fein besaiteten Junglings
so recht entsprechen, der schon in seiner
Heimat die Macht der Liebe erfahren hatte.
Die beiden Figuren zeigen, dafl ihr Schopfer
mindestens in gleichem Grade nach drasti-
schem Ausdruck der Situation, wie nach
korrekter Wiedergabe der Akte strebte. Der
Jfruchtbarste” Moment des Themas ist ge-
wahlt. Beide Gestalten schreiten vorwarts,
der Oberwelt zu. Da wendet sich Orpheus
zurlick, und in demselben Moment vollzieht
sich das Verhangnis. Die aus Wolken
emporsteigende Hand des Tartarus um-
schlieBt die herabhingende Rechte der Eury-
dice, ihr Schritt ist gehemmt, und klagend
streckt sie wie Hilfe suchend die Linke
nach dem Geliebten aus, der sich bei diesem
Anblick verzweifelt vor die Stirn schlagt.

Trotzdem ist die Darstellung mafvoll ge-
halten, und die statuarische Ruhe bleibt
gewahrt. Die Komposition ist, zumal im

Hinblick auf die schwierige Teilung der
Gruppe in zwei selbstéandige Einzelfiguren,
wohlerwogen, und die jugendliche Befangen-
heit, welche sich in der Wiedergabe des
nackten Korpers der Eurydice noch fuhl-
bar macht, ist bei dem Orpheus bereits
groRerer Sicherheit gewichen. Die Modelle
arbeitete Canova in seiner Heimat, allein
er wanderte inzwischen wieder nach Ve-
nedig zurick, um sich in der Akademie,
und besonders an den Antiken der Galerie
Farsetti und den Gipsabgissen klassischer

Meisterwerke, Anregung und Auskunft zu
holen. Dies Studium der Antike bleibt in
der That schon hier unverkennbar und gibt
schon diesem Werk innerhalb der herrschen-
den Barockkunst eine gewisse Selbstandig-
keit, freilich ohne die kommende Bedeutung
ihres Meisters klarer zu verkiinden. Gleich-
wohl machten ihn diese Statuen — sie sind
dann in die Villa Falier bei Asolo gelangt —
in Venedig vorteilhaft bekannt, besonders
als eine fuir Senator Grimani ausgefiihrte
Marmorkopie des Orpheus dort offentlich
ausgestellt wurde. Bis dahin hatte er sich
héchst durftig durchgeschlagen. Er schreibt
spater selbst einmal in einem seiner Briefe
von dieser ersten Thatigkeit: ,lch arbeitete
fur ein Stickchen Brot; aber ich war doch
damit zufrieden, denn es war durch ehr-
liche Arbeit erworben." Nun mehrten sich
die Auftrage. Eine Buiste des Dogen
Renier und eine allerdings wenig gllckliche
Askulapstatue mit den Portratzigen des
Senators Alvise Valleresso gaben dem
jungen Bildhauer in seinem Atelier bei
S. Stefano Arbeit. Auch sein Goénner
Falier blieb seiner dauernd eingedenk. Als
ihm ein groRerer Auftrag durch den Tod
des Bestellers verloren ging, flhrte er ihn
einem neuen Macen, dem Prokurator von
S. Marco, Pietro Pisani, zu, der ihm fir
eine  Marmorgruppe zwei Themata zur
Wahl stellte: den ,Tod der Procris" und
sDadalus und lcarus". Canova wahlte
das letztere und begann das Werk, das
ihm den Ruhmespfad eroffnen sollte.

INn der That zahlt dieses Hauptwerk
seiner Jugend noch zu den besten, die wir
von Canova Uberhaupt besitzen, zu den
Schopfungen, welche fur jede Geschmacks-
richtung gleich einwandsfrei bleiben, weil
sie dem ewigen Urquell aller Kunst ent-
stammen: einem reinen Naturstudium. Von
den schadlichen Auswichsen des Barockstiles
ist hier wenig zu spiren. Schon die
Komposition an sich weist auf diese Selb-
standigkeit hin. Die echte Barockkunst héatte
sich bei diesem Thema wohl am liebsten
an der Darstellung des Auffliegens selbst
versucht. Das galt wahrlich nicht mehr als
plastisch unerlaubt oder gar unmdglich, seit
man in den Bildwerken die Menschengestalt
in ihrer denkbar flichtigsten Bewegung
wiederzugeben und Wolken zu Marmor-
klumpen zu verdichten gewohnt war. Canova
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zeigt, wie Dadalus den Flugel an der rechten
Schulter des Sohnes befestigt (Abb. 4). Das
ist eine durchaus naturliche Scene, im Hin-
blick auf den mythischen Stoff aber greift sie
psychologisch doch weit tiefer als etwa das
bekannte den gleichen Stoff darstellende
antike Relief der Billa Albani
in Rom. Dort sieht man nur
den kunstfertigen Techniker bei der
Arbeit, welcher sein Knabe nur
als Handlanger zuschaut. Bei
Canova ist es der Vater, der den
Sohn zu der gefahrlichen Fahrt
nicht ohne bange Ahnung aus-
rustet, wie es auch Ovid andeutet:
,Sorgsam geht er zu Werk, und sorg-
lich klingt seine Mahnung,

Doch sein Auge wird feucht, und es
zittern die alternden Hande."

Doppelt glicklich kommt da-
durch der Kontrast der beiden
Gestalten zu kinstlerischer Gel-
tung, der Gegensatz zwischen dem
zarten, knospenden Knabenkoérper
und dem des Mannes, dessen
Formen leise schon die Schlaffheit
des alternden Organismus zeigen.
INn den Kopfen vollends steigern
sich diese Kontraste =zu feiner
Charakteristik. Auf dem fast
murrischen Gesicht des Alten ruht
mit der geistigen Spannung der
Ausdruck der Sorge, der Knabe
aber, der mit der Linken traulich
den Leib des Vaters umfafdt, blickt
in naiver Neugier lachelnd auf
den Fligel an seiner Schulter
herab, und aus seinen kindlichen
Zigen spricht nur erwartungsvolle
Freude. Das gibt der ganzen
Gruppe etwas Anmutiges, Liebens-
wirdiges und hebt sie Uber die
Bedeutung genrehafter Aktfiguren
hinaus. Allein auch lediglich als
solche wiirden sie ihre kunsthisto-
rische Stellung wahren. Ein so
sorgsames Modellstudium, ein so reiner
Blick fur die natlrliche Erscheinung, wie
ihn diese beiden Gestalten bekunden, ist in
dieser Zeit selten. Hierdurch bildet dieses
Werk Canovas einen hdchst auffalligen
Gegensatz zu der ersten berihmten Arbeit
seines spateren nordischen Rivalen, zu Thor-
waldsens Jasonstatue. Dieser stolze Jungling

ist ohne das Vorbild des Apollo von
Belvedere undenkbar die Dadalus-
gruppe Canovas dagegen ist die selbstandige
Schopfung eines Kinstlers, welcher der
Natur vorerst noch in voller Freiheit gegen-
Ubertritt.  Nur das Lacheln des Icarus

Abb. 4. Dadalus und lcarus. Venedig. Academia di belle arti.

hat denselben etwas siiBlichen Zug wie bei
den Engeln Torrettis. Dal® die Formen-
behandlung noch unsicher bleibt, ist bei
einer Jugendarbeit selbstverstandlich. —
Ein solches Werk war auch dem Kreis
der damaligen venetianischen Kunstler und
Kunstfreunde hoch willkommen. Das 1779
beim Fest Mariae Himmelfahrt ausgestellte
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Modell und nicht minder dann das Marmor-
original — es ist aus dem Besitz der Pisani
in die Akademie gelangt — fanden all-
gemeinen Beifall und brachten ihm auch die
erste groRere Einnahme. Seine Zukunft
in Venedig schien gesichert.

Allein es zog ihn nach Rom. Das ist
im Leben eines damaligen Kunstlers und
vollends eines Italieners selbstverstandlich,
denn Rom galt noch immer als die hohe
Schule aller Kunst, vor allem aber lockte
den Bildhauer neben der romischen Akademie
der Schatz der antiken Skulpturen, denn
dort standen in schier unubersehbarer Fulle
die Originalwerke, von denen er in Venedig
bisher nur einzelne hervorragende in Gips-
abglssen kennen gelernt hatte. Falier war
dem Wunsch seines Schitzlings geneigt und
suchte ihm in der Person des venetianischen
Gesandten beim papstlichen Stuhl, Girolamo
Zulian, den besten Gonner zu gewinnen.
INn der That nahm ihn dieser spater in
Rom in sein Haus und erwirkte ihm beim
Rat eine Pension fur vier Jahre. Es ward
dabei jedoch die seltsame Bedingung gestellt,
der junge Bildhauer solle wahrend dieser
Zeit lediglich Kopien nach antiken Werken
far Venedig liefern. Begreiflich, da Canova
dies ablehnte, aber man mag heut doch nicht
ohne Uberraschung lesen, mit welcher Be-
stimmtheit dies geschah. ,,Bei solchen Kopien"
— schrieb Canova — ,leide die kinstlerische
Individualitat, und wer sich nur an Uber-
setzungen Uibe, werde niemals ein rechter Dich-
ter werden!" Kein Zweifel, da dem jungen
Kunstler, als er nach Rom wanderte, die Nach-
ahmung der Alten nicht das héchste Ziel war!

Im Oktober 1779 traf Canova mit
dem Rest, welcher ihm vom Honorar
seiner Dadalusgruppe geblieben war, in
Rom ein. Erst damit beginnt seine kunst-
geschichtliche Laufbahn, und nur im da-
maligen Rom war dieselbe so, wie sie ge-
worden ist, Gberhaupt méglich. Wie so haufig
in der Kunstgeschichte dieser einzigen Stadt
sandte ihr ein gutiges Geschick den Mann,
der, dem Antaus gleich, nur eben auf ihrem
Boden seine eigene Vollkraft finden, dieselbe
dann aber zugleich auch génzlich in ihren

Dienst stellen sollte.

* *
*

Es war das Rom des endenden acht-
zehnten Jahrhunderts. Nach dem Riesenmal}

geschichtlicher GroRe, welches die Stadt
Raffaels und Michelangelos bot, darf man
dieses Rom nicht werten, allein die welt-
historischne Eigenart, die seinem Leben
niemals ganz fehlte, war gerade in den
Zeiten, in denen Canova in dasselbe eintrat,
bedeutungsvoll genug,um ihn von Anbeginn
in ihren Bann zu ziehen.

Den &uReren Schauplatz des damaligen
romischen Daseins kennen wir besser als
irgend eine andere Scenerie seiner Geschichte.
Die zahllosen, grofRen Radierungen rémischer
Bauwerke, Ruinen und Landschaften von
Giovanni Battista Piranesi entrollen davon
ein unvergleichliches Panorama. Und wenn
man dasselbe an sich vorlberziehen [aRt,
spurt man bereits auch etwas von der
kulturellen und geistigen Atmosphéare, von
der Zeitstimmung. Denn die Veduten
Piranesis zeigen, wie die rémische Welt des
achtzehnten Jahrhunderts ihre durch das
klassische Altertum geschaffene Lebensblhne
betrachtete. Es sind die Blicke ehrflirchtiger
Bewunderung, in die sich jedoch zugleich
etwas Traumerisches wie eine stille Sehnsucht
mischt. Diese alten R&merbauten wirken
in den Radierungen Piranesis nicht mehr
nur wie Werke von Menschenhand, sondern
sie gleichen Schopfungen der Natur selbst,
um welche sich im Geist Rousseaus schwar-
merisch - melancholische Gedanken spinnen.
Als eine grolle Vergangenheit ragen sie
hinein in eine durftige Gegenwart.

Und dies gilt nicht nur von der Ruinen-
welt des antiken Roms, sondern auch von
den Bauten des Mittelalters, der Renaissance,
ja selbst auch von denen des Barockstiles.
Die letzteren gaben dem damaligen Rom
sein bauliches Gepréage. Es waren die
imponierenden Schopfungen der Jesuiten-
kunst, und auch sie muften in den Tagen
Canovas an eine groRere Vergangenheit
gemahnen. Denn Rom war langst nicht
mehr die Hauptstadt der Welt.

Schon im Beginn des Jahrhunderts war
es, wie man gesagt hat, ,nicht viel mehr
als die Hauptstadt des Kirchenstaates". Die
Epoche der gliicklichen Wiederherstellung der
papstlichen Macht nach den Erschitterungen
der Religionskriege war vorliber. Welle
auf Welle erhob sich gegen die weltliche
Autoritat des Papsttumes, welches, allen
Eroberungsgedanken fern, sich nur noch
auf die Verteidigung seiner traditionellen
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Rechte beschranken mufite. Die unter Clemens
XIl. bereits sehr nahe Gefahr, diesem An-
sturm zu unterliegen, war durch die kluge
Nachgiebigkeit Benediktas XIV. noch abge-
wandt worden. Dann aber folgte ein

Abb. 5. Theseus als Sieger

starkerer Angriff, der an den Grundfesten
des Papsttumes selbst ruttelte. Er traf
zunachst die Jesuiten. Clemens XIIl. machte
deren Sache zu der seinigen, aber gegen das
thatkraftige Vorgehen der bourbonischen Lan-
der vermochte er sie nicht zu schitzen. Was
ihm abgezwungen worden ware, hatte ihn
nicht ein plétzlicher Tod dahingerafft, voll-

Uber den Minotaurus.
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fuhrte sein Nachfolger, Clemens XIV., in
Weiser Selbstuberwindung: am 21. Juli
1773 hob er den Orden Jesu auf. Es
war eine grofRe, den Verhaltnissen durchaus
angemessene That, allein sie kostete dem Papst

Wien.

das Leben und raubte dem Papsttum sein
eigenes ,Hauptbollwerk". ,Da das Auf3en-
werk genommen worden" — schreibt Ranke—
muBte der Angriff einer siegreichen Ge-
sinnung auf die innere Festung noch viel
lebhafter beginnen." Die Weltstimmung
selbst, wie sie sich in der Aufklarungs-
philosophie aussprach und gegen alle be-
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stehenden Verhaltnisse sich aufzulehnen be-
gann, trat dem Wesen des Papsttumes
gegenuber.

Als Canova in Rom einzog, bereitete
sich dies erst vor, aber schon ahnte man
wenigstens in  den malgebenden Kreisen
diese tribe Zukunft. Die damalige politische
Atmosphare Roms glich der alle energische,
frohe Thatkraft hemmenden Schwile, die
dem Gewittersturm vorausgeht. Allein das
romische Leben schien &uflerlich davon fast
ganz unberlhrt, besonders auf den Ge-

bieten, die ihm seine internationale Be-
deutung gaben. Das damalige Rom war
nicht mehr die Hauptstadt der religidsen

und noch weniger der politischen Welt, aber
es war noch immer die Haupstadt der
geistigen und kinstlerischen Interessen, die
eigentliche Heimat derer, die sich im Namen
der Kunst und vor allem im Namen der
Antike zusammenfanden. Diese Bedeutung
hat Rom auch in der vorangehenden Epoche
trotz seiner groflen Nebenbuhlerin, Paris,
niemals ganz eingebiit. Die tonangebenden
Kreise der romischen Gesellschaft, die Ge-
lehrten, die in Rom stets oder zeitweilig
lebenden Kuinstler, und die vornehmen Fremden,
fur welche der Besuch der ewigen Stadt ein
wesentliches Bildungsmittel war, hatten diese
Mission Roms auch wahrend des siebzehnten
und der ersten Halfte des achtzehnten
Jahrhunderts geschitzt. INn den Zeiten
aber, deren unmittelbares Erbe der Epoche
Canovas zufallen muflte, war diese Kultur-
aufgabe der Stadt auf eine neue Grund-
lage gestellt worden. Zwei deutschen Mannern
gebihrt der Ruhm, dies vor allen anderen
bewirkt zu haben, einem Kinstler und einem
Gelehrten: dem firstlichen Maler Anton Raf-
fael Mengs und dem im Reich der Geister
geadelten Dorfschulmeister Johann Joachim
Winckelmann. Dem letzteren fiel dabei der
groRere Teil zu. Mit dem Ernst des echten
Forschers und der Begeisterung eines Sehers
hatte sich Winckelmann in die in Rom ver-
einten Kunstdenkmaler der Antike vertieft.
So waren sie nie zuvor angeschaut worden.
Ein nachgeborener Hellene und doch zu-
gleich ein Gelehrter von deutscher Grind-
lichkeit, ein Polyhistor und doch auch wieder
ein Philosoph, ein Meister historischen
Denkens und gleichzeitig ein echter Kenner,
so durchdrang Winckelmann das Gewdlk,
welches die Sonne der antiken Kunst ver-

hillte, und pries ihre Schoénheit in der
Sprache eines Propheten. Von seinem
Eintritt in Rom an datiert er sein eigent-
liches Leben. Sein Wirken mufite zugleich
Rom selbst auch neuen Glanz verleihen.
Und die romische Gesellschaft war sich dessen
wohlbewul3t. Ihr nie erloschener Kunst-
sinn bethatigte sich ungewdhnlich rege, die
Grenzen privater Liebhaberei weit Uber-
schreitend. Die groRartigste Schopfung
dieses Kunstsinnes tragt die Namen Cle-
mens XIV. und seines Nachfolgers: das
,Museo Pio Clementino", in dem der Skulp-
turenschatz des Altertumes vereint wurde.
Winckelmanns Thatigkeit in der Villa Albani
gab die Norm an, nach der'Simonetti hier
das erste groRRe, einheitlich geordnete Museum
antiker Bildwerke schuf. So fand es Canova
als schonstes kinstlerisches Studienmaterial
vor. Aber auch die kunstwissenschaftliche
Verwertung desselben schritt in den Bahnen
weiter, die Winckelmann erdffnet hatte.
Die offizielle Fuhrerschaft in Rom war
nun auf einen Rdmer Ubergegangen, dessen
profunde Gelehrsamkeit ihm in der Ge-
schichte der Altertumskunde dauernden Ruhm
bewahrt, auf Ennio Quirinio Visconti,
welcher den archdologischen Besitz der neuen
Museen zum Allgemeingut des wissen-
schaftlichen Europas machte. Man kann sich
das Interesse an allen auf Kunst und Leben
der Alten beziiglichen Fragen und Unter-
nehmungen im damaligem Rom heut kaum
gro® genug vorstellen. In den wechsel-
vollen politischen Verhaltnissen, welche die
ganze romische Welt bald vdllig erschittern
sollten, bildete es den festen Pol. Bon den
gewerbsmafRigen Ausbeutern des antiken
Bodens stieg es zu den vornehm gesinnten
Sammlern auf, unter denen viele schon ihren
eigenen Grundbesitz als eine schier uner-
schopfliche Quelle zu verwerten vermochten,

und zu echten Macenaten; von halbge-
bildeten Ciceroni wiRbegieriger Fremden,
von weltgewandten Abbaten, welche den

groBen Schatz der Antike in die kleine
Munze geistreichelnder Plauderei umsetzten,
zu ernsten Forschern, denen das Kklassische
Altertum sein goéttliches Angesicht entschleiert
hatte. An allen Bestrebungen dieser Art
war auch die Fremdenwelt in Rom that-
kraftig beteiligt, besonders Englander, Fran-
zosen und Deutsche, und Vvielleicht gerade
dank dieser so mannigfaltigen Zusammen-
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Abb. 6.

setzung des dem Klassischen Altertum er-
gebenen Kreises ging dessen Wirken Uber
das Gebiet antiquarischer Gelehrsamkeit
weit hinaus. Das Kunststudium hatte, dem
Zeitgeist entsprechend, einen philosophischen
Grundzug. Man trieb mehr Kunstlehre
als Kunstgeschichte. Man glaubte an ein

Grabdenkmal Clem-ens' XIV. Ganganelli in Santi Apostoli in Rom.

absolutes Ideal aller Kunst, welches schon

in der Vergangenheit in héchster Voll-
endung erreicht sei. Mit dieser Uberzeugung

blieb die Kunst selbst im Bann des Eklek-
ticismus. Darin war auch die beriihmte franz6-
sische Akademie in der Billa Medici, welche seit
ihrer Begrundung unter Ludwig XIV. 1666
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die Entwickelung der europaischen Kunst so
wesentlich beeinflut hatte, nur die Nach-
folgerin der Schule der Carracci in Bologna.
Und dieser Eklekticismus wandte sich seit
der Mitte des Jahrhunderts immer aus-
schlieRlicher der klassischen Antike zu. Aber
diese erschien vor dieser Zeit noch nicht in
ihrer wechselnden lebendigen Wahrheit, son-
dern auch sie gab wiederum nur einem
Ideal den Namen. Reynolds predigte, ,der
Geist der Alten sei der Vater der modernen
Kunst", allein was er mit seiner Zeit unter
diesem Geist verstand, war letzthin nur ein
von dieser ,modernen" Kunst selbst kiinstlich
konstruiertes Normalschema, zu welchem die
berlhmtesten antiken Statuen im Verein
mit den Gemalden von Pompeji und Her-
culaneum die Gestalten lieferten. Das histo-
risch Wesentlichste war, daR die Kunst ein
Zwischenreich von Jdealgebilden zu schaffen
unternahm, wobei sie sich auch der Natur
gegenuber durchaus nur eklektisch verhielt.
Auf diesen Weg weisen fast alle Kunst-
theorien dieser Epoche hin; ihn haben fast
alle damaligen rémischen Maler bei ihrem
Schaffen selbst betreten. Das ist der ge-
meinsame Zug in den Werken eines Mengs
und Battoni, Hamiltons und des jungen
David. Selbst die Portrats werden ihnen
zu Jdealgestalten. An Stelle des Natur-
studiums trat dabei mehr und mehr die
Konvention und das rhetorische Pathos.
Blutlos und kraftlos wurden die Gestalten
trotz ihrer schénen Linien und Farben.
Der einzige Fortschritt dieser Kunstweise der
Malerei der Barockzeit gegeniber lag letzt-
hin in ihrem MafRhalten, in der ruhigen
Schlichtheit der Kompositionen. In dieser
Hinsicht war Winckelmanns Lehre von der
edlen Einfalt und stillen GroRe der Antike
auch der Kunst seines Zeitalters zu gute
gekommen, seltsamerweise am wenigsten
aber gerade derjenigen, fur die es am un-
mittelbarsten galt: der Plastik. Unter den
romischen Bildhauern dieser Epoche findet
sich kaum ein Name, der sich mit den ge-
nannten Malern messen konnte. Ja selbst
jene ganze oben charakterisierte Kunstrichtung,
welche in der Malerei die Barockkunst end-
gultig abloste, ist in der rémischen Skulptur
vor Canova nur hochst durftig vertreten.
In ihr herrschte vielmehr noch fast un-
bedingt die Erbschaft Berninis, aus der
aber sein Geist und Koénnen langst ent-
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schwunden waren. Ihr Wahrzeichen, wie es
unter anderem die Florastatue Cavaceppis
und das Grabmal Piranesis von Albacini
kennen lehren, blieb nur ein trotz aller Uber-
treibung leeres Pathos, ihr bester Besitz
eine geschickte Technik. Und doch waren
gerade diese Bildhauer als viel beschaftigte
Restauratoren in dauerndem Verkehr mit
den antiken Bildwerken und wohlvertraut
mit den archaologischen und kunstphilo-
sophischen Bestrebungen. Ein schlagendes
Beispiel dafur, wie wenig Technik und
Theorie allein vermdgen! Bezeichnend auch,
daB die besten Vertreter der Plastik im
damaligen Rom Auslander sind, vor allem
der Franzose Jean Antoine Houdon und
der in Paris gebildete Deutsche Alexander
Trippel. Weitaus am héchsten steht Houdon.
Sein rémisches Jugendwerk, die Statue des
heiligen Bruno in der Vorhalle von Santa
Maria degli Angeli, bietet sicherlich den
bedeutendsten MafRstab, mit dem die
Skulptur dieser Zeit gemessen werden kann.
Auf der Gestalt dieses mit verschrankten
Armen sinnend zu Boden blickenden Ménches
ruht die Schlichtheit, welche das an der
Antike ausgebildete Kunstideal forderte, und
doch bleibt sie individuell und lebensvoll.
Allein der junge franzdsische Pensionar war,
als Canova nach Rom kam, léngst nach
Paris zu einer glanzenden Thatigkeit zu-
rickgekehrt. Den grofdten internationalen
Ruhm dankte die romische Kunst ihrem in
ganz Europa gefeiertsten Maler, Anton
Raffael Mengs, und es war am wenigsten
vorauszusehen, daR dessen Erbschaft ein
Bildhauer antreten werde: der junge ,Ve-
netianer", der in dem gleichen Jahr in die
ewige Stadt einzog, in dem ihr Mengs
durch den Tod entrissen wurde.

* *

Von brennendem Ehrgeiz war Canova
allerdings beseelt. Noch am Abend seiner
Ankunft ging er in die Zeichensdle der
franzdsischen Akademie, um an deren Leistun-
gen sein eigenes Koénnen zu messen. Das
Ergebnis schien ihm nur geeignet, seine
Hoffnungen zu mehren, die rémischen An-
tiken aber, die Originale des Apollo und
des ,Torso" von Belvedere, der Laokoon-
gruppe und vor allem die Rossebandiger
vor dem Quirinalpalast wirkten auf ihn
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Abb. 7.

wie Offenbarungen. Schon in diesen ersten
romischen Wochen nahm die Antike von der
Phantasie und Begabung Canovas endgiiltig
Besitz.

Hierzu trug nicht wenig bei, dal er
sofort einem Manne nahe trat, dem die
klassische Kunst vollig zum Lebenselement
geworden war: dem rihrigen englischen

Grabdenkmal Clemens' XIII.

Rezzonico in der Peterskirche in Rom.

Maler und Kunstsammler Gavin Hamilton.
Dessen von der Antike gendhrte Kunst-
anschauungen Ubten auf den jungen Canova
einen grolBen EinflulR, denn es entsprach
dem damaligen Zeitgeist, dal die Kinstler
sich durch die herrschenden Kunsttheorien
bestimmen lieRen, und gerade Canova brachte
hierfir von Natur besondere Neigung mit.
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Hamilton machte aber auch seinen
ganzen nicht geringen Einflul® geltend, um
dem jungen Bildhauer den Weg zu bahnen.
Er wulte seine aufrichtige Bewunderung
der Dadalusgruppe, deren Modell im Pa-
last des venetianischen Gesandten ausgestellt
wurde, auch den malgebenden rémischen
Kinstlerkreisen mitzuteilen, und nicht zum
wenigsten seiner Firsprache hatte Canova
es zu danken, dal ihm der Gesandte seine
thatkraftige Protektion zuwandte und daR
er dadurch sogleich sorgenlos in Rom seiner
Kunst leben durfte.

IN den Beginn dieser romischen Thatig-
keiten ragt noch eine schon in Venedig an-
gefangene Arbeit hinein. Die dort fur
Leonardo Venier entworfene Statue des
Mathematikers und Astronomen Marchese
Poleni, welche im Paduaner Pantheon, dem
Prato della Valle, Aufstellung fand, ist in
Rom vollendet worden. Dal3 man bei
einer solchen Aufgabe die antike, heroisierende
Auffassung wahlte, war schon fast selbst-
verstandlich. So erscheint hier der Padua-
ner Gelehrte mit Sandalen an den nackten
FuRen, und der Korper ist nur bis zur
Brust von einer breiten mantelartigen Dra-
perie verhlllt. Die Rechte ruht auf einem
hohen Instrument, die Linke umfallt ein
Buch, das feine Haupt ist stark stilisiert
und dabei idealisiert. Schon hier erscheint
Canova anders als in seiner Dadalus-
gruppe; schon hier ist das Naturstudium
vor dem antikisierenden Ideal zurlickgetreten.
INn mindestens gleichem Grade gilt dies
von einer zweiten, wenig bedeutenden Statue,
welche die Reihe der romischen Arbeiten
eroffnet, einem sich selbst bekranzenden Apollo,
dessen Haltung und Formen die Abhangig-
keit vom Apollo von Belvedere zeigen.

Das rechte Verhéaltnis zu der antiken
Kunst, wie es dann fur sein ganzes fol-
gendes Schaffen mafigebend werden sollte,
fand Canova jedoch erst bei seiner Gruppe
,Theseus als Besieger des Minotaurus"
(Abb. 5).

Dieses Werk hat Canovas Ruhm be-
grindet. Als er es 1785 ausstellte, fand
es helle Bewunderung — heut wirde es
zwischen modernen Skulpturen wohl nur
durch seine glatte Korrektheit auffallen.
Seine richtige kunstgeschichtliche Folie aber
bot einerseits die ausgeartete Barockkunst
und andererseits das Idealbild, welches
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vor dem im Namen der Antike vereinten
Kreis der romischen Kunstfreunde und Kiinst-
ler stand. Eine so vollendete Verkorpe-
rung hatte dasselbe in der Plastik bisher
nirgends erhalten. Die ruhige Komposition
zeigt von allen Seiten reizvolle Linien. Der
jugendliche Heros sitzt auf dem Leib seines
zu Boden geschmetterten Gegners in einer
Haltung, welche in feiner Weise den Stolz
des Siegers, aber zugleich auch die Er-

mattung nach dem Kampfe andeutet. Das
Haupt selbst bleibt allerdings ziemlich
ausdruckslos. Der antiken Auffassung ge-
maR ist auch der Minotaurus mit Aus-

nahme des Stierhauptes ganz menschlich
gebildet, mit muskuldsem Manneskdrper,
der dem des Theseus an Kraft nicht all-
zu wesentlich Uberlegen scheint. Aber bei
ihm ist diese Kraft ungeschlacht, sein ,Ge-
wachs" um im Stil der damaligen
Kunstkritik zu reden — ist der ,gewdhn-
lichen Natur entlehnt". Um so heller strahlt
die Schonheit des Theseus. Sein Korper
ist nicht mehr nur ein guter Akt wie bei
den Gestalten der Dadalusgruppe, sondern
er zeigt die Lauterung der naturlichen Form,
zu welchem das Studium der roémischen
Antiken fuhrt. Es ist ein Typus, der,
wenn es ein antikes Werk ware, seine
kunstgeschichlliche Stellung in der griechischen
Plastik in der Nahe des Lysipp finden kénnte.
Daflr sprechen besonders auch die Propor-
tionen. Der Kopf ist, zumal im Verhaltnis
zu der Brustbreite, auffallig klein. Dennoch
ist diese Arbeit keineswegs nur etwa als
Kopie der Antike schatzenswert. Auch das
heutige Urteil wird dazu gefiihrt, im Sinne
der Kunstgeschichte diesem Werk eine hervor-
ragende Bedeutung zuzusprechen, denn man
mull bis zur Hochrenaissance, bis zu den
Skulpturen eines Sansovino, zurickgehen,
um den Weg zu einem ahnlichen ,Klassi-
cismus" zu finden. Man begreift, dal es
im damaligen Rom den Namen seines
jungen Schopfers mit einem Schlage in
aller Mund brachte. Der franzésische Archao-
loge Quatremdére de Quincy, den Canova
gleich Hamilton sehr schnell fir sich ge-
wonnen hatte und der auf sein spateres
Schaffen einen wesentlichen Einflul aus-
Uben sollte, pries diesen ,Theseus" als den
Beginn einer neuen Ara der Plastik.
sNichts sei daran Ubertrieben oder gesucht,
die Formenbehandlung schlicht, aber ohne



Canova. 17

Abb. 8. Detail vom Grabdenkmal Clemens” XIII.

Harte und Trockenheit" — ein Lob, das eine Laufbahn, die an Glanz und Ruhm
noch jetzt gilt. in seiner Zeit fast einzig ist. An der Spitze

Dieses anziehende Werk, das im derselben steht eine Aufgabe, die schon an
Grafen Fries in Wien bald einen Kaufer sich die ganz ungewohnliche Schéatzung des
fand, hatte Canova noch auf eigene Faust jungen Meisters bekundet. Allerdings dankte
begonnen: von nun an folgten die Auf- er die Berufung dazu indirekt einem Privat-
trdge einander und fihrten den jungen mann und unmittelbar wiederum einem
Kinstler schnell von Stufe zu Stufe, auf seiner neuen romischen Freunde, dem be-

Meyer, Canova. 2
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rithmten Kupferstecher Giovanni Volpato.
Schon kurz nach seiner Ankunft war er mit
diesem bekannt geworden, und der Geistes-
verwandtschaft beider gesellte sich bald ein
noch zarteres, personliches Band, denn
Canova verliebte sich in Volpatos schone
Tochter Domenica. Ob diese Neigung un-
erwidert blieb, oder ob &ufere Grinde
dem Bund entgegenstanden — jedenfalls ge-
langte Canova nicht zum Ziel seiner Wiinsche,
denn Domenica vermahlte sich bald darauf
mit dem Kunstgenossen ihres Vaters, dem
Kupferstecher Raphael Morghen. Aber das
Verhaltnis Canovas zu Volpato selbst blieb
davon unbeeinflut. Als sich ein gewisser
Carlo Giorgi an Volpato wandte, um fur
seinen Plan, aus eigenen Mitteln dem Papst
Clemens XIV. Ganganelli in Santi Apostoli
ein Grabdenkmal zu errichten, den geeig-
neten Kinstler zu gewinnen, empfahl dieser
den jungen Canova. Da der Ruhm des
»Theseus" seinen Vorschlag unterstiitzte, er-
hielt sein Schitzling den Auftrag, und 1787
wurde das Denkmal feierlich enthiillt.

