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Werner Busch

Das Ende der klassischen Bilderzdhlung

In einer berithmten Passage seines Tagebuches berichtet der Herr von
Chantelou von der Einfiihrung der Karikatur am Hofe Ludwig XIV.
durch Lorenzo Berninil. Ludwig befindet sich mit Gefolge auf einer
Portraitsitzung fiir seine Biiste. Bernini, gestort durch stindig zu Lud-
wig tretende Mitglieder des Hofes, droht, er werde von einem von
ihnen eine Karikatur machen. Auf Ludwigs Nachfrage, was das denn
sei, schickt man sich an, es ihm zu erkldren und sucht als Beleg die
Karikatur, die Bernini vom Abbé Buti gemacht hat. Als man sie nicht
finden kann, wiederholt Bernini sie vor den Augen der Staunenden
mit wenigen Strichen. Man amiisiert sich koniglich, besonders aber,
berichtet Chantelou, lachten die Hoflinge unter der Tiire.

In zweierlei Hinsicht ist diese Episode interessant. Uns werden zwei
Formen des Portraits vorgefiihrt, die beide die Dargestellten unver-
wechselbar charakterisieren. Bei der Biiste ist Bernini — in Zusam-
menhang mit dem, was es zu berichten gilt, bezeichnenderweise — mit
der Nase beschiftigt. Die Umstehenden sind etwas verunsichert und
fragen Bernini, ob Ludwigs Nase denn wirklich so schief sei. Bernini
bestitigt dies, weil} sie aber mit der Bemerkung zu beruhigen, dies
werde im weiteren Arbeitsprozell geméBigt werden. Er geht also bei
der Biste von der realen Erscheinung Ludwigs aus und idealisiert sie
im Werkprozef3 nach einer ihm innewohnenden und zugleich vom Hof
akzeptierten Schonheitsnorm. Die Karikatur geht ebenfalls von der
realen Erscheinung aus, tibertreibt aber deren Defizienzmomente.
Beide Formen, so lernen wir vielleicht mit einiger Verbliiffung, haben
am Hof ihren Ort. Wihrend die Biiste jedoch die engere Hofsphére
verlassen kann, um ihr Ideal der Welt vorzustellen, ist fir die Karika-
tur die Grenze mit den Hoflingen an der Tiire markiert. Sie, auf der
untersten Stufe der hofischen Machtpyramide angesiedelt, lachten
am lautesten, sie beschleicht offenbar eine Ahnung von der subversi-
ven Kraft der Karikatur, die ihr zuwiichse, wenn sie jenseits der Hof-
tire zur Wirksamkeit kime.

Nicht Ludwig ist karikiert, nur der Abbé Buti, aber immerhin kann
Bernini es sich spiter leisten, den Papst zu karikieren?; an dessen
nicht weniger durchstrukturiertem Hof wurde die Karikatur am
Anfang des 17 Jahrhunderts durch papstliche Hofmaler zuerst zu
einem hofischen Amiisement. Die Karikatur war so ein Spiel mit den
geltenden Normen, ohne sie wirklich zu verletzen, nicht anders als die
Antikenparodie, die, von Paul Scarron in der Mitte des 17 Jahrhun-
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Abb. 3la+b: Daniel Chodowiecki, Natiirliche und affektierte Handlungen des
Lebens, Blatt 7 und 8, Kunstkenntnis, 1779 (E. 319 II)



129



Abb. 32: Peter Paul Rubens, Ankunft Heinrichs I'V. in Lyon und Vollzug der Hochzeit
mit Maria de’ Medici, Paris, Louvre, 1622-25

derts an der franzosischen Akademie kreiert, mit den literarischen
Normen dieser hofischen Institution spielt. Ja, das Spiel mit den Nor-
men sensibilisiert erst fiir deren feine Grenzen. Thre Kenntnis ist fiir
eine ungezwungene Bewegung bei Hofe unerldBlich?. Die individuel-
len Defekte etwa des Abbé Buti konnten in seinem angemessenen
Verhalten, wie in seinem offiziellen Bilde zum Verschwinden gebracht
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Abb. 33: Giovanni Antonio Pellegrini, Allegorie auf die Vermihlung des Kurfirsten
Johann Wilhelm von der Pfalz, Miinchen, Bayerische Staatsgemildesamm-
lungen (SchleiBheim, Neues SchloB), 1713/14

werden. Die Karikatur sensibilisierte indirekt also auch dafiir, wie das
offizielle Bild zu verfahren hatte. Noch Winckelmann wuf3te das, der
Berninis Karikaturen dafir lobt, daf3 sie entsprechend verhéBlichten,
wie das offizielle Portrait verschont*. Keine Frage, Normeiniibung ist
eine Funktion hofischer Kunst.

Am knappsten hat dies Daniel Chodowiecki formuliert, allerdings
bereits von einer Position aus, die diese Form der Kunstnutzung kriti-
siert. In seiner Serie ,Natiirliche und affektierte Handlungen des
Lebens™ von 1779 demonstriert er an einem Gegensatzpaar zwei For-
men der Kunsterkenntnis (Abb. 31 a + b). Wihrend zwei affektierte
Hoflinge vor einer Statue der Flora ohne Blick auf das Kunstwerk sich
beredt Normenkompetenz im Kunstdiskurs beweisen, haben die natiir-
lichen Biirger sich demiitig mit den Blicken in das Kunstwerk vertieft,
als Individuen erhebt sie das Kunstwerk — auf Kosten ihrer Diskurs-
fahigkeit iber das Empfundene. Die Statue dankt ihnen die Hingabe
mit einem Licheln. Wir scheinen im Zeitalter des interesselosen
Wohlgefallens angelangt, wo vorderhand die rationale Objektivitit
der klassischen Kunsttheorie durch eine Asthetik abgeldst werden
soll, die den Vorgang der subjektiven Empfindung vor dem Kunst-
werk zu rationalisieren sucht. Fiir die Sprachfihigkeit der Kunst hat
dieser ProzeB weitreichende Folgen. Denn die Destruktion hofischer



Sprachcodes in der Kunst erwies sich als ausgesprochen schwierig. Zu
entwickelt und allumfassend war die klassisch allegorische Bilderspra-
che. IThrem Apparat stand der ganze Schatz christlicher und mytholo-
gischer Bilder zur Verfiigung, abrufbar in gehoriger Ordnung, zu
jedem Anlaf3 hofischer Existenz.

