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26. WERNER BuscH

Die englische Kunst des 18. Jahrhunderts

Der englische Kiinstler William Hogarth gab 1735 eine aus acht
Blittern bestehende graphische Serie mit dem Titel »A Rake’s
Progress«, »Der Lebenslauf eines Liederlichen« heraus. Die erste
Szene aus der Lebensgeschichte eines ziemlich haltlosen jungen
Mannes sei in einiger Ausfiihrlichkeit analysiert (Abb. 134).

Wie wir aus der Interpretation der Gesamtfolge wissen, schwin-
gert der liederliche Titelheld, kaum ins Studium entlassen, ein
harmloses Landmédchen. Nach dem Tode seines reichen, aber gei-
zigen Vaters brechen bei ihm alle Ddmme. Das betréchtliche Erbe
verprafit er auf jede erdenkliche Art und Weise, in Bordell und
Spielhélle, durch hemmungsloses Luxusleben. Durch die Heirat
mit einer garstigen, aber wohlhabenden dlteren Frau kann er sich
noch einmal kurzfristig konsolidieren, gerdt dann aber doch ins
Schuldgeféingnis, da hilft auch das miihsam Ersparte seines riih-
renden Landmidchens nichts. Er endet schlieBlich, indem er
Hand an sich legt, im Irrenhaus.Die erste Szene zeigt die ersten
Amtshandlungen des Rake unmittelbar nach dem Tode seines Va-
ters. Wir befinden uns in dessen Haus in einem Zimmer, das wohl
alles zugleich war, Arbeits- und Wohnzimmer, Kontor und Tresor.
Nun wird es schwarz ausgeschlagen, in ein Trauerzimmer verwan-
delt. Kisten und Kisten sind erbrochen, wahllos gehortete Reich-
timer und Geschéftsunterlagen, Vertrége und Obligationen quel-
len hervor. Der Rake 148t sich Trauerkleider anmessen und
versucht sich zugleich durch ein Geldangebot von seiner ge-
schwingerten Geliebten loszukaufen, die mit ihrer Mutter erschie-
nen ist. Die Mutter des Opfers hat die Liebesbriefe des Rake mit
seinem Eheversprechen und den Bauch ihrer Tochter vorzuwei-
sen, die Untrostliche gar einen Ehering. Der Advokat im Riicken
des Rake, der die Angelegenheiten des Erben regeln soll, nutzt die
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Verwirrung und bedient sich aus einem offen auf dem Tisch ste-
henden Geldbeutel. Eine verhirmte Dienerin heizt den Kamin,
eine halb verhungerte Katze sucht vergebens in einer der Schatz-
truhen nach etwas Ef3barem.

Diese Handlungsebene wahrzunehmen, bereitet keine Schwie-
rigkeit. Man versteht, was da gespielt wird, der Zusammenhang
der Geschichte liegt offen zutage; wer ihn begriffen hat, wird auch
den weiteren Ereignissen folgen konnen. Schauen wir jedoch ge-
nau hin, so stellen wir fest, daB uns unendlich viel mehr an Infor-
mation geboten wird, die sich zunichst aus einer geduldigen Be-
trachtung der ungezéhlten Gegensténde, vor allem aber aus einer
Analyse des Verhiltnisses der Gegenstédnde zueinander ergibt. Le-
sen wir diese Beziige nur richtig, so erfahren wir zum Beispiel man-
ches vom Wesen des Verstorbenen. Auf dem Kaminsims etwa liegt
noch seine pelzbesetzte Miitze. Eine ebensolche Miitze tréigt der
Geldwiger, der auf dem iiber dem Kamin héingenden Bild darge-
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stelltist. Offenbar also haben wir ein Portrit des Verstorbenen vor
uns. Schaut man noch genauer hin, so erkennt man, da83 der Geld-
wiger einen Zwicker trigt, ein ebensolcher hidngt am Kamin und
hinter der zur Rumpelkammer offenen Tire links entdecken wir
auch den zugehorigen Mantel. Doch damit nicht genug. Der Dar-
gestellte trigt seine Pelzmiitze und seinen schweren Mantel bei der
Arbeit im Zimmer, der Kamin unter dem Bild war wohl zu Lebzei-
ten des Geizhalses nicht in Benutzung, erst sein Erbe hat das Hei-
zen angeordnet.

Sorgfiltiges Betrachten und Kombinieren wird uns diese Sinn-
bereiche erschlieBen. Vieles ist von dieser Art. Verwandt ist die
Funktion der allerorten angebrachten Schrift. So erfahren wir
tiber die Beschriftung etwa den Namen des gesegneten Erben:
Tom Rakewell heif3t er. Ein vieldeutiger, fiir Vater und Sohn pas-
sender Name. »To rake well« hei3t wortlich iibersetzt »gut zusam-
menharken, zusammenraffen«, das hat der Alte in der Tat getan.
Aber der »Rake« ist eben auch der liederliche, leichtfertige Wiist-
ling, und auf diesem Felde glédnzt der Sohn. Das Motto des Fami-
lienwappens lautet »beware«, drei Schraubzwingen geben das
Wappenbild, wieder ist der Alte damit gut gekennzeichnet: er hat
in der Tat mit aller Macht festgehalten, was er hatte und was der
Junge nun durch die Finger rinnen 148t, ihm fehlt die Schraubzwin-
genmentalitit. Aber das englische »beware« heiflt auch »hiite
Dich!« und das dem Sohn mit auf den Weg gegeben, ist sicher auch
nicht verkehrt. Allerdings erreicht man hier einen Punkt der Aus-
deutung, an dem das Kombinieren nicht mehr génzlich zwingend
ist, wir beginnen zu assoziieren. Es eroffnet sich eine ausgespro-
chene Mehrdeutigkeit der Bedeutungen.

Betrachten wir noch ein weiteres Motiv. Beim Ausschlagen des
Raumes mit schwarzem Tuch ist — oben links im Bild — ein Stiick
der Deckenleiste herausgebrochen. Hinter ihr hatte der Alte Geld
verborgen, das nun herunterpurzelt. Wie ist das zu verstehen? Es
bietet sich einiges an: erst durch den Tod des Alten kommt das
Geld wieder ans Licht, d. h. er hat es nur gehortet und nichts davon
gehabt. Oder: jetzt nach dem Tod des Alten beginnt das Geld zu
flieBen, es ist kein Halten mehr, bald wird es vergeudet sein. Oder
aber wir haben das herabfallende Geld mit dem darunter hiangen-
den Bild zusammenzulesen. Offenbar wird es in die Waagschale
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fallen und die ganze Rechnung durcheinanderbringen, es soll uns
wohl bedeutet werden, daff die Lebensrechnung des Alten nicht
aufgegangen ist. Oder wir haben gar eine Anspielung auf den
Goldregen, den Jupiter auf Danae niedergehen lieB, vor uns. Er
schwingerte Danae damit; hier ist zwar auch geschwéngert wor-
den, aber das Geld selbst tragt keine Frucht. Das hat es weder
beim Vater getan, und wird es erst recht nicht beim Sohn tun. Und
so weiter und so fort.

Es wiirde sich noch manches anbieten. Vorldufig gilt es festzu-
halten, da8 die Gegenstdnde durchaus ihren priméiren Sinn im
Bildzusammenhang haben: der Alte hat Geld hinter der Decken-
leiste verborgen; darin haben wir einen von vielen Hinweisen auf
seinen krankhaften Geiz und die damit verbundene Furcht vor
Diebstahl zu sehen. Aber die Bedeutung der Gegenstande ist auch
auf seltsame Art und Weise offen; offen fiir Assoziationen, offen
auch in ihrem Verhéltnis zu anderen Gegenstinden.