Mit dieser Aufgabe tritt Canova in
die Reihe der Monumentalbildner ein, als
Rivale der gefeiertsten romischen Meister.—

Uber den Papstgrébern scheint ein eige-
nes Verhangnis zu schweben. Das Grab
eines Papstes, das Monument Julius' Il.,
wie es Michelangelo plante, ware das grof3-
artigste Denkmal der Erde geworden —
aber in seiner heutigen Gestalt, die seine
ursprungliche Form auch nicht einmal mehr
ahnen laRt, mahnt es beredt an die Ab-
hangigkeit der Kunst von den &ueren
Wechselfallen der Geschichte: ein Titane ist
in kleinliche Schranken gebannt. Wo dann
aber diese Schranken gefallen sind, ver-
sagt wiederum der Kunst die rechte Prome-
theische Kraft. Was hatte Michelangelo
geschaffen, ware es ihm vergdénnt gewesen,
das Juliusdenkmal in gleicher Freiheit durch-
zuftihren, wie Bernini die Monumente Ur-
bans VIII. und Alexanders VII.! Und doch
steht Bernini hier noch hoch Uber seinen
entarteten Nachfolgern! —

Berninis Schoépfungen beurteilt man
am richtigsten bei einem Vergleich mit
Michelangelos Mediceergrabern in Florenz.
Dort war der Typus vorgebildet, der die
gesamte Monumentalplastik an den bedeuten-
deren rémischen Grabstatten des sechzehnten
und zum Teil auch noch des folgenden Jahr-
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hunderts beherrscht: zwei auf dem wuchti-
gen Volutendeckel des Sarkophages ruhende
allegorische Gestalten als Sockelgruppe, tber
deren Mitte die Portratstatue thront. Erst
die Barockkunst Berninis wagte, diese echt
plastische Gebundenheit zu lockern. Die Ideal-
gestalten steigen nun von ihrem Lager herab
und treten neben den Sarkophag; sie drangen
sich an das Postament der Portratstatue wie
Vasallen um einen Thron, um in hdfischer
Aufdringlichkeit den Dargestellten zu preisen
und seinen Tod zu beklagen. Und ebenso
absichtlich gesellt sich ihnen, ebenfalls in
lebhafter Aktion, die deutlichste Verkoérpe-
rung der Verganglichkeit, der Knochenmann.
— Michelangelo hatte eine aus dem Wesen
der Skulptur selbst geborene Vision in
Marmor verewigt Bernini Ubertrug
ein malerisch-wirkungsvolles lebendes Bild
in die Starrheit des Steines; das stumme
Geheimnis des Menschendaseins scheint in
die Mediceergraber gebannt Bernini
spricht davon in lauten, grob-sinnlichen, oft
oberflachlichen Worten. Allein dieselben
wurden in seiner Zeit weit besser verstanden
als die Kunst Michelangelos. Und wie vor-
trefflich pat Berninis Stil in die rauschende
Pracht der Jesuitenkirchen hinein! Die
Gegenreformation verlangte die Ubertreibung,
und eines ihrer wirksamsten Mittel war
religids gefarbte Sinnlichkeit. Selbst im
Marmor suchte sie auf Kosten der plastischen
Wucht durch optische Tauschung den far-
bigen Abglanz des Lebens. Wie bedeutend
vollends noch immer das Kénnen war, das
Bernini einsetzte, wurde erst in der Folge-
zeit offenbar und am deutlichsten gerade
bei den Papstgrabern. Immer groRer wurde
aullerlich deren Maldstab, immer prunkender
ihr materieller Reichtum, aber wahre Monu-
mentalitat lassen sie nur um so mehr ver-
missen, und ihr geistiger Gehalt, fur den
besonders die allegorischen Figuren einen
Prufstein bilden, verflichtigte sich bei aller
drastischen, ja widerlichen Deutlichkeit in ein
hohles Pathos. Das bezeugen Monumente
wie die Alexanders VIII., Benedikts XIII.
und XIV. und Clemens' XII. Die schlimmste
im Wesen der Barockkunst selbst wurzelnde
Gefahr, die Ubertreibung, mufte den Papst-
grabern besonders verhangnisvoll werden,
denn bei diesen Monumenten, die kurz nach-
einander und oft auch rdumlich dicht neben-
einander errichtet wurden, war der Wunsch
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jedes Meisters, seinen Vorganger zu Uber-
bieten, nur allzu verfihrerisch.

Im Gegensatz hierzu ist der groRte
Vorzug des Ganganelli-Monumentes seine

Abb. 9.

klassische Schlichtheit (Abb. 6). Das Denkmal
erhebt sich in der Kirche Santi Apostoli Uiber
dem Eingang zur Sakristei: eine ungemein

einfache Architektur mit nur drei Figuren.
Uber der Thur steht der ganz antik ge-

haltene Sarkophag, an dessen FuBende die
Gestalt der ,,Milde" sitzt, wahrend sich tUber
das Kopfende die Figur der ,MaRigkeit"
beugt. Hinter dem Sarkophag steigt breit

Detail vom Grabdenkmal Clemens'XIll.

ein zweites, mit der Inschrift verziertes
Postament auf, und dieses tragt die auf
grolRem Sessel sitzende Papststatue. Das
ist an sich weder dem rein inhaltlichen, noch
dem kinstlerischen Gedanken nach neu und
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verrat keine besondere Erfindungskraft. Aber Gebarde zu deuten wie bei dem romischen
die Formensprache, welche fur diesen Inhalt Imperator auf dem Kapitol. Die Linke

gewahlt ist, verhalt sich zu derjenigen der
Barockdenkmaler wie eine Charakteristik
Plutarchs zu den Leichenreden des siebzehnten
Jahrhunderts. Schon im Architektonischen
ist Canova mit auffallender MaRigung des
Formtriebes zu einer streng antikisierenden
Stilweise zuriickgekehrt, die Ubrigens, be-
sonders an dem seltsamen Thronsessel, noch
etwas Schwerfalliges hat. Nicht ganz mit
Unrecht wurde dies schon von den zeit-
gendssischen romischen Architekten beanstandet.
Auch die im Modell zuerst vollendete Papst-
statue hat Tadel erfahren, am schéarfsten
von Pompeo Battoni, der bei aller An-
erkennung des in ihr sichtbaren Talentes
kurzweg sagte, Canova befande sich auf
falschem Wege. Man vermag heute nicht
mehr recht einzusehen, was den viel gewandten
Maler gerade vor dieser Portratfigur zu so
hartem Urteil veranlaBte, denn im ganzen
bleibt Canova gerade hier dem Zeitgeschmack
noch nahe. Das Pathos dieser Statue
entspricht noch der Uberlieferung. Es war
hergebracht, diese Papste darzustellen, als
stdnden sie lebendig in der Vollkraft ihrer
Wirde vor der versammelten Gemeinde.
Sie haben auch an den friheren Denk-
malern stets eine unmittelbare Beziehung
zur AuRenwelt, meist, indem sie die Rechte
zum Segensspruch ausstrecken. Nur allzu
leicht kam in diese Haltung etwas Thea-
tralisches. Benedikt XIV. Lambertini ist
an seinem Grabdenkmal von Pietro Bracci
»-mit so affektierter Bewegung" dargestellt, da
man in ihm, wie Gregorovius sagt, ,nicht
einen segnenden Papst, sondern einen selbst-
gefalligen Schauspieler zu sehen glaubt, der
eine Glanzpartie deklamiert." Gregorovius
fahrt fort: ,Dies ist die letzte Papstgestalt
aus der Zeit des Kunstmanierismus." In
der Thatbleibt Canovas Statue Clemens'XIV.
trotz ihres pathetischen Zuges im Verhalt-
nis zu diesem Werke Braccis mafvoll und
wahrt ruhige Monumentalitat. Bezeichnend,
dall er sich selbst bei dem Entwurf dieses
Papstportrats offenbar von einem antiken
Denkmal leiten lie, von der Marc Aurels-
Statue, denn die Handbewegung des Papstes
ist nicht die des apostolischen Segens, son-

dern die weit vorgestreckte Rechte — der
ganze Arm ist zu lang geraten — ist hier
wohl ahnlich im Sinne einer rhetorischen

ruht dabei fest auf der Armlehne des Sessels
auf, und das erhoht den energischen Aus-
druck. An bewuliter Wiurde gibt diese
Statue also ihren Vorgangern nichts nach,
aber ihre Haltung wirkt minder aufdring-
lich; die Tonart ist ruhiger geworden,
ohne an Kraft einzubiifen. Das zeigt frei-
lich die kleine ungemein lebendige Thon-
skizze im Museum Poffagnos besser als das
romische Original. Das runzelige Gesicht
mit den sprechenden Lippen bewahrt das
gediegene Naturstudium, aus dem die Da-
dalusgruppe hervorging. Auch die Behand-
lung des Ornates zeugt davon. Die echte
Barockkunst war gerade hierbei Uber die
Grenzen der Wahrheit vielleicht am weite-
sten hinausgegangen. Sie hatte die Prunk-
stoffe dargestellt, als seien sie von einem
Sturmwind gepeitscht, bald segelartig ge-
blaht, bald in dicht gebauschter Masse.
Das Gefuhl fur den natirlichen Flu® der
Falten war ganzlich verloren gegangen.
An der Hand der Antike sollte es Canova
wieder entdecken, bei dem Ganganelli-Denk-
mal zeigt sich dies allerdings mehr im
Wollen als im Kénnen. Gar zu kleinlich
ist hier der Faltenreichtum, der sich be-
sonders am Oberkdrper zusammendrangt,
und dadurch mangelt dieser Gewandbehand-
lung der monumentale Charakter.

Der Zug zur Schlichtheit spricht noch
deutlicher aus den beiden allegorischen Fi-
guren. lhre Vorbilder waren offenbar die
Gewandstatuen der spatromischen Antike.
Das auflert sich bereits in der dinnstoffigen
Tracht, die sich nach Art des antiken Hi-
mations den Korperformen dicht anschmiegt,
und noch klarer in der Charakteristik, be-
sonders bei der auffalligerweise damals am
meisten gepriesenen Gestalt der ,Milde", die
mit gefalteten Handen und gesenktem Blick
neben ihrem Ldmmchen sitzt: eine genrehaft
aufgefalte, etwas hausbackene Erscheinung,
deren fein geschnittene Zige doch eine ge-
wisse geistige Leere behalten. Wodurdevoller
ist ihre Uber den Sarkophag gebeugte
Schwester, deren Haltung allerdings nicht
sowohl durch das Wesen der ,MafRigkeit",
als durch den Ausdruck der Trauer bestimmt
scheint. Ihr Kopf ist eine Ubertragung des
Niobehauptes in das Schonheitsideal des
endenden achtzehnten Jahrhunderts, und der
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weiche Linienflufd dieser Figur verkindet unter
den Werken Canovas zum erstenmal eine
Eigenart seiner Kunst, die dieser ebenso oft
ihre hochsten Reize wie ihre verhangnisvollste
Schwache bringen sollte. Auch das ward
gleich nach der Enthullung des Denkmals
scharf gerigt. Die alteren Vertreter der
Barockkunst, die ,Michelangelisten, die Ber-
ninisten und Borroministen" schleuder-
ten wie Francesco Milizia in einem
Brief vom 17. April 1787 berichtet —
auf das Werk des jungen Canova ihre
Bannstrahlen. Im  Kreis der Klassiker
aber sah man hier Uberhaupt keine Mangel.
Man jubelte dem Meister zu wie einem
Befreier. So schreibt Milizia: ,Welche
klassische Ruhe! In den besten Zeiten der
griechischen Kunst scheinen diese drei Sta-
tuen gemeiBelt. Und von gleich edler
Schlichtheit ist auch alles Beiwerk. Keine
Bogen und Ausladungen, keine Schndrkel
und Voluten, nicht einmal Blumen,
Festons, Vergoldung oder gar Farben-
wechsel des Marmors! Unter all den zahl-
losen Grabdenkmalern von Papsten und
Nichtpapsten kenne ich flr meine Person
keines, das im ganzen oder in den Details,
in der Erfindung oder in der Ausfiihrung
besser ware." Das sind Worte Milizias,
dessen im Grunde recht gesunder Blick nur
durch eine allzu einseitige Betrachtungs-
weise gelegentlich getribt worden ist, Worte
des geflrchtetsten und bissigsten Kritikers in
Rom! Allerdings fahrt er fort: ,Wenn
ich mich tausche, so lasse man mich in meiner
Tauschung, denn wer sie mir nimmt, nimmt
mir das Leben" — flr uns heut ein fast
rihrendes Bekenntnis von der Kraft und
Inbrunst, mit der man damals in Rom
das vor dem inneren Blick stehende Ideal-
bild der Antike im eigenen Schaffen wieder-
zufinden suchte.

Freilich sollte Canova selbst diesem
Ideal bald in der That viel ndher kommen.
Es war ein nicht unverdientes Glick, daR
ihm unmittelbar nach Vollendung des Gan-
ganelli-Denkmals Gelegenheit gegeben wurde,
seine in dieser ersten monumentalen Arbeit
gewonnene Schulung fir eine noch be-
deutendere der gleichen Art zu nutzen.
Schon wahrend er mit der Theseusgruppe
beschaftigt war, hatte sich ihm die Aus-
sicht eroffnet, auch flr die Peterskirche ein
Papstgrab zu schaffen. Der Senator Abon-

Abb. 10. Marmorstatue in der Residenz

in Miinchen.

Psyche.

dio Rezzonico wollte seinem Oheim, dem
Papst Clemens XIlIl. ein Denkmal errichten,
und wahlte dazu den jungen venetianischen
Bildhauer, der sich so glanzend in die ro-
mische Kunstwelt eingefihrt hatte. Der
Erfolg des Ganganelli-Monumentes brachte
den endgultigen Auftrag. Acht Jahre, von
1787 — 1795, stand diese Aufgabe im
Mittelpunkt von Canovas nun schon aus-
gebreiteter Thatigkeit. Es ist das erste
monumentale Hauptwerk seiner Meisterjahre.

Gesamtcharakter und Aufbau (Abb. 7)
entsprechen dem Ganganelli-Denkmal. Mit
diesem teilt es die dem Barockgeschmack bewuf3t
widerstreitende Schlichtheit, die antikisierenden
Formen im Architektonischen und im Figur-
lichen, sowie die unsymmetrische Anordnung
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neben und Uber einer hier als Eingang zum
Grabgewodlbe gedachten Thur. Auch hier
kront die Portratstatue das Ganze, auch hier
harren ihr zu FiRen zwei Jdealgestalten,
doch gesellen sich diesen zwei machtige Lowen
als Grabeswéchter, und die Vorderseite
des der Portratstatue als Sockel dienenden
Sarkophages selbst ist mit den Reliefgestalten
der Hoffnung und der Liebe geschmiickt. —
Die Portratstatue des Papstes schlief3t sich
ihrem Motiv uach an die Portrats Alexan-
ders VII. und Jnnocenz' XIll. an. Sie
wendet sich nicht an die Beschauer, nicht
an die Gemeinde: der hdchste Wirden-
trager der Kirche kniet in demitiger Unter-
wurfigkeit vor seinem Gotte im Gebet.
Das ist eines jener Moulve, bei denen die
Wirkung eines Kunstwerkes, Uber das for-
male Bild hinausgreifend, die ganze uner-
schopfliche Fulle von Empfindungs- und
Gedankenverbindungen in seinen Dienst stellt,
die der reale Vorgang selbst erweckt. Nur
einem untlichtigen Kinstler kann diese Dar-
stellung ganz milglicken, dem begabten ist
hier der gute Erfolg fast gewil. Canova
erreichte ihn um so sicherer, als er sich
bei dieser Portratstatue wieder auf den festen
Boden des Naturstudiums stellte, auf dem
er die Dadalusgruppe geschaffen hatte.
Haupt und Hande sind trotz des riesenhaften
MafRstabes von vollendeter Wahrheit. Das
fleischige Gesicht hat keine reizvollen Zige,
denn Canova ist einer verschonernden Jdeali-
sirung hier durchaus aus dem Wege ge-
gangen. [Es zeigt auch keine besondere
geistige Spannung — man denke nur an
das Haupt des Papstes Julius auf Raffaels
.Messe von Bolsena"! — aber auf diesem
Antlitz ruht doch veredelnd eine weihevolle
Stimmung. An Wahrheit vollends ist es
innerhalb dieses RiesenmafRstabes kaum zu
Ubertreffen und auch von Canova selbst nie-
mals wieder Uberholt worden. Ganz meister-
haft ist die Augen- und die Mundpartie be-
handelt. Die Lippen scheinen zu murmeln.
Die spéarlichen Haare sind viel wahrer
wiedergegeben als etwa beim ,Theseus". In
schlichter Naturlichkeit fallt auch der Mantel
breit herab, fast die ganze Gestalt dicht
umhillend. Mit der &auRerst geschickt an-
gewandten Politur des Marmors verbindet
sich virtuose Detailarbeit: das mit Spitzen
Ubersate Chorhemd ist ein technisches Meister-
stuick. Zahllos sind solche vor der

Canova.

Gottheit knieende Gestalten in der Malerei
und Plastik Italiens; in Venedig besonders
hatte Canova sie taglich in den herrlichsten
Schopfungen der Renaissancekunst vor Augen
gehabt, und er hat sich hier seiner Vor-
fahren wiurdig gezeigtt — Das Rezzonico-
Denkmal besitzt noch einen anderen Telil,
der unwillkirlich auf die in Venedig em-
pfangenen Eindricke hinweist, die beiden
Léwen, welche unten den Eingang zum
Grabgewdlbe bewachen, beide gelagert, aber
der eine vorwarts blickend, der andere im
Schlaf. Vor dem Eingang des Arsenales
standen seit 1693 die von Francesco Mo-
risini aus Athen in die Lag.unenstadt ent-
fuhrten griechischen Léwen. Ahnliche Typen
zeigen mehrere antike Denkmaéler in Rom,
von denen beispielsweise ein Relief in
Santa Maria sopra Minerva ebenfalls
griechischen Ursprunges ist.  Dieser rein
kinstlerische Stammbaum bleibt an den
Léwen des Rezzonico-Denkmals in der That
unverkennbar. Sie sind Abstraktionen aus
der Wirklichkeit, streng stilisiert.  Allein
sie haben trotzdem echt monumentale Wahr-
heit und darum eine echt plastische Grole,
die seit der Antike in allen den Hunderten
von Lowenfiguren, welche in Italien Por-
tale und Denkmaler bewachen, kaum jemals
in gleichem Grade erreicht worden war. Der
Léwe zur Linken blickt als Wachter scharf
vorwarts, sein Genosse ruht in tiefem Schlaf
(vgl. Abb. 8 und 9), beide aber sind in ihrer
kéniglichen Ruhe unnahbar. Die Kopfe vor
allem hat man mit Recht stets bewundert.
Die erstaunliche Virtuositat in der Behandlung
der Mahnen mufite Canova, der dabei zu oft
die Brust an den MeilRel stemmte und sich
die Rippen drickte, mit unheilbarer Krank-
heit bezahlen. Solche Léwengestalten hat die
gesamte Renaissance nicht geschaffen; hier
ist der Neuklassicismus in der That eine
Wiedergeburt der Antike. Auch die beiden
Jdealgestalten (Abb. 8 und 9) verkiinden vor
allem das Studium der klassischen Werke,
gleichzeitig aber flihren sie auch in die Eigen-
art Canovas selbst weit tiefer ein als alle
seine hier bisher geschilderten Arbeiten. Der
scharfe, in jeder Hinsicht durchgefiihrte Kon-
trast der beiden Figuren ist offenbar be-
absichtigt. Kerzengerade steht links die
Gestalt des ,,Glaubens", regungslos. Der
trauernde Genius aber schmiegt sich, nur
leicht auf die gesenkte Fackel gelehnt, elastisch
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seinem Sitze an.
Dort, an. der
Frauengestalt, in
den Formen und
Linien selbst eine
herbe Strenge —
hier, an dem nack-
ten Junglings-
korper, ein un-
gemein  weicher
Linienflu®, wie
ihn die Gestalten
der antiken Her-
maphroditen zei-
gen. Bezeichnend
sind beide Fi-
guren auch far
Canovas Sym-
bolik. In
den Allegorien
der Barockkunst
herrscht grobe
Sinnlichkeit, die
ebenso aus den
so lustern be-
wegten Frauen-
gestalten , wie
aus den mar-
mornen Toten-
gerippen spricht.
Canova ist ihr
hier bewuf3t ent-
gegengetreten.

Abb. 11.

Seine Gestalt des ,Glau-
bens" ist ernst und keusch wie eine Mi-
nerva. Gewand und Mantel fallen bis
zu den FuRBen herab. Nur die Unterarme
bleiben frei. Der Faltenwurf ist hier viel
wuchtiger und grofRer gehalten als am Gan-
ganelli-Denkmal. Das vom offenen Haar
und einem schweren Schleiertuch umrahmte
Haupt tragt keine personlichen Zuge, es
zeigt vielmehr einen aus der Antike ab-
geleiteten Jdealtypus; allein unter dem Re-
flex seines machtigen Strahlenkranzes, des
hohen von der Rechten umfaliten Kreuzes
und der ganzen Haltung gewinnt seine
regelmaBige Schoénheit einen ernsten Aus-
druck. — Als das Monument enthdillt wurde,
mischte sich Canova, als Abbate gekleidet,
unter die voriberziechende Schar der Be-
schauer, um die Urteile zu héren. Da tadelte
man am haufigsten die Gestalt des Glaubens,
weil ihre Gewandung zu schwer, ihre ganze
Erscheinung zu steif gravitatisch sei. Mit
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Venus Adonis bekranzend. Gipsgruppe in Possagno.

vollem Recht wies dies Canova spater zu-
rick. Die schwere Gewandung habe er
absichtlich gewahlt, um die Tracht der
des judischen Hohenpriesters zu n&hern.
Das wird auch durch die hebrdische In-
schrift auf dem Gdurtel der Figur an-
gedeutet. Um aber ihren Gesamtcharakter
recht zu wirdigen, geniigt es, diese Gestalt
mit der ,Ecclesia" an dem in der Nahe
befindlichen Monument Alexanders VIII.
von Berlosi und Rossi zu vergleichen. Auch
diese steht hoch aufgerichtet und halt in der
Rechten ein goldenes Kreuz, in der Linken
die hebraischen Gesetztafeln und die Schlissel
Petri. Aber ihre Rechte rafft zugleich das
Gewand, und selbst die weichen Falten suchen
die Formen listern zu enthillen. Canovas
Statue der Religion ist eines der ersten
Werke, in denen die antike Formensprache
in der Plastik den christlich - kirchlichen
Glaubensgehalt wirdevoll zu umfassen ver-
sucht. Die Bedeutung des gefligelten
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Jinglings kann zweifelhaft sein. Die zeit-
gendssischen Beschreibungen nennen ihn einen
Engel. Naher liegt es, an den Todesgenius
zu denken. Dann hatte Canova den hierfur
in der Barockkunst hergebrachten Knochen-
mann durch das Sinnbild der Alten ersetzt.
Gleichzeitig aber wollte er in demselben die
Trauerklage andeuten. Sie soll aus der
ganzen Haltung, vor allem aber aus den
Blicken des erhobenen Hauptes sprechen.
Allein das ist hier zu einem Ausdruck gewor-
den, wie ihn nur das endende achtzehnte
Jahrhundert finden konnte. Dieser Genius
ahnelt einem Amor, der nm die entrissene
Geliebte klagt. Fur einen Liebesgott im
Sinne dieser Zeit scheint auch der Korper
geschaffen, der Uberall nur zart geschwungene,
ineinander flieRende Flachen und Linien zeigt,
ohne Muskelkraft, ohne Physische Energie,
ganz aufgehend in trdumerischer Ruhe. Diese
spricht auch aus dem Haupt, obgleich dessen
Zuge sichtlich durch den Apollo von Belvedere
beeinflult sind. Es lebt in dieser Gestalt
etwas von jener sentimentalen Wollust, die
aus Rousseaus Schilderungen in der ,Neuen
Heloise" oder ans Heinses ,Ardhingello”
verstohlen redet. Eine solche Gestalt ware
in der Frihrenaissance, die im Knaben- und
Junglingskérper mit Vorliebe die Herbheit
des Ubergangsalters betonte, unmdglich ge-
wesen. Erst Correggio hatte sie in die
italienische Kunst eingefiihrt und mit dem
weichen Zauber seines Helldunkels um-
woben. Und nicht zum wenigsten dieser
Gestalten halber war Correggio ein Lieb-
lingskunstler des endenden achtzehnten Jahr-
hunderts und wurde von Raffael Mengs
als der Meister der ,Grazie" gepriesen.
Fiar Canova und die Seinen aber ver-
korperte dieser Jungling des Rezzonico-
Denkmales das Jugendideal der helleni-
schen Kunst, wie es Winckelmann schildert
jenes ,vollkommene Gewachs mit feinen
und rundlichen Gliedern, mit volligen und
ausschweifenden Huften". ,Die Formen
sind sanft und flissig, wie mit einem
gelinden Hauche geblasen, fast ohne An-
deutung der Kndchel und der Knorpel
an den Knieen: das Bild eines schénen
Knaben, welcher die Grenze des Lebens-
frhlings und der Junglingschaft betritt,
bei welchem die Regung der Wollust wie
die zarte Spitze einer Pflanze zu keimen
anfangt." —

Canova.

Diese Schilderung Winckelmanns blieb
auch fur uns, die wir den Hermes des
Praxiteles besitzen, in Kraft, Canova aber
mull heut auf den Ruhm, die wahre Antike
erreicht zu haben, verzichten. Nur eine An-
naherung an die Epigonenwerke der rémi-
schen Kaiserzeit konnen wir dem Werk
Canovas zugestehen, und sein héchster kunst-
geschichtlicher Wert liegt darin, dal es das
Ideal seiner eigenen Zeit so sinnfallig
spiegelt. Wenn es galte, fur eine Schilde-
rung des Geflhlslebens des endenden vori-
gen Jahrhunderts der Skulptur eine Vi-
gnette zu entlehnen, so ware dieser Genius
Canovas die geeignetste. —

Allein mit der Wurdigung dieser ein-
zelnen Hauptteile darf sich die kunstgeschicht-
liche Wertung des Rezzonico-Monumentes
nicht bescheiden. In weit héherem Male
als das Ganganelli-Denkmal will es als
kinstlerisches Ganzes beurteilt sein. Denn
es ist eine Schopfung aus einem Guf, ein
kinstlerisches Glaubensbekenntnis, das an
der Spitze nicht nur des monumentalen
Lebenswerkes seines Meisters selbst, sondern
der ganzen Epoche der Monumentalbildnerei
steht, die er mit seinem Namen bezeichnet.
Und die geschichtliche Folie duirfen hier
nicht nur die ausgearteten Barockmonumente
der Peterskirche bieten, sondern zeitlich
nahere Arbeiten des beginnenden Kilassi-
cismus selbst, am drastischsten wohl eines
der groRartigsten Grabdenkmaler dieser
Epoche jenseits der Alpen: das des Mar-
schalls Moritz von Sachsen in der Thomas-
kirche zu StralBburg, das Werk des grofen
franzésischen Bildhauers Pigalle. Bei diesem
Vergleich zeigt sich Canovas personliche
Eigenart vielleicht am klarsten. Im Geiste
der Barockkunst schildert Pigalle im Marmor
eine dramatisch bewegte Scene. In voller
Rustung schreitet der Marschall festen Sinnes
in das gedffnete Grab hinab, dem Wink des
dort harrenden Knochenmannes folgend, den
die Jdealgestalt der Geschichte vergeblich
zurlickzuweisen  versucht. Ein weinender
Hercules steht dem Gerippe gegeniiber an
der Bahre, auf die Stufen der darlber
aufsteigenden Pyramide aber sinken die
Standarten herab, ein kleiner Putto
bricht in jammerliche Klagen aus, und
die lebendig gewordenen Wappentiere, ein
Adler, ein Léwe und ein Wolf, stiirzen
wie flichtend durcheinander. Das ist der
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Geist der Barockkunst, aber schon in einer
formal sehr gemaRigten Sprache, die im
einzelnen, besonders in der Figur des Her-
cules, bereits den EinfluR des Klassicismus

Abb. 12. Amor und Psyche.

deutlich zur Schau tragt. — An dem Ge-
samteindruck, den dieses geniale Werk zurlck-
l1aRkt, messe man nun die Stilweise des Rezzo-
nico-Denkmals! Auch dessen Komposition
bietet eine ,Scene", aber die dramatische

Bewegung ist monumentaler Ruhe ge-
wichen. Die Gestalten harren auf ihren
Platzen, als hatten sie das Bewultsein,

dall sie an diese fur die Ewigkeit gebannt

Marmorgruppe im Louvre zu Paris.

sind. Das gibt dem Ganzen eine
eigene, dem sepulkralen Charakter trefflich
entsprechende Wirde. Und dazu stimmt
auch die Ruhe in den Massen und Linien
des fein abgestuften pyramidalen Aufbaues,
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welcher sich zu dem des StralRburger Denk-
mals verhadlt wie Chorgesang zu Fan-
faren. Als Ganzes erflllt das Rezzonico-
Denkmal die aus der Antike abgeleitete
Forderung aller echten Kunst: als Ganzes
ist es von ,stiller GroRe". In diesem Sinne
sollte Canova das hier Erreichte nur ein-
mal, am Grabmonumente der Erzherzogin
Christine, Ubertreffen.

* *

Aber nicht nur als Monumentalbildner
hatCanovain diesem Jahrzehnt 1785—1795
seinen Weg gefunden. Eine Reihe anderer
weniger umfangreicher Arbeiten, die in der
gleichen Epoche entstanden, sind fir seine
kunsthistorische Eigenart von mindestens
gleicher, vielleicht sogar von noch héherer Be-
deutung, und gerade diese haben ihn weit
Uber die Ortlichen und zeitlichen Grenzen
seiner Thatigkeit hinaus zu einem volks-
tumlichen Kunstler gemacht. Nicht gran-
diose Denkmaéler von der Art der beiden
geschilderten Grabmonumente sind es, die
bei dem Namen ,Canova" zuerst vor
unseren Blicken auftauchen, sondern Huld-
gestalten von weicher, zarter Schoénheit,
Kinder eines paradiesischen Traumreiches,
in welchem ewige Jugend herrscht, wo die
Lebensstirme keinen Eingang finden und
alles irdische Hangen und Bangen sich in
seligen GenuB, in anmutige Daseinsfreude

oder in eine sanfte Melancholie auflost:
das Reich Amors und der Venus mit
ihrem Gefolge, den Grazien. Schon bei

der Orpheusscene hatte sich Canova dieser
Gestaltenwelt genahert, und auch der Genius
am Rezzonico - Denkmal entstammt ihr.
Wahrend dessen Entstehung weilte die
Phantasie seines Schopfers aber noch viel
unmittelbarer in diesem Reiche. Sie war
beschaftigt, zwei Lieblingsgestalten desselben
zu verkorpern, denen das Geflhlsleben
dieser Zeit besondere Sympathie entgegen-
trug und die ihn selbst in hohem Grade
fesselten: Amor und Psyche. — Der Liebes-
gott war dem endenden vorigen Jahrhun-
dert nicht mehr, wie in der Antike, der bei
aller Schonheit doch so kraftvoll trotzige
Bezwinger der Welt. Mit seinen Pfeilen
hatte er sich selbst verwundet, und so war
ein schwarmerischer Zug in sein Wesen ge-
kommen. Auch Psyche war nicht mehr, wie

im Marchen des Apulejus, die Rivalin der
Venus, die deren gobttliche Hoheitsrechte
teilte und ihr durch ihre irdischen Reize den
Liebesgott selbst raubte. Sie erschien als
das Sinnbild madchenhafter Unschuld, zart
wie ihr Attribut, der flichtige Falter. So
stand sie auch vor der Phantasie Canovas,
und so hat er sie immer von neuem ver-
korpert, am kostlichsten in der 1793 voll-
endeten Marmorstatue, die aus dem Palazzo
Mangili in Venedig nach Muinchen in die
konigliche Residenz gelangt ist (Abb. 10).
Sie trug, schon als sie in Venedig aus-
gestellt wurde, ihrem Schépfer selbst noch
begeisterteres Lob ein als das Rezzonico-
Monument. Man pries ihn auf Grund
dieses Werkes als einen neuen Praxiteles,
der durch seinen Namen eine &hnliche
Blutezeit in der Plastik bezeichne, wie
Raffael oder Tizian in der italienischen
Malerei; man widmete dieser Psyche selbst
lange Sonette, und ihre Beschreibungen
atmen eine auch damals ungewdhnliche
Begeisterung. Das bezeugt heut zunachst
nur, dal Canova hier ein Ideal seiner
Zeit wiederum verkdrpert hat. Allein auch
noch die Gegenwart empfindet dessen Reiz.
Diese Madchengestalt ist in der That von
hoher Anmut. Die =zarten Formen des
jungfraulichen Leibes, vor allem der feinen
Arme und Hande, kommen, dank dem un-
gemein glucklichen Bewegungsmotiv, gleich-
sam absichtslos zur Geltung, und das Antlitz
hat einen reizenden, trdumerischen Zug. Das
Gewand ist vom Oberkdrper herabgesunken/)
allein Canova hat die Frauenschonheit kaum
jemals wieder so keusch verherrlicht wie
in diesem ersten ihr gewidmeten Werk. Hier
ist er Thorwaldsen ebenburtig, und doch
wahrt diese in ihrer echt statuarischen Hal-
tung so fein bewegte Gestalt jenen weichen
Linienflu, den die Frauen Canovas vor
denen Thorwaldsens stets voraus haben.
IN der als Gegenstiick zur Psyche erscheinen-
den Statue Amors mit dem Bogen wirkt
diese Weichheit schon minder giinstig. Die
Formenbehandlung selbst verrat auch bei
beiden Werken eine gewisse Unsicherheit.
Die dem Meister von Jugend auf ver-
trauten Gestalten Amors und Psyches
drangten zu ihrer kinstlerischen Vereinigung

Unsere Abbildung muRite nach einem
Kupferstich hergestellt werden, welcher den Ober-
koérper aus Priuderie halb verhullt zeigt.
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in einer Gruppe. Wiederholt hat er in flich-
tigen Thonskizzen eine Losung dieser Aufgabe
versucht. Sie war verlockend, aber auch
schwer genug. Hatte er doch bisher auf3er dem
Jugendwerk ,Dadalus und Icarus" noch
keine bedeutendere, selbstandige Gruppen-
komposition geschaffen, denn die Figuren-
verbindung an den Papstdenkmatern kommt
in diesem Sinne kaum in Betracht. Anderer-
seits scheint Canova bei der Amor- und
Psychegruppe von vornherein auf eine reich
bewegte Komposition ausgegangen zu sein:
ahnlich wie bei einer in Possagno erhaltenen
Skizze, welche zeigt, wie die am Boden ge-
lagerte Venus den neben ihr sitzenden Adonis,
auf dessen Schenkel ihr Haupt aufruht, im Lie-
besspiel mit einem Kranze schmiickt (Abb. 11),
wahrend ihnen ein Putto lachelnd zuschaut.
Diese Scene ist grazios erdacht, aber ihre
Durchfuihrung lie® Canova selbst unbefriedigt,
vor allem wohl, weil er fur die gelagerte
Frauengestalt nicht die rechte Lésung fand.

Abb. 13. Amor und Psyche.

Die Psychegruppe steht kiinstlerisch bedeutend
héher. Mit Recht zahlt sie zu Canovas
beriihmtesten Werken. Das Marmororiginal
befindet sich jetzt im Louvre in Paris,
ein zweites vortreffiches Exemplar in der
Billa Carlotta am Comer See; durch
Tausende von Nachbildungen aber ward dieses
Werk allgemein verbreitet (Abb. 12 und 13).