Wihlen wir einen solchen AnlaB3 und zeigen wir, wie eine Karikatur,
die durch die hofische Pforte in die Offentlichkeit geschliipft ist, ihn
zu destruieren sucht: Hochzeit. In Rubens’ Medici-Zyklus finden sich
zwei Hochzeitsszenen, eine vor Priester und Altar, eine in stdrker
klassisch allegorischer Verbramung. Betrachten wir nur die zweite
(Abb. 32). Maria von Medici und Heinrich I'V. erscheinen in den Wol-
ken, einander zugeneigt mit ineinandergelegten Handen als Juno und
Jupiter; sie mit dem Pfauenwagen gekommen, er mit seinem Adler,
die Gestirne iiber ihnen fixieren das Datum bis in alle Ewigkeit, Put-
ten leuchten mit Hochzeitsfackeln, zu ihren FiiBen auf Erden
erscheint die Stadtgottin von Lyon, wo das Ereignis sich zutrug, auf
einem Lowenwagen und steht ihnen zu Diensten. Mag auch die
besondere Formulierung den historischen Umstidnden durchaus
Rechnung tragen, so hebt die mythologisch-allegorische Einkleidung
diese doch auf Dauer auf.

Ebenfalls aus einem Geschichtszyklus von vierzehn allegorischen
Darstellungen aus dem Leben des Kurfiirsten Johann Wilhelm von
der Pfalz und seiner Gemahlin Anna Maria Luisa de’Medici stammt
Pellegrinis Hochzeitsszene (Abb. 33). Der Zyklus entstand 1713/14;
der pathetische Ernst des Rubensschen Zyklus ist einer leichten, ele-
ganten Behandlungsweise gewichen, doch der allegorische Apparat
steht nach wie vor in vollem Umfang zur Verfiigung. Die Braut wird
dem Brautigam zugefiihrt, die Gotter und die Elemente legen Zeug-
nis von der Vereinigung ab, betten das Ereignis in kosmische Zusam-
menhénge ein. Juno in den Wolken 148t dem Paar ihren Schutz ange-
deihen, Hymen unter ihr entziindet auf einem Altar die Hochzeits-
fackel und weist den Briautigam auf die Ankunft der Braut hin, diese
wird vom Brautfithrer mit klassischem Handgestus zum erwartungs-
voll vorm Brautlager posierenden Brautigam geleitet, Venus ist mit
von Schwinen gezogenem Muschelwagen den Rhein heruntergekom-
men und gibt der Vereinigung ihren Segen. Der Flugott am Ufer ant-
wortet dem iiber ihm erscheinenden Hymen in der Bewegung. Der
ankommenden Braut gebiihrt die Naturseite, dem Briutigam die Kul-
turseite, in Form der wiirdevollen Architekturversatzstiicke in seinem
Riicken veranschaulicht. Reisebegleiter, der Rubenssche Lowen-
wagen mit Putten, runden das Geschehen ab, das sich somit in einer
Sphére prasentiert, die eine Sprache aufruft, die dem exklusiven
Anspruch der Dargestellten und dem Vorgang rational nachvollzieh-
baren Ausdruck verleiht. Zweifel an der Berechtigung dieses
Anspruches kommen nicht auf, er ist selbstverstandlich. Die Kunst
hat zu diesem Zeitpunkt noch keinen mit dieser Sprachebene offiziell
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Abb. 34: James Gillray, Wife & no Wife -or- A Trip to the Continent, 27. Mirz 1786
(BM 6932)

konkurrierenden Diskurs anzubieten. Im fortgeschrittenen 18. Jahr-
hundert ist das anders.

James Gillray radiert 1786 eine Karikatur auf die Heirat des Prinzen
von Wales mit Mrs. Fitzherbert, einer jungen, schonen, noch dazu
katholischen Witwe (Abb. 34). Diese Mesalliance war fiir ein Mitglied
der anglikanischen Konigsfamilie ein unerhorter Vorgang, die Hoch-
zeit hatte von daher auch heimlich stattgefunden. Gillray malt sich
den Vorgang nun offentlich aus, verlegt das Ereignis in eine nordfran-
zosische katholische Kirche, 146t den Fihrer der Whigs Fox Brautfiih-
rer spielen und Edmund Burke, ihren Cheftheoretiker, den jesuiti-
schen Priester, der die Hochzeitszeremonie vornimmt. Das folgte
einem geliaufigen Muster der offentlichen Kritik, Burke wurde auf
Grund seiner spitzfindigen Argumentationsweise gern mit den Jesui-
ten verglichen. Lord North schliefSlich, um nur noch ihn zu nennen,
féllt die Rolle des Kutschers zu. Er ist zu Fiilen des Altares schlicht
eingeschlafen, er hat seine Vermittlungsdienste geleistet.

Wie in der frihen Karikatur noch gerade tblich, sind die Mitglieder
der koniglichen Familie nicht karikiert, nur ihre adligen und politi-
schen Begleiter’. Ein sehr bezeichnender Vorgang: die konigliche
Familie ist noch nicht giinzlich Gegenstand offentlicher Diskursverfi-
gung, ein Rest Referenz wird ihrer Sonderrolle noch erwiesen. Das
sollte sich in allerkiirzester Zeit dndern, und die Karikatur traute sich
dann auch an das Bild des Herrschers.
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Abb. 35

: Sir Peter Lely, Barbara Villiers, Duchess of Cleveland and Countess of
Castlemaine als Minerva, H. M. the Queen, um 1665

Doch in anderer Hinsicht hat sich die Bildersprache bereits gewan-
delt. Die allegorische Argumentationsweise verschwindet zwar ganz
und gar nicht aus der Karikatur, aber sie ist anders instrumentalisiert.
Dient sie zuvor dem unmittelbaren Transfer des Zeitbedingten auf die
Ebene des Zeitlosen, der Einbettung des Irdischen in einen kosmi-
schen Zusammenhang, der Aufhebung des Individuellen im paradig-
matisch Typischen, so dient sie nun umgekehrt der Hervorhebung der
individuellen Defizienz angesichts des allgemeinen Anspruchs oder
der Illustration des punktuellen Verhaltens durch ein Moralexempel.
Die Moral des Individuums wird offengelegt, nicht das Individuum im
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Abb. 36: William Dickinson nach Sir Joshua Reynolds, Mrs. Sheridan in der Rolle der
HI. Cécilia, 1775

Tugendkodex aufgehoben. Die Allegorisierung verwandelt also
nicht, sie verliert damit ihre pragende Kraft, reduziert auf die bloBe
Anspielung, sie verkorpert keine Anspriiche mehr, sondern illustriert
bloB3 noch.