Je mehr man sich in einen derartigen Hogarthschen Kupferstich
vertieft, um so unklarer wird, auf welcher Ebene man ihn denn
lesen soll. Und dabei haben wir vor lauter Gegenstandsdeutung
einen groBen Bereich noch gar nicht angesprochen, den der Kunst
bzw. Kunsttradition. Lassen wir das Problem des besonderen
Kunstcharakters dieses Blattes noch beiseite und fragen vorerst
nur danach, wie hier etwa Kunsttradition verarbeitet wurde. Denn
auch von daher erfahrt die Bedeutung der Gegenstiande ihre Far-
bung. Nur ein Beispiel: Wir hatten gesagt, das Gemélde mit dem
Goldwiger stellt ganz offensichtlich den alten Rakewell dar. Nun
erkennt allerdings der Kunsthistoriker sofort, da3 Hogarth sich
bewuft bei Thema und Themenauffassung einer ganz bestimmten
niederléndischen Tradition des 16. und 17. Jahrhunderts bedient.
So waren etwa die niederlidndischen Kiinstler Quinten Massijs
oder Marinus von Roemerswale auf derartige Goldwiégerbilder
spezialisiert. _

Dabei handelte es sich um vielschichtige, sinnbildhaft aufgela-
dene Bilder, deren eine Dimension es sein konnte, den Zusam-
menhang von Geiz und physiognomischer HiBlichkeit aufzuzei-
gen. Hogarth scheint diese Sinnschicht wohl bewuBt gewesen zu
sein, zur Charakterisierung seines Alten hat er sie genutzt. Ma-
chen wir uns noch einmal klar: das Bild ist Bildnis des Alten, gibt
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seinen Beruf und seine Leidenschaft wieder. Miitze, Brille und
Mantel hatten uns diese Identifizierung ermoglicht. Aber wir hat-
ten das Bild auch mit dem Goldregen zusammengelesen, schlie3-
lich auch mit der einheizenden Alten. Doch damit nicht genug,
auch auf der primaren Bedeutungsebene gibt das Bild noch weite-
ren Sinn frei. Denn lesen wir es als Werk des niederldndischen 16.
oder 17. Jahrhunderts, dann haben wir zu fragen, was macht ein
solches Werk in der Wohnung eines englischen Kaufmanns des
18. Jahrhunderts, bzw. was beabsichtigt Hogarth mit einer solchen
Anbringung? Kein Zweifel: Hogarth charakterisiert damit die so-
ziale Zugehorigkeit seines Geizigen. Niederlandische Kunst ist
nach der Vorstellung klassischer Kunstauffassung niedere Kunst;
niedrig nach dieser Meinung deswegen, weil sie ohne Anspruch
auf Idealisierung oder Uberhéhung bloB wiedergebe, was ist, un-
geschont stddtisches und ldndliches Leben abbilde. Fiir Hogarth,
das macht die Verwendung niederldndischer Bilder auch in ande-
ren Zyklen zweifelsfrei, charakterisieren diese Bilder wie fiir viele
seiner Zeitgenossen die biirgerliche Sphére, die Sphire der Hand-
werker und Kaufleute, die zu gewissem Wohlstand gekommen
sind. Sie k6nnen sich in derartigen Bildern wiedererkennen, fin-
den Geschmack an den holldndischen Themen und Gegenstinden
und ihrer unmittelbaren Wiedergabe. Dem Rake, das lehrt uns
der weitere Zyklus, ist dies nicht genug, er will die viterliche
klein- oder mittelbiirgerliche Sphéire verlassen. Das ererbte Geld
soll ihm adligen Lebensstil ermoglichen. Er, so erfahren wir
schon in der nichsten Szene, nimmt sich einen Fecht-, einen
Tanz-, einen Musikmeister, einen Gartenarchitekten, unterhilt
Reitpferde, gibt Empfinge, er versucht nach der Mode zu leben.
Die Kunst an den Winden seiner anspruchsvollen Wohnung,
keine Frage, ist klassische italienische Hochkunst, die Kunst des
Adels.

Der Rake lebt iiber seine Verhiltnisse, wir haben gehort, er
kommt mit Konsequenz im Irrenhaus um. So scheint die Sozial-
moral der Serie einfach und eindeutig zu sein: Wer sich iiber sei-
nen Stand erhebt, der wird bos enden. In der Tat charakterisiert
Hogarth das jeweilige soziale Umfeld sehr differenziert. Jeder
Raum, seine Architektur und Ausstattung, sagt etwas tber die
soziale Zugehorigkeit oder den sozialen Ehrgeiz seines Bewoh-
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ners. Aber auch Kleidung, Mimik und Gestik des Personals der
Bilder werden zur prazisen Fixierung des jeweiligen sozialen Er-
scheinungsbildes genutzt.

Betrachten wir zur Kontrolle dieser Behauptung ein weiteres
Blatt von Hogarth aus einer anderen Folge: Blatt 1 der 1745 pu-
blizierten Serie »Marriage a la Mode« — »Heirat nach der Mode«
(Abb. 135).

Gezeigt wird die Geschichte einer Mesalliance, einer nicht
standesgeméfien Ehe. In diirren Worten: reiche Biirgerstochter
wird mit verarmtem, aber hochgeborenem Adelssohn verheira-
tet. Moral von der Geschicht: Kaufmanns Gut und blaues Blut
reimen sich nicht unbedingt, besonders wenn es allein die Absicht
dieser Unternehmung ist, die Biirgerliche zu adeln und den Ade-
ligen durch das biirgerliche Kapital abzusichern. Die Inter-
essengemeinschaft erweist sich bei Hogarth als nicht tragféhig,
die Partner des Geschifts gehen gesonderten Interessen nach.
Der Ehemann, selbst standig auf Abwegen, iiberrascht schlie3-
lich die Gattin mit ihrem Liebhaber und wird von diesem in
néchtlichem Duell getotet. Die Frau geht mit Schande beladen
ins biirgerliche Elternbaus zuriick und bringt sich um. Das ge-
meinsame Kind wird nicht etwa das Geschlecht fortsetzen, son-
dern erbt die Geschlechtskrankheit seines honorigen Vaters und
wird die bis auf Wilhelm den Eroberer zuriickreichende Adelslinie
abrupt enden lassen. In der Tat, eine wahre Schauergeschichte.