Eine bekannte antike Gruppe stellt Amor
und Psyche nebeneinander dar, wie sie sich
umschlingen und kissen. Es ist eine liebens-
wurdige Arbeit, aber ihr Gesamteindruck
wird zweifellos dadurch beeintrachtigt, daR
beide Gestalten stehend wiedergegeben sind,
denn es ist dem antiken Kdinstler nicht ge-
lungen, der groflen Schwierigkeit, welche sich
aus dem Parallelismus der beiden Koérper
ergab, vollig Herr zu werden. Es sind aber
auch Wiederholungen einer anderen antiken
Komposition auf uns gekommen, welche die
Psyche mit bittendem Blick zu FiRen des
Geliebten knieend zeigen. Dieser Auffassung

Marmorgruppe in der Villa Carlotta in Cadenabbia.
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Abb. 14. Amor und Psyche.

bleibt das Werk Canovas naher, allein er
hat sie zu einer fast dramatisch bewegten
Scene gesteigert, und dabei ist er for-
mal durch ein antikes Gemalde von Her-
culaneum beeinfluBt worden, das zeigt,
wie ein Faun eine im Schlaf (berraschte
Nymphe kift. Psyche ruht am Boden;
Amor ist leise herbeigeflogen und beugt
sich von rickwarts Uber sie, mit dem linken
Arm ihren Leib umfassend, mit der Rechten
ihr ihm zum Kusse zugewandtes Haupt leicht
stutzend, wahrend sie selbst beide Arme zu
ihm rlckwarts emporhebt, um ihn sanft zu
sich herniederzuziehen: als Gruppe eine

Originalmodell in Possagno.

Canova.

Komposition  von  &ulerster
Kihnheit, welche bis hart an
die Grenzen des plastischen Dar-
stellungsvermégens geht. In
der That hat diese Komposition
unvermeidliche Mistédnde. Das
zurlickgebogeneHaupt der Psyche
erscheint fast in jedem Stand-
punkt in zu starker Verkurzung,
und beim Umschreiten der
Gruppe z__eigt dieselbe manche
unschéne Uberschneidung. Die
beiden Kopfe wirken am besten
in der Seitenansicht von links
her, die Gesamtlinien aber
in voller Vorderansicht, dem
Haupte Amors gegenuber, wel-
cher dann von den Armen der
Psyche reizvoll umrahmt wird.
Man spirt, daR diese Komposi-
tion das Ergebnis langen Stu-
diums ist, und schon dies nimmt
dem ganzen Werk bis zu einem
gewissen Grad die frische Na-
ivetat. In dieser Hinsicht ist
es minder antik empfunden als
die Dadalusgruppe und er-
innert noch lebhaft genug an
die Barockkunst, an die Art, wie
Bernini ein voriberhuschendes
Augenblicksbild in den Stein
zu bannen wufdte, an ,das
Uebermall des Momentanen" in
seinerDarstellungdervonApollo
verfolgten Daphne. Auch an-
dere Analogien verbinden diese
Schopfung Canovas mit diesem
Hauptwerk des Barockmeisters:
die gleiche Schlankheit der Ge-
stalten bei jugendlichen weichen
Formen, die gleiche Geschmeidigkeit der Be-
wegung ohne Betonung des Knochengeristes
und der Muskelstérke, dieselbe Sicherheit und
Eleganz in der Behandlung des Marmors,
der spiegelglatt poliert und stellenweise ge-
farbt ist. Und doch redet das Werk Canovas
eine ganz andere kiinstlerische Sprache.
Es fehlt ihm der warme lebendige Hauch,
der von jenen beiden Gestalten Berninis aus-
geht, die sinnliche Unmittelbarkeit des Ge-
fuhlsausdruckes. Neben jenem Apollokopf
mit den blitzenden Augen und den wie sehn-
slichtig geoffneten Lippen erscheint das so
ruhig blickende, kaum lachelnde Haupt Amors



Abb. 15. Amor und Psyche. Marmorgruppe im Louvre.
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fast gleichglltig, und angesichts jener vor
dem Verfolger mit flatterndem Haar unter
Klagerufen entfliehenden Nymphe  wirkt
die Liebesumarmung der Psyche zu behutsam.
Die Sinnlichkeit in der Kunst Berninis ist
immer noch die der Liebesgoétter und
Nymphen Correggios, diese Gruppe Canovas
aber dirfte auch ,Paul und Virginie" ge-
nannt werden, ein keuscheres Bild hatte
auch Saint Pierre fur sein geschwisterlich
verkehrendes Liebespaar nicht finden kénnen.
Gleich seinem franzésischen Zeitgenossen
wollte auch Canova die Liebe nur als Zart-
lichkeit, als Geschenk der Grazie schildern,
denn seine Zeit hatte fur die glihende

Abb. 16. Venus und Adonis.

Ociginalmodell in Possagno.

Canova.

Sinnlichkeit, die das Marchen des Apulejus,
dieses Hohelied von der Lust, vom Leid
und von der Macht der Liebe, durchweht,
nicht mehr die gesunde Empfindung wie
das Altertum und die Renaissance. Darum
wirkt dieses Werk nur mit der &auferlichen,
dem Auge wohlgefalligen Macht rein for-
maler Anmut. Diese aber ist ihm im héch-
sten MalRe eigen, und sie ist dabei kiinst-
lerisch weit reiner und mit minder raffinierten
Mitteln erreicht als in den Barocksknlpturen.

Auf dieses Werk hat Canova offenbar
die groRte Sorgfalt verwandt. Er soll es
begonnen haben, weil sein Stil beim
»Theseus" von mancher Seite als ,zu kalt",
gerugt worden war. Ein sol-
cher Zusammenhang ist bei
ihm keineswegs unwahrschein-
lich. Fur seine Schaffensart
ist bezeichnend, dall er sich
durch Kiritik und theoretische
Erdrterungen wesentlich be-
einflussen lie. Zu der Psyche-
gruppe aber drangte ihn
ohnehin seine ureigene Be-
gabung. Gestalten von ju-
gendlichem Liebreiz locken in
dieser Periode seine Phantasie
am meisten: Psyche, Venus,
Hebe, Amor, Adonis, Apol-
lino sind deren Lieblings-
kinder. Er zeigt sie einzeln,
in der selbstandigen Anmut
ihres Wesens, und verbindet
sie zu Gruppen, deren Bund
mehr durch die Grazien als
durch den feurigen Eros ge-
weiht scheint. lhre psychische
Grundstimmung bleibt sanfte
Zartlichkeit. Venus vergif3t
ihre sinnberauschenden Kiinste.
Wenn sie Adonis an sich
fesseln will, begnigt sie sich,
seine Wangen zu streicheln
und ihm schmachtend ins Auge
zu blicken. Amor und Psyche
stehen Haupt an Haupt, Schul-
ter au Schulter gelehnt und
— betrachten in dieser trau-
lichenUmarmung einenSchmet-
terling! — Beide Werke sind
allerdings formal von hoher
Anmut. Die 1797 vollendete
Psychegruppe (Abb. 14 u. 15),
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Abb. 17. Magdalena.

deren erstes Exemplar sich ebenfalls im
Louvre befindet, wahrend eine selbstandige
1800 fur die Kaiserin Josephine gearbeitete
Kopie in den Besitz des Kaisers von Ruf3land
Uberging, wiederholt fast unverandert die
Psychestatue von 1793 und gesellt ihr trotz-
dem den Amor so geschickt, daB sie far
diese Gruppierung erfunden zu sein scheint.
Im wesentlichen ist nur die Armbewegung
variiert, indem Psyche den Schmetterling

Marmorstatue in der Villa Carlotta in Cadenabbia.

nun auf die erhobene linke Hand des Ge-
liebten zu setzen versucht. Amor steht dicht
neben ihr, umfat mit der Rechten leicht
ihre Schulter, lehnt seinen Kopf an ihren
Hals und blickt, gleich ihr, auf den Falter
herab. Wie in der Einzelstatue der Psyche
so erklingt auch in dieser Gruppe der ganze
Wohllaut, den Canova der Formenwelt zu
entlocken weill. Er steht hier auch in der
Detailbehandlung auf der Hohe seines
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Abb. 18.

Canova.

Originalmodell der ,Hebe" im Museo Civico
in Bassano.

Koénnens. — Schon zuvor
(1795) hatte er die gleichen
Toéne bei der Gruppe ,Ve-
nus und Adonis" ange-
schlagen (Abb. 16). Die
Frauengestalt hat hier be-
reits die reiferen Reize des
Weibes, und die Psyche
erscheint neben ihr noch
fast als Kind. Aber es
ist ein Schonheitsideal,
aus dem noch leise der
Rokokogeschmack  spricht:
nicht Gppig kraftvoll, son-
dern mit weichen Formen,
fein und zart, aber schon
von sinnlichem Reiz.
Auch der Adonis scheint
ganz far diese Venus ge-
schaffen. Er ist ein Bruder
jenes Genius vom Gan-
ganelli - Monument, nur
schlanker und elastischer,
und sein Haupt ist von noch
groRBerem Liebreiz. Dieses
Knabenantlitzz, das von
seinen dichten Locken wie
von einem Rosenkranz um-
spielt ist, das so sanft
blickt und ein so liebliches
Lacheln auf den Lippen
tragt, verkorpert so recht
das Jugendideal Canova-
scher Kopfe. Wiederum
wird man hier an eine
Charakteristik Winckel-
manns erinnert, der vom
Kopf des  sogenannten
Antinous im Belvedere
schreibt: ,Es ist ein Bild
der Grazie holder Jugend
und der Schoénheit blihen-
der Jahre, mit gefalliger
Unschuld und sanften Rei-
zen gesellt, ohne Andeutung
irgend einer Leidenschaft,
welche die Ubereinstim-
mung der Teile und die
jugendliche Stille der Seele,
die sich hier bildet, stéren
kénnte". Dieser Kopf zahlt
zu Canovas kostlichsten
Werken, und auch der
Korper ist von unlber-
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trefficher Anmut. Seine
kiinstlerische Schoénheit wiirde
freilich allein, ohne die Ve-
nusstatue, reiner wirken. Es
lalt sich nicht leugnen, da
schon diese leise eine gewisse
LUsternheit zeigt, die man
Canova so haufig zum Vor-
wurf macht.

* *
*

Im Jahre 1796 voll-
endete Canova zwei Werke,
die, obgleich unter sich grund-
verschieden, doch nebenein-
ander betrachtet werden dur-
fen, weil sie in mancher
Hinsicht, und nicht zum min-
desten durch ihren Gegensatz,
einen Abschlu® und Wende-
punkt in seinem Schaffen
kennzeichnen: die knieeude
Magdalena und die Hebe.
Jene ist aus dem Besitz des
Grafen Sommariva in die
Billa Carlotta am Comer
See gelangt (Abb. 17) —
diese ist von Canova selbst
viermal wiederholt worden.
Das Originalmodell steht im
Museo Civico in Bassano
(Abb. 18); ein gutes Mar-
morexemplar befindet sich in
der Berliner Nationalgalerie
(Abb. 19).

Die Magdalena ist eine
der wenigen Werke christ-
lich-kirchlichen Gehaltes, die
Canova schuf. In der gan-
zen italienischen Plastik des
achtzehnten Jahrhunderts
nimmt der eigentliche reli-
giose Stoff nur eine sehr
geringe Stellung ein, sobald
man seine Grenzen durch ein
tieferes religioses Gefiihl be-
stimmt sehen will. Der noch
immer grole Bedarf der
Kirche an Skulpturen wurde
durch Allegorien bestritten, Abb. 19. Hebe. Marmorstatue in der Nationalgalerie in Berlin.
die unchristlich genug em-
pfunden waren, oder durch Heiligeugestalten, gabe den Grundton boten. Gerade in dieser
bei' denen die Grausamkeit des Martyriums JKirchlichen" Plastik lebt der Geist der
oder die Extase sinntichmbersiunlicher Hin- Barockkunst am |éngsten_ FUr Gestalten von

Meyer, Canova. 3
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der Art der Magdalena hatte sie ihr Ideal-
bild in der Santa Theresa, dem Meister-
werk Berninis in Santa Maria della Bit-
toria in Rom, hinterlassen. Diese Heilige
ist eine Blutsschwester der vor Apollo
fliehenden Daphne. Das Antlitz hat hold-
selige Zuge und das faltenreiche, lang
herabwallende Gewand, das nur den einen
FuR und die feine Hand sichtbar lat, muf
einen jener weichen, =zarten Frauenleiber
bergen, wie sie Correggio darstellt. Richt
mehr kraftstrotzend wie zu Zeiten Tizians,
aber doch noch ganz zur irdischen Liebe
geschaffen sind die weiblichen Heiligen des

Abb. 20.

Skizze zum Emo-Monument.

Canova.

siebzehnten und des achtzehnten Jahrhun-
derts. Es sei nur an Battonis berihmtes
Gemalde der biiRenden Magdelena in Dres-
den erinnert.

Canovas ,Magdalena" gehort einem
anderen Geschlecht an. Jugend und Schoén-
heit hat auch er ihr gelassen. Das Bild
der zum Skelett abgemagerten Anachoretin,
welches die Renaissance zuweilen bevorzugte,
ware seiner Zeit unkunstlerisch erschienen,
deren Klassizisten immer von neuem betonen,
dal auch Niobe und Laokoon in der Voll-
kraft des Daseins geschildert seien. Dennoch
steht Canova der Auffassung nach hier der

J.n Museo Civico in Bassano.



Canova.

Renaissance naher als dem acht-
zehnten Jahrhundert. Denn diese

nur am Leib bedeckte Jungfrauen-

gestalt ist wahrlich doch keusch und

rein empfunden. lhre Haltung zeigt

die ganz in ihren Schmerz ver-
sunkene BuRerin, die nicht ahnt, dal

fremde Augen auf ihr ruhen; sie

sieht nur das Rohrkreuz in ihren
Handen, und ihre Thranen sind

echt. Vielleicht hat es Canova mit

der Darstellung des Schmerzes bei

keinem anderen Werk so ernst ge-
nommen wie hier. Ja, er wagte

dabei, selbst den kunstlerischen Wohl-

laut zu gefahrden. Die Haltung

dieser Gestalt machte dem Bildner in

der That keine geringen Schwierig-

keiten. Aber es ist ein neues Zeugnis

fur seinen Kiinstlerblick, dal er sie

so gut zu lésen wuldte. Allerdings

bietet diese kauernde Figur nicht von

allen Seiten gute Linien, und nicht
grundlos tadelt man an ihr, daf

ihr Knie zu massig und ihre rechte
Schulter zu weit vorgeschoben sei.

Im Gbrigen ist die Figur als ,Akt"

gut beobachtet, besonders in der
Wiedergabe der ,geldsten" Glieder,

die ohne jede selbstdndige Muskel-
spannung nur dem Gesetze der Schwere
folgen: eine feine Andeutung des Seelen-
zustandes, den dieses thranenschwere Haupt,
aus dessen gedffnetem Mund eine Klage
zu dringen scheint, so sinnfallig aus-
spricht. Kein Zweifel, dal Canova den
Vergleich mit der Niobe am liebsten
horte, denn sichtlich wollte er auch dieser
christichen Martyrerin den hoheitsvollen
Reiz der antiken Heroenwelt wahren, den
seinem Werk ein Sonett in der That zu-
spricht:

., Pallida, smunta, ¢ con le luci meste,
Ove fonte di lagrime si crea,

Pur bella ¢ si, che non donna, ma dea
Sembra, dal ciel discesa in mortal veste.“
Und dennoch |aRt diese ,Magdalena" uns
heute verhaltnismaRig kalt, und wir ver-
mégen in ihr gerade am wenigsten eine
Verkorperung christlicher Glaubensinnigkeit
zu erblicken. Eher gleicht sie einer antiken
Sklavin, etwa einer trojanischen Gefangenen,
die niedergeschmettert, schmerzvoll, aber er-
geben ihr Geschick erwartet. Ist der innere
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Abb. 21. Skizze zu ,Hercules und Lichas".

Im Museo Civico in Bassano.

Gegensatz zwischen dem Ideal antiker Schon-
heit und dem des Christentums Uberhaupt
nicht zu Uberwinden? War schlielich die
Plastik der italienischen Frihrenaissance,
welche nur die Martyrerin zeigen wollte,
nicht doch dem wahren Geist der christ-
lichen Legende naher? — —
,Nicht erdgeboren: einer Goéttin gleicht sie,
Die zu den Sterblichen herabgestiegen —

so ward die Magdalena besungen. Weit
eher gelten diese Verse freilich fur das zweite
Hauptwerk des gleichen Jahres: fur die
,Hebe" (Abb. 18 u. 19). Sie ist Canovas
popularste Schopfung, und das erscheint als
ein wohlverdientes Glick, denn man durfte
sie wohl seine Muse nennen. In ihrer Er-
scheinung verkoérpert sie das, was jederzeit
als der personlichste Zauber in der Kunst
Canovas gelten wird: die Anmut. —

Eine Jungfrau schwebt herab — sie
L,Schwebt", nicht nur, weil ihr Pfad aus
Wolken gebildet ist, sondern weil ihre FlRe
ihn kaum berlhren und ihre ganze Haltung
die Bewegung des Schwebens so sinnfallig

3*



Abb. 22. Hercules und Lichas. Marmorgruppe im Palast Torlonia in Rom.
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ausdriickt, wie es in einem Marmorgebilde
Uberhaupt moglich ist. Und dies zu er-
reichen, war hier bei der nur abwarts
gerichteten Bewegung weit schwerer, als
etwa bei dem emporstrebenden Merkur des
Giovanni da Bologna. Dennoch gliickte es
so vollstdndig, dal® dadurch die Gesamt-
wirkung bestimmt wird: das Spontane, das
Graziése, das Sonnige in dieser Erschei-
nung, die dem Blick sich nahert ,schlank
und leicht, wie ans dem Nichts entsprungen".
Die Malerei weist Hunderte solcher Gestalten
auf — in der Freiskulptur sind sie selten,
denn wer in ihr die ,Schwere zuriicklassen"
will, mul’ ,den Stoff vollstandig beherrschen".
Canova selbst hat dies bei Freifiguren in
gleichem Grade nur noch bei seinen ,Gra-
zien" und ,Tanzerinnen" erreicht, dort aber
absichtlicher und daher minder naturlich. —
Bei der Hebe tragt das rickwarts flatternde
Gewand zu diesem Eindruck freien Ent-
gegenschwebens wesentlich  bei. Zugleich
steigert es den kiinstlerischen Reiz, denn im
Widerstand des Windes preRt es sich den
Formen in eng gestrichelten Falten dicht
an und l|aRt ihre Schonheit unter der Hille
hervortreten.  Andererseits erhalt auch der
nackte Oberkorper durch dieses Gewand
kunstlerisch  die erwiinschteste Folie. Wie
eine Blute aus dem Kelch steigt der Leib
aus dem gegurteten Bausch empor. Man
hat diese ,Tracht" vom kostlimgeschichtlichen
Standpunkt aus verurteilt und spottend
gesagt, eine solche Gewandung ware den
Griechen ,unansténdig" erschienen. Allein
schon von der auf archdologische Dinge
dieser Art ziemlich aufmerksamer: zeitgends-
sischen Kritik war betont worden, wie gut
sie dem flinken Schenkenamt entspreche. Mit
Recht wurde ferner neuerdings darauf hin-
gewiesen, dal® Canova zu dieser ,Hebe" durch
einen Kupferstich des 1556 erschienenen
Werkes von Vincenzo Cartari Uber die an-
tiken Gotter (,Imagini dei Dei degli Antichi®)
angeregt worden sei. Dort tragt die Hebe
ein ahnliches Gewand. Solcher wissenschaft-
licher Rechtfertigung bedarf es aber hier
Uberhaupt nicht: der rein kiinstlerische Grund
genligt. Ebenso wie Canova hat Guido
Reni in seinem Deckengemalde im Palazzo
Rospigliosi zu Rom fur die vorderste der
Horen am Sonnenwagen Apollos genau die
gleiche ,Tracht" gewahit. Auch fur
die Haltung der Arme war nicht nur das
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Schenkenamt mafRgebend, sondern die kom-
positionelle Schoénheit. Die Linke mit der
Schale bleibt dem Koérper nah, und der
Oberarm ist sogar dicht an den Leib ge-
schlossen, die Rechte aber halt das Schenk-
gefal hoch empor, den Arm dabei leicht
und graziés dem Haupte zubeugend. So
bilden die Arme eine in ihren Gegensatzen
sehr lebhaft bewegte und dennoch wohl-
gefallige Linie, die in ihrer Betonung der
Breitenachse die Schlankheit der unteren
Partie vortrefflich auflost. Die feine Natur-
beobachtung, die sich besonders an der durch
den erhobenen Arm aus der Ruhelage der
Muskeln gebrachten Schulter- und Brust-
partie zeigt, ist stets bewundert worden.
Auch das Antlitz hat man zu Canovas
Zeiten in Versen und in Prosa gefeiert
und dabei die mannigfachsten Seelenstim-
mungen in dasselbe hineingelegt. Thatsach-
lich tragt es nur die regelmaRigen Zige
jenes Jdealtypus, welcher am Ende des acht-
zehnten Jahrhunderts bei allen jugendlichen
weiblichen Koépfen der Klassizisten herrscht,
und seine ,Stimmung" erhalt es lediglich
durch ein leichtes Lacheln und im Reflex
der Handlung, beziehungsweise der durch sie
bedingten Haltung. In diesem Sinne aber
strahlt freilich auch aus ihm jene heitere
Schonheit ewiger Jugend, als deren Botin
diese Gestalt daherschwebt. Und so hat sie
Melchior Missirini besungen:

O rugiadosa

Di Alcide sposa,
Ritorna, Ebe gradita:
Te sol desiro,

D' amor sospiro
Primo fior della vita!

Co’' tuoi soavi

Nettarei favi

A me pur solei il petto,
E parte almeno

Mi piovi il seno

Dell' eterno diletto !

Vom Frihling bethaut,
Alciden-Braut,

Kehr, liebliche Hebe, zuriick!
Nach dir nur flehe ich,

Nach dir vergehe ich,

Meiner Jugend blihendes Glick.

Mit deinen siRen
Olympischen GriiRen

Labe die sehnende Brust,
Lall mich noch trinken

Vor dem Versinken

Den Nektartropfen der Lust!



Abb. 23. Kreugas. Marmorstatue im Vatikanischen Museum in Rom.
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Und der Typus, den Canova zur Ver-
kérperung eines solchen Wesens erkoren hat,
ist fur seine Phantasie &uRerst bezeichnend.
Kein Uppiges, begehrenswertes Weib ist es.
Zart, fast noch kindlich sind ihre Formen,
dieser weiche Oberkorper, aus dem die
Briste nur in leisester Erhédhung hervor-
treten, und diese mageren Arme. So ist
auch das auffallend kleine Antlitz mit dem
feinen Naschen und dem lachelnden Mund
mehr das eines Kindes. Der Oberkoérper,
die Hande und besonders die FiRe sind
meisterhaft gearbeitet, aber die gelockten
Haare mit dem koketten ,griechischen" Schopfe,
das Gewand und die Wolken zeigen noch
eine harte, konventionelle Stilistik. Nicht im
gleichmagigen Weil® war das erste Exemplar
dieser Hebe gehalten. Canova ist unter den
Klassizisten einer der ersten, der es wagte, seinen
Skulpturen eine leise Farbung zu geben. Er
ténte den Korper leicht gelblich und ver-
goldete Stirnband und Girtel, wie denn
auch das SchenkgefiR und die Schale aus
Gold gearbeitet sind. Gelegentliche Ver-
goldungen hatte auch die Barockskulptur
angebracht und in ausgiebiger Verwertung
von Polituren eine abwechslungsreiche Be-
lebung des Marmors versucht. Auch an
seiner Magdalena hatte Canova den Toten-
kopf spiegelblank poliert. Bei der Hebe
aber ging er offenbar schon auf eine ge-
wisse Polychromie aus, wobei ihm sicher-
lich die Goldelfenbein-Plastik der Alten
vorschwebte. Die Anregung zu diesem recht
gltcklichen Versuche dankte er dem feinsin-
nigen Kunstfreund Quatremdére de Quincy,
der die Goldelfenbein-Technik der Alten
zum Gegenstand seiner 1814 in seinem
Buch Uber den Zeus von Olympia zu-
sammengefafiten Studien machte. —

Canova bewahrt sich in den bisher er-
orterten Werken im ganzen als ein sicherer

Charakteristiker, von dem man eine gute
Erzahlungsgabe erwarten sollte. Dies wird
auch durch seine Reliefdarstellungen be-

statigt, die ihn besonders zwischen 1790
und 1797 viel beschaftigten. Dennoch er-
scheint fUr diese der harte Tadel, der ihnen
von Fernow 1803 zu Teil wurde, nicht
vollig unberechtigt. Der Stoff dieser
meist nur in Gipsmodellen ausgefihrten
Reliefs ist fast stets der Antike entlehnt.

Sehr, haufig bieten ihn lliade und Odyssee:
die Ubergabe der Briseis an die Herolde
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Agamemnons, der Tod des Priamos, die
opfernden Trojanerinnen, ferner ,Odysseus
bei den Phaaken" und die Rickkehr Tele-
machs. Eine andere Reihe ist dem Leben
und Ende des Sokrates gewidmet: wie
Sokrates den Alkibiades in der Schlacht
bei Potidea rettet, wie er sich gegen die
Anklagen verteidigt, von den Seinen Ab-
schied nimmt, den Giftbecher leert und
stirbt. Andere wieder schildern mythologische
Scenen, die Erziehung des Bacchusknaben
und den Tod des Adonis, den Tanz der
Venus mit den Grazien vor Mars und den
Wahnsinn des Hercules. Auch auBerlich
folgen viele von diesen Reliefs klassischen Vor-
bildern, meiden jede durch reichere Relief-
perspektive bewirkte malerische Behandlung
und beschréanken sich auf aneinander gereihte
Vordergrundsfiguren vor  indifferentem
Fond. Dem echten Geist antiker Kunst aber
bleibt Canova in diesen Reliefs doch nur
selten nahe. Sie sind nicht plastisch gedacht,
und ihre Figuren fillen die Flache oft nur
schlecht. Dazu kommen hier besonders viele
Verzeichnungen und Geschmacklosigkeiten.
Die Gebardensprache seiner Figuren, der
Ausdruck ihrer Empfindungen, vor allem
ihr Klagen und Jammern, geht hier durch-
weg bis zur auRersten Grenze drastischer
Mimik und Uberschreitet sie oft bis zum
kinstlerisch durchaus Unerlaubten. Manche
Gestalten zeigen in ihrer Gebéardensprache
den EinfluR von Raffaels Teppichkartons,
freilich in sehr Ubertriebener Fassung. Selbst
wo er am maBvollsten ist — etwa in
dem Briseis-Relief und beim Abschied des
Sokrates — wirkt Canova hier zu thea-
tralisch. Achill, an sich allerdings eine vor-
treffliche Gestalt, scheint zornige Verse zu
deklamieren. Die Darstellung des wahn-
sinnigen Hercules, der den Bogen gegen
seine eigenen Kinder spannt, ist ganz miR-
glickt, obgleich Canova diese Composition
— wie eine Reihe von Skizzen und ein
Gemalde zeigen besonders sorgsam
durcharbeitete. Andere Scenen, wie das
Opfer der Trojanerinnen, sind wiederum
gar zu einférmig. Selbst seine treueste
Muse, die Grazie, hat Canova hier zu-
weilen verlassen: der Tanz der Venus und
vollends der der Helena im Dianatempel
vor Theseus gleicht einer Ballettscene. Da
bleibt Canova noch ganz im Bann des
Rokoko. ~ Wenn man bedenkt, dafl die
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Abb. 25. D etail von der Marmorstatue des

wahrste Wiederbelebuug der antiken Plastik
gerade auf dem Gebiet der Reliefdarstellung
erfolgt — einerseits durch den Englander
John Flaxman, andererseits dann durch
Thorwaldsen — miuissen diese verunglickten
Versuche Canovas doppelt Wunder nehmen.
Ihnen stehen freilich einige andere gegen-
Uber, in denen er sich als ein Vorlaufer
seines groBen danischen Rivalen zeigt:
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Damoxenos. Im Vatikanischen Museum in Rom.

allenfalls in dem Briseis- und dem
lebhaft gehaltenen Alkibiades - Relief,
sowie bei dem Abschied des Sokrates,
eher aber noch bei zwei bisher nicht ge-
nannten Darstellungen rein idealen Charak-
ters, welche das Wohlthun und den Unter-
richt der Kinder schildern. Beide sind flr
eine vom Senator Rezzonico auf seinem
Gut errichtete Freischule gearbeitet. Die

S0
sehr



42

jugendliche Frauengestall, die, den Saugling
auf den Armen, einem Kinde Brot reicht,
wahrend ein Knabe und ein gebiickt heran-
geschrittener Greis die Spenden des gefiillten
Korbes erwarten, ist voll Liebreiz, und die
ganze Komposition nahert sich in der That
der antiken Auffassung, ebenso die Haupt-
figur des zweiten Reliefs, auf dem eine selbst
noch jugendliche Lehrmeisterin einen Knaben
im Buchstabieren unterweist, drei M&adchen
mit Handarbeiten beschaftigt sind, die vierte,
jingste, aber in der Mitte, wie im Gebet,
kniet. Auf diesen Reliefs ruht etwas von
der Grazie der Tanagrafiguren, der gleiche
Reiz, den Canova seinen weiblichen Einzel-
gestalten so haufig zu geben wei. An den
malerischen Stil der hellenistischen Relief-
bilder gemahnt dagegen der Tod des
Adonis, sowie die heitere und sehr lebendig
aufgefaldte ,Erziehung des Bacchusknaben",
und im Widerspruch zu der Manier der
oben genannten Tanzscenen enthalt ein
Relief von 1792 ,Odysseus bei Alki-
nous" eine Gruppe tanzender Jung-
linge, die ganz vortrefflich gelungen ist. —

Abb. 26.

~,Gabinetto di Canova.”

Canova.

$ Es sei schon hier hervorgehoben, daR in
allen diesen Reliefs einzelne gute Figuren
sich finden, die Canova spater bei seinen
Freiskulpturen verwertet hat. Ein flaches
Relief ist es auch, welches auf die Reihe
der spater fur die Kirche in Possagno ge-
arbeiteten religidssen Scenen vorbereitet:
die 1800 vollendete Beweinung des vom
Kreuz herabgeuommenen Christus, ein Werk,
das fur die letzte Schopfung des Meisters,
seine Freigruppe der ,Pieta”, eine will-
kommene Folie bieten wird.

Auch in den Reliefs ist Canova da
am gliicklichsten, wo sie die formale Grazie
seiner Kunst hervortreten lassen. Zwei
dieser Zeit entstammende Ehrendenkmaler in
der Form antiker Grabstelen zeigen dies
deutlich. Das schonste ist wohl das 1794
vollendete Monument des Admirals Angelo
Emo, welches im Venezianischen Arsenal
aufgestellt ist (Abb. 20). Die Mitte des
Hochreliefs fullt hier eine nach antikem
Muster durch Schiffsschnabel verzierte Saulen
mit der Portratbiste. Von rechts her
schwebt ein Genius heran, der einen Kranz

Im Vatikanischen Museum in Rom.
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Abb. 27. Perseus.

Uber das Bildnis héatt, zur Linken aber
kniet die Gestalt der Fama, im Begriff,
den Namen des Gefeierten auf die Saule
zu schreiben. Das ist eine ungemein lieb-
reizende Schwester der ,Hebe"! Auf dem
zweiten, dem Paduaner Bischof Giustiniani
gewidmeten Ehrendenkmal ist die Frauen-
schénheit zu mehr monumentaler Wirde
gesteigert. Es zeigt die auf antikem Sessel
sitzende Stadtgéttin  von Padua, die den

Marmorstatue im Vatikanischen Museum in Rom.

Namen des Bischofs auf einer von einem
Putto gehaltenen ovalen Tafel verzeichnet.
Ihr von einer Mauerkrone Uberragtes
Haupt ist von ernster Schdnheit, und
die ganze Komposition hat etwas Vor-
nehmes. Nur &uBert sich dies zu absicht-
lich. Besonders die Haltung der weit aus-
gestreckten Beine hat, wie bei dem den
Grazien zuschauenden Mars, etwas Ge-
spreiztes. Sehr glicklich ist an diesem



44

Abb. 28. Perseus.

Marmordenkmal befindet sich im
Paduaner Spital ubrigens noch das
winzige Relief der Grindung Paduas nach
Virgils Aneis, welches den FuRschemel der
Gottin ziert (Skizze in Possagno).
Unter den Reliefs sind diejenigen,
nur Scenen eines ruhig-heiteren Daseins
schildern wollen, die besten: die pathetisch
gesteigerte Handlung dagegen wirkt meist
theatralisch. Dennoch hat Canova gerade
am Ende dieser neunziger Jahre besonders
nach dem Ruhm eines Dramatikers gegeizt
und sich sogar erkuhnt, ihn durch Einzel-
statuen, beziehungsweise durch Zweifiguren-
gruppen, zu erringen. Dal} die jugendliche
und vor allem die weibliche Schoénheit nicht
sein einziges Ideal sei, konnten jene Reliefs
bereits beweisen, allein er wollte es, wohl
manchen zweifelnden Stimmen zum Trotz,
in bedeutenderer Art lehren. So schuf er
zwei Werke, die solche Absichten schon durch

— €S
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Canova.

ihre Themata ver-
kiinden, denn i sie
stellen der traume-
rischen Welt des
Amors und der
Psyche die Kraft des
Hercules und der
Athleten in ihrer
héchsten, aber rein
physischen Bethati-
gung gegenlber. Die
1795 modellierte,
1802 in Marmor
ausgefiuhrte Kolos-
salgruppe ,Herkules
und Lichas" — das
Gipsmodell befindet
sich in der Akademie
in Venedig, das
Marmororiginal im
Palazzo Torlonia in
Rom — gehort in-
haltlich und zeitlich
zu jenem oben er-
wahnten Hercules-
relief. Diese Gruppe
zeigt eine der grau-
sigsten Scenen, die
jemals  dargestellt
worden sind (Abb.
21 und 22). Ein
riesenhafter Unhold
schleudert einen Kna-
ben in den Tod. Am Fuf3 und an den Haaren
halt er ihn gepackt, Uber seine Schulter riick-
lings hinlibergeschwungen, so dall das Haupt
zu Boden geneigt ist. Im néchsten Augenblick
wird der Unglickliche in weitem Bogen Uber
den Kopf des Riesen, wie das Geschol} einer
Whnrfschleuder, hiniberfliegen und am Felsen
zerschmettern. Das ist an sich fur eine bild-
liche Darstellung eine fast unertragliche Scene!
Und dieselbe wird auch durch ihre litterarisch
Uberlieferte Bedeutung kaum gemildert.
Denn dafl Hercules diese That im Wahn-
sinn vollfuhrt, 18Rt sich bildlich ebensowenig,
zum Ausdruck bringen, wie, dall dieser
Wahnsinn durch das mit einem unheilvollen
Zaubermittel getrankte Gewand hervor-
gerufen wird.  Sophokles, dessen ,Tra-
chinierinnen" der Gegenstand entnommen
ist, 18Rt die That nur erzahlen und erregt
unser tragisches Mitleid, denn Deianira hat
ihnrem Gatten das mit dem vergifteten
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Blut bestrichene Gewand gesandt, weil sie,
selbst getduscht, hierin einen Liebeszauber
sieht. So erhebt sich der Stoff bei ihm
zu dem tragischen Thema: ,Schuld durch
Liebe". Bei Canova aber, der auBerdem
das Gewand nur als einen kaum deutlich
erkennbaren Stofffetzen darstellt, bleibt er
eine kaum glaubliche
Roheit. Auf solchem
Wege war die,, Ter-
ribilitad, eines Mi-
chelangelo, die Ca-
nova hier erstreben
mochte, am wenig-
sten zu erreichen! —
Wohl aber gelang
es ihm, durch diese
unerwartete Leistung
den Respekt vor sei-
nem Kénnen bei den
meisten noch wesent-
lich zu erhéhen. Das
Werk hat etwas Ver-
bluffendes. Seine
Komposition ist von
aulerster Kihnheit,
um so mehr, als ihr
Studium an leben-
den Modellen un-
moglich war. Es ge-
hort eine ungewodhn-
liche Kenntnis des
menschlichen  Kor-
pers dazu, um den-
selben in der Lage
des Lichas Uber-
haupt nur Halbwegs
richtig wiederzu-
geben. Fur den Her-
cules standen antike
Vorbilder zu Ge-
bote. Allein der An-
schlud  bleibt ein
aullerlicher. Selbst
abgesehen von den
anatomischen Feh-
lern und Ungenauig-
keiten, die schon Fer-
now tadelnd hervor-
hebt— der Leib vor
allem ist geradezu
unférmlich und viel
zu schwer fUr diese
Beine mangelt

Abb. 29.