Bei unserem Beispiel illustriert sie mit Hilfe der Bilder in der Kirche.
Wenn deren Verwendung hier natiirlich auch auf die unterschiedliche
Auffassung von katholischer und anglikanischer Kirche in der Bilder-
frage hinweist, so ist doch die Verwendung des Bildes im Bilde ein Ver-
fahren, das offenbar aus der oberitalienischen populidren Graphik des
spaten 17 und frithen 18. Jahrhunderts stammt®. Die Bilder geben
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einen direkten Kommentar zu Personen und Szene ab. Auf dem Bilde
tiber dem Prinzen von Wales schaut Konig David der schonen Bathse-
ba, der Frau seines Feldhauptmannes, beim Bade zu, seine Lust ist
geweckt. Zwischen dem Brautpaar tiber den zusammengelegten Hén-
den ist der Siindenfall dargestellt, dariiber die Versuchung des Heili-
gen Antonius, und Fox, der Kuppler, bekommt einen ’Judaskuf3’
zugesellt. Der Betrachter soll Bilder, Personen und Szenen aneinan-
der messen, er leistet den seine Erkenntnis befordernden Transfer. Er
ist die zwischengeschaltete Instanz im Allegorisierungsprozef3. Zuvor
kam das Bild im Grunde genommen ohne ihn aus, die Allegorisierung
wurde innerbildlich vollzogen, da sie sich auf scheinbar objektive
Bedeutungen beziehen konnte.

Doch nicht nur die Form der Allegorisierung dnderte sich. Wenn die
Karikatur am Hofe Ludwigs mit dem Gegenbild zum Ideal spielen
konnte, sich keiner Grenzverletzung schuldig machte, da sie nicht ver-
offentlicht, bezeichnenderweise auch nicht reproduziert wurde, son-
dern in der intimen Zeichnung verblieb, so konnte sie nun als verof-
fentlichte und vervielfaltigte Karikatur im Gegenbild das Idealbild
destruieren. Ein kleines Beispiel.

In der Stuartrestauration erfreute sich am Hof Charles II. ein Bild-
typus besonderer Beliebtheit, da er der extremen Frivolitit dieses
Hofes adidquaten Ausdruck verlieh: das Rollenportrait der Métresse.
Graham Greene hat das Métressenwesen, in das Charles selbst heftig
involviert war, in seinem berithmten und lange indizierten Buch
,Lord Rochester’s Monkey“ im Detail beschrieben’. Einer der geldu-
figsten Wege im Maitressenleben fithrte iiber das Theater, insofern
schien das Rollenportrait eine geeignete Bildform. Ohnehin hatten
die Mitressen, nicht selten von niederer Herkunft, ihr Leben als Rol-
le zu begreifen. Ihr Ziel mufite es sein, in den wenigen Jahren, die
thnen zur Verfiigung standen, die hofische Rolle zu verinnerlichen, im
Idealfall konnten sie zu hochstem Adel aufsteigen. Dazu war dulerste
Rationalitdt im Verteilen der Gunst erforderlich. Einseitige Bindun-
gen waren zu vermeiden, politische Spannungen zu nutzen; Absturz
drohte bestdndig. Fir den Hof bestand der Reiz der Rollenportraits
darin, dafl mit der Diskrepanz zwischen Rolle und hofischer Existenz-
form gespielt werden konnte, die Schonheit der Dargestellten und
deren Darstellungskunst hatten die Spannung auszuhalten. Sie waren
Gottinnen (Abb. 35), literarische Hirtinnen, aber auch christliche
Figuren, wenn die Rolle nur die Freilegung ihrer Schonheit anbot?®.
Die biiBende Magdalena erfreute sich von daher besonderer Beliebt-
heit. Lord Rochester und andere verfaB3ten dazu hochst frivole
Gedichte, die, da sie von Charles ausgesprochen goutiert wurden, die
hochstadlige Klientel der jeweiligen Mitresse durchaus erkennbar
charakterisieren konnten.

Und dennoch: diese ,,portraits historiés™ versto3en nicht gegen das
Dekorum klassischer Kunst, denn sie verletzen letztlich nicht die
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Regeln des hofischen Spiels, selbst wenn sie diese weit auslegen, die
Portraits bleiben exklusiv. Die Kritik an diesem Bildtypus meldet sich
erst am Beginn des 18. Jahrhunderts. Die Moral der Augustier, etwa
die Alexander Popes, kann sie nicht mehr akzeptieren. Horace Wal-
pole in der Mitte des Jahrhunderts zeigt sich emport, daf3 ein Bildnis
einer Mitresse Karls mit koniglichem Bastard auf dem Arm sich jah-
relang unbemerkt als Altarbild gehalten habe, in der Rolle von Maria
mit dem Christuskind®. Und die Karikatur der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts legt die Inaddquanz der Rollenzuschreibungen bildlich
offen, macht sie fiir die Offentlichkeit kritisierbar. Wir wollen hier
nicht auf die historischen Voraussetzungen fiir die Existenz dieses
neuen Offentlichkeitscharakters eingehen, der sich im Gefolge der
Glorious Revolution ausbildete. Der Hinweis auf konstitutionelle
Monarchie, Legislative und Exekutive, politische Parteien, Parla-
ment, Wahlen, Authebung der Pressezensur, fortschreitende Arbeits-
teilung oder den dynamischen Kapitalumverteilungsproze mag
geniigen. Wichtig in unserem Zusammenhang ist es festzuhalten, daf3
die Gegenbilder, die die Hofsphéire verlassen haben, deren Norm-
system durch die Aufrichtung von Gegennormen, denen sich der Hof
auf Dauer nicht entziehen kann, untergraben.

Beliebt war im Restaurationsportrait auch die Rolle der Heiligen
Ciicilie. Nicht wenige Matressen machten ihr Gliicck mit ein oder zwei
frivolen Liedern, die sie gekonnt auf der Bithne vortrugen und die
allein mit ihrer Person identifiziert wurden; eine neue Stimme mit
einem neuen Lied auf der Bithne konnte eine Sensation werden, der
Einstieg in die gehobene Maitressenlaufbahn schlagartig gelingen.
Der Typus hielt sich lange, indirekt auch noch im offiziellen Portrait
des spéteren 18. Jahrhunderts.

Als Elisabeth Anne Linley 1773 den Dichter Richard Sheridan heira-
tete, hiel es von ihr, sie habe eine der schonsten Stimmen Englands.
Sheridan erlaubte es ihr bezeichnenderweise nicht, 6ffentlich aufzu-
treten, das Theater galt immer noch als Mitressenumschlagplatz, und
so wurde es 1775 die Aufgabe von Reynolds’ Portrait, Mrs. Sheridans
besondere Gabe zu verewigen, in der Rolle der Heiligen Cicilie am
Harmonium (Abb. 36). Reynolds selbst schitzte sein Portrait beson-
ders, offenbar sah er sich mit der bertihmtesten aller Ciciliendarstel-
lungen, mit der Raffaels, in Konkurrenz treten. Engel verkorpern
ihre tberirdische Stimme, der Himmel offnet sich und zeigt durch
Strahlen die Korrespondenz zur sphirischen Harmonie auf. Der klas-
sische Apparat zur allegorischen Idealisierung scheint ungebrochen
wirksam.