Szene 1 gibt uns den Blick frei in ein prunkvolles Empfangszim-
mer der Adelsfamilie, der Heiratsvertrag wird geschlossen. Das
Geschift erledigen auf sehr unterschiedliche Art und Weise die
Viter des Brautpaares. Wéhrend der gichtige Lord posierend
seine Bedeutsamkeit demonstriert, auf seinen Platz im Stamm-
baum verweist, trotz Gicht und Kriicken barocke Pracht und Ele-
ganz ausstrahlt, ist sein Gegeniiber am Tisch, der reiche Kauf-
mann, nicht weniger treffend in seinem Stand gekennzeichnet. Er
studiert mit Hilfe seines Kneifers das Heiratsdokument, das Ge-
schéft muf schlieBlich seine Ordnung haben, der Mund spricht die
gelesenen Worte mit. Und wie sitzt er da! Die adlige Stuhllehne
beriihrt er nicht, bieder und etwas plump hat er die Beine neben-
einandergesetzt, man spiirt, wie der Leib lastet. Der Lord hat zwar
die Gicht, aber der umwickelte Fuf} ruht auf einem gepolsterten
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135. Gérard Scotin nach William Hogarth: Marriage a la Mode, Szene 1:
Der Heiratskontrakt. 1745

Schemel, der andere schwebt selbst beim Sitzen leicht iiber dem
Boden. Noch sein Leid dient der Dekoration, und wir verstinden
Hogarth schlecht, wenn wir die den Lord rahmenden Kriicken
nicht auch als Hinweis darauf lesen wiirden, dafl eben der Adel die
Kriicke seiner Existenz ist. Das Geld des Kaufmanns ist schon
iiber den Tisch zu ihm gewandert, seine Schulden wird er los, sei-
nen Lebensstil braucht er nicht zu dndern. Doch sein Blick ruht
nicht auf dem schndden Geld, er ruht in sich. Der Kaufmann an
seiner Stelle wiirde nachzahlen. Wir kénnen die Musterung fort-
setzen, die Hinde etwa miteinander vergleichen, den biirgerlichen
Griff zum Dokument mit dem Fingerspiel auf der Adelsbrust, oder
die Spiegelung des Verhaltnisses der beiden Viter im Brautpaar, in
der miBmutig dasitzenden, noch biirgerlichen Braut und dem von
allem vollig unberiihrten eitlen Adelslaffen; sie &uert ihr Gefiihl,
er hat seines ldngst in noble Gestik aufgehen lassen. Wir konnen
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auch den adligen Vater mit seinem Spro8 vergleichen, und stellen
fest, wie erstaunlich feinsinnig Hogarth charakterisiert. Den Vater
ziert noch barockes Pathos, der Sohn front schon, ganz nach der
Mode, dem Stil der neuen Zeit, dem grazilen franzosischen Ro-
koko: man vergleiche nur die Periicken: hier noch wallende Allon-
geperiicke, dort bereits Zopf.

Doch wir wollen es dabei bewenden lassen und noch einen Mo-
ment unser Augenmerk auf die adlige Gemaéldegalerie richten.
Das Hauptwerk in schwerem Barockrahmen zeigt den Lord in jiin-
geren Jahren als Feldherrn, wie Jupiter die Blitzbiindel mit der
Hand schleudernd, mit donnernder Kanone unten vor sich. Doch
Hogarth wire nicht Hogarth, wenn die Kanone nicht vielfaltig auf-
geladen wire. Zum einen sollen wir den Schuf3 wohl als nach hin-
ten losgehend begreifen; aber kein Zweifel, so wie die Kanone
angebrachtist, dient sie dem méchtigen Feldherrn auch als Potenz-
ersatz. Auch dieser SchuB, betrachten wir seinen Sohn, dessen
Schicksal und sein letztlich vergebliches Bemiihen, die Linie fort-
zusetzen, war kein Treffer. Die kleineren Bilder er6ffnen ein wah-
res Gruselkabinett, da wird in klassisch italienischer Kunstmanier
gefoltert, gemartet, gemordet, geschlachtet, enthauptet und ge-
qudlt, daB es eine Lust ist.

Erinnern wir uns an unsere Beobachtungen zur ersten Szene aus
dem »Leben eines Liederlichen«, so wird deutlich: auch die hier
geschilderten Greueltaten aus Religion und klassischem Mythos
sind auf verschiedenen Sinnebenen zu lesen. Auf der ersten, der
primédren Ebene charakterisieren sie den Kunstgeschmack unseres
Adligen, auf der zweiten geben sie einen beredten Kommentar zu
dem sich abzeichnenden Ehezerfleischungsdrama, auf einer drit-
ten Ebene liefern sie eine nicht weniger deutliche Einschétzung
der klassischen Kunsttradition und ihrer Bedeutung fiir das engli-
sche 18. Jahrhundert durch den Kiinstler Hogarth. Weitere Ebe-
nen lieBen sich erschlieBen. So kénnen wir uns fragen, ob diese
Vieldeutigkeit der Dinge und Beziige nicht etwa auch die Eindeu-
tigkeit der Moral der ganzen Serie aufthebt. Welcher der Sinnberei-
che ist denn der wichtigere, der sozialkritische, der moralsatirische
oder der kunsttheoretische, dsthetische, von dem wir noch spre-
chen werden? Oder etwa, auch das wire denkbar, der historische,
nur charakterisierende, neutral abbildende? Ist der Hogarthsche
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Blickwinkel eindeutig, vertritt er einen bestimmten Moralstand-

punkt, handelt es sich bei dem Blatt »Marriage 4 la Mode« wirklich

um nichts anderes als eine Satire auf die Unmoral und Geschmack-
losigkeit der Oberschicht, wie wir in der neuen Literatur zu Ho-
garth lesen konnen?

Bevor wir uns der Beantwortung dieser Fragen zuwenden, wol-
len wir die Ergebnisse unserer Betrachtung zusammenfassen:

1. Die Serienblitter von Hogarth sind voll von &uBerst differen-
zierten Beobachtungen, was soziale Charakterisierung angeht.

2. Historisch gesehen ist eine derartige Sozialdifferenzierung in
der Kunst bis zu diesem Zeitpunkt ohne Beispiel.

3. Dem steht gegeniiber, da3 die Fiille der Daten und Beziige, so
treffend sie sind, die Eindeutigkeit der Aussage tendenziell wie-
der aufhebt. Dies erweist sich,

4. als ein zentrales Kunstproblem. Denn die Mehrdeutigkeit der
Sinnschichten und ihres Verhéltnisses zueinander stellt notwen-
digerweise die Frage nach der Sprache und nach den Sprach-
moglichkeiten der Kunst iiberhaupt. Gibt es tiberhaupt eine
verbindliche Kunstsprache, hat der Betrachter des 18. Jahrhun-
derts diese Bilder eindeutig gelesen, gab es eine gemeinsame
Verstiandnisebene?

Im folgenden ist einmal zu fragen, in welchen geschichtlichen
und kunstgeschichtlichen Zusammenhédngen entstand diese
Kunst? Zum anderen ist das Problem der Kunstsprache anzuge-
hen, also ein dsthetisches Problem, das die Mdglichkeiten der Ab-
bildung durch Kunst und ihre Rezeption untersucht.

Als William Hogarth 1697 geboren wurde, lag einer der ent-
scheidenden Einschnitte in der Geschichte der Neuzeit erst wenige
Jahre zurtick. 1688 hatte die Glorious Revolution, die glorreiche
Revolution, zur Vertreibung des katholischen Herrscherhauses
aus England gefiihrt, in der Folge kam es 1689 zur Declaration of
Rights, der Erklidrung grundlegender Rechte, wie z. B. zur parla-
mentarischen Mitbestimmung des Landadels und der Londoner
City, zur Einschrinkung koniglicher Willkiir. Im selben Jahr be-
griindete John Locke theoretisch die Gewaltenteilung der Staates
in Legislative und Exekutive, in gesetzgebende und ausfithrende
Gewalt, zur Sicherung der Rechte und Besitzverhiltnisse des ein-
zelnen Biirgers. Zugleich sicherte die Toleranzakte den protestan-
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tischen Gruppierungen auflerhalb der anglikanischen Staatskirche
freie Religionsausiibung zu. Hogarth wurde also in eine Zeit gebo-
ren, die im Rahmen einer fortbestehenden Adelsherrschaft insbe-
sonidere in der City die relative Entfaltung biirgerlicher Wirt-
schaftsprinzipien auf der Basis einer ausgeprigten Vernunftmoral
gewihrleistete.