Napoleon |I.
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der ganzen Gestalt das warm pulsierende
Leben, das an die Riesenkraft wirklich
glauben lieRe. Sie hat etwas Studiertes,
Akademisches, was sich auch in der ver-
haltnismaRig zu feinen Durchbildung der
Einzelformen zeigt. Im ganzen herrscht
in diesem Werk der Effekt Uber die wahre

Marmorbiste im Palazzo Pitti in Florenz.
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Abb. 30.

Kunst. Man splrt doch, dall sein Meister
hier etwas versuchte, was im Grunde auler-
halb seiner Begabung lag. Kunstgeschicht-
lich bedeutet diese Gruppe einen Rickschritt
zu den gefahrlichsten, in leere Mache aus-
mundenden Bahnen der Barockkunst.

Bis zu einem gewissen Grad gilt dies
auch von dem zweiten, dieser Herculesgruppe
innerlich verwandten und zeitlich nahen

Gipsmodell zur Statue Napoleons |I.

Canova.

Im Canova-Museum in Possagno.

Werk. Dasselbe schildert den durch Pau-
sanias Uberlieferten Zweikampf des Kreugas
und Damoxenos bei den nemaischen Spielen,
bei dem ein letzter Streich die Entscheidung
bringen sollte. Kreugas hatte den Gegner
mit einem kunstgerechten Faustschlag auf
den Kopf vergeblich niederzustrecken versucht.
Da fordert dieser, er solle den linken Arm
emporheben, und stoRt ihm seine rechte
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Hand mit starren Fingern tief
in die Bauchhohle. Kreugas
stirbt, empfangt aber trotz-
dem ein Siegesdenkmal, und
Damoxenos wird ob feiner
Roheit verbannt. Wie in
seinem Jugendwerk ,Orpheus
und Eurydice hat ,Canova
die Gruppe in zwei Einzel-
statuen zerlegt, die auf-
einander  Bezug nehmen.
Schon dies stort das Ver-
standnis: man glaubt jeden
der beiden im Angriff zu
sehen, wahrend es in Wahr-
heit nur bei dem zum t&d-
lichen Stol} ausholenden Da-
moxenos der Fall ist. Kreugas
(Abb. 23) bleibt passiv, indem
er — schon ohne Schlag-
riemen — die Linke nur der
Weisung des Gegners gemafl
Uber den Kopf schwingt, aber
man deutet diese Bewegung
unwillkiirlich ebenfalls als ein
Ausholen zum Schlage. Die
Thonskizzen zum Kreugas, die
in Poffagno erhalten blieben,
sind hierin deutlicher. Da-
von unabhangig aber bleibt
der Wert jeder Einzelstatue
als Aktfigur eines Gladiators,
und als solche offenbart jede
ein tlchtiges Koénnen. Nicht
umsonst hat Canova dieRoffe-
bandiger von Monte Cavallo,
von jeher seine Lieblingssta-
tuen, so eifrig studiert. Bor
allem zeigt dies der Kreugas,
dessen Ruckenpartie vortreff-
lich modelliert ist, weniger
der Damoxenos, dessen ge-
schwollene Koérperformen an
die des Herkules erinnern
(Abb. 24). Aus den Kopfen
soll die héchste Spannung
sprechen, der grimme Ernst
dieses Augenblicks, in dem es
um Leben und Tod geht. Das
hat der Kunstler drastisch er- Abb. 31. Bronze statue Napoleons I.
reicht1 und dabei doch den Im Hofe des Brerapalastes in Mailand.
Damoxenos deutlich als den
roheren charakterisiert (Abb. 25). Daf ein fur die Berufskampfer selbstin der griechischen
solches ,Lasttréager"-Gesicht gemeiner Herkunft Kunst zugelaffen war, wissen wir, seit wir
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bekannten bronzene Athletenkopf aus Olympia
besitzen. Allein dort herrscht die Wahrheit
eines Naturabgusses, wahrend Canova auch
hier wieder mehr auf den drastischen Effekt
hin, mehr im AnschluR an spatrémische
Antiken, gearbeitet hat.

Dall Canova aus der selbstauferlegten
Probe, mannliche Kraft im Stadium &uRer-
ster Entfaltung darzustellen, immerhin mit
Ehren hervorgegangen ist, kann nicht geleug-
net werden, nur sind diese Leistungen kunst-
geschichtlich von geringerem Wert als die
seiner Begabung unmittelbarer entsprechende
Reihe der dUbrigen, bisher geschilderten
statuarischen Werke. An Schopfungen von
der Gattung des Hercules und der beiden
Kampfer wird der Mangel einer personlichen
Auffassung starker empfunden als bei der
Wiedergabe der ohnehin allgemeiner gelten-
den Jugendschdnheit. Wie sehr aber gerade
dieser personliche Kunstlergeist hier unter
einem klassizistischen Schematismus  ver-
flichtigt ist, erkennt man am ehesten, wenn
man den Hercules etwa mit Pierre Pugets
»Milo von Croton" oder die beiden Athleten
mit Berninis ,David" vergleicht. — Ubri-
gens hat Canova selbst gelegentlich wohl
unbewul3t bekannt, daR er diese Werke
seinem Naturell und seiner Kunstanschauung

nur mihsam abgerungen habe. Gesprachs-
weise aulerte er einmal, ,die allzu aus-
gesprochenen Bewegungen liebe er nicht,

denn sie schienen ihm nicht nur der reinen,
ruhigen, mafvollen Schonheit zu wider-
sprechen, sondern auch leichter wiederzugeben,
und das damit bei dem groRen Haufen er-
reichte Lob sei ziemlich billig erworben!"

INn der That sind diese beiden Schopf-
ungen im Lebenswerk des Kunstlers ver-
einzelt geblieben, und schon die nachste hier
zu nennende bedeutende Arbeit zeigt ihn
auf seinen friheren Bahnen. Es ist dies
die UberlebensgroRe Statue des Perseus im
Vatikan.

Dieses Werk hat

far Italien eine
nationale Bedeutung. Es entstand, als
Rom tief gedemitigt war. Mit einer

Auflehnung gegen den Druck der papstlichen
Regierung hatte das Unheil 1797 begon-
nen, um in den ersten Monaten des fol-
genden Jahres, scheinbar zum Schutz der
neuen romischen Republik, die Gewaltherr-
schaft Berthiers und Massenas zu bringen.
Zu den empfindlichsten Thaten dieses franzo-

Canova.

sischen Regiments gehérte die EntfGhrung
antiker Meisterwerke aus den Vatikanischen
und Kapitolinischen Sammlungen nach
Paris. Als auch der greise Papst Pius VI.
selbst Rom als Gefangener Frankreichs
verlassen mufdte, war das ,papstliche" Rom
bald verddet. Canova ging zunachst nach
Venedig, um dort die Aufstellung seines
Emo-Denkmals zu uUberwachen, dann nach
Possagno. Vielleicht hat er dort bereits
den Perseus angefangen. Zunachst aber
wurde alle kinstlerische Arbeit durch eine
groRere Reise nach Deutschland unter-
brochen, zu welcher ihn der Senator Rezzo-
nico aufforderte. = Gemeinsam gingen sie
nach Wien, dann dber Minchen und
Dresden nach Berlin. Uberall durfte Ca-
nova die Frichte seines schon internatio-
nalen Ruhmes genielen, am wichtigsten
aber wurde sein Wiener Aufenthalt, denn
obschon er das Anerbieten, dorthin Uber-
zusiedeln, ablehnte, gab derselbe Veranlas-
sung zu seinem groRten auRerhalb Italiens
befindlichen Monumentalwerk: das Grab-
denkmal der Erzherzogin Maria Christine
von Osterreich wurde ihm damals von
deren Gemahl, dem Herzog Albert von
Sachsen-Teschen, aufgetragen. Vollenden
sollte er dasselbe freilich erst Jahrzehnte
spater. — Als Rom in der Person des
Venezianers Pius' VII. dank der ,zweiten
Koalition" einen neuen Papst erhielt, eilte
auch Canova dorthin zurick. Er fand
seine Werkstatt unversehrt, aber die vati-
kanischen Sammlungen waren ihrer besten
Schatze beraubt. Die Piedestale der Lao-
koongruppe, des ,Torso" und des Apollo
von Belvedere standen leer. Sein glihen-
der Patriotismus multe dies doppelt
schmerzlich empfinden, und unter dem Ein-
druck dieses Verlustes vollendete er seinen
.Perseus”, den der Papst sofort ankaufen
und auf dem Postament des Apollo von
Belvedere aufstellen lieR. Denn wie letz-
terer das Siegesbewuldtsein verkorpert, so
erschien auch Canovas jugendlicher Held
mit dem gezickten Schwert und dem die
Feinde versteinernden Medusenhaupt damals
als der siegreiche Racher, als der Genius

Roms. INn der That sollte er seinen
stolzen Platz erst verlassen, als 1815 der
Apollo nach Rom zuriickkehrte. Auch daran

aber hatte Canova groRe Verdienste, denn
seiner klugen Vermittelung vor allem war
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es zu danken, dal Rom die meisten seiner
nach Paris entfihrten antiken Meisterwerke
wieder erhielt. So war es ein selbstver-
standlicher Dank an den Kunstler, dal® nun
im Belvedere dem ,Gabinetto dell' Apollo*
gegeniiber ein ,Gabinetto di Canova“ ent-
stand, welches zwischen den Statuen des
sKreugas" und ,Damoxenos" die des ,Per-
seus" aufnahm (Abb.26). Noch heute spinnen
sich fur jeden Besucher des Vatikans zwischen

Abb. 33.

Canova.

beiden Statten, und besonders zwischen
dem Perseus und dem Apollo selbst unab-
weisbare Faden. Denn dieser ,Perseus"
wirkt auf den ersten Blick fast wie eine
Replik des antiken Meisterwerkes (Abb. 27).
Typus und Stellung sind innig verwandt,
und zunachst scheint nicht viel mehr als die
Bewaffnung veradndert. Allein das ist doch
ein Irrtum. Der Perseus hat allerdings
den Apollo zur Voraussetzung, aber er

Kopf der Statue der Pauline Borghese.
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tragt dennoch das Ge-
prage einer personlichen

Schopfung. Von allem
anderen abgesehen ver-
gleiche man nur die

Kopfe! (Abb. 28.) Die
hoheitsvolle, echt mann-
liche Schdnheit desApollo
ist einem weichen, fast
weichlichen  Jdealtypus
gewichen, der besser zu
einem Paris oder zu einem
Amor, als zum streit-
baren Medusentoéter pas-
sen will. Selbst die

tung ist anders nuanciert.
Es ist nicht das fllchtige,
halb schwebende Voruber-
eilen, das beim Apollo
so spontan wirkt und
seine Handlung als den
muhelosen Ausdruck sei-
ner Gottermacht erschei-
nen lant vielmehr wird
die Kraft des Gorgo-
neions betont, dessen
schmerzliche Zuge ubri-
gens besonders in
dem Bronzeoriginal in
Bassano von grofer
Schoénheit  sind. Wie
einen Schild halt Perseus
das Medusenhaupt vor

Abb. 34.

sich, als ein Zauberer,

der seinen Talisman walten lakt. Dazu
stimmt auch sein Gesichtsausdruck, aber
es fehlt ihm das innere Leben, der

Stempel Uberlegener Geisteskraft, der aus
den strahlenden Augen und vor allem aus
den in goéttlichem Unmut so stolz bewegten
Lippen des Apollo spricht. Der theatra-
lische Zug, der sich in dem antiken Werk
nur erst leise geltend macht, ist bei der
Schopfung Canovas starker fuhlbar. So
lassen die Abweichungen von dem antiken
Muster dessen konigliche Schoénheit fiiglich
nur in um so helleres Licht treten. Wieder
aber erflillt Canova dabei durch sein per-
sonliches Werk eine Forderung seiner Zeit.
So, wie es hier verkorpert ist, stand das
Idealbild der Antike vor den Blicken des
endenden achtzehnten Jahrhunderts. Dieser
Perseus ist noch aus demselben Stoff, wie
der Apollo auf dem ,Parnaf®" von Raffael

Statue der Mutter Napoleons, Latitia Bonaparte.
Gipsmodell im Canova-Museum zu Possagno.

Mengs. Es fehlt ihm das Mannliche, der
Heldenstolz. Das ist in einem anderen,
nicht minder gepriesenen Hauptwerk dieser
Epoche, welches sich nicht weniger eng als
Canovas ,Perseus" an den Apoll von
Belvedere anschlieBt, ungleich groRartiger
getroffen: im ,Jason" Thorwaldsens, und

es laRt sich nicht in Abrede stellen, dal
das Werk des Danen das Piédestal des
Apollo kinstlerisch mit demselben, wenn

nicht mit gréRerem Recht hatte einnehmen
durfen. Ubrigens ist der Vorwurf, Canova
habe voll Selbstiiberschatzung diese Statte
persdnlich beansprucht, durchaus unrichtig:
wir wissen aus einem Brief des Kardinals
Consalvi vom 28. Januar 1816, dal er
dagegen sogar Einspruch erhob. Sein Wett-
kampf mit dem antiken Meisterpdes Apollo
bleibt flglich frei von jeder Uberhebung.

Eine solche lag seinem Wesen Uber-

4*
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Abb. 35.

haupt fern. Die Huldigungen, die ihm
damals schon in fast Uberreichem Male
zu teil wurden, hat er selbst nicht gesucht,
und die Ehrungen in Form von hohen
Amtern und Wdirden, die ihm in Rom
zufielen, nahm er nur zdgernd entgegen.
Als ihn der Papst 1805 zum ,Inspettore
generale delle belle arti“ fur Rom und

Abb. 36.

Statue der Furstin Leopoldine Esterhazy. Wien.

den Kirchenstaat ernannte,
lehnte er dieses hdchste,
durch Raffael geweihte
Amt, welches ihn an die
Spitze der gesamten rémi-
schen Kunstpflege und aller
Kunstler berief, in beschei-
denster Weise zunachst ab
und Ubernahm es erst,
nachdem der Papst die Be-
rufung wiederholte. In
der That war fur diesen
Posten niemand geeigneter
als Canova, der mit sei-
nem feinen Kunstsinn ein
nicht geringes organisa-
torisches Talent, besonders
aber einen glihenden Pa-
triotismus verband.

Den letzteren sollte er
vor allem Napoleon gegen-
Uber bewahren. Dalf} dieser
den weltberihmten Ita-
liener fur sich zu gewinnen
suchte, ist erklarlich genug:
Canovas Meil3el schien
vorzuglich geeignet, einen
Herrscher zu heroisieren.
Hatte er doch erst kurz
zuvor den Konig beider
Sicilien, Ferdinand V.,
in einer Kolossalstatue ver-
herrlicht, welche — sie be-
findet sich im Museo Borbonico in Neapel
— freilich allzu seltsam an die Pallas von
Belletri erinnert. Das Bild des gewal-
tigen Korsen war eine ganz andere Auf-
gabe! Die Berufung an den Hof des
ersten Konsuls, der damals schon die Hand
nach der Kaiserkrone ausstreckte, verblrgte
eine glanzende Laufbahn. Dennoch folgte

Bustenreihe im Canov a-Museum zu Possagno.



Abb. 37. Pius VII. Marmorbiste im Kapitolinischen Museum in Nom.
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Canova auch ihr nur zogernd, erst nach- melt — so ganzlich verschieden wirken.
dem auch der Papst selbst, wohl nicht ohne Ahnlich steht es Ubrigens auch um die Por-
politische Riicksichten, ihre Annahme ge- trats Friedrichs des GroRen. Allein auch
raten hatte. Im Oktober 1802 verlie® innerhalb der hierdurch selbst dem Genie
er Rom, von seinem treuen Halbbruder, gezogenen Schranken erscheint Canovas
dem Abbate Giambattista Sartori, be- Napoleon als Bildnis wenig bedeutend,
gleitet. Sein Aufenthalt in Paris, wo sobald man ihm die bekannten Portrats

er von neuem mit seinem' geistesverwandten
rémischen Freund Quatremoére de Quincy in
anregendsten Verkehr trat, und von den
Kunstlern gefeiert wurde — Gerard portra-
tierte ihn — muBte ihn mit Genugthuung
erfillen. Dem Ruhm seines Namens gesellte
sich in der franzdsischen Hauptstadt damals
der zweier erst vor kurzem in Murats
Billa zu Billiers aufgestellten Werke,
Wiederholungen seiner beiden kostlichen
sAmor- und Psyche"-Gruppen. Auch
Napoleon selbst empfing den Kinstler mit
Auszeichnung und minderte dieses Wohl-
wollen auch nicht, als Canova wahrend
der kurzen Portratsitzungen in Saint-Cloud
wiederholt mit Warme um die Rickgabe
der aus ltalien entfihrten Kunstwerke bat.
Damals entstand vorerst nur das Thon-
modell zu einer Kolossalbiste. Im Museum
von Possagno befindet sich eine Gipsblste
mit nackter Brust und eine in der Uniform
des ersten Konsuls. Die Monumental-
statue aber, flr welche diese Blste berechnet
war, gedachte Canova wohl von Anfang
an nach Art der ,Achilleischen" Statuen
Roms nackt darzustellen, wie die Claudius-
statue aus Herculaneum. Schon die Biste
zeigt einen Jdealkopf (Abb. 29). Canova
selbst klagte dariber, daR er sein Modell nicht
ruhig habe studieren kénnen. Napoleon
gewahrte ihm nur knappe Sitzungen, denn
dieselben waren ihm, wie er sich zu Bou-
rienne &auerte, hdchst ,langweilig". Aber
es ist doch wohl nicht nur hierauf zuriickzu-
fuhren, dal Canovas Arbeit so wenig be-
friedigt. Alle, die Napoleon nahe standen,
sind darUber einig, dal® von seinen zahl-
reichen Portrats kein einziges in jeder Hin-
sicht der Wirklichkeit entsprach. Das lag
nicht an den Kdinstlern, sondern an der
einzigartigen Natur ihres Modells, dessen
physiognomischer Ausdruck vor allem durch die
blitzartige Wandlungsfahigkeit des Blickes,
sbei jedem Gedanken wechselte". Nur so
ist es erklarlich, dal die Hunderte von
Bildnissen erst kirzlich sind sie in
Dayots vortrefflicher Monographie gesam-

eines David, eines Jsabey, eines Ingres,
eines Gérard gegenulberstellt. David, der
von Bonapartes Kopf, ,an dem alles Klar,
gro® und schoén, wie an der Antike sei",

auch als Kunstler begeistert war, und der
Bildhauer David d'Angers haben die
individuelle Eigenart des Korsen denn

doch weit sicherer erfaldt als Canova, dessen
Napoleon in der That nur ,ein beliebiger
Casar" ist. Houdons Portrat im Museum
zu Dijon ist in dieser Hinsicht freilich noch
weniger geglickt, und Thorwaldsens vom
Adler getragene Biste vollends entspricht
in ihrer melancholischen Weichheit nicht
einmal in dem Grade wenigstens einem
Idealbild, wie das Werk Canovas, obgleich
auch bei dem letzteren, selbst abgesehen von
dem Mangel an Ahnlichkeit, der finster
sinnende Ausdruck, die damonisch wirkende
Kraft des Mannes zur Maske eines Schau-
spielers abschwacht. Es scheint fast, als
muBBte man, um ein leidlich ahnliches
Bildnis Napoleons zu schaffen, Franzose
sein!l — Die bei seinem zweiten Aufenthalt
in Paris 1810 von Canova ausgefiihrte
Portratskizze des Kaisers soll sich dem Ori-
ginal mehr gendhert haben, aber auch
daraus wurde dann nur der idealisierte
Casarenkopf, der eine nackte Heroenstatue
kront. Die letztere ist in Rom ausgefuhrt
worden und gelangte erst 1811 nach Paris;
es durfte sich jedoch empfehlen, sie schon
an dieser Stelle zu besprechen und ferner
auch zwei andere durch Gegenstand und
Auffassung mit ihr verbundene Portrat-
statuen anzuschlieRen: die sitzende Figur
der Mutter Napoleons, Maria Latitia
Bonaparte, und die als ,Venus Victrix"
wiedergegebene Statue seiner Schwester,
der Pauline Borghese, beide 1805 voll-
endet.

Am nachsten gehéren die Statuen des
Kaisers und der Borghese zusammen : beides
,Bildnisse", die mit den portratierten Per-
sOnlichkeiten nicht viel mehr als eine all-
gemeine Ahnlichkeit der Gesichtsziige ge-
mein haben, im Ubrigen aber das aus der
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Antike abgeleitete Idealbild unverhullter worden. Eine Anekdote erzahlt, die Prin-
mannlicher und weiblicher Schonheit vor zessin habe auf die Frage, ob ihr solche
Augen fihren sollen. Napoleon (Abb. 30
u. 31) ist als ein Gott der Herrschaft
nnd des Sieges dargestellt — mit der
Linken umfaldt er das Scepter, auf seiner
Rechten schwebt, wie beim olympischen
Zeus, die Victoria — die Prinzessin aber
(Abb. 32 u. 33) ist eine auf dem Ruhe-
bett gelagerte Venus, die nach sieg-
reichem Wettstreit den Schdnheitspreis,
den Apfel des Paris, halt. Der Kaiser-
ist vollig nackt, wobei seine untersetzte,
keinem Bildhauer willkommene Gestalt
einem kraftvollen, musterglltig propor-
tionierten Bau weichen mufdte; und
auch der entblofRte Oberkorper der Bor-
ghese ist von so vollkommenem Ebenmaf}
der Formen, daR schon hieraus ein Zweifel
an der individuellen Wahrheit entsteht.
— Die kinstlerische Rechtfertigung fur
solche Auffassung der Portratbildnerei hat
Canova selbst gegeben, als ihn der Kaiser
bei seinem zweiten Pariser Aufenthalt
1811 darum befragte: ,Die Kinste
hatten ihre eigene Sprache, und die
der Skulptur sei die Nacktheit; das
lehre auch die Kunst der Alten." Viel-
leicht hatte ein Hinweis auf die heroi-
sierende Bedeutung der Nacktheit bei
Napoleon mehr gefruchtet. Sich als
antik-romischer von der Victoria ge-
leiteter Triumphator zu sehen, war er
langst gewohnt. Canovas Statue hat vor
allen ahnlichen Versuchen wenigstens die
imposante Wirkung voraus. Die sieg-
hafte Herrschernatur ist in ihr gut ge-
troffen: diese nackte Riesengestalt konnte
selbst den Alten als Gottheit gelten.
Dennoch fand die Statue bei ihrem
Besteller wenig Beifall. Als sie 1811
in Paris eintraf, liel sie Napoleon so-
gleich in den Louvre bringen, ohne sie
auch nur auszustellen. 1815 kam sie
dann in den Besitz Wellingtons, und
David d'Angers fand sie spater in
London in ganz verwahrlostem Zu-
stand. Auch die 1810 unter Cano-
vas Aufsicht ausgeflhrte Bronzenachbil-

dung dankt ihre Popularitat lediglich Abb. 38. Palamedes.
ihrem Standort im Hof der Brera in Marmorstatue in der Villa Cariotta.
Mailand.

Die Statue der Venus-Borghese ist Modellsitzungen nicht peinlich  gewesen
viel bewundert und noch mehr glossiert waren, geantwortet: ,Warum denn? Das
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Atelier war ja stets gut geheizt." Aber
diesen lustern-pikanten Zug hat man in das
Werk hineingetragen. Selbst heute, wo
ein solches Prinzessinnenportrat unmaog-
lich ware, wirkt es nicht unkeusch. Dies
wenigstens teilt es mit seinem hehrsten Bor-

Abb. 39.

bild, mit Tizians Gemalde der ,Venus von
Urbino", dessen blihende Lebenswahrheit
es freilich nur zu sehr vermissen laft.
Um die Auffassung zu verstehen, muf® man
sich der Frauentracht jener Zeit erinnern,
der hoch gegurteten Tuniken, welche Hals
und Busen fast frei lieBen und sich den
Formen des Leibes so eng anschmiegten,

Theseus int Kampfe mit dem Minotaurus.

Canova.

dal ein damaliger Modebericht meldet:
,Unsere Damen sind alle in die Griechheit
getaucht, wie Achilles in den Styx." Eine
der geistvollsten und schénsten Frauen die-
ser Zeit, Madame Recamier, ist von David
und von Gerard in diesem verfihrischsten

Marmorgruppe im k. k. Hofmuseum in Wien.

L~Statuenkostime”, mit nackten Schultern
und Armen und mit nackten FiBRen, ver-
ewigt worden. Das 1800 vollendete Werk
Davids durfte Canova in Paris gesehen
haben, denn seine Statue der Borghese
hat damit manche Verwandtschaft. Freilich
ist die Haltung der gelagerten Schonen,
die bei David so reizend naturlich und
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momentan wirkt, bei Canova auch hier zu
bewuf3t. Mdoglichst schéne Linien soll sie
bieten, und das ist in der That auch erreicht.
Die Schonheit der Konturen zeigt sich beson-
ders, wenn man die Vorderseite schrdg von
rechts her betrachtet. Auch der Oberkorper,
der sich in die Kissen schmiegt, ist in dieser

Abb. 40.

Hinsicht ein Meisterwerk. Ahnliche Probleme
hat sich Canova spater noch haufig gestellt;
so schon bei der auf einem Loéwenfell ruhen-
den Najade, welche ihr Haupt zu einem
am Fullende ihres Lagers die Leier spielen-
den Amor zuriickwendet (1815) (Abb. 66),
keines dieser spateren Werke aber gleicht
an Linienschonheit der Statue der Borghese.
Auch die Formenbehandlung ist vortrefflich,

Grabdenkmal der Grafin d'Haro de Santa Cruz.

vor allem an Brust und Ricken und an
den feinen Handen und FiBRen. Hier spirt
man doch, wieviel sicherer der Meister seit
seiner Psyche den MeiRRel zu fuhren gelernt

hat. Das Haupt mit der klassischen, in der
Empirezeit Ubrigens durchaus modischen
Haarfrisur, — schon zuvor hatte es Canova

Marmororiginal im Museum in Possagno.

als Buste modelliert — ist geistvoll belebt
und weniger stark idealisiert, wie das
Napoleons.

Ein ahnlicher Weg war bei der dritten
Portratstatue dieser Gruppe ausgeschlossen:
als Gottin  oder Heroine lieR sich die
-Madame Mere", Latitia Bonaparte, nicht
darstellen.  Allein auch hier bot das klas-
sische Altertum ein Vorbild, das um so
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willkommener war, als seine Wahl eine
Huldigung enthielt. Die als Bildnis der
Agrippina geltende Statue im Kapitolinischen
Museum ist zweifellos eines der besten Frauen-
portrats des Altertums. An Vornehmheit

Abb. 41.

Canova.

sie ebenfalls sitzend darstellt. Den Vorwurf
des Plagiats, vor dem ihn diesmal an-
gesichts der ersten flichtigen Skizze sogar
Quatremére de Quincy gewarnt hatte, kann
auch hier nur ein ganz flichtiger Beschauer

Aus dem Canova-Museum in Possagno.

Oben ein Teil des Grabreliefs der Grafin d'Haro de Santa Cruz; darunter ein Léwe vom Grabdenkmal
Clemens' XIIl. und die Statue der ,Diroe".

der Haltung ist dieses Sitzbilduntbertrefflich,
und Canova folgte nur seinem so oft er-
probten Princip, wenn er fur die Statue
der Latitia dieses Werk zum Muster nahm
(Abb. 34). Seine Arbeit ist dadurch jedenfalls
weit anziehender geworden, als das gemalte
Bildnis von Gerard in Versailles, welches

erheben, denn das antike Grundmotiv ist
wesentlich  variiert. AuBerdem ist der
kluge sprechende Kopf ein selbstandiges
Meisterwerk, ja er zahlt sogar zu Canovas
besten Portrats. Die Originalskizze aus
Wachs befindet sich im Palazzo Querini
in Venedig, das Marmororiginal wurde



nachmals von Herzog von De-
vonshire in London erworben.
— Freier verfuhr Canova bei
der 1806 modellierten Portrat-
statue der Furstin Leopoldine
Esterhazy-Liechtenstein (Wien).
Auch sie tragt das antike Ko-
stim, aber die Auffassung bleibt
leicht genrehaft: die zarte Ge-
stalt, die sich auf einem Fel-
sensitz niedergelassen hat, halt
Tafel und Stift, und ihr Blick
scheint Uber die Landschaft zu
schweifen, die sie zu skizzieren
beginnt. Wiederum fesselt hier
der Kopf durch seine liebens-
wirdige Lebendigkeit (Abb. 35).
— In die Jahre 1805 bis
1820 fallen ferner eine Reihe
selbsténdiger Blsten (Abb. 36),
wahrend Canova dieser Auf-
gabe der Plastik sich bisher
merkwirdig selten zugewandt
hatte. Dal er fur dieselbe
gleichwonhl eine groRe Begabung
besaB, konnten bereits die bei-
den Papstportrats lehren. Aus
dem Jahre 1805 stammt die
etwas trocken behandelte Buste
Franzi |. von Oesterreich und
das meisterhafte Portrat Papst
Pius' VIL (Abb. 37), dessen
Feinheit auch die Biste des
Kardinals Fesch (1807) ent-
spricht. Hier ist der Frost
klassieistischer Stilisierung ganz
fern geblieben.

Trotz der neuen Aufgaben
trug jedoch auch das alte Lieb-
lingsgebiet Canovas gerade in
diesen Jahren besonders reiche
Frichte. Die Fulle der damals
entstandenen Werke zeigt die
erstaunliche Leichtigkeit seines
Schaffens. Freilich war das-
selbe nicht immer glicklich, wie
die Statue des ,Palamedes"
in der Billa Carlotta (1804),
eine steife, Uberschlanke Akt-
figur, bezeugt (Abb. 38). Auch
die grolRe Gruppe: Theseus
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Mb. 42.

im Kampf mit dem Minotaurus (jetzt
im Stiegenhaus des k. k. Hofmuseums in
Wien; Abb. 39) geht Uber eine akade-

Venus. Marmorstatue im Palazzo Pitti in Florenz.

mische Korrektheit nicht wesentlich hinaus
und wird trotz ihrer durchdachten Kompo-
sition an drastischer Wucht von der Her-
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culesgruppe Ubertroffen. Innerhalb dieser zu welchem Grade sich Canova die Formen-
Schranken aber ist sie allerdings ein Meister- behandlung der Antike zu eigen gemacht.
werk. Der Torso des Theseus zeigt, bis Auch die technische Vollendung ist bewun-

Abb. 43. Venus. Rickansicht von Abb. 42.
Marmorstatue im Palazzo Pitti in Florenz.

dernswert. 1806 model-
lierte Canova ferner fur
die Grafin d'Haro de Santa
Cruz eines seiner rihrend-
sten Grabreliefs (Abb. 40
u. 41), eines der wenigen
Marmororiginale des Mu-
seums zu Possagno. Am
FuBende der Bahre ist die
Mutter der Verstorbenen
wehklagend auf einen Sessel
niedergesunken, zwei Enkel
schmiegen sich an sie, wei-
nend beugt sich der Gatte
zum Lager herab, und zu
Haupten der jungen Mutter
steht ein alterer Knabe.
Ohne jede Allegorie hat
Canova hier ein ergreifen-
des Stick Menschendasein
geschildert und sich dabei
mehr als sonst dem Geist
der griechischen Sepulkral-
kunst  genahert. Dieses
Relief flihrte ihm seinen
besten Freund zu. Bei den
Besuchen des Grafen Leo-
pold Cicognara, der kurz
zuvor seine Gattin ver-
loren hatte, hielt Canova
die Thur des Raumes,
in dem sich dieses Relief
befand, stets verschlossen.
Als Cicognara endlich ein-
mal dort Eingang begehrte,
ward er von dem Werk
und der Feinfihligkeit des
Meisters tief erschiittert.
Beide Manner umarmten
sich  und schlossen einen
Freundschaftsbund, den sie
bis ans Ende gehalten
haben. —

INn diesen Jahren schuf
oder vollendete Canova
ferner auch eine neue Reihe
seiner jugendlichen ldeal-
figuren und seine grofiten
Monumentalwerke.

Am gefeiertsten in Ita-
lien wurde seine Venus-
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Abb. 44. Kopf der Venus (Abb. 42—13).

statue fur Florenz, die sogenannte ,Ve-
nere Italica“® (Abb. 42 —45; das Mo-
dell von 1805 ist mehrmals wiederholt
worden). Auch sie dankt ihren Ruhm
in erster Linie freilich ihrer nationalen
Bedeutung, die der des ,Perseus" in
Rom entspricht. Die Perle der Florentiner
Antiken, die Mediceische Venus, war nach
Paris entfihrt worden. Canova sollte
zum Ersatz zunachst eine Kopie liefern,

61

Marmorstatue im Palazzo Pitti in Florenz.

allein es wurde eine selbstandige Variation.
Soll man derselben in der Reihe der an-
tiken Venustypen eine Stelle anweisen, so
mufy es sicherlich noch weit unter derjeni-
gen der Venus von Medici sein. Und
schon deren friherer Glorienschein hat
ja an Glanz verloren! Der schamhaften
Aphrodite des Praxiteles gegenuber, wie
sie uns in der Minchener und der Kapi-
tolinischen Marmorstatue entgegentritt, er-
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Abb. 45.