1782 jedoch nutzte James Gillray die komplette Reynoldssche Figura-
tion fiir eine Satire auf Lady Cecilia Johnston (Abb. 37), die Tochter
von Lord Delawarr, von der die Zeitgenossen nur Unfreundliches
Uberlieferten!’. Sie war ein beliebtes Objekt der Satire und wurde
nicht selten als gottliche Cicilie verspottet. Hier macht sie mit all
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Abb. 37: James Gillray, Die Hl. Cicilia, 24. April 1782 (BM 6104)

ihrem garstigen Charme Katzenkonzert. Damit ist nun nicht notwen-
dig die Reynoldssche Formulierung diskreditiert, im Falle von Mrs.
Sheridan mochte die allegorische Einkleidung den Zeitgenossen als
durchaus adédquat erscheinen, aber, und darauf soll es uns ankom-
men, die Figuration wird als Figuration erkennbar, als Formhiilse mit
Eigenleben unabhingig vom Verwendungszusammenhang, der damit
tendenziell beliebig wird. Die Rollentriger haben keinen objektiven
Anspruch mehr auf die Rolle, und wieder ist es am individuellen
Betrachter, iiber Addquanz oder Inadaquanz der Rollenzuteilung zu

entscheiden.
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DaB die Offentlichkeit Formen sehen lernt, mit Hilfe des Formsehens
ihre Normen bilden kann, ist ein in seinen Konsequenzen gar nicht zu
iberschitzender Vorgang. Er treibt einerseits das reine Formsehen
als dsthetische Prozedur hervor, andererseits die historische Betrach-
tungsweise von Kunst, indem sie den Formvergleich ausbildet. Dieser
Asthetisierung und Historisierung fillt die bruchlose Allegorisierung,
die Allegorisierung in kodifizierten Formen, zum Opfer und damit
letztlich die gesamte, mehrhundertjdhrige konventionelle Bilderspra-
che.

Ein letzter Vergleich von alter und neuer Form der Bewiltigung eines
klassischen Themas mag dies zeigen. Beide Male handelt es sich um
einen Introitus Ferdinandi, einen feierlichen Einzug des Herrschers
nach der siegreichen Schlacht, zu dem die besten Kiinstler aufgefor-
dert sind, ihn mit Triumphbildern auszustatten. Die erste Pompa
Introitus Ferdinandi war dem Kardinal-Infanten Ferdinand von Spa-
nien, dem Bruder Philipps IV. und Generalgouverneur der Niederlan-
de bei seinem Einzug in Antwerpen am 17 April 1635 gewidmet. Die
Leitung der Dekorationsarbeiten hatte Rubens, der auf dem Weg
durch die Stadt mehrere Triumphbégen vorsah, reich geschmiickt mit
groRen eingelassenen Bildern auf Vorder- und Riickseiten!!. Sie zei-
gen etwa die siegreiche Schlacht bei Nordlingen, einen antikischen
Triumphzug Ferdinands, dringten aber auch das direkt Historische in
rein allegorischen Darstellungen zuriick. Ferdinand konnte als Her-
kules am Scheidewege die Versuchungen von Venus und Bacchus
zurlickweisen und sich der Kriegstugend in der Gestalt der Minerva
zuwenden (Abb. 38).

Es wire Rubens nicht in den Sinn gekommen, dies licherlich zu fin-
den, obwohl er, wie jeder andere, wuflte, dafl Ferdinands Beitrag zur
Schlacht bei Nordlingen darin bestanden hatte, daf3 er am Abend der
Schlacht zum Heer gestoBen war, und vor allem, daf er entschieden
mehr dem Laster in Gestalt der Venus zuneigte als der tugendsamen
Minerva. Ein ganzer Tro von Konkubinen begleitete ihn, den Kardi-
nal. Spottgedichte seiner Feinde in den Nordniederlanden hielten die-
se Kardinalsschwiche durchaus fest. Der offiziellen Sprachregelung
beim Triumph tat dies absolut keinen Abbruch. Rubens’ grandiose
Entwiirfe gehoren zu den gerithmtesten Hohepunkten barocker alle-
gorischer Bildersprache.

Der zweite Introitus Ferdinandi galt Ferdinand VII., dem Konig von
Spanien bei seinem Einzug in Madrid 1814 nach dem Kriege gegen die
Napoleonische Fremdherrschaft. Zwei der Triumphbogenbilder
stammten von Goya, dem Hofmaler, in denen er, wie er dem Regent-
schaftsrat schrieb, die glorreiche Erhebung gegen den Tyrannen von
Europa malen wollte'>. Die Bilder stellen prizise fixierbare histori-
sche Ereignisse dar. Der Aufstand des Volkes am 2. Mai 1808 und die
Exekution der Aufstandischen am 3. Mai. Es ist kaum denkbar, dal3
diese Bilder bei Hofe ein Erfolg waren, sie sprengten alle Normen,
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Abb. 38: Peter Paul Rubens, Entwurfsskizze zur Vorderfront des Triumphbogens an
der Sint-Michiels-Abtei, im Giebelfeld ., Ferdinand als Herkules am Scheide-
wege", Leningrad, Eremitage
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Abb. 39: Francisco Goya, Der2. Mai 1808 auf der Puerta del Sol, Madrid, Prado, 1814

verschwanden in den koniglichen Depots und tauchten erst spit wie-
der auf. Die Bilder sahen die Ereignisse aus der Perspektive der auf-
stindischen Madrider Volksmassen, rechtfertigten ihr Vorgehen mit
der Moral des liberalen Biirgertums, das bald nach der Niederschla-
gung des Aufstandes allerdings begreifen muf3te, daf3 seine Interessen
weder von den Invasoren, die sie urspringlich begrii3t hatten, noch
vom eigenen Konigtum wahrgenommen wurden.

Goyas Position ist zwiespiltig, mit den Bildern gibt er, der Hofmaler,
eine Loyalitdtsadresse an den zuriickkehrenden Herrscher ab, doch
die Bildauffassung verleugnet mehr oder weniger direkt diese Loyali-
tat, die Funktionseinbindung der Kunst in die hofische Kultur funktio-
niert nicht mehr. Hier geht es nicht mehr um einen letztlich gott-
gewollten Sieg, sondern um die Schrecken des Krieges.