Von entscheidendem Einflu3 auf das Hogarthsche Selbstver-
stindnis waren die Schriften der sogenannten Augustder, allen
voran Addison und Steele, die in ihren Zeitschriften »Tatler« und
»Spectator« so etwas wie lebenspraktische Kulturerziehung be-
trieben. Die Vernunftmoral der Augustder ging von der génzlichen
Formbarkeit des Menschen durch richtige Erziehung aus, wie sie
der englische Philosoph John Locke verstanden hatte. Auch die
englische Prosadichtung der ersten Hailfte des 18.Jahrhunderts
verfalte dementsprechend weit iberwiegend Lebenslédufe als Mo-
ralbeispiele, im Guten wie im Schlechten.

Hogarth mufite die grundsatzliche Berechtigung dieser Moral
sehr einleuchten. Sein Vater war im Jahre der Deklaration der
neuen Staatsform als ldndlicher Privatgelehrter nach London ge-
kommen, hatte versucht, als Lehrer Fu} zu fassen, war geschei-
tert, hatte schlielich eine Art Literatenkneipe aufgemacht, war
wieder gescheitert und endlich ins Schuldgefangnis gekommen. Er
muBte mit seiner Familie {iber Jahre im Bezirk des Fleet-Geféng-
nisses wohnen. Als er 1718 starb, hinterlie er seinem gerade
20jéhrigen Sohn die Erndhrung der Familie. Nach einer abgebro-
chenen Lehre als Verzierer von Silbergeriten, hatte sich Hogarth
als Kiinstler im Selbststudium weitergebildet. Ersten groBen Er-
folg brachte ihm 1732 die Publikation seines ersten Lebenslaufes
unter dem Titel »A Harlot’s Progress«, »Der Lebenslauf einer
Hure«. Hogarth war ausgesprochen produktiv, geschéftstiichtig
und unternehmungslustig. Doch der Aufstieg wie aus dem Bilder-
buch hatte auch Spuren hinterlassen. So sehr er die Geschéftsmo-
ral der City vertrat und verbreitete, er hatte auch in der eigenen
Familie die méglichen Folgen wildwiichsiger Konkurrenz zu spii-
ren bekommen. Er hatte zudem gesehen, daf seine eigenen gra-
phischen Erfindungen in Raubdrucken kopiert und verbilligt auf
den Markt geworfen wurden, so da3 er um betréchtliche Teile sei-
nes Gewinns gebracht wurde. Hogarth, darin ganz ein Kind seiner
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Zeit, machte sich daran, die Wirksamkeit seiner Moralprinzipien
auch organisatorisch abzusichern.

Vielleicht das Faszinierendste an Hogarths eigenem Lebenslauf
ist die systematische Verquickung von Geschifts- und Sozialaktivi-
titen, gerechtfertigt durch die beiden gemeinsame Moral. Wohl
nie zuvor und kaum je danach hat ein Kiinstler in einem derartigen
MaBe Kunst- und Gesellschaftsentwicklung zusammengesehen.
Uber die Férderung sozialer Aktivititen hoffte er, der Kunst ihren
Platz in der Gesellschaft zuweisen zu konnen. Umgekehrt ver-
suchte er, liber die Kunst und ihre Moraldarstellungen, die der
Gesellschaft einen Spiegel vorhielten, unmittelbar auf die Gesell-
schaftszustdnde einzuwirken.

Nur wenige Daten mdgen diesen wechselseitigen Prozef erhel-
len. Schon 1729 malte er das Parlamentskomitee bei der Untersu-
chung der MifB3stinde im Fleet-Geféngnis; es ist nicht verwunder-
lich, daB er nach seinen Jugenderfahrungen ausgerechnet hier
einsetzte. 1734 bewarb er sich um die Ausmalung des Treppenhau-
ses im St. Bartholomews Hospital. Er lie sich in den Vorstand des
Krankenhauses wihlen, unterstiitzte dieses im Rahmen seiner fi-
nanziellen Mdoglichkeiten und lieferte die Ausmalung des Trep-
penhauses schlieBlich kostenlos. Nicht ohne Hintergedanken:
Durch sein kostenloses Angebot verdréingte er den fiir die Ausma-
lung vorgesehenen italienischen Kiinstler Amigoni und ermég-
lichte so eine Demonstration nationaler Kunstfertigkeit. Den vor
allem vom Adel bevorzugten ausldndischen Kiinstlern war der
Kampf angesagt. Eine nationalenglische Malschule zeigte allerer-
ste Konturen. 1735 setzte Hogarth eine Parlamentsakte zum
Schutze seiner Graphik vor Nachdrucken durch. Dieses erste
wirkliche Copyright fir Kunstprodukte ist als »Hogarth Act« in
die Geschichte eingegangen.

1739 war Hogarth im Griindungsvorstand des Findelhauses, des
beriithmten Foundling Hospital, einer der vielen dringend notwen-
digen Sozialeinrichtungen des englischen 18.Jahrhunderts, die
allein biirgerlicher Privatinitiative entsprangen. 1740 lieB er dem
Findelhaus eine fiir seine Verhéltnisse erstaunlich hohe Geld-
spende zukommen und schenkte ihm zudem das lebensgrof3e und
ausgesprochen lebensnahe Ganzportrit des Griinders dieses Fin-
delhauses, Captain Coram. 1746 machte Hogarth dann dem Vor-
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stand des Findelhauses den Vorschlag, die wichtigsten englischen
Kiinstler aufzufordern, dem Findelhaus Gemélde zur Ausschmiik-
kung zu schenken. Das Projekt kam zustande, achtzehn der wich-
tigsten Maler der Stadt erklirten sich bereit, und das Foundling
Hospital beherbergte ab 1746 die erste 6ffentliche, standig zugéng-
liche Kunstausstellung Englands. Fiir zwei weitere Unternehmun-
gen Hogarths seien auch deren kiinstlerische Friichte etwas ge-
nauer analysiert: zuerst Hogarths Bildnis des Simon Lord Lovat
von 1746 (Abb. 136).

In diesem Jahr waren die schottischen Hochland-Clans, die eine
Wiedereinsetzung der schottischen, jakobitischen Konigslinie
betrieben, vom Duke of Cumberland, dem jiingeren Bruder des
regierenden Hannoveranischen Konigs Georg II., vernichtend
geschlagen worden. Das Oberhaupt des Fraser-Clans, der greise
Simon Lord Lovat, war geflohen, jedoch aufgespiirt worden. Er
wurde nach London zu ProzeB und folgender Hinrichtung trans-
portiert, auf dem Wege nach London erkrankte er und wurde in St.
Albans behandelt. Hogarth reiste ihm entgegen und portritierte
den beriihmt-beriichtigten Lord. Hogarth fertigte eine Radierung
nach dieser Studie, die er unmittelbar nach Lovats Eintreffen im
Tower und zur Hinrichtung zweier weiterer hochrangiger Ver-
schworer publizierte. Das Blatt, das zum Preise von 1 Shilling ver-
trieben wurde, war ein ungeheurer Erfolg und mufte Tag und
Nacht nachgedruckt werden. Man hat errechnet, dal Hogarth bis
zur Hinrichtung Lovats im April 1747, die den Verkauf noch ein-
mal anheizte, rund 10000 Blatt verkauft hat.