Venus.

Canova.

Originalmodell von 1818 im Canova-Museum
in Possagno.

scheint die Mediceische Venus
fast kokett. Die Florentiner
Venus Canovas vollends ist
eine ganz irdische Schone,
die dem Bade entsteigend das
Handtuch an den Leib pref3t,
und sich dabei nach einem,
vielleicht nicht einmal ganz
unwillkommenen Spaher um-
blickt. lhre Pose ist die
eines koketten Modells. Fei-
ner ist jedenfalls die bei der
Wiederholung der Statue
1818 durchgefihrte Variante,
welche die Abbildung 45
wiedergibt. Bei allen Exem-
plaren dieser Venus aber ist
die Behandlung der Kdrper-
formen von groler Voll-
endung und einer selbst von
Canova nur selten erreichten
Weichheit. Das zeigt sich
besonders bei einem Ver-
gleich mit der Psyche und
der Hebe. Unter diesem Ge-
sichtspunkt steht ihr vielleicht
die koéstliche auch in ihrer
Haltung ungemein gliickliche
Parisstatue am  néchsten,
welche, 1807 modelliert, in
mehreren Marmorexemplaren
erhalten ist, von denen sich
eines der schénsten in Mun-
chen befindet (Abb. 46). Weit
naher, als in jener Venus,
ist Canova hier dem wahren
Geist Praxitelischer Kunst ge-
kommen, denn harmonischer
als hier hat er formale Grazie
und trdumerische Stimmung
kaum jemals verbunden. Der
Kopf mit seinem siegesge-
wissen Lacheln ist von grofdter
Anmut, und seine weiche
Schoénheit ist hier vollig be-
rechtigt. Diese Statue be-
zeichnet den Gipfel jener
Kunstweise, die mit dem Ge-
nius des Ganganellidenk-
males anhebt.

Allein die jugendliche An-
mut, in deren Dienst sich die
Kunst Canovas am liebsten
und mit glucklichstem Erfolge



stellt, wollte sich auf jene
traumerische Ruhe nicht
beschranken.  Schon ge-
legentlich der Hercules-
gruppe mufte betont wer-
den, dal® er zuweilen ge-
rade die momentane Be-
wegung selbst bis zu ihrer
aulersten Grenze zu ver-
folgen bestrebt war. Auch
innerhalb seiner weiblichen
Jdealgestalten hatte er dies
schon friher bethatigt, am
klarsten in seiner ,Hebe".
Und in dieser Epoche voll-
ends schuf er eine Reihe
von Frauengestalten, aus
denen Heines Grundsatz
spricht: ,Die Grazie be-
steht in der Bewegung."
Es sind seine ,Tanzerin-
nen”, die sein Kunstideal
nicht weniger kennzeichnen,
als seine Psychen und
Liebesgottinnen.

Das Thema spielt
schon bei den oben ge-
schilderten Reliefs eine
Rolle: Benns und die
Grazien tanzen dort vor
Mars, Helena und ihre
Gespielen im Dianatempel
vor Theseus. Aber diese
Werke sind wenig gliicklich.
Die Gottin, die Grazien
und die Griechinnen vor
dem Tempelbild — sie
alle erscheinen wie Balle-
teusen, die ihre wohlstu-
dierten Pas vorfuhren.
Auch in den drei einst so
berihmten Freistatuen der
,Tanzerinnen" hat sich
Canova von diesem bih-
nenmafigenZug nicht ganz
befreien kénnen, am wenig-
sten bei der die Rechte zum
Kinn erhebenden Schoénen
(Abb. 47). Diese Bewe-
gung hat, zumal bei der
Neigung des Kopfes etwas
von raffinierter Koketterie,
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Abb. 46, Paris. Marmorstatue in der Pinakothek in Minchen.

und die Figur

gleicht in der That einem schmachtenden
Kammerkatzchen. Auch ihre Genossin mit den

in die Huften gestemmten Armen (Abb. 48)
ist nicht frei von Manier. Weitaus am
besten wirkt die dritte, die Cymbelschlagerin
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(Abb. 49). Der musikalische Rhythmus
geht durch die ganze Gestalt, ein Wohllaut
tont auch aus ihren Bewegungen. Diese
Tanzerin darf sogar mit der Hebe wohl
wetteifern. — Die 1808 modellierte Muse
des Tanzes selbst, Terpsichore, ist dagegen
in vollig statuarischer Ruhe wiedergegeben
(Abb. 50). Sie lehnt sich leicht an einen
Pfeiler, die auf demselben aufgestellte
Leier mit der Linken umfassend, den feinen
Kopf scharf zur Seite gewandt, als be-
obachte sie die frohlichen Huldgestalten
ihres Reiches. Ein gewisses reprasentatives
Element ist auch hier wie bei der Benus-

Abb. 47. Tanzerin.
Originalmodell im Canova-Museum in Possagno.

Canova.

Borghese vorhanden, aber es aufert sich
nicht so steif, denn die Umrisse zeigen
bei gleicher Schodnheit einen lebendigeren
FluR. Der zarte Kopf tragt einen frohen
Ausdruck. Bei allen diesen Frauenfiguren
lalkt die antike nach Art der koischen Stoffe
sich eng anschmiegende Gewandung die
Formen klar hervortreten. Sie kdnnen in
dieser Hinsicht unkeuscher erscheinen, als
die mit entblolRtem Oberkorper dargestellte

Prinzessin, allein auch bei ihnen liel sich
Canova sichtlich nur von kinstlerischen
Gesichtspunkten leiten. Denn in diesen

Tanzerinnen scheint ein bestimmtes Frauen-
ideal verkorpert. Mehr anmuts- als ho-
heitsvoll, eher kokett als sinnlich, bleibt
es echt hellenischer Auffassung mindestens
ebenso fern, wie der Renaissance, und steht
noch immer ganz im Bann des achtzehnten
Jahrhunderts.

Diesen Zeitgeist spurt man freilich noch
weit starker vor den beiden Hauptschopfun-
gen monumentaler Gattung, welche die
groRe Reihe der in dieser Epoche entstan-
denen Werke glanzend kronen: vor den
Grabdenkmalern der Erzherzogin Christine
und Alfieris. Da knupften schon die Auf-
gaben selbst an die bedeutendsten Jugend-
werke, an die beiden Papstgraber, an, und
auch die Art, in der Canova sie nun auf
der Hohe seines gereiften Schaffens loste,
offenbart noch einen engen Zusammenhang
mit seinen friheren Zielen. Bereits
jene Papstgraber hatten etwas von ,leben-
den Bildern". Die statuarischen Figuren
waren dort mit dem Unterbau und dem
Sarkophag in vollig anderer Weise ver-
bunden als etwa bei den Haupttypen der
Wandgraber der Renaissance. Die Archi-
tektur als solche hatte die Herrschaft Uber
den tektonischen Zusammenhang des Ganzen
eingebllt. Die letzte Konsequenz dieser
Gruppierungsweise bietet das Christinen-
denkmal (Abb. 51 u. 52), fur welches so-
wohl die Skizzensammlung im Museum zu
Bassano, wie die Gipsotheca in Possagno
mehrere Studien besitzt. Das architek-
tonische Gebilde schafft hier fur das Figur-
liche nicht — wie in der Renaissance —
den Rahmen, sondern den Schauplatz. Trotz-
dem ist es hier zu einer herrschenden Raum-
ausdehnung gelangt: eine machtige Pyra-
mide, das Grabmonument selbst. Nach Art
eines Hochreliefs hebt sie sich von der Wand-
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flache ab, die Eingangspforte zu dem
fingierten Grabgewdlbe ist ein in diesem
Hochrelief ausgespartes Loch, und die
Hauptgestalten sind abgesehen von einer
darliber an der Pyramide selbst in hoch
erhobener Arbeit angebrachten figur-
lichen Verzierung statuarisch aufgefallte
Vollfiguren, die auf den Stufen der
Pyramide lagern oder zu der Pforte
emporsteigen. — Ein feinsinniger Kinst-
ler der Gegenwart, dessen Phantasie
echt plastisch ist, Adolf Hildebrand, hat
die asthetische Versiindigung dieser Kom-
positionsweise in ihrem ganzen Um-
fang aufgedeckt und fcharf gertgt. Er
sagt: ,Die Architektur wirkt hier als
Monument sur sich und die Figuren
als davor gesetzt und als Raumeindruck
nicht dazu gehérig. Es gehéren die
Figuren mehr zu dem Publikum als zu
dem Grabmal; sie sind hinaufgestiegen.
Das einzige Band zwischen Architektur
und Figuren ist die Handlung des Hin-
einschreitens. Dieser reale Vorgang ist
also nicht als ein Gesehenes gestaltet,
sondern er wird direkt vorgefuhrt, —
die Figuren sind versteinerte Menschen."
Deshalb sei Canova hier ein Vor-
kampfer jenes plastischen ,Realismus”,
der sich dann ,bei modernen Monumenten
vOllig eingeburgert hat" — nach Hilde-
brand ,eine unkinstlerische Roheit, die
in die Gattung der Wachsfiguren und
Panoramas gehorte”. — Schon oben
wurde darauf hingewiesen, dal dieses
Princip in die Monumentalplastik nicht
erst durch Canova, sondern durch Ber-
nini eingefihrt worden ist: Canova ist
darin nur ein Erbe der Barockkunst.
Selbst die Beziehung zur Reliefpyra-
mide findet sich z. B. bereits bei Pi-
galle. Die ,Roheit" wird ferner hier da-
durch etwas gemildert, daB das Denkmal
nicht unter freiem Himmel steht, sondern
im Kircheninneren. Der &sthetische Mif3-
griff aber bleibt trotzdem bestehen, und ihn
empfand wohl sogar Canovas begeisterter
Lobredner Quatremére de Quincy, der das
rein Malerische dieser Anordnung aller-
dings halb lobend hervorhebt. Allein
trotzdem bleibt diesem Werk in seinen Ein-
zelheiten noch des Schénen genug, um es
als eine Hauptschopfung des Kiunstlers
rihmen zu durfen.

Meyer, Canova.
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Abb. 48. Tanzerin.
Originalmodell im Canova-Museum in Possagno.
Das Denkmal wurde 1805 in der

Augustinerkirche in Wien fur die Erzher-
zogin Maria Christina aufgestellt, sein
Entwurf geht jedoch in weit frihere Zeit
zurick und war urspringlich fur einen
ganz anderen Zweck, fur ein Ehrenmonu-
ment Tizians in Santa Maria dei Frari
zu Venedig, bestimmt. Die trauernd der
Grabpyramide sich nahenden Gestalten ver-
korperten in dieser ersten Skizze freilich
die Kinste selbst, aber die damalige Auf-
fassung solcher Allegorien machte es nicht
schwer, ihre Bedeutung zu verandern. Das
Tizianmonument war durch die Schicksale

5
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Abb. 49. Tanzerin.
Originalmodell im Canova-Museum in Possagno.

Venedigs vorerst ein schéner Traum ge-
worden, und als der kunstsinnige Herzog
Albert von Sachsen-Teschen, der Schépfer
der nach ihm benannten herrlichen Hand-
zeichnungensammlung in Wien, das Grab-
denkmal fur seine 1798 verstorbene Gattin
Canova Uubertrug, zogerte dieser nicht, da-
far den fur den venetianischen Malerfiirsten
bestimmten Gedanken zu verwerten. Zum
zweitenmal sollte derselbe dann bei seinem
eigenen Grabmonument in der Frarikirche
Verwendung finden, wahrend das dort
demselben gegeniber erst 1838 — 1852 von

Canova.

Luigi und Pietro Zandomeneghi
errichtete Tiziandenkmal dem Ty-
pus des venetianischen Wandgrabes
der Renaissance folgt.

Noch ausschlieBlicher als an
den beiden Papstgrabern herrscht
an dem Christinenmonument der
Ausdruck ehrfiirchtiger Trauer. Das
Portrat der Beigesetzten ist nur
als kleines Medaillon gegeben,
welches von einer schwebenden
Idealfigur, der ,Seligkeit", em-
porgehalten wird, wahrend von
der anderen Seite ein Kinderengel
mit einer Palme heranfliegt: das
Ganze eine flache Reliefgruppe,
die an der Pyramide selbst bild-
artig Uber der Grabthur angebracht
ist. Erst was sich wvor dieser
Pforte befindet, wirkt als der
eigentliche Bildschmuck des Monu-
ments, und dieser ist nur auf
wehmitige Totenklage gestimmt.
Zur Rechten hat sich, wie am
Rezzonicodenkmal, ein gefligelter
Genius niedergelassen, an einen
auf der obersten Stufe ruhenden
Léwen gelehnt (Abb. 54); von
links her aber schreiten sechs Ge-
stalten die mit einem Teppich be-
legten Stufen zur Grabespforte
empor, voran eine hoheitsvolle
Jungfrau zwischen zwei noch halb
kindlichen Madchen, die ,Tugend",
welche die bekranzte Aschenurne
tragt (Abb. 53), dann eine zweite,
zartere, von einem Madchen be-
gleitete Jungfrau als Fuhrerin
eines blinden Greises: die ,,Wohl-
thatigkeit" (Abb. 55). Die ,Tu-
gend" neigt ihr bekranztes Haupt

weinend zur Urne herab, die sie an ihre
Brust pref3t, ihre Begleiterinnen tragen mit
den Fackeln die Enden der Guirlande; auch
die beiden Gestalten der zweiten Gruppe
bringen eine Blumenkette als Grabspende
herbei, und auf den Stufen liegt ein Kranz.
— Alle diese Figuren sind uns schon an
friheren Werken des Kiinstlers &hnlich be-
gegnet. Wie der Genius neben dem
Léwen auf das Rezzonicomonument zuriick-
geht, so erinnern die Frauenstatuen an
die trauernden Angehdrigen auf dem Re-
lief: ,Abschied des Sokrates" und an die
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opfernden Trojanerinnen f
Bettler ist in dem Paduaner Relief der
,Caritas" bereits vorgebildet. Uberall
aber erscheint die frihere Gestaltung doch
nur als eine Vorstufe, und Uberall liegt
der Fortschritt innerhalb der gleichen Rich-
tung. Formal ist ein weicherer Linien-
fluR, inhaltlich ein innigerer Ausdruck des
Geflhls erstrebt und erreicht. Man ver-
gleiche nur den Genius des Rezzonico-

und selbst der

mit dem des Christinenmonuments, die
Uber den Ganganellisarkophag geneigte
-MaRigkeit" mit der ,Tugend"! Dazu

kommt jedoch auch noch ein neuer oder
zuvor wenigstens nur selten hervortretender
Zug, der den Gestalten des Christinen-
denkmals eine besondere Weihe giebt: die
Feierlichkeit. =~ An der Spitze einer
Prozession scheinen diese Frauen-
gestalten einherzuschreiten, ernst und
gemessen in jeder Bewegung, und
dabei bleiben sie doch voll Anmut.
Hier ist Canova dem Geiste der An-
tike naher gekommen als sonst. Die
Hauptfigur der ,Tugend" vor allem
kénnte selbst wohl fur eine ,,Iphi-
genie" gelten. Wie vollstandig Ca-
nova dabei die bildliche Ausdrucks-
fahigkeit beherrschte, zeigt am besten
die vorderste Jungfrau des Zuges.
Sie schreitet schon unter dem Thor-
pfosten hindurch, ist nur im Ricken
sichtbar: dennoch glaubt man ihre
Klagen zu vernehmen. Der Genius
neben dem Léwen vollends ist die
Verkoérperung sehnsuchtiger Trauer.
Der elegische Charakter des Ganzen
hat im Zeitalter der Empfindsamkeit
noch anders gewirkt als heute, wo
man hier einen hoffnungsvollen Hin-
weis auf die Unverganglichkeit irdi-
schen Wirkens vermif3t und auch aus
rein kunstlerischen Grinden als Ge-
gengewicht fur all diese weiblich-
zarte, sentimentale Anmut den Aus-
druck mannlicher Kraft nur ungern
entbehrt. Wiederum mufl man hier
jenes prachtigen Denkmals von Pi-
galle in der StralBburger Thomas-
kirche gedenken, welches diesem Neu-
klassicismus Canovas die ganze
Energie der Barockkunst machtvoll
gegenulberstellt. Allein die Schranken
in der Kunst Canovas umfassen bei
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dem Christinenmonument denn doch auch
den Geist der Aufgabe, denn nicht einem
Kriegshelden ist es gewidmet, sondern einer
Frau: ,Uxori optimae*, der besten Gattin,
und nicht zum wenigsten dadurch gewinnt
sein Wollen und Kénnen gerade hier eine so
gliickliche Harmonie. Die von Quatremeére
als Erweiterung der plastischen Kunst be-
zeichnete, von Hildebrand aber als ihre
Schadigung geriigte Komposition lebt in
immer neuen Varianten selbst in der Gegen-
wart fort. Sie wird sich nicht mehr aus-
rotten lassen und kann unter den rechten
Handen in der That auch noch heute
ihre Fehler vergessen machen: das beweist
das herrliche Grabmonument, welches
von Bartholome in 6&ffentlichem Auftrag

Abb. 50. Terpsichore.
Originalmodell im Canova-Museum in Possagno.

5%
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Abb. 51. Grabmal der Erzherzogin Maria

auf dem Peére-Lachaise in Paris errichtet
wird.

Die Aufstellung des Christinendenkmals
hatte Canova in Wien 1805 personlich
geleitet. Bei seiner Riickkehr empfing er
in Florenz neben dem Auftrag zur Venus
noch einen zweiten, dem sein letztes grofles
Monumentalwerk zu danken ist: die Prin-
zessin  Albani wiinschte von seiner Hand
ein Denkmal Vittorio Alfieris. Die erste

Canova.

Christina in der Augustinerkirche in Wien.

flichtig entworfene Skizze hierfur zeigt
nur ein architektonisch umrahmtes Relief-
bild in der Art des Emomonuments. An
die Bildsdule des Dichters lehnt sich, von
einem weinenden Putto begleitet, die
trauernde Gestalt Italiens, wahrend ihr
der ihr gegeniiberstehende Genius der tra-

gischen Poesie Mut zuspricht. Dieses
Modell bot kaum mehr als zahlreiche
Sepulkralskulpturen, welche Canova ge-
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Abb. 52.
rade in dieser Epoche teils in privatem
Auftrag, teils aber auch freiwillig aus

Dankbarkeit fur seine Freunde schuf. Ge-
nannt seien nur die Grabdenkmaler fur
seinen ersten Goénner, den Senator Gio-
vanni Falier (Abb. 56; auf dem Land-
siz der Pradazzi bei Possagno), fur Gio-
vanni Volpato (Abb. 57 ; Vorhalle von
Santi Apostoli in Rom), fur Friedrich
von Oranien (Abb. 58 ; Eremitanikirche in
Padua) und fur den spanischen Gesandten
de Souza Koltein (in der spanischen Na-
tionalkirche zu Rom).

Zu diesen 1808 modellierten Werken
kénnen ferner die beiden tief empfundenen
Grabreliefs des Conte Jacopo Mellerio und
seiner Gattin (1812, Villa Mellerio bei Mai-
land) sowie das Monument Trento (1815;
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Grabmal der Erzherzogin Maria Christina in der Augustinerkirche in Wien.

San Monte di Pieta in Vicenza). Auf allen
diesen Reliefs findet sich die gleiche, mannig-
fach benannte, antik gewandete, allegorische
Frauengestalt, die vor der Bildsaule des
Verstorbenen weinend sitzt, ihr Haupt in die
Hand stitzt oder an den Rand des Pfeilers

lehnt, den Namen auf die S&ule schreibt,
oder — eine Wiederholung der ,Tugend"
des Christinenmonuments — die Aschenurne
umarmt. —

Diese Denkmaler sind gerade in ihrer
Schlichtheit zuweilen von solcher Anmut,
dal sie in der That an hellenische Grab-
reliefs erinnern. Das gilt beispielsweise
wohl von dem Bolpatomonument (Abb. 57).
Allein fur den groRen Tragddiendichter
im Florentiner Pantheon Santa Croce hatte
dieser Typus nicht gentgt. Canova er-
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kannte dies noch rechtzeitig selbst und
entwarf 1807 ein zweites Modell (Abb. 59).
Auch bei ihm hat er freilich nur seinen
in jenen Grabreliefs so haufig variierten

Canova.

solchen Aufgabe nun auch kinstlerisch
ganz hinein und schuf dadurch eines seiner
besten Werke. — An einem machtigen Sarko-
phag trauert eine Frau von Ubermensch-

Grundgedanken in eine Freiskulptur groi-

Abb. 53.

licher GroRe. Ihr an die Niobe er-

Die trauernde Tugend mit den Aschenurnen.

Bom Grabmal der Erzherzogin Maria Christina in Wien.

ten MaBstabes Ubertragen. Ein erst nach
seinem Tode aufgefundenes Wachsmodell
far ein Grabdenkmal des Prokurators von
San Marco Francesco Pesaro (f 1798)
zeigt bereits ein Freigrab &hnlicher Kom-
position. — Aber erst am Alfieri-Monument

wuchs Canova in den groRen Stil einer

innerndes Haupt schmiickt eine Mauerkrone:
es ist die Verkdrperung Italiens selbst,
die hier im Schmerz an der Grabstatte
eines ihrer gefeiertsten S6hne versteinert ist.
Der Sarkophag ist schlicht gehalten. Seine
Front zeigt nur das Medaillonbildnis Al-
fieris mit breiter Lorbeerguirlande; dazu



Canova.

an den Ecken des Daches tragische Mas-

ken, am Postament die Leier zwischen
zwei Ruhmeskranzen und zu FuRen der
Hltalia” ubrigens kostlich gearbeitet!

Blumen und Frichte. Man hat
bei einer Schilderung der Werke Canovas

Abb. 54. Trauernder Genius.

nicht stets Anlaf3, einen Fortschritt seines
Wollens und Koénnens zu betonen, das
Alfieridenkmal aber zeigt den Papstmo-
numenten gegeniber denn doch eine hdchst
beachtenswerte Lauterung des Kunstler-
sinnes. Wohl mangelt auch hier der ,Ita-
lia" das Unbewuldte; sie fuhlt, dal man
auf sie blickt, an diesem Grab des Tra-
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gikers trauert nur eine wohlgeschulte Tra-
goédin.  Aber sie erreicht ihre Absicht in
echt kinstlerischer Weise, und es erklingt
in dieser Schopfung ein &hnlicher schwer-
mutig-tiefer Ton wie in Ugo Foscolos
Gedicht: ,Die Graber". Sie giebt

Bom Grabmal der Erzherzogin Maria Christina in Wien.

,Zeugenschast des Ruhmes
Und Enkeln einen Altar”,

wie Alfieri es selbst empfand, wenn er in
Santa Croce vor den Monumenten Mac-
chiavellis, Michelangelos und Galileis stand:

,<Zurnend den Heimatgéttern, irrt er schweigend,
Wo einsam mehr der Arno ist, mit Sehnsucht
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Den Himmel und die Fluren rings betrachtend.

Und dann, als nichts Lebendiges mehr den
Kummer

Ihm linderte, da ruhte hier der Ernste,

Blasse des Tod's im Antlitz und die Hoff-

nung. . ." —
(Ubers, von Hilscher.)

Den groten Vorzug des Alfieri-Mo-
numents bildet seine Schlichtheit. Dabei
konnte die ruhige Wirde, die Canova seinen
Gestalten oft zu geben weil}, in vornehm-
ster Art zur Geltung kommen. Aber nicht
immer ist er bei seinen Entwlrfen so weise
verfahren. Das Museum in Possagno ent-
halt ein damals viel erortertes Modell zu

Abb. 55. Die Wohlthatigkeit,
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einem Ehrendenkmal fir Nelson, das in
seiner Haufung von allegorischem Beiwerk
bei schwerfédligem Aufbau trotz des ge-
planten grolRen Malstabes kleinlich bleibt.
Weitaus das Beste daran sind die Sarko-
phagreliefs.

Der Entwurf des Alfieridenkmals wurde
1807 beendet. In demselben Jahre arbei-
tete der Meister an einem Pferdemodell, wel-
ches fur die geplante bronzene Reiterstatue
Napoleons verwertet werden sollte. Den
Auftrag hierzu hatte er von Murat erhalten,
ferner auch den zu einem Portrat der Kaiserin
Marie Louise. Welche Gedanken durchzogen

einen blinden Greis fuhrend.

Vom Grabmal der Erzherzogin Maria Christina in Wien.
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Abb. 56.
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Grabd erikmal fir Giovanni Falier

auf dem Landsitz der Pradazzi bei Possagno.

ihn, als er damals in dem verédeten Rom
bald fin seine italienischen Génner, bald fir
den franzdsischen Machthaber thatig war?
-- Seine Werke selbst geben darliber nicht
Aufschlu®. In diesem Sinne hat sein Klas-
sicismus ihn zu einer gleichsam unperson-
lichen Kunst gefiihrt. Abgesehen von der
Jdealbliste des Paris und dem idealisierten
Bildnis der Prinzessin von Canino, schuf
er in dem fur ihn so ungemein frucht-
baren Jahre 1808 auch noch die Statue des
~Hektor" (Abb. 60), eine wenig gliickliche
Heroengestalt, denn ihre Haltung mit dem
gesenkten Schwert erinnert gar zu sehr an
einen militarischen Paradegrul. Auch das
groBere Gegenstick zu dieser Statue, der
1811 modellierte Ajax (Abb. 61) wirkt
durch seine unwahren Formen manieriert.

An mannigfachen Auftragen und Arbeit
fehlte es Canova in Rom also wabhrlich
nicht. Dennoch ist es ein glnstiges Zeugnis

far seine patriotische Charakterfestigkeit, daf
er der damals so nahe liegenden Versuchung,
das ungliickliche Rom zu verlassen und in
den Dienst Napoleons zu treten, zum
zweitenmal widerstand. Das Schreiben,
welches ihn nach Paris ,sei es nur fur
einige Zeit, sei es fur immer" entbot,
lie® deutlich genug durchblicken, daf Na-
poleon ihn personlich an sich fesseln und
ihm die glanzendste Wirksamkeit sichern
wollte. Aber schon in seiner schriftlichen
Antwort verhielt sich Canova ablehnend:
nur um das Bildnis der Kaiserin zu mo-
dellieren, wolle er sich nach Paris begeben.

Im Oktober 1810 traf er in Fon-
tainebleau ein und nahm bei Marescalchi
Quartier. Ihn begleitete sein Halbbruder,
der Abbate Giambattista Sartori, und
dessen Aufzeichnungen danken wir eine ge-
naue Kenntnis dieser vielleicht interessante-
sten Episode seines Lebens. Ihm hat
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Canova seine Gesprache mit Napoleon selbst
diktiert, und diese Aufzeichnungen sind dann
von Missirini und in verkirzter Form von
Quatremere de Quincy veroffentlicht wor-
den. Ganz wortlich wird man sie aller-
dings kaum nehmen dirfen, denn Canova
hat diese Gesprache offenbar frei redigiert,
kiinstlerisch abgerundet und dabei wohl hier
und da etwas hinzugefigt. Im ganzen
aber tragen sie den Stempel der Wahrheit
und sind als Beitrdge zum Charakterbild
des Kunstlers und in mancher Hinsicht
selbst zu dem Napoleons nicht unwichtig.

Am 12. Oktober 1810 wird er dem
Kaiser beim Dejeuner mit Marie Louise
vom Hausmarschall Duboc zugefihrt.
Schon nach den ersten Dankesworten deutet
er an, dal es ihm unmoglich sei, dem
kaiserlichen Wunsch gemaR ganz nach Paris
Uberzusiedeln, und schon bei dieser ersten
Audienz slUhrt er mutig die Sache seines
Landes. Napoleon weist ihn darauf hin,
daB Paris seiner Thatigkeit den besten
Boden bieten kénne. Alle Hauptwerke der
antiken Skulptur seien jetzt dort vereint,
nur der Hercules Farnese fehle noch, und
s,auch ihn werde man bald erhalten".
Darauf Canova: ,Wollen Eure Majestat
denn Italien gar nichts lassen? Diese An-
tiken sind mit unzahligen anderen, die man
weder von Rom noch von Neapel trennen
kann, innig verbunden." Auch als der
Kaiser die Absicht zeigt, in Rom Aus-
grabungen zu veranstalten, wagt Canova
zu betonen, dal das rémische Volk auf
alle Denkmaler seines Bodens ein heiliges
Recht habe. Sie seien ,das Erbteil der
Vorfahren, die Frichte ihrer Siege"”, und
weder der Grundbesitzer, noch der Adel,
noch selbst der Furst durften daruber frei
verfugen und sie aufRer Landes gehen lassen.
Das Gesprach wendet sich dann der
Portratstatue des Kaisers zu, deren Auf-
fassung Canova in der schon oben ange-
fuhrten Weise rechtfertigt.

Auch die folgenden Portratsitzungen der
Kaiserin, welche am 15. Oktober begannen,
gaben zu Gesprachen vorwiegend politi-
schen Inhalts AnlaB, bei denen ebenso
der patriotische Freimut Canovas, wie die
ruhige Aufnahme seiner Worte seitens Na-
poleons zu rihmen ist. Canova sucht den
Kaiser zu einem milden Vorgehen gegen
Rom zu bewegen, indem er ihm dessen
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damalige Lage in den ergreifendsten Worten
beschreibt, vor allem aber arbeitet er auf
eine Vers6hnung mit dem Papste hin.
Hochst geschickt kommt er zu diesem Thema,
nachdem zuvor die Foérderung der Kinste
seitens des Katholicismus erortert worden
ist. Napoleon aufRert sich scharf Uber
die AnmaRungen des Klerus und der
Papste, die das romische Volk unterdriickt
hatten, und ruft, die Hand am Degen:
,Ci vuole la spada!“ Canova aber er-
widert, mit dem Degen misse sich auch
der Bischofsstab verbinden, denn schon
Macchiavelli habe gesagt, man kénne nicht

entscheiden, ob Roms GréRe mehr den
Waffen des Romulus zu danken sei oder
der Religion des Numa. Wenn Napo-

leon nicht bald Hilfe brachte, wirden fur
Rom die Zeiten des avignonesischen Exiles
der Péapste wiederkehren, ,da die Aqua-
dukte zusammenbrachen, Tiberwasser fur
Geld in den StralRen verkauft wurde und
die Stadt einer Wiste glich". Der Kaiser
scheint ergriffen, obgleich er sofort den
Widerstand und die Unzuverlassigkeit der
Papste heftig tadelt. Darauf Canova:
sEure Majestat sind schon so grof3, daR
sie dem Papst wohl eine Statte anweisen
kénnten, wo er unabhangig seines Amtes
waltet!" Ja, als sich der Kaiser von
neuem Uber die Machtiberschreitungen und
die  franzosenfeindliche = Gesinnung des
Papstes beklagt, wagt Canova, ihn an
seine Sterblichkeit zu mahnen, und weist
darauf hin, dafl er der Geburt eines Nach-
kommen entgegensehe.  Selbst Casar sei
demitig die Stufen zum Jupitertempel
emporgestiegen. — Das war in der That
eine kihne Sprache, und Canova selbst
verhehlt in seinen Aufzeichnungen nicht
sein Staunen dariber, daR der Kaiser ihn
so ruhig angehort.

Bei einer anderen Sitzung fuhrt er
nicht minder geschickt die Sache Venedigs
und Uberreicht eine Bittschrift der dem
Ruin nahen Bevdlkerung von Pafferiano.
Keine Gelegenheit lalkt er voribergehen,
dem Kaiser Italiens Denkmaéler und Kunst
ans Herz zu legen. Als er gefragt wird,
wer das Monument Alfieris in Santa
Croce bezahlt habe, bemerkt er sogleich,
dall diese Kirche, gleich dem Dom, bau-
fallig sei und Geldmittel zu ihrer Restau-
rierung bewilligt werden mifRten. Der



Abb. 57. Grabmal Giovanni Volpatos in Santa Apostoli in Rom.
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Kaiser mége die Florentiner Monumente
schiitzen, denn — sein eigenes Geschlecht sei
ja Florentiner Ursprungs! — Auch fur die
Accademia di San Luca in Rom sucht
er die Unterstitzung Napoleons zu gewin-
nen, der nur einen Sanger oder eine
Sangerin weniger anzustellen brauche —
der Sanger Crescentini bezog damals ein
Jahresgehalt von 36 000 Francs —, um

Abb. 58.
in der Kirche der Eremitani in Padua.

dies romische Kunstinstitut wieder in Blite
zu bringen und dem Mailander gleich zu
stellen. In der That hatte diese Anregung
Erfolg.

Bon besonderem Interesse sind einzelne
Bemerkungen, welche sich auf die damalige
franzésische Kunst im Verhaltnis zur ita-
lienischen beziehen. Napoleon auflert, daR
es in Italien um die Malerei schlecht be-
stellt  sei. Die Maler Frankreichs ver-
dienten den Vorzug, vor allem hinsichtlich

Grabdenkmal fiur Friedrich von Oranien

Canova.

der Zeichnung, weniger vielleicht im Ko-

lorit. Canova erwidert vorsichtig, er sei
nicht in der Lage, daruber sicher zu ur-
teilen, allein auch Italien besitze tlichtige

Maler, wie Camuccini und Landi in Rom,
Benvenuti in Florenz, Appiani und Bossi in
Mailand — Namen, die heute freilich schon
neben dem einzigen Jacques Louis Davids
ihren Klang ganzlich eingebuf3t haben. —
Die glihende Vaterlandsliebe, die
aus jedem Worte Canovas spricht,
versagt jedoch auch noch heute ihre
Wirkung nicht, und zweifellos hat
sie auch auf Napoleon Eindruck ge-
macht; nicht minder die gesinnungs-
tuchtige Treue, mit der er sich zu
seinem Wohlthater, dem Papste,
bekannte. = Aber auch die welt-
mannische Klugheit des Kunstlers
und das Ungewohnliche in seiner
fast internationalen Stellung, die
ihm erlaubte, was anderen ver-
hangnisvoll geworden ware, treten
in diesen Unterredungen in Helles
Licht, nicht minder endlich seine
hohe Bildung und seine Vertraut-
heit mit der Geschichte und Kunst-
geschichte seines Landes, besonders
auch mit dem Kklassischen Altertum,
dessen Autoren und Kinstler ihm
gelaufig waren wie die seiner
eigenen Zeit. Diese Gesprache fillen
in seiner Biographie, soweit sie
den Menschen zu schildern hat, ein
besonders glanzendes Blatt. —
Em Ende desselben steht frei-
lich eine fast ungnadige Verab-
schiedung. Die Buste der Kaiserin
wurde Anfang November im Gips-
modell beendet und fand vollen
Beifall. Canova schlug noch vor,
die Kaiserin, nach Art der antik-
romischen Portrats unter dem Bild
der ,Concordia" darzustellen, mit An-
spielung auf den Frieden mit Osterreich.
Napoleon war einverstanden; als aber Ca-
nova nach der Ausfihrung der Blste von
neuem auf seine Entlassung nach Rom an-
spielte, wurde sie ihm ziemlich brisk mit
den Worten zu teil: ,Andate come volete®!
Der Wunsch des Kaisers, den groRen
Italiener fur seine Apotheose dauernd flr
sich zu gewinnen, war an dessen Vater-
landsliebe gescheitert. ~Durch den Gang
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der europaischen Geschichte ist dies flr
Canova nur zum Glick geworden. Nur
funf Jahre spater weilte er wiederum in

Abb. 59. Denkmal Alfieris

Paris, um die von dem korsischen Macht-
haber dorthin entfiihrten antiken Kunst-
denkmaler in ihre italienische Heimat zu-
riickzuholen.