Das erste Bild, der sogenannte ,,Zweite Mai auf der Puerta del Sol*
(Abb. 39), zeigt den Aufstand des spanischen Volkes gegen Murats
berittene Mamelucken, einen Ausbruch entsetzlicher hemmungslo-
ser Gewalt von beiden Seiten, der Kampf wiitete iiber Stunden, am
Abend hatten die franzosischen Mamelucken auf Grund ihrer erdrik-
kenden zahlenmiiBigen Uberlegenheit die Oberhand gewonnen. The-
ma ist nicht also ein spanischer Sieg, sondern der Selbstbehauptungs-
wille des spanischen Volkes, das sich fiir seine Freiheit selbst aufop-
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fert. Von Schlachtordnung, oder iiberlegtem, kontrolliertem Angriff
zeigt das Bild nichts, nur den génzlich unkontrollierten und unkon-
trollierbaren Ausbruch von Gewalt. Eine Guerillaattacke, bei der es
keine Kampfregeln mehr gibt, wo verzweifelt geschlagen und gesto-
chen wird auf alles, was sich bewegt. Selbst wenn an zentraler Stelle
ein Mameluck hingeschlachtet und sein Pferd abgestochen wird,
selbst wenn die berittenen Mamelucken sich eher zur Flucht wenden,
ein Siegesbild ist dies nicht. Der Wahn leuchtet gleichermaBen aus
dem Gesicht des zentralen Spaniers, wie aus dem Gesicht des zentra-
len Mamelucken. Leichen gibt es auf beiden Seiten, Hierarchien exi-
stieren nicht mehr, deswegen gibt es auch keinen eigentlichen Hel-
den, auf den das Geschehen ausgerichtet wiire.

So gesehen, ist es ein Bild ohne Zentrum, die Bildordnung ist
abstrakt, und auch der Raum, die Architektur, verliertihre Ordnungs-
funktion. Die stark fluchtende Héuserzeile des Platzes der Puerta del
Sol 16st sich nach vorn hin in Nichts auf, der Gegenstand verweigert
also auch den Dokumentcharakter. Die Héauserzeile ist optisch wirk-
sam nur als schrige Flache, als Keil, der die Flucht der Mamelucken
durch die Explosion des Volkes aus der Tiefe veranschaulicht. Er ist
Bewegungsimpuls, nicht mehr Gegenstandsbezeichnung.

Abb. 40: Francisco Goya, Die ErschieBung der Aufstindischen am 3. Mai 1808 auf
der Moncloa, Madrid, Prado, 1814
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Das berihmtere zweite Bild ,,Die ErschieBung der Aufstindischen
am 3. Mai auf der Moncloa“ (Abb. 40) hat einen Helden, aber einen
namenlosen und einen, der dies nur als Opfer anonymer Exekution
ist. Dieses Bild, das einerseits zu den Inkunabeln der modernen
Kunst gehort, andererseits zu den wenigen Bildern zihlt, die dem
europdischen Kulturbewuftsein zur Definition seines Selbstverstiand-
nisses dienen, ist alles andere als schon gemalt oder raffiniert kompo-
niert, dafiir aber ist es in jeder Hinsicht eindringlich. Der Aufbau ist
zwar nicht logisch, aber unausweichlich. Eine abfallende Linie — was
bezeichnet sie, eine Mauer, einen Hiigelriicken? —umfaft die aus dem
Mittelgrund herantrottenden Opfer. Das Ende dieser Linie wird nach
den Regeln des goldenen Schnittes von einem Kirchturm im Hinter-
grund bezeichnet. Er bildet den Beginn einer senkrechten Achse, die
Opfer und Henker deutlich scheidet, sie markiert den Beginn der auf
die Opfer gerichteten Gewehre und endet in der schmalen Vorder-
front der riesigen grellen auf die Opfer gerichteten Laterne. Von
ihrem FuBpunkt geht eine schrige Schattenlinie in den Vordergrund,
die so den einen Schenkel eines Lichtkeils fiir die Gruppe der Opfer
bildet. Zugleich bezeichnet sie die paradoxerweise ansteigende
Fluchtlinie der franzésischen Henker, die, vollig gesichtslos, auf die
vordere Gruppe der Opfer angelegt haben. Ihrer Gesichtslosigkeit
entsprechen ihre Reihung und die Dunkelheit ihrer Seite.

Man hat zu Recht darauf hingewiesen, daf3 die entsetzliche Wirkung
des Bildes unter anderem darauf beruht, daf3 der Betrachter sich
unausweichlich auf Seiten der Henker befindet. Die Opfer werden
alle sterben, die Uberlebenden sind notwendig schuldig, Ausfiih-
rungsgehilfen des Entsetzlichen. Die Opfer werden dem Betrachter
aus der Tiefe vor den Blick geftihrt, und es wird ihm gezeigt, daf3 seine
Blicke mittoten. Die ,,ErschieBung* ist das letzte Bild Goyas, das an
den Betrachter appelliert, den Teufelskreis zu durchbrechen, sich aus
der zwingenden Perspektive herauszureiflen.

Das Seltsame dieses Bildes nun ist es, dal} es einerseits jenseits aller
Tradition steht, andererseits diese Tradition noch einmal vollstédndig
aufruft und damit zur Disposition stellt. Weder kompositorisch, noch
malerisch bietet Goyas Bild dsthetischen GenuB, jedes klassische
Drama und sei es noch so grauenvoll, legt es darauf an, da3 Grausige
in der Darstellung dsthetisch aufzuheben. Goyas Bild ist in diesem
Sinne kunstlos. Und dennoch steht es in der Tradition der Mirtyrerbil-
der und in der Tradition heilsgeschichtlicher Szenen. Mirtyrerbilder,
besonders seit der Gegenreformation, konnen grausig genug sein, da
gibt es Blut und Leichen, das Martyrium wird bewul3t rhetorisch ein-
dringlich vorgefithrt. Aber das Martyrium ist immer auch zugleich
Erlésung, unmittelbarer Weg zu Gott. Entweder spiegelt sich die Ver-
kldrung bereits im Gesicht des Opfers oder aber ein Heilszeichen ist
so angebracht, auch kompositorisch so angebracht, daf3 die Heilsge-
wiBheit des Opfers nicht ausbleiben kann, entweder also wird das
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Abb. 41: Claude Vignon, Martyrium des HI. Matthius, Arras, Musée d’Arras, 1617
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ob. 42: Francisco Goya, Christus am Olber Escuelas Pias de San Anton,
1819




Heil unmittelbar anschaulich oder symbolisch-liturgisch gestiftet
(Abb. 41). So konnte auch etwa beim Bekehrungsvorgang des Verlo-
renen Sohnes der Kirchturm Heilszeichen sein, angesichts dessen sich
die Katharsis ereignet.

Bei Goya wenden alle Opfer dem Kirchturm den Riicken zu, ja der
Strom der Opfer bewegt sich vom Kirchturm weg. Primér ist er in der
Tat nicht mehr Heilszeichen, sondern bildimmanentes Ordnungszei-
chen, dessen inhaltliche Bedeutung in Frage gestellt ist.