Die Radierung ist tagespolitische Reportage, erfiillt die Funk-
tion eines heutigen Pressefotos. Das Blatt ist mit einfachen, simp-
len Mitteln radiert, nur das Notigste ist angegeben, der Betrachter
kann sich ganz auf Lovats bullige frontale Erscheinung konzentrie-
ren, die das Bild geradezu sprengt. Hier wird nicht viel kommen-
tiert oder mit Verweisen gearbeitet, nicht moralisiert; die Figur, so
wie sie erscheint, wird festgehalten. Das ist nur konsequent, denn
die Zusammenhéinge, das Detail kannte das Publikum. Hier hatte
es den Verschworer geradezu leibhaftig, konnte sich wohligen
Schaudern hingeben. Kein Zweifel, Hogarth macht sich die Lust
am negativen Helden zunutze. Sie war im England des 18. Jahr-
hunderts besonders ausgeprigt und hatte insbesondere bei der
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136. William Hogarth: Simon Lord Lovat. 1746
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herrschenden extremen Rechtsunsicherheit die Funktion, sozialen
Druck abzuleiten. Die englische Rechtsordnung war hanebtichen,
Strafanlaf3 und StrafmaB standen in einem absurden MiBverhéltnis
zueinander, die Rechtswillkiir der Richter, die ihr Amt als Pfriinde
betrachten konnten, war unvorstellbar. Das dnderte sich in Ansit-
zen erst um die Mitte des 18. Jahrhunderts mit den beiden Fiel-
dings, Henry, dem Richter und Dichter, und dem jiingeren Sir
John, dem beriihmten blinden Magistraten von Bow Street,
streng, aber unbestechlich. Hogarth war besonders mit Henry
Fielding eng befreundet. Mit ihm zusammen arbeitete er an einer
Kampagne, die noch heute in jeder Darstellung der Geschichte
des englischen 18. Jahrhunderts eine zentrale Rolle spielt, an der
Kampagne gegen das in jeder Beziehung hochgradige Gintrinken
und das wilde Gindestillieren.

In diesem Zusammesnhang stach Hogarth das Gegensatzpaar
»Beer Street« (Abb.137), die BierstraBe, und »Gin Lane«
(Abb. 138), die Schnapsgasse. Die Graphiken sind auf dem Hohe-
punkt der Kampagne 1750/51 veroffentlicht worden.

Die Blatter argumentieren plakativ. Auf dem einen werden die
positiven Folgen des Biertrinkens gepriesen: Bier ist gesund, gibt
Kraft, fordert Handel und Wandel, 148t jeden Engldnder vergniigt
sein Leben genieBen. Schmied, Schlachter, Pflasterer und stidti-
scher Tréger, vor Saft und Kraft strotzende Kerle allesamt, verkor-
pern die Volkswohlfahrt. Allein dem Pfandleiher, der seine Hand
durch die verschlossene Haustiir nach einem Bier ausstreckt, geht
es in seinem zerfallenen Gemiuer schlecht, und auch der unterer-
néhrte, abgerissene Schildermaler auf der Leiter nimmt noch nicht
an den Segnungen des allgemeinen Wohistandes teil.

Die »Gine Lane« dagegen fiihrt in endzeitliche Zusténde, das
aligemeine Chaos ist ausgebrochen. Der Gin hat alles ruiniert,
Wahn, Verzweiflung, Krankheit und Tod haben um sich gegriffen;
allein das Geschaft des im Bierzeitalter am Hungertuche nagenden
Pfandleihers floriert, die Leute versetzen bei ihm ihre letzte Habe,
um im Gin vergessen zu kénnen. Statt Schmied und Schlachter
sind die Hauptpersonen hier, wo selbst Siuglinge mit Gin gefiittert
werden, ein schon zu Lebzeiten zum Totengerippe gewordener
blinder Balladenverkaufer und eine offenbar syphilitische Trinke-
rin, die ihr Kind kopfiiber in einen Ginkeller hinabstiirzt. An
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137. William Hogarth: Beer Street. 1750/1751

tagespolitischen Anspielungen fehlt es weder auf dem einen noch
auf dem anderen Blatt, denn es sind ganz bestimmte Stadtviertel,
ganz bestimmte Kirchen gemeint — es soll dem hier nicht weiter
nachgegangen werden.

Uns mag die SchwarzweiBmalerei vielleicht ein wenig irritieren,
doch brauchen wir uns nur die Londoner Zusténde in den Jahren
des unlizenzierten Ginbrennens und -ausschenkens zu vergegen-
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138. William Hogarth: Gin Lane. 1750/1751

wirtigen, um die Funktion der Blétter zu begreifen: Schon 1713
hatte Daniel Defoe festgestellt, daf das Schnapsbrennen zu einem
wichtigen Wirtschaftszweig in England geworden war. Andau-
ernde Korniiberproduktion und damit verbundener Preisverfall
hatten das Destillieren fiir die Interessen der Landbesitzer gera-
dezu notwendig werden lassen. Sie nutzten ihren Parlamentsein-
fluB, um Steuerbefreiungen fiir Schnapsbrennen und Schnapsver-
kaufen durchzusetzen.
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Seit den zwanziger Jahren des 18. Jahrhunderts wurden die ver-
heerenden Folgen des Ginkonsums, insbesondere fiir die Unter-
klasse, sichtbar. Man kann sich das AusmaB kaum noch vorstellen,
in manchen Stadtvierteln Londons befand sich in jedem fiinften
Haus ein Ausschank. Das extreme MiB3verhéltnis zwischen Ge-
burts- und Sterberate, die erschreckend hohe Kindersterblichkeit
—bis zu 75 % der 1-5jéhrigen starben — fiihrte schon in den dreiBi-
ger Jahren zu der Uberzeugung, daB vor allem der Ginkonsum
dafiir verantwortlich zu machen sei. Petitionen aus sozial engagier-
ten Kreisen des Biirgertums fithrten zu vereinzelten Parlaments-
mafnahmen, die allerdings unter dem Druck der Landlobby und
auch unter dem Druck der Strafle wieder zuriickgenommen wer-
denmufBten. 1750/51 erreichten die traurigen Zustinde, aber auch
die Kampagne gegen den Gin, ihren Hohepunkt, es kam zur Gin-
Act, dem Gingesetz, das drastische Besteuerungen ins Werk setzte
und dem MiBbrauch erfolgreich Einhalt gebot. Henry Fieldings
systematische Untersuchung zur Kriminalitdt, die den Zusammen-
hang von Alkohol und Verbrechen thematisierte, und Hogarths
nachfolgende Kupferstiche, die gezielt die Kampagne vorantrie-
ben, haben beide entscheidenden Anteil an diesem Erfolg gehabt.
Hogarth war sich der 6ffentlichen Wirksamkeit seiner Bilder wohl
bewuBt. In ganz erstaunlichem Maf3e hat er sich neuer Medien
bedient — wiederum zu seinem eigenen, wie auch zum Nutzen der
moralischen Sache. Gezielt hat er in den Zeitungen fiir seine Gra-
phik annonciert, Vorbestellungen ausgeschrieben, Auktionen ver-
anstaltet. Was er fiir die Offentlichkeit tat, lieB er sich von der
Offentlichkeit auch wieder entgelten.