Allein Canovas EinfluR auf die fran-
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z6sische Plastik bleibt von diesen person-
lichen Verhaltnissen unabhangig. Seine
Beschaftigung durch den Kaiser und sein

in Santa Croce in Florenz.

kurzes Erscheinen in Paris konnten die
ohnehin schon in Flul® befindliche neuklas-
sicistische Stromung in der franzdsischen
Kunst, welcher Jacques Louis David die
Bahn gebrochen hatte, kaum wesentlicher
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Abb. 60. Hektor. Marmorstatue.
fordern, als es durch seine in Stichen
langst verbreiteten, international gefeierten
italienischen Arbeiten geschehen war. Und
bereits in demselben Jahr, in dem Canova
das kaiserliche Anerbieten, nach Paris zu
ziehen, ausschlug, starb dort der von Na-
poleon begunstigte Bildhauer, welcher die-
sen Neuklassicismus in Frankreich zu sei-
ner Blute gebracht hatte: der Schopfer der
Napoleonstatue auf der Vendome-Saule:
Chaudet. Die Zukunft der franzésischen
Plastik lag auf anderen Wegen. Die
Kunstweise Canovas sollte durch Romantik
und Naturalismus abgelost werden. Auf
Chaudet folgten Pradier, David d'Angers,
Rude. —
* *
*

Canova wurde bei derHeimkehr in Italien
mit neuen Ehren begrift. In Bologna er-
schienen nur auf das Gericht hin, er werde

Canova.

die Stadt passieren, mehrere Hul-

digungsgedichte. Von Rom aus

wurde ihm seitens der Accademia

di San Luca eine Deputation ent-

gegengesandt, die ihn mit dem

Dank fiur seine erfolgreiche Fur-

sprache zum ,Principe“ der Aka-

demie ernannte. INn der That

dankt ihm diese Kunstschule nicht

nur die bei Napoleon erwirkte

verhéltnismalig glanzende Sub-

vention, mit der sie im Dezember

1810 von neuem ins Leben trat,

sondern in der Folge auch weit

tragende organisatorische Fursorge.

Nach Ablauf seiner dreijahrigen

Amtszeit wurde ihm das Amt des

Prasidenten auf Lebenszeit Uber-

tragen. ,Principe perpetuo del

["Accademia“ — das war der Titel,

den man fur ihn erfand, und

derselbe entsprach thatsachlich der

furstlichen Machtstellung, die Ca-

nova in dem letzten Jahrzehnt

seines Lebens in Rom, in ganz
Italien, einnahm. —

Seinem Atelier, wo manche

Werke noch der Vollendung harr-

ten, wurde er damals durch Krank-

heit eine Zeitlang fern gehalten.

Dann galt seine néchste Thatig-

keit natirlich der Statue der Kai-

serin, zugleich aber arbeitete er an

einer solchen der Schwester Napoleons, Elise,

der Gattin Pasquale Baciocchis, der die

Herrschaft Lucca zugefallen war. Ihr Portrat

hatte er wahrend seines Florentiner Aufent-

haltes modelliert. Beide Statuen sind antik

gedachte ldealfiguren. Die erste hat in

ihrer 1817 als Geschenk der venetianischen

Provinzen fiir die neue Kaiserin von Oster-

reich, Karoline Auguste, die vierte Gattin

Franz' L, nach Venedig gelangten Mar-

morausfihrung leider sogar die indivi-

duellen Gesichtsziige eingebuft. In dem

in Parma befindlichen Exemplar (nach dem

Modell von 1811) und in der elf Jahre

spater in kolossalem MaRstab ausgefihrten

sHerme" daselbst ist die Portratadhnlich-

keit gewahrt, von vornherein aber war fur

beide Bildnisse, ebenso dem Kunstideal

Canovas wie dem Geschmack der Besteller

entsprechend, eine heroisierende Form ge-

wahlt worden: die Kaiserin sollte, mit An-
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spielung auf den Frieden von Wien, als ,, Con-
cordia", die Prinzessin als ,Polyhymnia"
charakterisiert werden, beide, gleich Gottin-
nen, auf reichen Sesseln thronend. Quatre-
more de Quincy gedenkt bei der ,Con-
cordia" nur ihrer Darstellungen auf den
Rickseiten  rémischer Minzen; Canova
durfte jedoch eher von dem pompejanischen
Wandgeméalde der thronenden Ceres beein-
fluRt worden sein. Ahnlich wie dort, nur
steifer, spricht aus dieser Gestalt (Abb. 62),
die in der Rechten das Scepter, in der
Linken eine Schale halt, bewuRte Majestat.
Die Polyhymnia (Abb. 63) dagegen hat
etwas von einer in grolen MalRstab
Ubertragenen Tanagrafigur. Diesen Reiz
des Naiven empfand hier auch Quatre-
mére de Quincy, obgleich er sich be-
muht, die Haltung — die Gestalt erhebt
die Linke zu dem in plétzlicher Bewegung
seitwarts gewandten Haupt — sehr ge-
lehrt zu erklaren. Nicht unrichtig
weist er hier auf das Bild der
ebenso bewegten Muse aus Hercu-
laneum hin, denn weit eher wird
man hier an eine lIdealfigur als an
ein Portrat gemahnt. Das entspricht
auch der Art, wie die Frauen-
schonheit im spateren Schaffen Ca-
novas meist aufgefallt ist: seine
Statue des ,Friedens", seine ,,Gra-
zien", sein ,Glaube", seine ,Nym-
phen" und ,Najaden" bleiben einer
Portrathaft - personlichen Charakte-
ristik ganzlich fern. Darum konn-
ten die Dichterlinge in diese Ge-
stalten auch so viel hineinlegen. Ist
doch die ,Polyhymnia" 1818 in
einem Sonett selbst als eine um
den Verlust der Freiheit trauernde
~Venezia" angesungen worden! —

Uber den Arbeiten, die Canova
far Napoleon begann, schwebte ein
Unstern. Das Hauptwerk, das
Standbild des Kaisers, befriedigte,
wie erwahnt, diesen Kkeineswegs,
und die Uubrigen Projekte wurden
— abgesehen von dem Portrat der
Kaiserin — durch den Sturz des
Machthabers hinfallig.  Seltsame
Schicksale hatte das fur die Reiter-
statue Napoleons bestimmte RoR,
das 1807 etwa lebensgrol, dann
1810 in kolossalem MaRstab mo-
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delliert war. Die Anregung zu dieser Reiter-
statue war urspringlich — schon 1802, wah-
rend Canovas ersten Aufenthalts in Paris —
von Quatremere ausgegangen. Dabei stand
far diesen zunachst wohl der rein kiinst-
lerische Gesichtspunkt im Vordergrund: er
wollte, daB sich die von ihm so geschatzten
Kréfte seines Lieblingsklinstlers auch an
dieser hochsten Aufgabe der Monumental-
plastik erprobten. Aber es verdient Er-
wahnung, dall Quatremdre dabei einen
doppelten Beweis auch fur seine politische
Klugheit gab: einerseits wies er den
Freund schon damals darauf hin, daR
Bonaparte dereinst diese firstliche Verherr-
lichung von ihm fordern werde, anderer-
seits aber riet er ihm doch, schon ,far jede
Eventualitat" — RofR und Reiter einzeln
zu arbeiten und zu gieRen. Die spater
daraufhin und nach weiterer Ermutigung
seitens des Mailander Malers Bossi ent-

Abb. 61. Ajax. Marmorstatue.
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standene Skizze zeigte einen rémischen Feld-
herrn, der, die Linke am Zigel, mit der
ausgestreckten  Rechten  vorwarts  weist,
wahrend er das Haupt zurlickwendet. Aus-
gefuhrt und von Righetti in Neapel ge-
gossen ward zunachst nur das Pferd. Dort
sollte es dann als Reiter den neuen Macht-
haber Joachim Murat erhalten, nahm nach

Abb. 62. Maria Luisa.

Canova.

dessen Sturz jedoch schlieRlich die Portrat-
figur des ,legitimen" Koénigs von Neapel,
Karls Ill., auf. Die von Quatremére an
dem Modell Napoleons als ,unmonumen-
tal" gerugte Haltung findet sich hier nicht

mehr; der neue Reiter — in antiker
Rustung, mit Sandalen an den nackten
FiRen — blickt nach rechts hin und

Marmorstatue in der Pinakothek in Parma.
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scheint mit dem ausgestreck-
ten Kommandostab seine
Truppen auf den Feind
hinzuweisen. Dazu aber
will der véllig ruhige Aus-
druck der haRlichen Zuge
nicht recht passen. Das
RoR ist weit lebhafter als
der Reiter. Seine Formen
zeigen das eingehendste
Studium der Marc Aurel-
Statue in Rom, und an
Wirde kann das ganze Werk
sich mit dieser wohl messen,
eine tiefer greifende per-
sonliche Charakteristik aber
sucht man in ihm vergebens.
Spater begann Canova auch
noch das ebenfalls auf dem
Platz vor S. Francesco di
Paolo aufgestellte Gegen-
stick, die Reiterstatue Fer-
dinands VII., fur welche er
selbst jedoch nur noch das
Pferd modellieren konnte.
Das Museum in Bassano
besitzt beide Originalmo-
delle. DaR Canovas Reiter-
statue Napoleons nicht zur
Ausfuhrung kam, ist far
die Kunst kein allzu schwerer
Verlust: er hatte nur ein ahnliches Werk
wie das Standbild geschaffen, denn fur
Aufgaben dieser Gattung fehlte seiner Phan-
tasie der Zug zu echt plastischer,
taler GroRe.
Bei seinen Frauenfiguren fallt dieser
Mangel naturgemaR weniger schwer ins
Gewicht, und mit gleichsam unwillkirlicher
Kritik der seiner Begabung gezogenen
Schranken wahlte Canova da, wo er in
héherem Grade mit seinem personlichen Em-
pfinden beteiligt war und seine Stoffe selbst
bestimmen konnte, zur Tragerin seiner
kinstlerischen Gedanken fast stets die Frauen-
gestalt. So hat er durch eine solche auch
die Befreiung seines Landes gefeiert.
Nach dem fur Napoleon und sein
-Konigreich Italien" verhangnisvollen Ende
des russischen Feldzuges scheint Canova die
Statue des ,Friedens" angefangen zu ha-
ben, die er spater, als Pius VII. im Mai
1814 wieder in den Vatikan eingezogen
war, fur den russischen Grafen Romanzoff
Meyer,

monumen-
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Abb. 63.

Polyhymnia (Elisa Bonaparte),

in Marmor uUbertrug (Abb. 64). Die allego-
rische Bedeutung dieser gekronten, gefligel-
ten Jungfrau mit dem Scepter ist trotz des
Olzweiges und trotz der Schlange, auf
welche ihr Fuf} tritt, kaum erkennbar, und
auch ihre regelmaRigen Zige bleiben ziem-
lich ausdruckslos.

Das nachste Hauptwerk (1814), wel-
ches fur die Kaiserin Josephine begonnen
und far ihren Sohn Eugen Beauhar-
nais vollendet wurde, der ,Reigen der
Grazien", fuhrt wiederum in die Sphare der
Florentiner Venus zurick. Es ist Cano-
vas figurenreichste, einheitlichste Gruppe,
und ihr Reiz beruht nicht zum wenigsten
auf der Komposition, die wie ein zart ge-
stimmter Dreiklang anmutet (Abb. 65). Dafl}
diese Gruppierung keineswegs unmittelbar
durch das Thema selbst bestimmt war, zeigt
hier am deutlichsten gerade das antike Vor-
bild, wie es durch die Replik im Dom von
Siena bekannt ist. Dieselbe wirkt fast relief-
artig. Die Gestalten, von denen die mitt-
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lere ganz im Rucken, die beiden anderen
ganz en face gesehen sind, stehen nahezu
in einer Reihe nebeneinander. Canovas
Gruppe baut sich dagegen auf einem Kreis
auf und bietet von allen Seiten wechsel-
volle Formen und Linien. Dabei hat er

Abb. 64. Friede.
auch hier die dem antiken Werk vollig fremde,
zartliche Empfindungsweise seiner Zeit zum
Hauptmotiv erhoben. Das bleibt wiederum
nicht ohne einen suflichen Zug, die For-
menbehandlung aber ist von hoher Voll-
endung, und der Gesamteindruck rechtfertigt
das Lob Quatreméres, der hier nicht so-
wohl die antiken Grazien, als die Grazie

Originalmodell im Canova-Museum in Possagno.
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selbst verkdrpert sieht. Eine gleich an-
mutige, freilich sinnlichere Schwester dieser

Grazien ist die auf einem Loéwenfell ge-
lagerte Najade, welche dem Saitenspiel
des lachelnd zu ihr aufschauenden Amor

lauscht (1815; fur Lord Cawdor in Mar-

mor ausgefuhrt; Abb. 66).
* *
*

Obgleich es unmdglich ist,
in der zeitlichen Folge der
Werke Canovas eine stets fort-
schreitende innere Entwickelung
zu erkennen, bleibt doch fur das
Verstandnis seiner Arbeiten
deren Zusammenhang mit dufe-
ren Ereignissen oft wichtig ge-

nug. Sein leicht erregbarer
Sinn, verbunden mit einem
bei aller personlichen Be-

scheidenheit glihenden Ehrgeiz,
machte seine Phantasie fur
aulere Anregungen schnell em-
pfanglich.

So erscheint es durchaus
glaubwurdig, daR die grofle
Veroffentlichung Quatremoéres
de Quincy uber die Kolossal-
statue des Olympischen Zeus,
von der er schon frih durch
einen italienischen Auszug sei-
nes Freundes Cicognara Kennt-
nis erhielt, ihn dazu an-
regte, auch auf diesem Ge-
biet mit den Alten zu wett-
eifern. Mt Cicognara beriet
er sich Uber ein riesenhaftes
Standbild im Inneren der
Peterskirche, zu welchem die
Rickkehr Pius' VII. willkom-
menen Anlal} bot. Eine etwa
dreilBig Ful3 hohe Kolossalfigur
des ,Glaubens" wollte er
schaffen. Das allein ausge-
fihrte Originalmodell in SS.
Martina e Luca in Rom (Abb.
67) ist in halber GroRe gehalten. Mit
der Statue der Religion am Denkmal
Clemens' XIII. verglichen ist diese Gestalt
lebhafter bewegt, ihre Rechte weist gen
Himmel, und das Spielbein ist zuriickgestellt.
Auch der ausdrucksvolle Blick ist aufwarts-
gerichtet.

Bon ist

sentimentaler RuUhrseligkeit



Abb. 65. Die drei Grazien. Marmorgruppe. Rom.
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das Pathos hier ganz frei, nur jene ein schwerer, nahezu hoffnungsloser Auf-
schrittartige Bewegung der Beine und trag. Die Uberlassung von hundert rémi-

der etwas unruhige, vielteilige Faltenwurf
scheinen dem beabsichtigten Riesenmalstab
nicht angemessen. Der letztere hatte selbst
in der Peterskirche fur dieses Werk einen
besonders hervorragenden Platz beansprucht,
ein solcher aber stand nicht mehr zu Ver-
figung, und die in einem Gutachten der
Akademie vorgeschlagene Aufstellung an
einem Nebenaltar ware in jeder Weise un-
geeignet gewesen. Vielleicht war auch dies
einer der Grinde, welche die Ausfiihrung
des Planes verhinderten.

Die Kosten dieser Kolossalstatue wollte
Canova selbst tragen. Sie sollte seine
personliche Huldigungsgabe an die unver-
gangliche Grofe der réomischen Kirche sein.
Dieses Projekt scheiterte, aber in demselben
Jahr, in dem er an dem Modell dieser
Statue thatig war, wurde ihm Gelegenheit,
nicht nur dem péapstlichen Rom, sondern
der ganzen rémischen Kunstwelt und allen
denen, die sie verehrten, einen weit groReren
Dienst zu erweisen. Einst war eine seiner
Arbeiten gewilrdigt worden, ein den vati-
kanischen Sammlungen geraubtes Kleinod,
den Apoll von Belvedere, zu ersetzen —
nun wurde er selbst mit der Mission be-
traut, den Apollo und die zahlreichen aus
Rom und Italien nach Paris geschafften
Kunstwerke zurlckzufordern. Es war

Abb. 66.

schen Hauptwerken der bildenden Kunst und
finfhundert Manuskripten an die franzo-
sische Republik war im Vertrag von Tolen-
tino (17. Februar 1797) von Pius VI.
in bindender Form zugestanden worden.
Allerdings hatte Bonaparte jenen Vertrag
erzwungen, aber mit dem Recht des Sie-
gers; allerdings war die darauf folgende
Entflhrung der beriihmtesten Kiinstschatze
Roms nach Frankreich, wo sie vor allem
im Louvre, aber auch in den Pariser
Kirchen und in den Provinzen Aufstellung
fanden, ein unerhorter Akt nationaler
Selbstsucht, allein die formale Ermachtigung
dazu lie3 sich wenigstens teilweise — die
verabredete Zahl war erheblich berschritten
worden — kaum bestreiten. Und die in-
ternationale Kinstler- und Gelehrtenwelt
hatte sich nicht ungern mit der Thatsache
abgefunden, dafl in Paris, wohin neben
den italienischen Werken dann ja auch die
Kunstschatze aus Deutschland und den
Niederlanden geschafft wurden, unvergleich-
lich reiche, Ubrigens auch gut organisierte
Sammlungen entstanden. Die bisher viel-
fach in kleine, schwer zugangliche Kabinette
zerstreuten Kunstschatze der Vergangenheit
waren in eine Centralstatte zusammenge-
flossen, das Pariser Museum galt als das
sMuseum von Europa", und die Napo-

Najade. Originalskizze im Canova-Museum in Possagno.



Canova.

Abb. 67. Der Glaube.
leonische Gewaltthat schien ,um ihrer
glicklichen Folgen willen verzeihlich". —
Als Canova nach der zweiten Einnahme
von Paris durch die Verblindeten im Auf-
trag des Kardinals Consalvi als Abge-
sandter des Papstes und des rdmischen
Senats dorthin ging, um die italieni-
schen Kunstwerke zuriickzufordern, stieR er
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Originalmodell in SS. Martina ¢ Luca in Rom.

daher zunachst Uberall auf schier unuber-
windlichen Widerspruch. Bon vornherein
machte ihn der preuBische Gesandte Wilhelm
von Humboldt, an den er sich zunachst
wandte (28. August 1815), auf die for-
malen und politischen Hindernisse seiner
Mission aufmerksam: der Vertrag von
Tolentino ware nicht annulliert worden,
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Abb. 68. Venus und Mars.

und Englandf RuRland und Osterreich
suchten, von anderen Rucksichten abgesehen,
das franzdsische Nationalgefihl zu schonen.
Die Art, wie Canova das fast Unmdgliche
schlieBlich doch erreichte, ist geradezu ein
politisches Meisterstiick. Sobald er in dem
fein gebildeten englischen Gesandischafts-
sekretar William Hamilton einen Freund
und Fursprecher seiner Sache gefunden
hat, geht er mit erstaunlicher Energie und
mit einem unubertrefflichen Geschick schritt-
weise vorwarts. Durch Hamilton wird
der englische Gesandte Castelreagh gewon-
nen, auch Humboldt erklart sich privatim

Ccmova.

Originalmodell im Canova-Museum in Possagno.

fur die romische Forderung, RuBland und
naturlich Ludwig XVIII. selbst bleiben vol-
lig ablehnend, Osterreich wahrt eine ge-
fahrliche Zurickhaltung. Canova macht
eine Eingabe nach der anderen an die
Minister der Verblndeten und an ihre
Souverane, er erbittet und erhalt Audi-
enzen bei Ludwig XVIII., bei dem Kaiser
von Osterreich. Immer dringender werden
seine Vorstellungen, die er mit der Scharfe
eines glanzenden Diplomaten und doch
auch wieder ahnlich wie friher vor
Napoleon — mit der sympathischen Warme
des Patrioten und mit der weltmannischen
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Bildung des Kunstfreundes zu verteidigen
weil. Endlich erreicht er wenigstens, daf
der Kongrel3 sich ernstlich mit dieser An-
gelegenheit zu beschaftigen beginnt. Dabei
war es ein sehr glicklicher, von Hamilton
unterstitzter Schachzug, daR man sie mit
den ahnlichen Anspriichen Hollands und
Belgiens verband, welche ebenso wie die
des GrofRRherzogs von Toscana seitens der

Abb. 69. Pius VI.

Machte anerkannt wurden. Preuflen hatte
sein Eigentum schon zuvor zurickerhalten.
Nachdem Wellington mit groRer Scharfe
daflr eingetreten war, dall samtliche nicht
vertragsmafRig, sondern als Kriegsbeute
nach Paris entfuhrten Kunstgegenstande
ihren Landern zuriickzugeben wéren, hatte
Osterreich dies wohl oder ubel auch fir

die von ihm abhangigen kleineren Territo-

Marmorstatue in der Peterskirche in Rom.
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rien genehmigt. Die Forderung Canovas
aber wurde durch jene principielle Ent-
scheidung nicht erledigt, denn der Raub
an den Kunstsammlungen Roms, Parmas
und Modenas konnte wenigstens formell

Abb. 70. Washington.

als eine vertragsmafRig gewahrte Kriegs-
entschadigung gelten. Da kam der Nach-
weis eines friheren franz6sischen Vertrags-
bruches der italienischen Sache zu Hilfe.
Die Herzége von Modena und Parma
hatten ihre Gemalde seiner Zeit unter der
Bedingung ausgeliefert, dafl ihre Lander
von jeder anderen Kontribution frei blie-

Canova.

ben; trotzdem waren sie von der franzosi-
schen Armee geplindert worden. Billiger-
weise muBte Kaiser Franz nun auch der
Rickgabe dieser Werke zustimmen. Gestitzt
hierauf, legte Canova am 29. September

Originalskizze im Canova-Museum in Possagno.

dem KongreR eine dritte Note vor, in
welcher er fur den Vertrag von Tolentino
die gleiche Deutung verlangte, wie sie der
von Modena gefunden hatte. Am né&chsten
Tage sprach sich der Kongref3, vor allem
dank der Befurwortung Englands, zu Gun-
sten der rémischen Anspriiche aus, und als
Richelieu, der Minister Ludwigs XVIII.,
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sich trotzdem noch unentschieden zeigte, er-
ging von Metternich an den Befehlshaber
der  Osterreichischen  Truppen, Firsten
Schwarzenberg, und von diesem an den
Gouverneur von Paris, den preuischen
General Muffling, Ordre, die Auslieferung
der rémischen Kunstwerke an Canova n6-
tigenfalls mit Gewalt durchzusetzen. Schon
in den nachsten Tagen begann Canova, die
romischen Gemalde und Skulpturen unter
militérischer Bedeckung nach der Osterreichi-
schen Kaserne schaffen zu lassen, wo sie zu-
sammen mit denen Osterreichs, Venedigs,
Parmas und Modenas bis zur Expedierung
lagerten. Fur den Transport hatte Eng-
land 100 000 Francs zur Verfugung ge-

stellt. DaR der Papst dabei halb unfrei-
willig, aber zuletzt auf Canovas eigenen

Abb. 71. Bustenreihe. Im
Rat, auf die in den Pariser Kirchen, den

koniglichen Schléssern und in den Pro-
vinzen befindlichen Werke verzichtete und

dadurch etwa 60 Werke einblflte, war
ein verhaltnismaRig geringes Opfer. Die
beriihmtesten Schatze kehrten nach Rom

zuriick, im ganzen 69 antike Skulpturen und
10 Hauptgemalde; dazu 461 Manuskripte.
Die Mission Canovas war gegen jede Er-
wartung geglickt, und nur seiner persén-
lichen Energie und Klugheit war dieser
far Italien unberechenbare Erfolg zu dan-
ken. Es ist nicht zu viel, wenn man hier-
bei an die diplomatischen Leistungen des
Rubens erinnert. Auch fir Canova gelten
die Worte, mit denen Jakob Burckhardt die
Persoénlichkeit des vldmischen Malerfiirsten
kennzeichnet: er war ,ein vollig lumindser
Mensch, welcher schon durch sein bloRes
Erscheinen Zutrauen und Verstandnis her-
vorrief und dessen Bildung eine ganz uni-
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Verselle, zur Anknlpfung mit allen bedeu-
tenden Leuten geeignet war". Und auch
an Ehren darf er sich mit Rubens Wohl

messen. Seine Heimkehr aus Paris glich
einem Triumphzug. Zunachst ging er
Ende Oktober nach London. Sein Haupt-

zweck war dabei abermals ein patriotischer:
er wollte zur Deckung der in Paris und
aus dem Transport der italienischen Kunst-
werke entstandenen Kosten eine weitere
Summe erhalten. In der That empfing er
200 000 Francs. Weitere 50 000 spendete
der Prinzregent zu einem von Canova zu
errichtenden Grabdenkmal des Kardinals
Jork. Canova wurde in London na-
tirlich mit Auftrdgen Uberhauft, nahm
jedoch nur den des Prinzregenten an, fur
ihn eine schon friher entworfene Gruppe

Canova-Museum in Possagno.

»venus und Mars" auszufihren. Die
englischen Kunstfreunde, die, um den ge-
feierten Italiener persoénlich kennen zu ler-

nen, eigens von ihren entfernten Land-
sitzen nach London kamen, machten ihm
das Scheiden kaum weniger schwer als

die in der englischen Hauptstadt vereinten
Kunstschatze, die Parthenonskulpturen Lord
Elgins an der Spitze. Nach einem Auf-
enthalt von anderthalb Monaten trat er
Uber Paris die Ruckreise nach Italien an,
das ihn jubelnd empfing. In Turin, in
Bologna, in Florenz veranstaltete man
Feste. Am 3. Januar 1816 traf er in
Rom ein, und weder Raffael noch Michel-
angelo haben dort einen gleichen Ehrentag
erlebt. Es war nur der Ausdruck der
allgemeinen Stimmung, dal der rémische
Senat seinen Namen dem ,goldenen Buch"
des Kapitols einfigte und der Papst ihn
zum Marchese von Ischia ernannte. Man
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Abb. 72. Murat, Kénig von Neapel.

muf®d das papstliche Schreiben
und die lateinische Urkunde des
Senats nachlesen, um von der
damaligen Stellung Canovas
den rechten Begriff zu bekom-
men : der gefeierte Kinstler war
ein Nationalheld geworden. Das
war der Hohepunkt seines Lebens.

Dasselbe Jahr hatte freilich
sein rein kinstlerisches Selbst-
bewufltsein auch schwer erschit-
tern koénnen, ware es ihm und
seiner Zeit gegeben gewesen, die
antike Kunst so zu wirdigen, wie
es erst die Gegenwart vermag.
INn London lernte er die Par-
thenonskulpturen kennen. lhm,
der im Apollo von Belvedere,
im Laokoon, in den Rossebandi-
gern und in der Mediceischen
Venus die schonsten Bluten der
antiken Kunst gesehen und sein
Lebenswerk  darauf verwandt
hatte, sie zu erreichen, trat nun
die wahre hellenische Kunst in
ihrer keuschen GroRe entgegen.
Empfand er, wie wenig ihm

Abb. 73.

der allzu haufig gespendete Ruh-
mestitel: ,Phidias Italiens”
thatsachlich zukam? — Wir
wissen es nicht, durfen es je-
doch bezweifeln.  Aber einen
Hauch jener Weihe, die uns jetzt
vor den Bildwerken des Parthe-
non ergreift, hat auch Canova
verspurt. Mit seinem rémischen
Freund Ennio Quirinio Vis-
conti, der von Paris nach Lon-
don gereist war, um die Elgin-
marbles zu sehen, teilt er die
damals vielen vermeintlichen
Kennern der Antike auffallige
Bewunderung dieser echt grie-
chischen Werke. Fast mit Ent-
ristung weist er das Ansinnen
Lord Elgins zurlck, sie zu er-
ganzen: ,Das ware ein Frevel
am Heiligsten!" Und an Qua-
tremére de Quincy schreibt er
darUber voll Begeisterung, die
Gestalten seien ,wahre, kinst-

lerische  Natur", ,una vera
carne“! Mehrere Skizzen in
Giuseppe Bossi.



Bassano sind Studien nach den
Parthenonskulpturen. —

Gern splrt man in seinen
spateren Werken nach einer un-
mittelbaren Wirkung dieses offen-
bar machtigen Eindruckes, und
Quatremere will eine solche in
der 1816 fur den Prinzregenten
als Sinnbild fur ,Krieg und
Frieden" vollendeten  Gruppe
,Venus und Mars" erkennen, die
das einst bei der Amor- und
Psychegruppe angeschlagene Thema
variiert (Abb. 68). Ein wesent-
licher Unterschied gegeniiber der
friheren Formenbehandlung laRt
sich hier jedoch kaum wahrnehmen
und ist auch nicht zu erwarten.
Canova war in einem Alter, in
dem ein Kunstler sich nicht mehr
zu andern vermag. Alle seine
Werke dieser letzten Zeit bekunden
die ihrer Wirkung sichere kinst-
lerische Reife. Das gilt besonders
von seinen beiden groRen Por-
tratstatuen Pius' VI. und Wa-

shingtons, deren Modelle 1818 entstanden.

Abb. 75. Beatrice.

ACanova.

91

Abb. 74. Laura.

Die Statue des ungliicklichen Papstes (Abb.

69), der im Exil gestorben, wurde
seinem Wunsche gemaR an einer
der feierlichsten Statten der Welt
aufgestellt: vor dem Hochaltar in
Sankt Peter in der ,Confessio®,
zu der die bunt schimmernde
doppelte Marmortreppe herab-
fuhrt, vom ewigen Licht der
Bronzelampen mystisch umstrahit.
Dort kniet er im Gebet wie Cle-
mens XHL, der Blick des leicht
nach links gewandten Hauptes
ist hier jedoch emporgerichtet. Die
Lippen scheinen sich zu bewegen,
der ganze Kopf atmet Leben, die
Augenpartie, die Hande, der
reiche Ornat, vor allem der Fal-
tenwurf des hinten ausgebreite-
ten Chormantels sind musterhaft
durchgearbeitet. Man wird eigen-
artig ergriffen vor dem marmor-
weilen Bild dieses Greises, der
aus der Tiefe zu Sankt Peters
ragender Kuppel aufblickt. —
Dieses Werk war Canova natur-
licherweise ans Herz gewachsen;
das Schicksal Pius' VI. hatte er
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Abb. 76.

miterlebt. Mit der Personlichkeit des nord-
amerikanischen Freiheitshelden, dessen Por-
tratstatue die Bundesregierung der Vereinigten
Staaten ihm auftrug, muRte er sich dagegen erst
vertraut machen. Als
Vorstudie diente ihm
eine Skizze nach einem
nackten Modell, die
in Possagno bewahrt
wird; fur den Kopf
stand ihm ein Natur-
abguB} zur Verfigung.
Das Kostim ist das
antik-romische; Uber
den Panzer fallt der
Mantel breit herab,
und das Schwert liegt
am Boden (Abb. 70).
Nicht der Kampfer,
sondern der ,Vater
des Vaterlandes" ist
wiedergegeben, wie er-
sitzend die herrliche
Abschiedsrede an seine
Nation von 1797
niederschreibt. Es ist
Canovas letzte monu-
mentalePortratstatue.
Busten (Abb. 71) hatte

er in diesen Jahren Abb. 77.

Jdealkopf.

Canova.

Idealkopf.

haufiger als friher modelliert, und zwar
nicht nur als Vorbereitung flr groRere
Denkmaler, sondern als selbstandige Werke.
Einzelne, wie die der Marie Elise Bona-
Parte, Murats und
seiner Gattin Caro-
lina (1812) gehoren
noch dem Napoleoni-
schen Kreise an. Be-
sonders charaktervoll
ist das Bildnis des
Koénigs von Neapel
(Abb. 72) mit den
nur mihsam geord-
neten, bis zum Nacken
herabwallenden Lok-
ken. Dal Canova ge-
legentlich auch einen
recht haflichen Kopf
trotz  monumentaler
Stilisierung gut zu
treffen wullte, bezeugt
seine Kolossalbiste des
Musikers Cimarosa.
Die Renaissance frei-
lich hatte aus diesen
durch Fettsucht leicht
entstellten Ziigen denn
doch noch etwas ganz
anderes gemacht. Man
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Abb. 78.

denke etwa an die Blste des Niccolo Strozzi
von Mino da Fiesole im Berliner Museum!
— Canova liebte es, gerade bei seinen Mar-
morbusten den natirlichen MafRstab wesent-
lich zu Uberschreiten. Das war noch eine
Erbschaft der Barockkunst, und an groRe

Grabmal der Stuart in der Peterskirche in Rom.

Formen war er schon durch die beiden
Papstgraber gewohnt. Immerhin bleibt es
bemerkenswert, daB er gerade diejenigen
Portratbisten, an denen ihm besonders ge-
legen war, in einem so riesenhaften Mal3-
stab ausfihrte. So nicht nur die Portrats
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Kaiser Franz' L, Pius' VII. und Napoleons,
sein Selbstportrat, die Kopfe Cimarosas
und des von ihm hochgeschatzten Mailanders
Giuseppe Bossi (Abb. 73) und 1822 die
Herme der Maria Luisa, sondern auch die
Busten, welche sein Portratwerk be-
schlieBen: Bildnisse seines Halbbruders Gio-
vanni Battista Sartori und seines treuesten
Freundes Cicognara. AuRerlich ist diese
VergroRerung mancher dieser Bulsten zu
gute gekommen, denn in diesen Riesenkdpfen
wird man einen intimeren Realismus von
vornherein nicht suchen, und die beim Bild-
nis verhangnisvolle Macht, welche der klas-
sische  Normaltypus auf Canovas ganze
Auffassungsweise seiner Modelle auslbte,
erscheint hier gerechtfertigt. Allein die
Feinheit, welche dem MeiRel Canovas zu
Gebote stand, konnte dabei nicht immer ganz
zur Geltung gelangen, und alle diese Kopfe
haben einen mehr reprasentativen Zug.