Man hat immer darauf hingewiesen, daf} das zentrale hell erleuchtete
Opfer mit weiBem Hemd und gelber Hose, im tibrigen den Farben der
Kirche, eine christliche Pose einnimmt; man hat allgemein von einem
Pieta-Motiv gesprochen, oder spezifischer, von der Pose Christi auf
dem Olberg im Garten Gethsemane, und man hat dies zweifellos
auch zu Recht getan’. Nicht nur weisen die Hinde des mit weit ausge-
breiteten Armen knienden Opfers die Wundmale auf, sondern Goya
selbst hat sich mit dem Thema von Christi Gebet im Garten Gethse-
mane in ganz dhnlicher Form auseinandergesetzt, in einem Olgemal-
de von 1819 (Abb. 42). Christus empfingt in seiner Verzweiflung mit
ausgebreiteten Armen, als er Gott bittet, den Kelch an ihm voriiber-
gehen zu lassen, im géttlichen Strahl, in dem der Engel mit dem Kelch
erscheint, zugleich die Heilsgewiheit. Das Bild ist kirchlicher Auf-
trag fiir ein Altarbild, und es erfiillt ihn auch. Es mag auch zu Zeiten
finsterster Reaktion und vergeblicher Aufstinde von Goya durchaus
ernst gemeint gewesen sein, der Kelch schien in der Tat unausweich-
lich, und Hoffnung auf Erlosung auf Erden nicht mehr zu erwarten zu
sein.

Ein halbes Jahr spiter, nach dem erfolgreichen Aufstand vom 1. Januar
1820, benutzt Goya dieselbe Figuration in ganz anderen Zusammen-
hangen. Eine Zeichnung zeigt einen Schreiber, Tintenfall und Papier
vor sich, kniend und voller Freude, erhellende Strahlen empfangend.
Das Blatt ist beschriftet ,,Divina Libertad*“ — Géttliche Freiheit (Abb.
43). Aus der Finsternis ist der Strahl der Freiheit gedrungen. Nicht
jenseitige Trostung wird angeboten, sondern diesseitige Hoffnung ist
ausgesprochen, an deren Verwirklichung der Schreiber mit Feder und
Tinte mitarbeiten will. Ganz ostentativ steht das Tintenfal3 an der Stel-
le, an der in einer breiten ikonographischen Tradition auch der Kelch
stehen kann, wenn der Engel ihn nicht reicht. Diese Inversion ver-
kehrt die Bedeutung des Motives in der Tat in ihr Gegenteil. Aus dem
passiv zu erleidenden Kelch wird ein Instrument aktiver Selbstbefrei-
ung.

Noch einmal hat Goya den Gethsemanetypus aufgegriffen, und zwar
auf dem Titelblatt der , Desastres® (Abb. 44), entstanden zwischen
1814 und 1820. Hier nun ist der Kniende dem Betrachter frontal
gegeniibergestellt, vor einem undefinierbaren éngstigenden Dunkel,
das in seiner ungegenstindlichen Strukturiertheit das irritierende
Bemiihen beim Betrachter weckt, in diesem Dunkel etwas zu erken-
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Abb. 43: Francisco Goya, Divina Libertad, Album C 115, Madrid, Prado, 1820
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Abb. 44: Francisco Goya, Desastres 1, Tritbe Vorahnungen dessen, was geschehen
wird, 1814-20

nen. Dieser Kniende mit den ausgebreiteten Armen hat keine Attri-
bute, ihn trifft kein Strahl, er kann weder auf das Jenseits, noch auf
das Diesseits hoffen. Der Titel des Blattes lautet: Triibe Vorahnungen
dessen, was geschehen wird — und das die ,,Desastres“-Folge dann in
immer neuen Varianten ausbreitet: Krieg, Verwiistung, Vergewalti-
gung, Entartung. Das Gethsemanemotiv scheint also fiir Goya eine
geeignete Chiffre fiir alle nur moglichen Bedeutungsinversionen zu
sein, primér aber bezeichnet es das namenlose individuelle Opfer'.
Wie nun hat man, vor dieser Folie, die Verwendung des Motives in der
,ErschieBung der Aufstindischen vom 3. Mai*“ zu verstehen? Leiht
der Typus dem Opfer nicht doch besondere Wiirde, verspricht ihm
Erl6sung, zumal die helle Zentralfigur von innen heraus zu leuchten
scheint? Wohl nicht. Denn Goya scheint den Ubertragungsvorgang
vom ikonographischen Typus Gethsemane auf die ErschieBungsszene
genau bedacht, auch in seinen Konsequenzen genau bedacht zu
haben. Es scheint sich nicht nur, wie die Literatur meint, um eine all-
gemeine Anspielung auf Gethsemane oder Pieta-Ikonographie zu
handeln. Denn das christliche Schema meint ja mehr als Verhéngnis-
und Erlésungsankiindigung.

Machen wir uns die Gethsemane-Ikonographie am Beispiel aus
Diirers Kupferstichpassion klar, das Blatt ist 1508 datiert und liefert
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Abb. 45: Albrecht Diirer, Kupferstichpassion, Christus am Olberg, 1508 (B. 4)
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die Ikonographie wegen des kleinen Formats in verknappter Form auf
den Punkt gebracht (Abb. 45). Christus kniet mit hoch erhobenen
Hiénden, sein Blick ist dem in einer Wolkenglorie erscheinenden
Engel zugewendet, der ihm das Kreuz weist, seine Lieblingsjiinger
Petrus, Paulus und Johannes bekommen nichts davon mit, sie schla-
fen in sehr unterschiedlichen Posen im Vordergrund; im Hintergrund,
rechts hinter Christus, hat Judas die Pforte zum Garten Gethsemane
geoffnet und fihrt die Schicher zu Christus.

Zur darauffolgenden Szene des Passionszyklus, die zumeist vier
Momente — JudaskuB3, Gefangennahme Christi, Petrus und Malchus
und die Flucht der Jiinger — zusammenfaf3t, gehort grundsitzlich im
Bildvordergrund die groe Lampe, die Malchus trigt oder — hdufiger
— getragen hat, auch sie kann die Szene grell erleuchten, wie ein Bei-
spiel des niederldandischen Manierismus zeigt (Abb. 46).

Goya scheint also die Ikonographie der beiden Gethsemaneszenen zu

nutzen.