Es diirfte deutlich geworden sein, daB3 eine Kunst, wie die Wil-
liam Hogarths, um Erfolg haben zu kénnen, an ein bestimmtes
Verhiltnis von Kunst und Gesellschaft, von Kunst und Leben ge-
bunden war und nur unter bestimmten Umstéinden ihre Funktion
erfiillen konnte. Versuchen wir diese Funktion noch einmal in we-
nigen Sitzen zu charakterisieren. Hogarth hielt der englischen Ge-
sellschaft, oder genauer, der Londoner Gesellschaft einen Spiegel
vor Augen, um sie durch bildliche Demonstration auf bestimmte
Moralprinzipien zu verpflichten. Er bediente sich dazu verschiede-
ner Mittel: der Satire, der Ubertreibung, der Vereinfachung, zu-
dem einer im Endeffekt komplizierten Bildersprache, die dennoch
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auf der ersten Ebene leicht lesbar ist. Alle Dinge, die auftauchen,
haben ihre Bedeutung auf der ersten, der priméren Sinnebene, sie
gehoren in den angesprochenen Zusammenhang; und sie charak-
terisieren differenziert die in sich vollig stimmige Erscheinungs-
sphére, das soziale Umfeld. Insofern ist Hogarths Kunst abbil-
dend; sie bildet soziale Verhiltnisse ab. Die Funktion dieser Art
der Abbildung ist es, den Betrachter, die Gesellschaft, deren
grundsitzliche Struktur akzeptiert wird, auf Normen des sozialen
Verhaltens zu verpflichten, die nun allerdings die Normen einer
aufstrebenden Mittelklasse sind. Wie »Beer Street« und »Gin
Lane« lehren, wollte Hogarth hier nach unten wirken; wie die Se-
rie »Marriage a la Mode« zeigt, hatte er aber auch den Adel im
Visier.

Zudem - und das ist geradezu revolutionér — spricht Hogarth
den jeweiligen Adressaten seiner Graphiken in dessen eigener
Sprache an. »Beer Street« und »Gin Lane« sind in der Anlage rela-
tiv simpel. Selbst die einzelne graphische Linie ist einfach lesbar,
Hauser bestehen aus klaren Kuben, Schattenzonen aus mehr oder
weniger dichten, zumeist rechtwinklig aufeinandertreffenden
Kreuzschraffuren, bloBe Parallellinien geben Kdrperrundungen
und Volumen. In wortlichem und tibertragenem Sinn handelt es
sich um Schwarz-Wei3-Malerei. Der Rezeption dieser Graphiken
durch ein breites, in Sachen Kunst nicht vorgebildetes Publikum
sind keine Schwierigkeiten in den Weg gelegt worden — und zwar
bewuBt nicht. Ganz anders dagegen »Marriage a la Mode«. Ho-
garth lieB, was ihn ein Vermogen kostete, franzosische Feinstecher
aus Paris nach London kommen: Profis, die in der Lage waren,
jeder Nuance des Stofflichen mit graphischen Mitteln nachzukom-
men, allein die Kopfe der Dargestellten, den Ausdruck, behielt
Hogarth sich selbst vor. AuBerst komplizierte Linienmuster erge-
ben sich, die subtil Farbabstufungen, Formdetails ausschopfen.
Der Adressat bekommt, was er bei seinem verfeinerten kulturel-
len Selbstverstdndnis erwartet.

Es gibt nicht mehr die Kunstsprache, sondern je nach Adressa-
ten, Erwartungshaltung oder Sprachkompetenz verschiedene,
relative Kunstsprachen. Diese aus der Rezeptionsanalyse gewon-
nene Einsicht stellt die Basis einer idealistischen Kunst, ihre ver-
bindliche Hochsprache, ein fiir allemal in Frage. Hogarths diffe-
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renzierter, von biirgerlichen Normen bestimmter Wirklichkeitszu-
griff er6ffnet damit, ohne es recht zu wollen, ein neues Zeitalter
der Kunst, das der Moderne. Nicht lange und das Wissen um die
Relativitét aller Darstellung und Wahrnehmung wird den Kiinstler
auf seine Subjektivitit als allein verldBlichen Partner verweisen
und den Rezipienten individueller Einfiihlung tiberlassen. Beide —
Kiinstler und Rezipient — werden vergangene Kunst zudem ge-
schichtlich, reflektiv zu aktivieren suchen.

Hogarths Kunst mit ihrer biirgerlichen Moral war an einen be-
stimmten Punkt der historischen Entwicklung gebunden. Im
Grunde genommen setzte sie relativ statische Verhaltnisse voraus,
einen gegebenen gesellschaftlichen Rahmen, innerhalb dessen
‘Wandel moglich ist, der seinerseits diesen Rahmen jedoch keines-
wegs in Frage stellt. Derartige Verhéltnisse waren in England etwa
bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts gegeben, strenggenommen nur
bis zum Ende der Regierung Walpole im Jahre 1742.

Nach der Jahrhundertmitte wandelte sich die politische und so-
ziale Struktur Englands entschieden. Unter William Pittd. A. griff
England in die kontinentalen Auseinandersetzungen ein und ver-
folgte vor allem in Amerika verstarkt koloniale Ziele. Im Inland
machten sich ab den 60er Jahren die ersten Folgen der Industriel-
len Revolution bemerkbar; dabei ist die Industrielle Revolution
nicht zu trennen von einer gleichzeitigen Revolution in der Land-
wirtschaft. Die Bevolkerungszahlen stiegen rapide. Neue Bewirt-
schaftungsformen steigerten die Ertrdge der Landwirtschaft be-
trachtlich, was zu Umstrukturierungen im Landbesitz fithrte. Der
kleinere Landbesitzer war nicht mehr konkurrenzfahig, er mufte
an die GroBgrundbesitzer verkaufen. Im Zuge dieser Entwicklun-
gen fand eine augeprigte Kapitalisierung des Landes statt. Unter
anderem floB das Geld in industrielle Unternehmungen, aber auch
von dort wieder in die Landwirtschaft. Die ldndlichen Stidte, einst
bloBe Marktzentren des Landes, entwickelten sich zu Handels-
und Industriestddten in gewisser Konkurrenz zur Hauptstadt. Am
deutlichsten ist der Wandel an der Entwicklung von der Woll- zur
Baumwollverarbeitung abzulesen. Vollzog sich die Wollverarbei-
tung vorwiegend in Heimindustrie, so ist die Baumwollindustrie
nicht nur in den groBen Kreislauf von Export — Sklavenhandel -
Import eingebunden, nicht nur von dem rapiden Ausbau des Ver-
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kehrssystems im Lande abhéngig, sondern nur auf der Basis von
Fabrikarbeit denkbar. Die neuen technischen Erfindungen, die
verschiedenen, mehrfach verbesserten Web- und Spinnmaschinen
aus den sechziger und siebziger Jahren des 18. Jahrhunderts revo-
lutionierten die englische Wirtschaftsstruktur.