Auch in seinen Portratbisten ist Ca-
nova ein besserer Frauen- als Manner-
bildner. Nicht nur zuféllig ist die Zahl

der weiblichen Portrats eine so viel groRere.
Schon damals empfand man wie heute, dal
die Kunst Canovas ihren personlichsten Reiz
in weiblicher Anmut spiegelt. Die Kunst-

Abb. 79. Dirce.

Canova.

freunde — besonders die Englander —,
die oft vielleicht nur dem Modegeschmack zu-
liebe ein Werk von seiner Hand zu besitzen
wiinschten, konnten durch einen weiblichen
Jdealkopf am ehesten befriedigt werden.
Auch Canova selbst wuldte dies sehr wohl,
und so sind in dieser letzten, noch so Uber-
aus fruchtbaren Epoche seines Schaffens die

zahlreichen Frauenbilsten entstanden, die
unter den verschiedensten Namen stets das
gleiche Ideal verherrlichen. Die Koépfe sei-
ner Frauenstatuen an den grofen und
kleineren Grabmonumenten, seiner Psyche,
seiner Hebe und seiner Juno lehren das-
selbe bereits vollstdndig kennen, und selbst

aus seinen Bildnissen, wie vor allem aus
der Statue der Borghese, strahlt es deut-
lich heraus. Darf man doch voraussetzen,
dal auch Canova bei seinen Portrats
ebenso vorging, wie Gottfried Schadow
bei der Biste der Konigin Luise. Scha-
dow modellierte zunachst einen Jdealkopf,
den er dann den Zigen der zu Portra-
tierenden anzupassen suchte. So ver-
fuhr ein deutscher ,Realist" dieser Zeit
bei einem Bildnis! Bedarf es da noch
der Erklarung, daf die Jdealkdpfe Cano-
vas, seine ,Musen", seine ,Helena", seine

Originalskizze im Canova-Museum in Possagno.
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Abb. 80. Endymion.
,Corinna", ,Laura", ,Beatrice", ,Leonore
b' Este", ,Tnccia", seine ,Vestalin" und

seine ,Philosophie" untereinander geschwister-
lich verwandt sind? (Abb. 74—77.) Am
mannigfachsten ist jedenfalls die Kostimie-
rung und die meist recht kiunstlich ,a la
grecque“ angeordnete Haarpartie. Gewil}
fallt es bei gutem Willen nicht schwer, aus

diesen Kopfen auch feinere, der besonderen

Gipsabguf® in der Kunstakademie in Ravenna.

Bedeutung entsprechende  Nuancierungen
herauszulesen, im Grunde aber bleiben sie
samtlich doch nur leichte Variationen des
gleichen uns nun schon wohlbekannten
Themas, aus dem in einer freilich person-

lichen Fassung stets dasselbe weich ge-
stimmte, klassicistische Leitmotiv dieser Zeit
klingt. Dennoch sind einzelne dieser Ideal-

kopfe, wie besonders die ,Helena" und die
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sLaura", damals in zahlreichen
Sonetten als neue, unlber-
treffliche Kunstoffenbarungen be-
sungen worden. Canova gab
darin eben, was seine Zeit
wollte, und er gab es mit allen
Mitteln gereifter Meisterschaft.
Berechtigterweise aber stellen wir
heute seine monumentalen und
statuarischen Werke doch wesent-
lich héher, und auch an solchen
sind seine letzten Schaffensjahre
nicht arm. Wahrend seines
Londoner Aufenthaltes war er
anfgefordert worden, fur den
1807 in Rom verstorbenen Kar-
dinal von Uork und zwei an-
dere Glieder der Familie Stuart
in der Peterskirche ein Grab-
denkmal zu errichten. Nur ein
sehr kleiner, ungunstig beleuch-
teter Raum konnte dort dafir
zur Verfigung gestellt werden.
Trotzdem hat Canova auch in
diesem 1817 in Marmor voll-
endeten Monument (Abb. 78)
auBerst geschickt einen dem mach-
tigen Christinendenkmal tekto-
nisch ahnlichen Grundgedanken
durchgefiihrt. Pfeilerartig ragt
der leicht verjingte, mit Fries
und schwerem Giebel bekronte
Bau auf, in so vornehmer
Schlichtheit, dal er trotz der
geringen Ausdehnung von nur
zehn Full Breite und vierzig
Ful Hoéhe ganz stattlich er-
scheint. Zu Seiten der fin-
gierten Grabthir Iranern zwei
liebliche Genien mit gesenkten
Fackeln; den Oberteil der Front-
wand schmiicken nur die Relief-
portrats der drei Stuarts. —

Das Figurliche an diesem
Denkmal hat auf eine selb-
standige Bedeutung bei weitem
nicht in gleichem Grade An-
spruch wie einige um dieselbe
Zeit entstandene statuarische Mo-
delle. Sie behandeln ein &hn-
liches kinstlerisches  Problem
wie seine Nymphe auf der
Léowenhaut. Es sind ruhend
hingestreckte Gestalten, nun aber
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nicht mehr wie jene Nymphe und wie
auch noch die reizende, 1819 modellierte
,Dirce" (Abb. 79) wachend, in einer momen-
tanen Haltung, sondern in tiefem Schlaf
mit gelésten Gliedern. Man darf sagen,
da Canovas Formensinn ihn schliellich zu
Aufgaben dieser Art fast mit innerer Not-
wendigkeit fUhren muBte: sie bezeichnen
folgerichtig das Ende jenes Weges, den er
mit dem ,Genius" des Rezzonicodenkmals
betreten hatte, und diese innere Verbindung
ist jedenfalls viel wichtiger als die Ein-
wirkung des gelagerten FluRgottes Kephisos

Abb. 82. Magdalena.
aus dem Westgiebel des Parthenon, die
Quatremoére auch bei Canovas letztem

Hauptwerk dieser Gattung, bei der Statue
des schlafenden Endymion (Abb. 80), zum
Vergleich heranzieht. Sicherlich spricht aus
diesen kostlich gearbeiteten Figuren weit
starker als sonst eine antike Empfindung,
ihre Formen und Linien sind fur jeden
Standpunkt von hoher Anmut, aber die
fast raffinierte Glatte in der Behandlung
der Oberflache weist doch wieder deutlich
genug auf ihre Entstehungszeit und die
personlichste Eigenart ihres Schopfers hin.
Das gilt auch fur die schlafende Nymphe
(Abb. 81), in der Canova den Reiz ent-
hillter Frauenschdnheit zum letztenmal be-
sonders fein besang, zum letztenmale,

Meyer, Canova.

97

wenn anders man nicht eine im gleichen
Jahre (1820) modellierte Venus, die nur
eine Variation der Florentiner ist, geltend
machen will.  Sein letzter Mannerakt war
die schon oben erwadhnte Statue des Ajax,
das Gegenstlick zu seinem friher gearbeiteten
~Hektor".

Allein nicht dies ist die Formenwelt,
welche die Phantasie Canovas am Schliuffe
seines Lebens erfillte. Dem Endymion und
den Nymphen gesellt sich noch eine dritte
in tiefem Schlummer hingestreckte Gestalt
ganz anderer Art (Abb. 82).

Onginalskizze im Canova-Museum in Possagno.

Auf Felsgestein ist sie gebettet, ihr Unter-
kérper ist verhdllt, ihre Glieder sind so kind-
lich zart, daB jede Sinnlichkeit schweigt, und

ihr Haupt ist schmerzbewegt. Thranenden
Auges und mit seufzend gedffnetem Mund
ruht sie auf ihrem harten Lager: das

Kreuz in ihrer Rechten kennzeichnet sie als
Magdalena. — So wendet sich der Meister
mit demselben Stoff, den er in einem sei-
ner besten Jugendwerke behandelt hatte, am
Ende seiner Laufbahn den Heiligen des
christlichen Himmels zu, denen er in seiner
Kunst so lange fern geblieben war. Denn
seit jener ersten Magdalenenstatue hatte er
diesem Gebiet nur eine wenig bedeutende
Figur, die des kleinen Johannesknaben (1812)
entnommen (Abb. 83). Es ist bezeichnend,
7
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Abb. 83. Johannes.

dalR Canova die Aufgaben christlich - kirch-
licher Kunst bisher am liebsten durch all-
gemein gehaltene allegorische Gestalten I6ste.
Sein einziges bedeutendes Werk, das da-
far unmittelbar eine Scene der Heils-
geschichte in traditioneller Auffassung wahlt,

ist zugleich sein letztes: seine ,Pieta“
(Abb. 84). Auch hierzu hatte Quatremeére
die Anregung gegeben. Er hatte dabei

zuerst als Standort einen Altar in St. Sul-
pice in Paris im Sinn. Canova voll-
endete nur noch das Modell. Sein Bruder
lie3 dasselbe nach seinem Tode durch den
Benetianer Ferrari fur die Kirche von
Possagno in Bronze gieRen. Urspriinglich
war es fur Marmorausfihrung berechnet.

Der Leichnam Christi am Full des
Kreuzes im Schol Maria gebettet, deren
Trauer Magdalena teilt — so das Thema.

Originalskizze im Canova-Museum in Possagno.
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Hundertfaltig ist es in der ita-
lienischen Kunst behandelt wor-
den, seltener freilich in der
Plastik als in der Malerei.
Das Werk eines Malers ist es
in der That auch, an das Ca-
novas Gruppe wohl am ehesteu
erinnert: Fra Bartolomeos
herrliches Gemalde ,Die Be-
weinung Christi" in der Pitti-
galerie zu Florenz. In beiden
Werken kein stiirmischer Schmer-

zensausdruck , sondern  stille
Klage! Bei dem Renaissance-
meister aber bestimmt diese

Trauer allein den ganzen Em-
pfindungsgehalt, bei dem Kunst-
ler des beginnenden neunzehnten
Jahrhunderts ist ihr in leiser
Andeutung echt christliche From-
migkeit gesellt: Bartolomeos
Maria ist nur mit dem toteu
Sohn beschéftigt, dessen Haupt
sie an sich zieht, um es zu
kiissen, Canovas Madonna aber
hat den toten Sohn in ihrem
SchoR  gebettet und blickt
schmerzerfiillt gen Himmel. Die
Bewegung der ausgestreckten
Linken kann als Ausdruck ent-
sagender Ergebenheit gedeutet
werden. Oder soll sie die
furchtbare Wahrheit nur be-
statigen ?  Jedenfalls ist diese
Maria eine der edelsten Fi-
guren, die Canova erdacht hat, und das
Gleiche gilt von der Gestalt Christi. Der
Schmerzensausdruck der Ziige und die passive
Bewegung des Korpers sind mit reifer Kunst
der Schonheit dienstbar gemacht. Die mo-
derne Kirchenplastik hat uns an Gestalten
dieser Art so gewohnt, dal wir ihnen
Eigenart kaum noch zuerkennen, allein man
beachte, welche Stellung diese Figuren
Canovas den Marien- und Christusstatuen
des achtzehnten Jahrhunderts gegeniber ein-
nehmen. Dann gewinnt der Ruhm  klas-
sischer Schoénheit", den man ihnen wabhrlich
zusprechen darf, einen geschichtlichen Wert.
Mehr von der Art der vorangehenden
Kunstepoche hat die Gestalt der Magda-
lena, die sich auf den Knieen dem toten
Christus  entgegenschmiegt. Solche Be-
wegungen, aus denen die Ricksicht auf
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einen weichen, eleganten Linienfluld zu ab-
sichtlich spricht, finden sich zuweilen in Ca-
novas friiheren Reliefs. Eines derselben,
von winzigem Mafstab (vgl. S. 42) schil-
dert ebenfalls die Kreuzabnahme, aber weit
mehr im Charakter des Barockstils. Statt
der Magdalena kniet dort Johannes betend
der Maria zur Seite, und vier gefliigelte
Putten neigen sich vor Christus, der hier
aber ungleich effektvoller zur Schau gestellt
scheint. ~Gerade bei diesem Vergleich zeigt
die Gruppe von Possagno in ihrer Ver-
bindung von formaler Schénheit mit warmem
Empfinden und feierlicher Wirde Canovas
Kunst auf ihrer Hoéhe.

Die ,Pieta“ steht jetzt im Tempel von
Possagno. Sie bildet den schonsten Schmuck
dieses Baues, der in seiner Umgebung wahr-
haft koniglich Gber dem kleinen Landstadtchen
thront und, wenn mau seinen Ursprung
bedenkt, in der That ein ganz konig-
liches Werk ist (Abb. 85). Denn diese Kirche
ist die private Stiftung eines einzelnen,
Canovas selbst. Schon rein &ufRerlich be-
trachtet ist das staunenswert. Ein flrst-
liches Vermégen war hierfir nétig. Trotz
seiner groBen Einnahmen konnte Canova
es nur durch seine personliche Anspruchs-

Abb. 84. Pieta.
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losigkeit erwerben. Weit bezeichnender aber
als der Aufwand ist der Charakter der
Stiftung selbst. Canovas damalige Stellung
in Rom hatte seinem Ehrgeiz alles er-
laubt. Er hatte ein Denkmal auf offent-
lichem Platz oder in der Peterskirche ver-
langen durfen. Allein er wahlte als
Statte fur dasselbe seinen kleinen, zuvor
kaum auf der Karte verzeichneten Heimats-
ort und als Form einen Kirchenbau, der seine
Gestalt dem rémischen Pantheon entlehnt.
Geistvoll ist darauf hingewiesen worden, dal
dies so ganz ,enem echt italienischen Lokal-
patriotismus entspricht, der uns kunstgeschicht-
lich in der Benennung so vieler bedeutender
Kunstler nach ihrem Heimatsort entgegen-
tritt und der kulturgeschichtlich zweifellos
ein Nachklang des altitalischen Glaubens
mit seinem Larenkultus ist". Aber auch
abgesehen hiervon bezeugt diese Stiftung

am besten, wie vornehm und rein Canova
gesinnt war. Das erkannte man selbst in
Paris an, wo man dem Wiedereroberer

der italienischen Kunstschdtze zu zirnen alle
Ursache hatte. —

Am 11. Juli 1819 legte Canova in
Possagno unter feierlicher Beteiligung der
Landbevdlkerung personlich den Grundstein

Bronzegruppe in der Dreifaltigkeitskirche in Possagno.

7%
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zu der neuen Kirche, und von nun an bis
zu seinem Tode blieb dieser Bau sein
Lieblingsgedanke. Auch uumittelbar wollte
er ihm seine Kunst widmen. Far den
dorischen Fries der Kirchenfront hat er
selbst sieben Metopenreliefs modelliert. Sie
sind zunachst schon als sein einziger Ver-
such wichtig, in einer der Tradition
entsprechenden Folge von Seenen einen
kirchlichen Stoffkreis zu behandeln.  Vier
Darstellungen sind dem Alten Testament
entlehnt: die Schépfung der Welt und
des Menschen, Kain und Abel und das
Opfer Abrahams, die drei Ubrigen zeigen
die Verkliindigung, die Heimsuchung und
die Darbringung im Tempel. Wichtig sind
diese Reliefs aber auch durch ihren Stil.
Aulerlich sind sie so einfach wie maoglich

gehalten. Die Erzahlungsweise kann nicht
knapper sein: die grofte Figurenzahl
— drei — zeigt die ,Darbringung im
Tempel", und der Reliefstil strebt sichtlich
nach klassischer Reinheit.  Allein trotzdem

bleibt Canova auch hier hinter Thorwaldsen
zurick. Der malerische Zug seiner Phan-
tasie aulert sich in der korperlichen Wieder-
gabe von Wolken und Sonnenstrahlen und
in Verkurzungen, wie sie nur einem Gemalde
erlaubt sind. Dazu kommt zuweilen einer-
seits eine aus seinen friheren Reliefs wohl-
bekannte Neigung, die Mimik theatralisch zu
Ubertreiben, andrerseits aber eine gar zu
schwachliche Charakteristik, die doch schon
auf ein Nachlassen der Phantasiethatigkeit

deutet. Adam, der eben Erschaffene, steht
vor Gottvater wie ein zitternder Schul-
knabe. Die am wenigsten dramatischen
Stoffe, die ,Verkiindigung", die ,Heim-

suchung" und die ,Darbringung”, sind am
besten geglickt, und vor der grofdten Auf-
gabe, welche diese Reliefs stellten, der Ver-
kérperung des Weltenschopfers, hat Canovas
Kraft ganzlich versagt. In den christlichen
Himmel fuahrt er die antiken Symbole fur

Sonne und Mond ein, und bei der Ge-
staltung Gottvaters hat ihn das Erbteil
seiner klassischen Schulung auf Irrwege
verfuhrt.

Das gilt auch fur das dritte kirchliche
Werk seiner Hand, welches jetzt die Wand

hinter dem Hochaltar des Tempels in
Possagno schmiickt.
Es ist ein Gemalde, aber es bezeugt

nur allzu deutlich, daR sein Schopfer kein

Canova.

Maler war,
fehlt.

denn jeder Kkoloristische Wert
Seltsamer ist, dal auch die Kom-
position sehr mangelhaft bleibt. Das
Thema st auch hier wie bei jener in
Bronze ausgefuhrten Gruppe die ,Pieta”,
doch sind den dortigen Gestalten noch Jo-
hannes, Joseph von Arimathia und Niko-
demus gesellt, und oben naht Gottvater
in der Glorie. Die Gruppierung zeigt
steife Symmetrie, die Durchfiihrung bleibt
dilettantisch.  Vollendet wurde dieses Ge-
malde 1821 , aber sein Beginn liegt etwa
zwei Jahrzehnte zuriick, in einer Zeit, in
der Canova wohl angeregt durch den eng-
lischen Maler Hamilton o&fter zum Pinsel
griff. Die Mehrzahl seiner Gemalde be-
findet sich in Possagno. Waren sie nicht
von der Hand Canovas, so verdienten sie
kaum Erwahuung, denn einen selbstandigen
Wert besitzt weder die in der Art der Bor-
ghese gelagerte blonde, noch die in manie-
rierter Profilstellung wiedergegebene briinette
Venus (die sog. ,Venere Transteverina®),
und ebensowenig die von Amor umarmte
Nymphe, die Caritas, die Gruppe der
drei Grazien, Cephalos und Prokris oder
der schlafende Endymion. Halb wird man
an Boucher, halb an Raffael Mengs er-
innert, aber nur im Sinne durftiger Durch-
schnittsleistungen. Die ,Sorpresa”, ein bei
der intimsten Toilette Uberraschtes Madchen,
treibt die sifliche Koketterie weiter als
irgend eine der plastischen Frauengestalten
des Meisters. Am besten ist noch die ,Cita-
reda", eine Jungfrau mit einer Guitarre;
doch  herrscht Uberall dasselbe, rosig-
unnaturliche Kolorit. Nur durch den Ver-
gleich mit den teilweise die gleichen Kom-
positionen zeigenden Bildwerken werden
diese dilettantischen Malereien wichtig, aber
es ist auch bei diesem Zusammenhang be-
zeichnend, daR in der kleinen Gemalde-
sammlung von Possagno die Bildnisse — zwei-
mal der gleiche Kopf eines alteren Mannes
und ein Selbstportrat— weitaus am hdchsten
stehen.  Auch die kleinen und gréReren
Bilder in Possagno und Bassano, welche
im AnschluR an antike Gemalde von Her-
culaneum friesartig anakreontische Scenen
zwischen Amor und den Nymphen schildern
— die bekannteste ist der Handel mit Liebes-

gbttern —, sind mehr wegen ihres liebens-
wirdigen Inhaltes, als wegen ihrer kinst-
lerischen Qualitaten beachtenswert. Far
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Canova den ,Maler" ist in der Kunst-
geschichte kein Raum.

INn den genannten Arbeiten dieser letz-
ten Zeit fehlt es &uRerlich nicht ganz an
neuen Zugen, aber keiner derselben ist ge-
eignet, das kunstgeschichtliche Charakterbild
Canovas wesentlich zu bereichern. Auch das
Modell fur sein letztes Grabdenkmal, das
des Marchese Salsa Berio (Marmororigi-
nal im Museum zu Possagno) kann dazu

nicht beitragen, obgleich es &uRerlich ein

Abb. 85.

neues Element enthalt.
ein stattliches Relief,

Sein Hauptteil,
zeigt den Leichnam

des Beigesetzten auf der Bahre hin-
gestreckt, von seinen Angehdrigen beweint.
Die Mehrzahl derselben ist in der aus

friheren Kompositionen wohlbekannten Art
aufgefallt, eine Frauengestalt aber, die sich
zu Haupten der Bahre mit ausgebreiteten
Armen Uber den Toten wirft, weckt die
Erinnerung an eine Kunstweise, der Canova
sonst ganz fern geblieben ist. Sie gemahnt
an die Magdalena auf Donatellos berihm-
ter ,Grablegung Christi" in San Antonio
zu Padua. Zweifellos hat Canova dieses
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Relief in der That gekannt, aber seine
Anlehnung bleibt doch nur rein auferlich,
und von dem Geist des gewaltigen Quattro-
centisten hat er kaum einen Hauch verspurt.
Begreiflich gemlg, denn seine Kunst war
fur die Fruhrenaissance niemals empfang-
lich. Sie hatte, um in die Bahnen eines
Donatello einzulenken, ihr ganzes Wesen
von Grund aus verdndern missen, zur Zeit
aber, als dies Modell entstand, war ihr
Schopfer schon ein halb siecher Mann. Den

Dreifaltigkeitskirche Canovas in Possagno.

ersten Krankheitskeim hatte ihm bereits lange
zuvor seine Kunst selbst gebracht. Bei der
Marmorarbeit, besonders bei der Aus-
fGhrung der Papstdenkmaler, hatte er sich
Uberanstrengt. Darauf war das Leiden
zuruckzufihren, welches seine letzten Jahre
tribte und um so rascher zu einer Kata-
strophe fihrte, als Canova sich keine Ruhe
génnen mochte. Schon krank, arbeitete er
im Sommer 1822 in Rom an der Kolossal-
blste seines Freundes Cicognara. Noch ehe
dieses durch geistvolle Auffassung und sorg-
same Durchbildung gleich ausgezeichnete Por-
trat (Abb. 86) ganz vollendet war, muflite er
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Abb. 86. Leopoldo Cicognara.

den Meiel aus der Hand legen. In seiner
Heimat suchte er, begleitet von dem Ab-
bate Sartori, Erholung und glaubte diese
dort in der That so weit gefunden zu haben,
daR er den treuesten seiner Getreuen, Ci-
cognara, in Padua aufzusuchen gedachte. Allein
er kam nur noch bis Venedig, denn auf der
Reise verschlimmerte sich sein Zustand so,

dal® er dort sogleich im Hause des Antonio

Francesconi am Campo San Gallo ge-
bettet werden mufte. Alle arztlichen Autori-
taten Venedigs eilten zu ihm, aber ihre

Kunst war vergeblich.
Padua herbei, und schon am néchsten Tag
nach seiner Ankunft, am Morgen des
13. Oktober, verschied Canova, ohne Todes-
kampf, mit fast verklartem Antlitz. ,Anima
bella e pura“ waren seine letzten Worte. —

Die Trauerkunde fand in ganz ltalien
und bei dem ganzen internationalen Kreis
der Kunstfreunde Wiederhall. In Venedig war
die Aufregung so grof3, dal die dsterreichische
Militarverwaltung Unruhen befiirchtete. Dies
gab bei der Beisetzungsfeierlichkeit noch zu
einem eigenartigen Intermezzo Anla3. Die
Totenmesse in der Markuskirche am 16. Oktober

Cicognara flog aus

Canova.

hatte viele Hunderte zusammen-
gefihrt, welche dann auf Gon-
deln der Leichenbarke folgten.
Denn Canovas sterbliche Reste
sollten in Possagno beigesetzt
werden und wurden daher zu-
nachst nach Mestre geleitet. Als
der imposante Leichenzug auf
dem Canale Grande die Aka-
demie passierte, wurde plétzlich
der Vorschlag laut, den Sarg
zeitweilig in dem dortigen
Hauptsaal vor Tizians Ge-
malde der ,Himmelfahrt Maria"
niederzusetzen. Der Osterreichische
Patriarch verweigerte die Er-
laubnis, aber Cicognara und
die Professoren der Akademie
hoben die Bahre auf ihre Schul-
tern und trugen sie zum Saal
empor, wo Cieognara beim
Schein einer einzigen Fackel
vor Tizians ,Assunta" dem
Freund eine kurze, ergreifende
Grabrede hielt. So ehrte Ve-
nedig den letzten in der Reihe
seiner Meister von weltgeschicht-
lichem Ruhm. Und diese
Ehrung sollte auch monumental verewigt
werden. Roch an dem gleichen Tag wurde
auf Vorschlag Cicognaras eine Subskription
far ein Ehrendenkmal Canovas in der Frari-
kirche eroffnet, welchem der einst 1794 von
ihm selbst fuir ein Monument Tizians ge-
schaffene Entwurf zu Grunde gelegt wurde.
1827 war es ausgefuhrt (Abb. 97), und
funfundzwanzig Jahre spater wurde das ihm
gegenuberstehende Denkmal Tizians vollendet,
so dal heute diese beiden Monumente sich
anblicken wie einst die ,Assunta" und der
Sarg Canovas.

Canovas Leichnam aber ruht in der von
ihm gestifteten Kirche in Possagno, seiner
,Pieta" gegenlber, in dem urspringlich
fir den Marchese Salsa Berio bestimmten
Sarkophage. — Neben ihm ist sein Halbbru-
der Sartori beigesetzt, und vor dem Sarko-
phag stehen die Kolossalbisten der beiden
treuen Lebensgefahrten (Abb. 87). So wird
die ganze gewaltige Kuppel der Kirche gleich-
sam zum Grabgewoélbe Canovas, und ihre
machtige Vorhalle schaut auf sein Wohn-
haus und auf das gleiche herrliche Land-
schaftsbild herab, das dem Meister bei Leb-
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zeiten vor Augen stand. Es ist wohl die
schénste Ruhestatte, die ein Kunstler je ge-
funden hat, und noch heute ein Heiligtum

Italiens.

* *
*

Als Canova starb, schien die italienische
Kunst ihres Fursten beraubt. Den Toten
feierte man noch begeisterter als den Leben-
den. Eine unlbersehbare Fulle von Nach-
rufen, Elegien und Sonetten wurde seinen
Manen gewidmet. Und kaum war die Flut
dieser Gelegenheitsschriften verrauscht, so
ging man von mehreren Seiten gleichzeitig
daran, sein Leben und Wirken in umfang-
reichen Blchern zu schildern. Noch bei Ca-
novas Lebzeiten hatte Cicognara damit be-
gonnen, und seine Darstellung war vom
Meister selbst durchgesehen worden. Dann
erschienen in rascher Folge die langst vor-
bereiteten Schriften von Isabella Albrizzi,
Paravia, Missirini, Rosini, Quatremére de
Quiney — Schilderungen, denen jedes an-
dere Lob eher gebuhrt als das kunstgeschicht-
licher Objektivitat. Glihende Begeisterung be-
stimmte sie ausschlieBlich; fast allen Werken
Canovas wird dort das groRte, oft sein erson-
nene, ofter noch Ubertriebene Lob, und wenn
sich leise einmal ein Bedenken hervorwagt,
geschieht dies voll Ehrfurcht. Standen doch
alle diese Chronisten seiner Kunst noch ganz
unter dem Einflul} von Canovas Perso6nlich-
keit, diese aber war so achtens- und liebens-
wert, dall sich selbst die Neider und die
Kritiker seiner Kunst vor ihr beugten. Das
hat auch der deutsche Kunstschriftsteller ge-
than, der schon im Anfang unseres Jahrhun-
derts mit der Kunst Canovas am strengsten
ins Gericht gegangen ist: Carl Ludwig Fer-
now. Dessen 1806 erschienene ,Romische
Studien” werden mit einem gréReren Aufsatz
sUber den Bildhauer Canova und dessen
Werke" eroffnet, der selbst bis zur Gegen-
wart wohl die unginstigste Beurteilung
Canovas geblieben ist. Diese Schrift Fer-
nows war eine charaktervolle That. Man
spurt ihr an, dal ihr Verfasser sich bewul3t
war, einer allgemein gefeierten GroRRe Fehde
zu kinden. Er ist nicht leichtfertig daran
gegangen. Ein innerer Widerspruch gegen
diese ganze Kunstweise muf ihn von vorn-
herein gleichsam instinktiv beherrscht haben,
aber seinem philosophischen Trieb gemaR
zwingt er sich dann zu logischer Rechenschaft
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Uber sein Gefluhl, verallgemeinert die Ergeb-
nisse zu einer besonders in Hinblick auf die
Plastik sehr lesenswerten Kunsttheorie, und
beginnt erst von hier aus den kritischen
Feldzug gegen den Meister. Dabei bedient
er sich dann freilich oft schlimmer Waffen.
Seine Hiebe sind zuweilen boshaft gefihrt,
und man merkt, daR er des Beifalls einer,
wenn auch kleinen, Schar sicher war. Heut
erscheint Fernows Schrift als die negative
Erganzung zu seiner begeisterten Charakte-
ristik Carstens' und Thorwaldsens. Gerade
dadurch aber wahrt sie noch jetzt bis zu
einem bestimmten Grad ihre innere Recht-
fertigung, denn die Nachwelt mufite man-
ches herbe Urteil Fernows bestatigen. Das
ist zum Teil mit jener schweigenden Kiritik
erfolgt, durch welche die Geschichte zum Ge-
richt der Vergangenheit wird: seit den vier-
ziger Jahren versiegte jene nur von blinder
Verehrung getragene Canovalitteratur. Aus
der Reihe der bahnbrechenden Meister, welche
die Nachwelt stets von neuem locken, ihr
Lebenswerk zu schildern, ist Canova seitdem
ausgeschieden. Wo man sich spater noch
mit ihm und seiner Kunst beschaftigte, ge-
schah es mehr im Sinne rein geschichtlicher

Abb. 87. Canovas Selbstportrat.
Marmorbuste in der Kirche in Possagno.
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Arbeit. Er ist besonders in Italien ge-
legentlich zum Gegenstand wissenschaftlicher
Specialforschung gemacht worden. Canova
als Mensch und als Italiener kann und wird
niemals vergessen werden: die Hymnen auf
ihn als Kuinstler aber sind fast ganz ver-
klungen.

Vollig anders hat sich das Nachleben
seines nordischen Gegenkonigs, Thorwald-

sens, gestaltet. Seine Rolle in der kunst-
geschichtlichen Litteratur reicht bis in die
unmittelbare Gegenwart hinein. Erst vor

kurzem hat ein namhafter Kunstgelehrter,
Julius Lange, dem Problem seines Schaffens
ein gutes Buch gewidmet. Lange ist ein
Landsmann Thorwaldsens, allein er durfte
sich bei seiner Arbeit mit Recht als An-
walt einer groRen, internationalen Gemeinde
von Kunstfreunden fiihlen. Die Schar
der Anhanger Canovas aber ist gerade un-
ter den zinftigen Kunsthistorikern sicherlich
eine sehr winzige, ja diese wagen sich nur
noch verstohlen zu ihm zu bekennen, und
etwas von dieser Scheu ist auch auf die

Abb. 88. Skizze Canovas im Museo Civico in Bassano.
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noch immer sehr zahlreichen Kunstfreunde
und kunstlerisch ganz ungeschulten Laien
Ubergegangen, die den Zauber Canovascher
Gestalten empfinden. —

Dieser Zauber aber ist wahrlich noch
immer vorhanden und wird niemals versiegen.
Er bestimmt auch Canovas kunstgeschichtliche
Stellung, und es verlohnt sich wohl, am
Schluffe unserer Schilderung allgemein-
glltig das heutige Charakterbild Canovas,
des Kiinstlers, im Sinne der Kunstgeschichte
zu entrollen.

Fur dasselbe giebt es neben den bisher
erdrterten mehr oder weniger bekannten
Skulpturen des Meisters noch zwei andere
ungemein reichhaltige und trotzdem noch nicht
benutzte Quellen: seine Handzeichnungen
und seine theoretisierenden Bemerkungen
Uber seine Kunst. Beide sind vor allem
dank der pietatvollen Sorgfalt seines Halb-
bruders Sartori der Forschung leicht zu
Handen. Im Museo civico zu Bassano
enthdlt das ,Gabinetto Canoviano" etwa
1700 Bleistift- und Federzeichnungen

Canovas, Manner- und Frauenakte, Ko-

pien nach der Antike, Gewandstudien,

Skizzen und Entwiurfe, in sieben Fo-

liobanden wohlgeordnet. Canova war

in solchen Studien unermudlich. Biele

Jahre hindurch begann er mit ihnen

sein Tagewerk. Dennoch ist die Gat-

tung dieser Arbeiten eine verhaltnis-
maRig beschrankte, und schon darin
werden sie fur die Eigenart ihres

Schopfers charakteristisch. Sie umfassen

nur bestimmte Seiten der Erschei-

nungswelt, Uber die sie sehr selten
hinausgreifen. Das intime Kleinleben
der Natur fehlt ganz. Es verdient
auch Erwahnung, daR sich unter diesen

Zeichnungen nicht ein einziger Portrat-

kopf findet. Nur ganz vereinzelt kommt

wohl einmal eine genrehafte Skizze vor:
einige frankische Bauern, deren Trachten

Canova aufgefallen waren, oder auch

ein Landmadchen (Abb. 88). Etwas

haufiger sind Tierfiguren, besonders

Pferde. Ungleich stattlicher aber ist

die Reihe der Antiken. Bon seinen

Lieblingsstatuen, den Dioskuren, enthalt

diese Sammlung etwa 25 Ausnahmen.