Auf ein kleines, und wie mir scheint, im Zusammenhang mit Goya
wichtiges und offenbar bisher iibersehenes Detail der Passionsikono-
graphie sei noch verwiesen. Die Wundmale in Goyas Bild scheinen
der Literatur aus der Kreuzigungs- oder Pieta-Ikonographie zu stam-
men. Wire dem so, dann wire Goya mit den Stigmata wie mit einem
frei verfiigbaren Zeichen, das allgemein auf Passion verweist, umge-
gangen. Doch das ist nicht der Fall, Goya ist hier ikonographisch sehr
viel genauer. Christus kann in Passionszyklen durchaus schon bei der
Olbergszene gezeichnet sein. Ein Blick auf Diirers zitierte Kupfer-
stichpassion geniigt, sein Christus in Gethsemane hat offenbar bereits
die Nagelwunden. Man muf sich klarmachen: viele Passionszyklen
beginnen mit der Olbergszene und enden mit der Auferstehung. Sie
beginnen also mit der Ankiindigung der Passion und der Erh6hung
und 16sen in der letzten Szene dieses Versprechen ein. Bei Goya lie-
fert, so gesehen, die Olbergszene gleich die Passion mit, aber die Auf-
erstehung bleibt aus, und es gibt auch nichts, was auf sie verwiese.
Verdeutlichen wir uns noch einmal die Inversion der Geschichte. In
der Olbergszene wird Christus allein der gottlichen Offenbarung teil-
haftig, Diirer hat das 1515 in seinem Olbergkupferstlch etwa dadurch
veranschaulicht, daf} er zwischen Christus auf der einen und die Jiin-
ger und Héscher auf der anderen Seite einen deutlich trennenden
Baum schiebt; Christus wird Passion und Erlosung verkiindet, seine
schlafenden Jiinger begreifen dies nicht. Judas und die Héascher die-
nen nur der Erfiillung des Heilsplanes. Goyas namenloser Held ist
nur einer von vielen, wenige sind ihm vorangegangen und liegen
erschossen am Boden, viele werden ihm folgen, dem gleichen sinnlo-
sen Tod zugefiihrt. Sie sind nicht Opfer nach einem Heilsplan, son-
dern Opfer despotischer Willkiir. Sie erleiden keinen Tod fiir die
Menschheit, sondern ihren Tod und der wird mechanisch vollzogen,
ihre Passion bereitet sie nicht vor auf die Erlésung, sondern ist ihr
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Abb. 46: Dolendo nach Karel van Mander, Gefangennahme Christi (Hollstein VII,
de Gheyn 384)
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Abb. 47: Francisco Goya, Selbstbildnis mit seinem Arzt Arrieta, Minneapolis Institute
of Arts, 1820



Abb. 48: Luis de Morales, Pieta, Madrid, Academia de San Fernando, um 1560
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Schicksal. Auch die Kirche im Hintergrund vermag ihrem Sterben
keinen Sinn mehr zu geben. Dort, wo in der christlichen Tradition das
Tor zum Garten mit Judas und den Héaschern sich findet, ist hier nur
ein Blick auf die unendliche, aus dem Stadttor sich ergieBende Schlan-
ge der Opfer gegeben. Statt Malchus, dem Christus das von Petrus
abgeschlagene Ohr wieder ansetzt, Leichen im Vordergrund, an
denen es nichts mehr zu heilen gibt, in Blut getaucht mit zerfetztem
Gesicht oder Korper. Es ist Totung im modernen Sinn dargestellt, als
vollstédndige Ausloschung durch anonyme Kommandos. Angesichts
des zerfetzten Gesichts des Toten im Vordergrund, das zudem mit gro-
ben Pinselstrichen gemalt ist, ist in der Tat der Glaube an Auferste-
hung nur noch schwer aufrecht zu erhalten. Fur diese Auffassung, daf3
Tod entweder Zerstorung oder Verfall ist, gibt Goya einen sehr per-
sonlichen Beleg.

Und auch bei diesem Beleg ist die neuere Forschung dahintergekom-
men, daB seine tiefere Dimension nur vor der Folie christlicher Tradi-
tion und, wie hinzuzufligen ist, vor ihrer anschaulichen Verneinung zu
verstehen ist. Gemeint ist Goyas Selbstbildnis mit seinem Arzt Arrie-
ta von 1820 (Abb. 47)15. Auf dem Schriftstreifen hat Goya, wie bei
einem Votivbild, den BildanlaB festgehalten: ,,Goya in Dankbarkeit
seinem Freund Arrieta: Fiir die Geschicklichkeit und Sorgfalt, durch
die er ihm das Leben bei seiner akuten und gefihrlichen Krankheit
rettete, die er Ende 1819 erlitt, mit 73 Jahren. Er malte es 1820.%

Der Aufbau des Bildes ist hochst irritierend. Der leidende Goya wird
von seinem Freund und Arzt Arrieta, der seitlich hinter ihm sitzt, auf
dem Bett aufgerichtet. Beider Kopfe erscheinen frontal zum Betrach-
ter, Verkiirzungen, etwa bei Arrietas Sitzmotiv oder noch augenfilli-
ger bei Goyas Bett interessieren offenbar nicht. Arrieta, der sich tiber
Goyas Schulter beugt und ihm Medizin reicht, sagt kein Wort; er han-
delt, schiitzt und stiitzt Goya, dessen Kopf leicht zur Seite sinkt, des-
sen Mund im Leiden ein wenig geoffnet ist und dessen Linke ver-
krampft, aber doch kraftlos greift. In der Frontalitat und Néhe der
beiden hat das Bild etwas Ikonisches an sich. Im Hintergrund links
und rechts sind undeutlich, geradezu verschwommen drei Personen
zu erkennen, aber irritierenderweise nicht in ihrer Funktion zu begrei-
fen. Bei diesem Bild mit seinem Dokumentcharakter wird man nicht
an dngstigende geisterhafte Erscheinungen denken konnen, sondern
eher an Klageweiber, die sich bei Goyas zu erwartendem Tod bereits
eingefunden haben. Insofern vertreibt Arrieta in der Tat die Vertreter
der Geisterwelt und den Todesspuk.

So verbliiffend der Gedanke im ersten Moment zu sein scheint, der
Eindruck der ikonischen Bildform scheint nicht zu triigen: Goyas
Figuration scheint von einem bestimmten, aus der Ikonentradition
hervorgehenden Pieta-Typus herzurihren, selbst die Existenz der
Unterschrift findet in dieser Tradition ihre Erkldrung, wenn sie auch
ihrem Text nach direkt wohl dem Votivbildtypus entstammt. Die in
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Italien im spidteren 15. Jahrhundert herausgebildete Bildform einer
ikonischen Pieta, bei der Maria mit dem toten Christus in Halbfigur
erscheint, hiufig gedacht als im Sarkophag stehend, ist offenbar fir
oberitalienische Kiinstler von besonderem Reiz gewesen, sie variie-
ren den Grundtypus immer aufs Neue, gewinnen ihm immer neue
Ausdrucksdimensionen ab!®. An die Stelle von Maria kann auch ein
Engel treten, der Christus pradsentiert, und in seinem Schmerz unmit-
telbar an den Betrachter appelliert. Nun ist dieser Typus auch in Spa-
nien besonders beliebt, es sei nur auf eines der zahlreichen Beispiele
von Morales (Abb. 48) verwiesen, die ebenfalls das Grundmotiv
umspielen. Maria stiitzt und prisentiert hier den Leib Christi.