Im Zuge dieser Entwicklung wird die Provinz auch kulturell
sichtbar, entwickelt sie eigene Bediirfnisse und Normen. Kein
Zweifel, nach wie vor strebten alle Kiinstler nach London; wie ein
Schwamm sog London Begabungen auf, aber die dort eintreffen-
den Kiinstler begannen sich an den Kunstnormen der City zu rei-
ben. Seit 1760 arbeitete London, geférdert auch durch den neuen
Konig Georg I1., auf die Etablierung einer klassischen Kunstaka-
demie hin und erreichte dieses Ziel 1768/69 mit der Einrichtung
der Royal Academy mit Sir Joshua Reynolds als erstem Prasiden-
ten. Daneben zeigten sich jedoch Tendenzen, die den akademi-
schen Normen weitgehend widersprachen. Im Jahrzehnt unmittel-
bar vor Griindung der Akademie hatten die Kiinstler dieser neuen
Tendenzen auch durchaus Erfolg. Die Griindung der Akademie
brachte jedoch eine von Reynolds eiferstichtig gehiitete und pro-
pagierte und bis weit in die achtziger Jahre reichende, letztlich
anachronistische Geschmacksdiktatur mit sich; Kiinstler, die sich
nicht anpaBten, hatten es in der Hauptstadt nun ausgesprochen
schwer. Auf einen dieser Kiinstler wollen wir hier besonders ver-
weisen, einen jener Kiinstler, dessen Kunst durch einen unge-
wohnlichen Realismus ausgezeichnet ist, und auf den die Akade-
miker nur ablehnend reagieren konnten: Joseph Wright of Derby.
Schon die Tatsache, daB Wright als Gattungsspezialist galt, disqua-
lifizierte ihn in den Augen der Offentlichkeit. Wright war allein
beriihmt fiir »candlelight pictures«, Kerzenscheinbilder also. So
hatte er als Spezialist zwar seinen Markt, blieb aber weit unter dem
Rang eines akademischen Historienmalers. Spét erst versuchte er,
sich mit der Akademie zu arrangieren, sah sich jedoch auf den
akademischen Ausstellungen ausgesprochen schlecht behandelt
und tiberwarf sich mit der Akademie. Wright of Derbys Publikum
war gemischt. Es kaufte bei ihm der eine oder andere hohe Adlige,
vorwiegend entstammte sein Klientel jedoch dem besitzenden und
gebildeten Biirgertum aus Derby und Umgebung. Priméir waren
hier schlicht Portrits gefordert, das eine oder andere Genrebild
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mit Candlelight-Effekt, wenig anderes. Was Wright in den Augen
dieser Kaufer vor allem auszeichnete, war die ganz auBerordent-
liche Wiedergabegenauigkeit seiner Bilder.

Betrachten wir eines seiner groBten und das zu Recht beriihmte-
ste Bild, das sogenannte Experiment mit der Luftpumpe, 1768 ent-
standen (Abb. 139). Das Bild miBt im Original 1,83 m in der Héhe
und 2,44 m in der Breite.

Dargestellt ist ein trotz der néchtlichen dramatischen Beleuch-
tung bis in alle Einzelheiten nachvollziehbares und in den techni-
schen Details absolut genau wiedergegebenes Experiment mit
einer mechanischen Luftpumpe, bei dem es darauf ankommt, aus
einem Glasbehélter mit Hilfe eines Kolbens Luft zu pumpen, um
ein Vakuum herzustellen. Um dieses anschaulich demonstrieren
zu konnen, hat der Experimentator einen Vogel in den Glasbehil-
ter gesetzt, der sich beim Auspumpen der Luft zuerst konvulsi-
visch windet, schlieflich wie tot am Boden des Behilters liegen-
bleibt. Dieser Moment ist gezeigt. Jetzt kommt es darauf an, dafl
der Experimentator mittels eines Ventils — auf der Darstellung hat
er es noch in der Hand — im rechten Augenblick wieder Luft in den
Behilter 148t, um den Vogel gleichsam wiederzubeleben. Wartet
er zu lange, so stirbt das Tier. Dieser dramatische Moment 18st bei
den zahlreichen Zuschauern des Experiments die unterschiedlich-
sten, offenbar ihrem jeweiligen Alter entsprechenden Reaktionen
aus. Sie haben sich um den runden Tisch des Experimentators ver-
sammelt, lassen vorn eine Liicke, so daB auch der Betrachter zum
Zuschauer des Experimentes werden kann, der Experimentator
scheint den Betrachter zudem mit den Augen zu fixieren. Wenn
auch die verdeckte Lichtquelle auf dem Tisch hinter dem Glas mit
der triiben Flissigkeit die Szene atmosphérisch zusammenbindet,
und auch zahlreiche Konturen unsichtbar werden 148t, so ist doch
das, was beleuchtet wird, von extremer Prézision in der Wieder-
gabe.

Diese Abbildungsgenauigkeit 10st beim Betrachter ein be-
stimmtes Bild-Leseverhalten aus. Er wird das Bild nach und nach
lesen, mit den Augen von Gegenstand zu Gegenstand wandernd.
Dreh- und Angelpunkt des ganzen Bildes, auch ziemlich genau in
der Bildmitte befindlich, ist die Hand des weisenden Vaters mit
den beiden Kindern rechts vom Experimentator. Sie sitzt wie ein
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Zeichen im Bild. Der Kopf des Vogels, die Fingerspitzen des Ex-
perimentators, die die entscheidende Drehung des Ventils auszu-
fiihren haben, befinden sich oberhalb der demonstrierenden Hand
auf der senkrechten Mittelachse des Bildes; unterhalb ist die ver-
deckte Lichtquelle und damit die groBte Helligkeit auf dieser
Achse zu finden. Damit ist dieses Bild durch Mittelpunkt und Mit-
telachse ausgesprochen fest verankert. Wright mildert diesen Ein-
druck geschickt, indem er die grote Helligkeitsflache nach klassi-
schen Bildgesetzen rechts von der Mitte setzt, sie umfaBt den Vater
mit seinen Kindern. Dennoch fiihren bei diesem Bild Detailrealis-
mus und formale Verankerung zu dem Eindruck, als habe es ein
plotzliches, alles umfassendes Einhalten gegeben, nichts rithrt sich
im Moment, in der Tat ist die Luft angehalten. Die Bildordnung
entspricht damit perfekt dem dargesteliten Moment im denkbaren
Handlungsablauf.

Es 14Bt sich nun nachweisen, daf solche Experimente in der Tat
zur Zeit der Entstehung des Bildes in den Midlands, auch in und
um Derby, von wissenschaftlich erfahrenen Experimentatoren
einem ebenso neugierigen wie bildungsbeflissenen Publikum
vorgestellt wurden. Wir befinden uns in der Phase der Popularisie-
rung von Wissenschaft, die in der Entwicklung biirgerlichen Be-
wufltseins eine so entscheidende Rolle gespielt hat. Die Luft-
pumpe selbst, wie auch die auf dem Tisch liegenden sogenannten
Magdeburger Halbkugeln sind eine Erfindung des 17. Jahrhun-
derts. Aber wie die Gesetze Newtons gehdrten sie dem allgemei-
nen BewufBtseinsschatz erst in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts
an und konnten somit auch erst jetzt ihre praktische Nutzbarkeit
fiir die industrielle Entwicklung erweisen. Wright hat eine Reihe
von wissenschaftlichen Experimenten bzw. die Nutzung ihrer Er-
gebnisse in industriellen Zusammenhéngen gemalt, er kannte eine
ganze Reihe von wissenschaftlich Experimentierenden und wis-
senschaftlichen Gesellschaften, die sich auch und vor allem in den
nicht-hauptstddtischen Bezirken formierten. Und er kannte auch
mehrere der erfolgreichsten Unternehmer der Zeit.