Bon allen Seiten hat er sie kopiert,

und man begreift, dal dieser Man-

nertypus sich seiner Phantasie unaus-
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I6schbar einprdgen mufte. Néchst
ihnen kehren der Apollo und der
Herculestorso von Belvedere, der
Diadumenos Farnese, derLaokoon,
der Borghesische Fechter am hau-
figsten wieder. Sehr interessant
sind auch mehrere Studien nach
Michelangelos Fresken in der
Sistinischen Kapelle, zwei von den
,Sklaven", der Adam aus der
Schopfung des Menschen und der
Sankt Bartholomdus aus dem
Jungsten Gericht. Kraftloser als hier
sind diese Titanengestalten wohl
selten kopiert worden! — Diese
Skizzen gehdren allerdings noch
den ersten rdémischen Jahren an,
und das gilt auch von der Mehr-
zahl der nach Hunderten z&hlenden
Manner- und Frauenakte und Ge-
wandstudien. Dennoch ist es be-
zeichnend genug, daR unter den
Akten kaum funf als wirklich ge-
naue, treue Darstellungen bestimm-
ter individueller Modelle erscheinen
(Abb. 91). Fast alle sind vielmehr
in dem damals gebrauchlichsten
Sinne des Wortes ,akademische"
Akte, bei denen das Modell als
solches nicht zu seinem Recht
kommt, sondern unter einem den genannten
Antiken entlehnten Normalschema seine in-
dividuellen Zige einbuft (Abb. 92— 95).
Auch bei ihnen vermi3t man das intime
Eindringen in die Natur. Sie zeigen fast
samtlich den gleichen Stil, ja sogar meist
die gleichen, ganz systematisch angewandten
Techniken: die Manner in scharferen Feder-
und Bleistiftumrissen mit einiger Betonung
des Knochengeriistes, der Muskeln und Ge-
lenke; die Frauen samtlich zarte Gestalten,
die sich von dem kraftigen Geschlecht, welches
in Canovas Heimat noch heute lebt, auf-
fallend unterscheiden, samtlich in ganz
weich abschattierten Bleistiftzeichnungen, ohne
jeden starkeren Gegensatz von Licht und
Schatten. Eine groBe Summe von Arbeit
steckt in diesen Blattern, unter denen be-
sonders die Mannerakte eine fast unerschopf-
liche Motivenfille von der ruhigsten Haltung
bis zur starksten Bewegung bergen, allein
es bleibt fast stets eine gewisse Unbestimmt-
heit der Formen. Konventionelle Zige,
manche unndétigen Striche, und gelegentlich

Abb. 89.
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Handzeichnung Canovas im Museo Civico in Bassano.

auch sehr starke Verzeichnungen mindern ihren
absoluten Wert, und Ahnliches gilt von den
Gewandstudien, die gleichsam nur den Fal-
tenwurf an sich wiedergeben, ohne jemals
die Textur eines bestimmten Stoffes zu
zeigen. Um die geschichtliche Bedeutung
dieser Arbeiten richtig zu wirdigen, muf
man sich an die Bemerkung des Antonio d'Este
erinnern, daB sich die damaligen Kinstler
sehr oft ausschliellich mit Studien nach
der Gliederpuppe begniigten. Die tiefere
Bedeutung dieser Zeichnungen fur das kinst-
lerische Charakterbild Canovas spricht jedoch
erst aus ihrem Verhaltnis zur plastischen
Ausdrucksweise. Als Studien eines Bild-
hauers geben sie sich weit mehr durch ihren
Inhalt als durch ihre Form zu erkennen.
Es fehlt ihnen der specifisch plastische Zug,
die Gliederung der organischen Gebilde nach
grélReren Formenmassen und eine scharfe
Begrenzung. Ganz ahnlich steht es um
die gezeichneten und in Thon modellierten
selbstéandigen Entwirfe. Auch diese geben
nicht den plastischen Kern, sondern gleichsam
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nur das allgemeinste Bild der geplanten
Komposition in schattenhaft vibrierenden
Linien und zerstickelten Formen. Aller-
dings sind dies meist nur flichtigste Fixie-
rungen des kinstlerischen Gedankens. Cano-
vas ganze Kunst setzte erst ein, wenn er
den MeilRel in den Handen hatte. Das
erscheint wie eine Erbschaft des alten Stein-
metzengeschlechtes der oberitalienischen Mar-

Abb. 90.

morarii. Wenige Bildhauer verlangen so
unbedingt wie er ein Studium ihrer eigen-
handig durchgefiihrten Originale. Sein
Stoff ist der Marmor, nur der Marmor.
Die wenigen Bronzearbeiten kommen hier
nicht in Betracht. So ausschliellich als
Marmorbildner ist Canova jedoch nicht nur
deshalb zu wiurdigen, weil er den Stein
mit einer unubertrefflichen Virtuositat und
Feinheit zu behandeln weill, sondern weil
seine Kunstlerphantasie selbst gleichsam von

Handzeichnung Canovas im Museo Civico in Bassano.
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vornherein mit allen Reizen des weillen
Marmors rechnet, ja weil ihre Eigenart
nur dort voll zur Geltung gelangen
kann. Auch darin liegt ebenso ein Hin-
weis auf die rein idealistische Richtung
seiner Kunst wie .im Stil seiner Hand-
zeichnungen.

Die letzteren zeigen die Individualitat, aber
auch die Grenzen seines Kdnnens: sein Wollen
tritt dagegen am unmittel-
barsten in seinen zahlreich er-
haltenen Selbstbekennt-
nissen hervor. Der reflek-
tierende Zug, der seinem
ganzen Zeitalter eigen ist, war
bei ihm stark entwickelt, und
seine Freunde kamen dieser
Neigung mit fast ehrfirch-
tiger Aufmerksamkeit ent-
gegen. Seine Ausspriiche
Uber Kunst sind gleich Ora-
keln gesammelt worden. Viel-
fach enthalten sie allerdings
nur die im Hauptkreise der
damaligen rémischen Kunst-
welt allgemein herrschenden
Anschauungen, oft mehr eine
theoretische Lehre als eine
durchlebte Wahrheit, es steckt
in ihnen aber doch auch ein
rein personliches Element,
von dem seine kunstgeschicht-
liche Wurdigung noch heute
ausgehen darf.

Wie jeder Kunstler ruft
er die Natur als hdchste
Lehrmeisterin an. Alle Schon-
heit sei in ihr beschlossen,
aber — man misse sie zu
suchen und zu finden wissen.
Bedingungslose Naturwahr-
heit sei unkiinstlerisch; das
HaRliche habe in der Kunst
keine Statte, denn ,die Kiinste sind Dienerinnen
der Schonheit; sie zur Wiedergabe des Halk-
lichen zwingen, heilt sie kreuzigen." Cano-
vas Schonheitskultus geht so weit, dal
er ihm auch auRerhalb seiner Kunst den
MaRstab seines Urteils entlehnt. Als man
ihm einen unschonen Kopf als Bildnis Cor-
reggios zeigt, weist er es als unwahr zurick:
der Maler der Grazie konne keine haRlichen
Zuge gehabt haben! Ein anderes Mal be-
merkt er: ,Wer wirde von zwei weinenden



Canova.

Kindern nicht stets zuerst das hibschere
trosten!" — Wo die Wirklichkeit das Schone
versagt, misse der Kunstler sie lautern. Nicht
die ,natura comune“ dirfe er zeigen, son-
dern die ,natura scelta®: zu den einzelnen
vollkommenen Teilen der Wirklichkeit hat
er die Ubrigen harmonischen selbst zu schaffen.
Denn auch der bildende Kunstler ist ein
Dichter, seine Kunst ist ,ars poetica“. Die
Form ist auch fur ihn letzthin nur ein Stoff,
in dem er auszudricken sucht, ,was seinem
Geist als das vollkommene Urbild der Wirk-
lichkeit vorschwebt". Auch die Werke selbst
sollen dies unmittelbar verkiinden. Sie
sollen von der Wirklichkeit gleichsam durch
ein kinstlerisches, geistiges Fluidum getrennt
sein. — Ein Donatello hatte im Kraftgefihl
seines Naturalismus seinen ,Zuccone" einst
scherzhaft aufgefordert, zu schwatzen — Ca-
nova sagt, es sei thoricht, zu klagen, dal
seine Nymphe nicht wirklich sprechen, seine
Hebe nicht schweben kdénne! Zwischen den
Kunstler und sein Modell stellt er vdllig
bewul3t eine reflektierende Kraft. Urteil und
Geschmack sollen seine Nachbildung leiten:
sie sei ,ordinato dalla ragione, abbellito dal
gusto®; il buon giudizio ¢ il primo e solo co-
dice, la miglior regola“. —

So bekennt sich Canova vollstandig zu
den Principien einer rein idealistischen
Kunstweise.

Deren Prifstein aber findet er in der
Antike, nur in der Antike.

»LO studio della scelta natura sulle traccie
dell' antico ,das Studium der auf Grund
der Antike zur Schoénheit gelauterten Natur"
— das ist die Formel, die Canova selbst
als das Leitmotiv seines Schaffens aus-
gesprochen hat.

Es braucht kaum erst betont zu werden,
dal er damit vollig auf dem Boden der
damaligen Asthetik steht, wie derselbe vor
allem durch Mengs und Winckelmann be-
reitet worden war.

Aber diese Grundanschauung wird von
ihm auch noch enger im Sinne einer schon
mehr personlichen Nuance begrenzt. In allen
seinen Bemerkungen deckt sich sein Schon-
heitsbegriff mit dem der Grazie, der An-
mut.  Nicht nur das HaRliche weist er
aus dem Reiche echter Kunst, sondern auch
das herb Charakteristische, das Markige.
Sein Grundsatz ist: ,Nur das Gefallige
gefallt"; ,Acquista la grazia, e sarai pia-
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ciuto ! Auch hier greift seine Anschauung
Uber die Grenzen seiner Kunst in das Leben
selbst Uber. Er habe gefunden, dal die
Lsuomini graziosi“ den ,uomini severi immer
Uberlegen waren! In der Plastik aber scheint
ihm diese ,Anmut" nur bei einer maB-
vollen Bewegung der Gestalten erreichbar.
Die ,grazia“ sei unzertrennlich von der
Jemperanza“; dem echten Kuinstler zieme

Abb. 91. Handzeich nung Canovas im Museo Civico

in Bassano.

auch in seiner Kunst Zurickhaltung, der
Jfiposato senno®; eine starke Bewegung sei
viel leichter wiederzugeben als eine zarte,
sanfte. Die kinstlerische Sprache hierfur
béten nur jugendliche, weich geschwungene
Linien und Formen.

Wiederum erscheint hier Canova nur
als Sohn seiner Zeit. Auch fir Winckel-
mann war ,das uber die Menschheit er-
habene Gewachs des Apollo, dessen Korper
keine Adern erhitzen und Sehnen erregen”
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Abb. 92. Hand Zeichnung Canovas im Museo Civico

in Bassano.

malgebend fur alle ideale Form, und seit
Hogarth herrschte in der Asthetik des Schoé-
nen die Wellenlinie. —

Neben der Grazie und der MaRigung
rthmt Canova in seinen Kunstgesprachen
am haufigsten dann noch den Adel der Er-
scheinung, die ,nobilta®

Anmut, Mal® und Wirde — das also ist
die dreieinige Gottheit, zu der er sich be-
kennt, und schon in diesem ,Credo” fehlen im
Grunde zwei Hauptméachte aller echten Kunst:
die Wahrheit und die Kraft. Jene schitzte
Canova nur in poetischer Lauterung, diese
hat er Uberhaupt auRer Acht gelassen. —

INn  ungewdhnlichem Grade entspricht
dieser Theorie sein Schaffen. Man darf
dasselbe hier als ein Ganzes fassen, denn
es zeigt trotz seines quantitativ grofien
Reichtums keine im hoheren Sinn be-
deutende Entwickelung. Das multe schon
zuvor allgemeingultig betont werden. Auch

Canova.

alle friheren Biographen des Meisters
klagen, daR es oft schwer, ja unmdg-
lich sei, die Entstehungszeit seiner Werke
zu bestimmen. Wo die Datierung nicht
sicher beglaubigt ist, |aRt sie sich bei
ihm stilkritisch kaum finden. In der
Art, wie er verwandte Aufgaben IGste,
blieb freilich ein Forschritt unverkenn-
bar. Es braucht beispielsweise kaum
erst daran erinnert zu werden, daR er
spater den Frauenleib sicherer behandelt
hat als in seinen Jugendarbeiten, etwa
bei der Psyche und der Hebe. Das
sind fast nur selbstverstandliche Vervoll-
kommnungen, sie liegen samtlich ganz
innerhalb der gleichen Kunstsphére be-
schlossen, und diese erscheint durchgehend
einheitlich. Man kann Canova in der
That aus wenigen beliebig ausgewahlten
Werken schon richtig beurteilen, und
wem dies gelungen ist, dem bereitet er
keine Uberraschungen mehr. Denn jene
Werke von der Art des Hercules oder
des Kreugas und Damoxenos, in denen
er absichtlich etwas seiner Begabung
Fremdes schaffen will, haben nur ein
aulerliches Interesse und sind slr das
Verstandnis seiner Kunst von geringe-
rem Werte.

Nur einmal hat dieselbe einen ent-
scheidenden Wendepunkt gehabt; der aber
lag, wie wir sahen, ganz am Anfang
seiner Laufbahn. Er fallt zwischen seine

erste Arbeit, seine Dadalusgruppe, und sein
gesamtes Ubriges Lebenswerk. Die Dadalus-
gruppe offenbart in diesem Sinne Canovas
urspringliche Begabung vielleicht am reinsten.
Bei ihr steht der Klinstler der Natur noch fast
ganz unbefangen gegeniber, aber schon hier
erfalBt er sie nicht mit der kernigen Kraft
des Realisten, schon hier wird sein Blick
von der Grazie geleitet, und der Hauptreiz
seines Werkes ist dessen naive Liebenswir-
digkeit. = Schon mit dieser seiner ersten
Schopfung bietet Canova nicht géarenden
Most, sondern einen gefalligen Trank. So
pflegt ein wirklich grof3er Reformator der
Kunst nicht aufzutreten.

Dann aber kam der junge Meister
sogleich in das Fahrwasser des Klassi-
cismus. Man darf diesen Ausdruck ge-

brauchen, denn die Behauptung, daf er
diesen Weg selbst flihrend gebahnt habe,
ware ein geschichtlicher Irrtum. Sogar die
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Schilerschar der franzdsischen Akademie in
Rom trieb darin schon langst meist mit vol-
len Segeln; und auch der namhaft geblie-
benen Vorkampfer sind, selbst abgesehen von
den Theoretikern, genug. Bei der Wahl
einer anderen Richtung hatte Canova viel-
mehr gegen den Strom schwimmen miissen.
Die Vertreter der Barockkunst, die Michel-
angiolisten, Berninisten, Borroministen, hat-
ten schon vor seinem Auftreten eine achtung-
gebietende Gegnerschaft gefunden. Der Konig
der damaligen Knnstwelt war Anton Raffael
Mengs! —

Canovas erstes romisches Werk, die
Theseusgruppe, ist flglich keine revolutionare
That. Sie =zeigt vielmehr nur die folge-
richtige Ruckwirkung des klassischen ldeals
auf sein Naturell.

Fehlte es doch trotz der allgemeinen
Bewunderung, die diese Gruppe fand, selbst
damals schon nicht ganz an Stimmen, welche
die zwischen der D&dalus- und der Theseus-
gruppe liegende Kiluft nicht nur erkannten,
sondern beklagten. Der Direktor der fran-
z0sischen Akademie, Louis Lagrenee, soll die
noch in Arbeit befindliche Theseusgruppe
kaum eines Blickes gewdurdigt, den Dadalus
aber bewundert haben. ,Wenn lhr dieses
Werk wirklich allein gemacht habt," so fuhr
er den jungen Canova an, ,warum andert
Ihr denn nun beim Theseus Euren Stil?
Warum wollt Ihr Euch geflissentlich Abbruch
thun und einen Weg einschlagen, der Euch
von der Wahrheit nur entfernen kann?
Beweist mir, dal die Dadalusgruppe Eure
eigenhandige, freie Schépfung und nicht etwa

ein Naturabgufy ist, und ich schicke Euch
nach Paris. Dort sollt Ihr Euer Glick
machen!" —

Aber Canova — blieb in Rom. Seine

Vorbilder waren fortan die rémischen An-
tiken. Das war selbstverstandlich nicht nur
eine Folge seines Aufenthaltsortes. Auch
im damaligen Paris ware Canova wahr-
scheinlich Klassicist geworden, denn die an-
tike Plastik bot seiner personlichen Phan-
tasie die geeignetste Ausdrucksform. Allein
man darf behaupten, dal er ohne jene
vollstdndige Hingabe an das Kklassische ldeal
andere Seiten seiner kinstlerischen Potenz
kraftiger entfaltet hatte. Canova besal un-
streitig einen hellen Blick fur die natirliche
Erscheinung — nicht, wie noch zu zeigen
ist, flr deren specifisch plastische Form,
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wohl aber fur ihre organische Wahrheit.
Am besten bezeugen dies seine Portrats. Wer
Bildnisse, wie die Clemens' XIIl., Pius' VI.,
des Kardinals Fesch, Cimarosa's und der
Madame Latitia gemeiflelt hat, ist nicht
schlechthin den Klassieisten zuzuweisen. Er
wulte das Leben selbst zu packen, und nicht
nur das physische, sondern auch das seelische
und geistige. Auch sonst hat Canova zu-
weilen seine klassische Stilistik gleichsam
fast ganz vergessen. [Es giebt von ihm im
Museum von Possagno eine Biste Fra
Angelicos und zwei rémische Studienkdpfe
(den einen hat er auch zweimal in Ol gemalt),
die eine bei ihm erstaunlich
Naturbeobachtung offenbaren.

unbefangene
Seine kleinen

Abb. 93. Handzeichnung Canovas im Museo Civico

in Bassano.
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Thonskizzen, so beispielsweise die zur Statue
der Latitia Bonaparte, sind oft ungleich
lebendiger als ihre formvollendete Marmor-
ausfuhrung, und auch bei der letzteren fin-
den sich oft Teile von kaum Ubertrefflicher
Naturwahrheit. Man beachte nur die ver-
krippelten Fife des Bettlers am Christinen-
monument und den Faltenwurf des Pluviale
Pius' VI. Spricht da nicht vielleicht der
urspriingliche Canova? — Doch das bleibt

Abb. 94.
letzthin eine miRige Frage: der Canova
der Kunstgeschichte steht vollig im Bann
der Anschauungen, die in seiner Kunst-
theorie entwickelt werden, und seine historisch
bleibende Eigenart kann Schritt fir Schritt
an den oben aufgefiihrten Leitsatzen ge-
messen werden.

Schon in dieser Thatsache an sich liegt
ein gewisser Aufschluf® Gber das Wesen seiner
Kunst. Wo sich Theorie und That so voll-
standig decken, mul teilweise auch die letztere

selbst als der Ausflul verstandesmafiger
Uberlegung erscheinen, und fir einen Kiinst-

Handzeichnung Canovas im Museo Civico in Bassano.
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ler bedeutet das immer einen Gegensatz zum
naiven Schaffen. FUr Canova trifft dies
vollstandig zu; seine Werke selbst tragen es
sinnfallig, wenn auch mit Worten schwer
erweislich, zur Schau. Ilhre Schonheit,
ihre Anmut, ihre Wirde ist fast stets eine
bewullte, oft eine zu absichtliche, zuweilen
eine erzwungene. Das legt sich Uber ihre
groRten Reize wie ein erkaltender Hauch
und trennt sie von einer echt volkstimlichen
Kunst. Dal} Canova stolz war
auf sein Wollen, ist sein gutes
Recht, daR er dies aber auch
in seinen Werken selbst betonte,
nimmt diesen oft die frische
Unmittelbarkeit, das rechte,
gleichsam organische Leben. Und
Canova prunkt zuweilen auch
mit seinem Koénnen. Nicht
zum wenigsten dadurch sinkt
dasselbe dann zur Virtuositat
und zur Manier herab.
Ein Kunstschaffen dieser
Art hat es zu allen Zeiten ge-
geben, kaum jemals aber war
es verbreiteter als in der
Plastik des siebzehnten und
achtzehnten Jahrhunderts. Da-
rin ist Canova noch der echteste
Nachfolger Berninis, ein Epi-
gone, kein Reformator! —
Allein diese bewulte Kunst

stellt sich ein Ziel, das den
Ausartungen der Barockzeit
gegenuber einer Erlésung

gleicht. ,Ubertriebene Knochen-
und Muskelgebilde, aufgedun-
seue Formen, Gewander, die den
plotzlich erstarrten Wellen eines
stirmischen Meeres gleichen,
wahnsinnige  Physiognomien,
wild zerzauste Locken und Barte, gewalt-
sam kontrastierende Stellungen, Gebarden
eines Besessenen, die heftigsten Bewegungen
ohne Ursache und Zweck, und eine durch
Glattung bis zur gallertartigen Weichheit
getriebene Behandlung des Marmors" —
in dieses Zerrbild falt einer der damaligen
begeistertsten Verehrer der wahren Antike,
Fernow, die Charakteristik der Berninisten
und Borroministen zusammen. Dagegen
rist Canova die Anmut, das Mall und
die Wirde auf, und vor dieser Folie
bezeichnet sein Lebenswerk in der That den
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Ubergang zu einer zweiten Renaissance der
italienischen Plastik.

Bon der ersten, der des fiinfzehnten
Jahrhunderts, ist dieselbe allerdings grund-
verschieden. Auch flUr jene war theoretisch
das klassische Altertum die hochste Macht, in
Wirklichkeit aber erfolgte ihre Reformation
durch die ureigene Kraft, und die Antike
gab nur den Rechtstitel fur eine vollig
selbstandige AufRerung personlicher und natio-
naler Kunst. Wie verschwindend gering sind
die BerlUhrungspunkte zwischen den Werken

Abb. 95.

eines Quercia, Donatello, Ghiberti und der
Antike, wenn man sie mit dem Neuklassi-
cismus der Zeiten Canovas vergleicht! Nach
Form und Inhalt will Canova seine Schop-
fungen denen der Alten anpassen, so weit,
dal sie dieselben im Besitze der Nachwelt
allenfalls sogar unmittelbar ersetzen kénnten.
Fast fur jede seiner Arbeiten, nicht nur fur
feine Gestalten der klassischen Sage und
seine Allegorien, sondern auch slr seine
Bildnisse, lalt sich der EinfluR eines be-
stimmten antiken Werkes oder des allgemei-
nen Kklassicistischen Ideales seiner Zeit mit
Sicherheit nachweisen. ,Continuateur de I'an-
tique“® — mit diesem Namen glaubte ihn
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Quatremere de Quincy am héchsten zu ehren.
Freilich als ,continuateur”, nicht als ,co-
piste“! Diesen Ruhm muR auch die Nach-
welt bestdtigen. So nahe Canova mit sei-
nem Perseus dem Apoll von Belvedere, mit
seiner Liebesgottin der Mediceischen Venus,
mit seiner Statue Konig Ferdinands der
Minerva Medica, mit der Mutter Napo-
leons der Agrippina bleibt — nirgends kann
ein feineres Auge hier nur Nachbildungen er-
blicken, Uberall bietet das antike Muster nur
die formale Sphare, innerhalb der eine neue
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Empfindungsweise zum Ausdruck gelangt.
Und gerade dieses Verhaltnis kann den Na-
men ,continuateur de Ilantique” rechtferti-
gen, denn auch die Entwickelung der antiken
Plastik beruht nicht zum wenigsten in der
bestandigen Variation der gleichen kunst-
lerischen Haupthemata. Der heutige Be-
griff der Originalitat war dem Altertum
fremd.
Welche Stellung aber wirde die Kunst
Canovas innerhalb der Geschichte der an-
tiken Skulptur selbst einnehmen, und welche
gebuhrt ihr in deren Nachwirkung auf die
Kunst der Folgezeit, innerhalb der Spat-
renaissance und des Neuklassicismus? —
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Seine eigene Zeit wurde nicht mide erwecken, mischt sich leise ein sentimentaler
zu verkiinden, er habe die gréten Zug — nicht nur die verstohlene Klage um

Meister der griechischen Plastik erreicht. Daf}
dabei Phidias und Praxiteles fast stets in
einem Atem genannt werden, muf® man der
kunstgeschichtlichen Verstandnislosigkeit dieser
Epoche nachsehen, thatsachlich aber steht Ca-
nova den beiden Griechen noch ferner als
diese einander. Vor allem fehlte ihm die

Abb. 96. Canova.

hellenische Naivetat der Naturanschauung,
ihre sonnige reine Freude an der Form als
solcher und ihr echt plastischer Blick. Auch
diese Mangel teilt er mit seiner ganzen Zeit.
Denn deren Hingabe an das klassische Alter-
tum und an die Art, wie dieses die Natur
im Spiegelbild der Kunst auffalBte, war nur
eine zielbewuBte Rickschau auf eine den
eigenen Sinnen ferne Vergangenheit. Als
ein goldenes Zeitalter stand die Antike vor
den Blicken der damaligen Welt, und in
alle Versuche, dasselbe zu neuem Leben zu

das verlorene Paradies der Kunst, sondern
unmittelbar eine ,,Sentimentalitat”, ein ,,for-
mellabsichtliches Schwelgeninder Empfindung:
Empfindseligkeit" ! Die sinnliche Liebe der
Alten ist im achtzehnten Jahrhundert zu
sinniger Zartlichkeit geworden, und eine ahn-
liche Wandlung erfuhr in der Kunst auch

Olgemélde von Lawrence.

die antike, naiv-sinnliche Schonheit. Das
~Ethos" der klassischen Kunst vollends wird
ganz zum Pathos. Nicht mit Praxi-
teles, wie seine eigene Zeit glaubte, sondern
— wie Alfred Neumann sehr fein bemerkt
hat — mit Pasiteles darf Canova kunst-
geschichtlich in Parallele gestellt werden, mit
jenem Meister, der im ersten vorchristlichen

Jahrhundert in Rom in &hnlichem Sinne
und wohl auch in verwandter Art den
Grundsatz Canovas bethatigte, daR beim

Studium der Natur die klassischen alteren
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Werke der Griechen als Norm zu dienen selbst unmittelbarer malgebendem Gebiet: es
hatten: im Verhéaltnis zu Phidias und Praxi- ist der Mangel an echt plastischem For-
teles ein Epigone und Eklektiker! — mengefihl. — Nicht nur aus auReren Grin-

Abb. 97. Grabmal Canovas in der Frarikirche in Venedig.

Die grofite Kluft aber, die zwischen Canova den gilt uns gerade die Skulptur der Hel-
und seinen antiken Vorbildern bleibt, liegt lenen als der Gipfelpunkt ihres kiinstlerischen

auf anderem, flr sein kinstlerisches Schaffen Vermégens tberhaupt. Ihre Phantasie selbst
Meyer, Canova. 8
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war eine so entschieden plastische, dal —
wie es F. Th. Vischer ansdrickt — ,die
Darstellung des Wesens der Bildnerkunst
mit der Darstellung seiner geschichtlichen
Erscheinung bei dem griechischen Volk in
einer Weise zusammensallt, die der Zu-
kunst fast keinen weiteren Entwickelungsstoff
ubrig lieR". Nur noch einmal in der gan-
zen Folgezeit hat es eine in &hnlich
hohem Grade plastische Kiinstlerphantasie ge-
geben: die Michelangelos. Auf keinem
anderen Gebiet aber sank nach diesem die
Kunst so rasch und tief wie in dieser seiner
ureigensten Kraft echt plastischer Gestaltung. —
Canova glaubte freilich, auch darin den rech-
ten Weg zu den Idealen der Alten zurick-
erobert zu haben, allein das war eine Selbst-
tduschung. Seine grofRen Denkmaler, vor
allem das Christinenmonument, schlieRen sich,
wie wir sahen, gerade in ihrem malerisch
gedachten Aufbau den ,versteinerten Bil-
dern" der Barockzeit an, in seinen Statuen
fehlt oft das plastische Gleichgewicht, vor
allem aber 4Bt seine Formenbehandlung
selbst den echt plastischen Blick haufig ver-
missen. Raffael Mengs malte Statuen, Ca-
novas Figuren aber gleichen zuweilen in
Marmor Ubertragenen Gemalden. Diese
malerische Art seiner Kunst ist, soweit sie
sich rein formal und technisch &uRerte, be-
reits bei den einzelnen Bildwerken selbst
und besonders auch bei seinen Zeichnungen
erortert worden. Allein sie wurzelt letzthin
in einem tieferen, gleichsam kunstpsycho-
logischen Gebiet.

Es sei verstattet, auch hier wieder an
eine Bemerkuug Vischers anzuknipfen, der

das ,innerste Wesen" der Bildnerkunst als
ein ,reines Gleichgewicht des Subjektiven
und Objektiven, eine reine Mitte zwischen
der im strengsten Sinn bildenden und

empfindenden Phantasie" erklart. Nach Malf3-
gabe dieser tiefgrindigen Definition brachte
Canova zu viel des Subjektiven und der
empfindenden Phantasie mit und bethatigt
beides auf Kosten der objektiven ,inneren
Bestimmtheit" und der festumrissenen, herben,
reinen Form. Die letztere wird bei ihm bald
durch zu groRe Weichheit, bald durch Uber-
triebene, schwiilstigeKontraste geschadigt. Seine
jugendlichen Korper sind wie von Dammerlicht
umspielt, sie haben das, was man in der
Malerei ,sfumato” nennt, und was im musi-
kalischen Ausdruck den scharfsten Gegensatz
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zu jeder kraftvollen Energie bietet: einen
stRen, weichen Wohlklang. Ist doch dafir
sogar schon seine &uferliche Behandlung des
Marmors bezeichnend! Canova liebte es, die
Marmoroberflache ganzlich, ost bis zur Spie-
gelung, zu glatten und stark mit Wachs zu
tranken. Das mag wiederum aus einem
archdologischen Irrtum entstanden sein; jeden-
falls nimmt es dem Marmor seine ,kor-
nige Durchsichtigkeit" und tragt noch da-
zu bei, die Formen in rein malerischer
Art Verblasen und verschwommen erscheinen
zu lassen.

Dieser malerische Zug

in der Plastik

Canovas ist geschichtlich eine Erbschaft der
Barockkunst.  Aber es bleibt doch beach-
tenswert, dal er gerade bei einem Ober-
italiener hervortritt, bei einem Sohn
jenes venetianischen Hinterlandes, dem
Italien gerade seine groften Koloristen
dankt. Wie einst fur Athen die Plastik,

so ist fur Venedig die Malerei die
gleichsam eingeborene, nationale Kunst ge-
wesen. Und die oberitalienische Skulptur
selbst hat bereits in der Renaissance eine
Epoche gehabt, in welcher der Klassizismus
in ahnlicher malerischer Weichheit sprach.
Das ist der Charakter der Bildwerke eines
Tullio Lombardo in Venedig und eines Ago-

stino Busti in der Lombardei. Vor dem
herrlichen Grabdenkmal des Dogen Andrea
Vendramin in Venedig hat Canova wohl

oft selbst gestanden, und Tullios Statuen
der christlichen Tugenden am dortigen Sar-
kophag, die so stark antikisieren und trotzdem
einen so wenig antiken, fast sentimentalen
Ausdruck zeigen, die ferner auch mehr ma-
lerisch, als plastisch gedacht sind — sie mus-
sen in der Phantasie Canovas verwandte
Saiten berlhrt haben. Deren eigener Klang
aber laRt die in der Renaissance immerhin
noch kraftvollen Téne im Sinne der ganz-
lich veradnderten Zeitstimmung zarter, ein-
schmeichelnder und selbst siiBlich werden. Jeden-
falls zahlt Canova kunstgeschichtlich eher zu
den letzten Spatlingen der Hochrenaissance-
meister als zu der Reihe derer, die gleich
den grofRRen Vorkdmpfern der Quattrocento-
kunst, einem Giovanni Pisano, Quercia und
vollends Donatello, selbstandig eine neue
Blitezeit der Plastik herauffuhrten. Fur
den herben Reiz der Quattrocentisten und
der Praraffaeliten hatte Canova ebensowenig
Geschmack wie fur den der Statuen vom
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Tempel zu Agina, denen er nur ein ar-
chaologisches Interesse abgewann, wahrend
sich Thorwaldsen bei ihrer Erganzung liebe-
voll und tief in den Geist dieser noch im
Werden begriffenen Kunst versenkte.

Mit dem Namen Thorwaldsens wird
jederzeit am besten charakterisiert, was Ca-
nova fehlt. In seiner nordischen Natur
brachte Thorwaldsen gerade jene ,Objektivi-
tat" und jenen nplastischen Blick fur die
sinnere Bestimmtheit" der Formenwelt mit,
die dem Benetianer am ehesten mangelte.
Thorwaldsen trat seinen Aufgaben kuihler
gegeniiber. Sein geistiger Horizont war
zweifellos beschrankter.  Selbst seine Ver-
ehrer bestatigen, er sei ,unwissend in allem,
was auler dem Bereiche seiner Kunst liegt".
Auch sein Empfindungswesen war ungleich
weniger intensiv ausgebildet.  Nichts lag
ihm ferner als Zartlichkeit oder gar Senti-
mentalitdt. ,Seine Hunde waren ihm zu
allen Zeiten lieber als die Menschen, die
um ihn litten." Er ist eine im Sinne
der Antike gesundere Natur als Canova.
Voraussetzungslos sieht er die Form als
solche, ohne tiefere seelische Empfindung,
aber mit jenem ruhigen Gleichgewicht, die
ein Hauptkennzeichen echt plastischer Wir-
kung ist. ~Canova dagegen ist ganz ein
Sohn seiner Zeit, feinsinnig und warm
empfindend, eine ideal angelegte Dichter-
natur, und er hat seine Auffassung der
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Plastik als
genommen.
zu vieles hineinlegen,

Lars poetica® oft zu wortlich
Er will in seine Schoépfungen
was sich besser in

einem Gedicht sagen laBt als in einem
Bildwerk, und diesem Irrweg folgt oft
auch seine Formensprache. Allein Inhalt

und Ausdruck gebieten bei ihm Uber jene
Grazie, die auch in der Kunst Uber innere
Widerspriche am leichtesten hinwegtragt. —

* *

Neben dem Museum in Possagno liegt
der Garten Canovas, der unversehrt er-
halten ist. Rosenblische fassen seine rein-
lichen Pfade ein, links ragt einsam eine
groBe Pinie auf, und nur ein Gitter
scheidet den Garten vom Wiesengrund, dem
Hugelland und der Trevisaner Ebene. Rings
Stille und Blumenduft. Begreiflich, dal
Canova hier am liebsten weilte! Es ist
die rechte Statte fur seine Muse. Die
lacheinde Anmut im Museum drinnen bleibt
ihrer Wirkung ebenso sicher wie in der
Natur selbst. Der Weltgeist freilich mag
auf sie nur mit freundlicher Ironie blicken,
wenn er hier der wahren Antike gedenkt:
seiner eigenen so weit gesunderen Jugend,
deren ewiger Schonheit Canova nur wenige
Strahlen zu entnehmen wufdte, um mit
ihnen dennoch ein neues Zeitalter der Kunst
zu beleben.
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