Wrights Publikum forderte ungeschonten Detailrealismus,
wollte die Dinge so sehen, wie sie sind. Der Kiinstler hat dem ent-
sprochen, mit schier photographischer Genaugkeit seine Modelle
wiedergegeben. Hier ist ein prekirer Punkt erreicht. Kunst und
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Leben scheinen sich einander extrem anzunihern. Die Differenz
bezeichnet den Kiinstler fortan durch formale Abstraktion. Das
sei zum SchluB an einer kleinen Olskizze des Landschaftsmalers
Thomas Jones exemplifiziert (Abb. 140). Sie ist im Original nicht
grofer als etwa 11 X 16 cm und stammt, so kann man rekonstru-
ieren, vom Mai 1782. Das Bild zeigt, auch das 148t sich ziemlich
sicher nachweisen, die riickwértigen Anbauten einer kleinen Ka-
pelle in Neapel, auf die Jones aus seinem winzigen Atelierraum in
einem benachbarten Konvent schauen konnte.

Viel war da wahrlich nicht zu sehen und Interessantes auch
nicht: eine hohe, beigegraue Mauer, von der der Putz abblitterte,
in die wenige Fenster und eine Balkontiir gebrochen waren; auf
dem kiimmerlichen Holzbalkon war ein wenig Wische aufge-
héngt. Von seinem Fenster sah er offenbar nur wenig vom Erdbo-
den, auf dem ein undefinierbares Griin sprof; sehen konnte er
auch einen schmalen Streifen blauen Himmels und ein weiteres
Stiickchen Wand hinter der Mauer.

Ein unattraktiverer Ausblick ist kaum zu denken — und dennoch
wird er gemalt. Warum? Dafiir gibt es zwei Griinde, die einander
bedingen. Zum einen hilt Jones seine momentane Situation in
Neapel fest. Er ist mehrfach in Neapel umgezogen und hat jeweils
die Ausblicke aus seiner Atelierwohnung festgehalten, fiir sich
selbst zur Erinnerung an Situationen und Eindriicke. Uns mag das
heute als etwas ganz Selbstverstandliches erscheinen. 1782 dage-
gen ist die Wiedergabe eines solchen Ausblicks hochst ungewohn-
lich, ja wir konnen sogar sagen, nie vor Jones hat es einen derartig
radikalen Bildausschnitt gegeben.

Das andere ist das Kunstproblem, das sich hiermit als entschei-
dend verandert darstellt. Klassische Landschaft ist ein jeweils in
sich gerundeter, ganzheitlicher Entwurf von Natur und Welt, nach
klassischen Regeln gebaut mit Vorder-, Mittel- und Hintergrund,
mit seitlichen Rahmungen, mit einem eingebetteten figiirlichen
Thema, das dem dargestellten Typ von Landschaft entspricht. Bei
Jones gibt es keinen rdumlichen Aufbau, keinen Entwurf von Na-
turfiille, sondern, zugespitzt gesagt, ein Stiick bildparallel ange-
ordneter Mauer. Offenbar ist es eine abstrakte, unmittelbar er-
fahrbare, strenge, mit einfachen Entsprechungen arbeitende Bild-
ordnung, die den an sich banalen Bildausschnitt kiinstlerisch inter-
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728 1V. Die abbildende Funktion von Kunst

essant macht. Nicht nur wiederholen sich die Grundfarben des Bil-
des in den Wischestiicken, sondern vor allem ist das Bild durch
Senk- und Waagerechte verankert. So bezeichnet etwa der obere
Rand der Balkonbriistung exakt die waagerechte Mittelachse des
Bildes, die rechte Tiirlaibung ebenso genau die senkrechte Mittel-
achse. Durch die skizzenhafte Malweise gewinnen wir einen atmo-
sphirisch iiberzeugenden Eindruck, durch die abstrakte Bildord-
nung dagegen nehmen wir zugleich den Bildtrager, die Bildfldche
als eine mit abstrakt-kompositorischen Mitteln gestaltete Flache
wahr. Ein solches Bild 148t an die gegenstandslose Malerei des
20. Jahrhunderts denken, etwa an Piet Mondrian. Wir haben also
zugleich ein Hochstmaf an formaler Abstraktion und andererseits
eine verbliiffende Wiedergabetreue — man beachte nur den hellen
Streifen, den das jahrelang vom Balkon gegossene Waschwasser
an der Mauer hinterlassen hat. Die absolute Hingabe an die Er-
scheinungsphédnomene und deren Abbildung fordert, um iiber-
haupt zum Bild werden zu konnen, zugleich hochste Kiinstlich-
keit. Anders ausgedriickt: je perfekter die Illusion der Abbildung
erscheint, um so mehr verfliichtigt sie sich auch wieder, die Kunst
hebt die Illusion auf. Oder noch anders formuliert: die Abbildung
der Wirklichkeit macht auch das Bild als Bild sichtbar.

Fassen wir nach diesem iiberraschenden Befund am Schlu3 un-
sere Uberlegungen noch einmal zusammen. Die Kunst des engli-
schen 18. Jahrhunderts ist in bisher nicht gekanntem Mafe in der
Lage, soziale Unterscheidungen anschaulich werden zu lassen. Sie
erreicht dies, wie wir am Beispiel von Hogarth gezeigt haben, in-
dem sie sich von klassischen Normen lossagt, auch dem kleinsten
Detail Beachtung schenkt und es darstellungswiirdig werden 148t.
Man kann von einer Demokratisierung im Gegenstédndlichen spre-
chen. Die Kunst, die dies zeigt, ist in der Tat eine Kunst der biirger-
lichen Mittelklasse. Nun war schon fiir Hogarth die Relativitét der
Wahrnehmung, die Mehrdeutigkeit der Bedeutung alles Abgebil-
deten zum Problem geworden. Er stand vor dem Dilemma, daf
Form und Bedeutung auf Grund einer fehlenden verbindlichen
Kunstnorm auseinanderklafften. In der zweiten Hilfte des Jahr-
hunderts, im Zuge eines radikalen gesellschaftlichen Wandels,
hatten die statischen Moralvorstellungen der ersten Hilfte des
Jahrhunderts keinen Ort mehr. Die offizielle Kunst strebte nach
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klassischer Hochkunst, nach akademischer Uberhéhung, nicht
nach getreuer Abbildung. Bei den nichtakademischen, zumeist
aus der Provinz stammenden Kiinstlern allerdings, die sich der
Wiedergabe und Durchdringung der Erscheinungswelt verschrie-
ben hatten, stellte sich zugleich das Kunstproblem mit nicht zu
iibersehender Deutlichkeit. Je genauer sie abbildeten, um so mehr
drohte ihnen das Bild in Detailbeobachtungen zu zerfallen. Mit
einem abstrakten kiinstlerischen Ordnungssystem versuchten sie
die auseinanderstrebenden Teile zusammenzubinden. Kunst und
Natur fielen am Punkt ihrer groten Anndherung paradoxerweise
wieder auseinander. Das Resultat mutet uns heute hochgradig mo-
dern an.

Eine These konnte nun lauten, daB3 erst diese Spannung zwi-
schen Wiedergabegenauigkeit und formaler Abstraktion der
Kunst die Moglichkeit eréffnet, Realitdt auch kritisch zu analysie-
ren. Den Moglichkeiten der kritischen Analyse von Wirklichkeit
durch die Kunst soll im néchsten Beitrag nachgegangen werden.
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