Das Schema behélt auch Goya bei, selbst die eine verkrampfte und
die andere entspannte Hand mag man vergleichen, auch den kraftlos
leicht nach hinten und zur Seite kippenden Kopf, doch eine blof3e Pra-
sentation des Leibes des Kranken wird nicht daraus, kraftvoll, wie ein
Riegel ist der Arm des Arztes vor den Leib geschoben und hebt die
Ikonenhaftigkeit letztlich wieder auf. In extremem, auch formalem
Mafe ist Arrieta mit Goya verschrankt. Hingewiesen sei nur auf das
grofle ,,V*, das von Arrietas Ohr tiber sein weilles Hemd, seine leicht
verschattete Hand bis zu dem Punkt fithrt, in dem sich die Jacken-
revers Goyas treffen, um von da wieder bis zu Arrietas linker Hand
hinaufzufiithren. Arrietas rechter Arm und vor allem das zentrale,
géinzlich gerade gehaltene Glas, verdeutlichen das Energiezentrum,
das den kranken Goya hilt und wieder aufrichten wird.

Die christliche Ikone in der Weiterentwicklung seit dem 15. Jahrhun-
dert konfrontiert den Glidubigen mit dem Elend des geschundenen
Leibes Christi und fordert sein Mitleid ein. Im Mitleid erfihrt er Tro-
stung fiir das Leben im irdischen Jammertal, denn er weif3 um Christi
Auferstehung. Die Pein im Leben und der Tod sollen ihren Schrecken
verlieren. Die Pein in Goyas Leben wird als individuelle Pein vorge-
fithrt, fiir die es in ihrer existentiellen Bedrohung keine jenseitige Tro-
stung gibt, allein der innerweltliche Eingriff seines Freundes und Arz-
tes Arrieta kann ihn retten. Es ist diese ginzliche Individualisierung
des Schmerzes, die die Vorstellung des paradigmatischen Leidens
Christis verunmoglicht. Die Ikone hat ihre religiose Kraft verloren,
das Ikonische an Goyas Bild ist allein kiinstlerische Stiftung. Die iko-
nische Form trigt das Bild, macht es zur sdkularen Ikone, deren
Pathos allein innerweltliches Ethos zuld3t und nicht mehr auf jenseiti-
ge GewiBlheit verweisen kann. Die ikonische Formel wird zudem als
aus der Geschichte der Kunst herrithrende Formel erkennbar.

Ein so eingefordertes kunsthistorisches Sehen ist aber auch Anzei-
chen dafiir, dal Form und Inhalt getrennt erfahren werden kénnen,
daB eigentlich isthetisch gesehen werden kann. Wir sollten das nicht
nur als einen Gewinn verbuchen, sondern auch als ein Anzeichen fir
den Verlust ganzheitlicher, verbindlicher Welterklarungsmodelle. Die
schrittweise Herausbildung autonom ésthetischer Sichtweise kann
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man auch sehen als das Resultat des Bediirfnisses, den Ganzheitsver-
lust kiinstlich zu kompensieren. Wir treten in das Zeitalter ein, in dem
das Gebrochene, Fragmenthafte, Vereinzelte, Unvollstindige erfah-
ren wird und nach seiner édsthetischen Aufthebung dringt. Gerade in
der Umbruchphase des spiteren 18. Jahrhunderts erweist sich die
Tragfihigkeit eines dsthetischen Konzeptes darin, ob es ihm gelingt,
die Auseinandersetzung mit der tiberlieferten und als nicht mehr sinn-
stiftend erkannten Bildersprache unmittelbar im kiinstlerischen Werk
anschaulich werden zu lassen. Wohl kein Kiinstler hat wie Goya die
neuen Welterfahrungen im Bilde thematisiert.

Ein letztes Beispiel dafiir sei angefiihrt, wie Goya auf subtile Art und
Weise die neuen Erfahrungen notwendig formal wendet, mit freiem
Raum, mit Leere, mit Bezichungslosigkeit, mit der Konfrontation
von unruhiger Bewegung und starrer Ruhe, mit ganz asymmetrisch
angebrachten Kraftfeldern spielt.

., Die konigliche Kompagnie der Philippinen® (Abb. 49) ist ein riesiges
Bild von 3,30 X 4,20 m, zu dem es erstaunlicherweise keinerlei doku-
mentarischen Beleg gibt!” Es erscheint undenkbar, dafl es ohne Auf-
trag entstanden ist, ebenso scheint es nicht vorstellbar, dafl der Auf-
trag nicht ein Gruppenbild gefordert hat, in der Tradition der hollan-
dischen Gruppenportraits des 17. Jahrhunderts. Ferner ist davon aus-
zugehen, daBl das Bild ein ganz bestimmtes Meeting der bedeutend-
sten spanischen Kolonialhandelsgesellschaft unter dem Vorsitz des
Konigs Ferdinand VII. festhélt. Der Konig hatte ein ganz besonderes
Interesse daran, als Préside der Handelsgesellschaft zu erscheinen, so
dafl man durchaus davon ausgehen kann, daf3 der Auftrag von ihm
kam, schlieSlich war Goya sein Hofmaler. Und es lassen sich auch
Griinde denken, warum dokumentarische Hinweise fehlen, das Bild
offenbar nie in offentlichen Funktionszusammenhédngen gestanden
hat.

Nach seiner Riickkehr 1814 nutzte Ferdinand die Philippinische Han-
delsgesellschaft, um die immensen Staatsschulden abzubauen. Noch
und noch forderte er riesige Betridge unter Androhung von Repressio-
nen. Oktober 1818 verlangte er 20 Millionen Real von den Madrider
Hindlern. Proteste beantwortete er mit massiven Drohungen. Kurz
danach weigerte sich die Philippinische Kompanie, noch einmal 8 Mil-
lionen Real Kontributionen zu zahlen, mit dem Hinweis, sie hitte
bereits 145 Millionen zur Verfiigung gestellt. Im Frithjahr 1820 lief3
Ferdinand die Biicher der Kompanie iiberpriifen, in der Folge konn-
ten sich die Kompanie und ihre Bank nur vor weiteren Zugriffen
sichern, indem sie das eingehende Geld taglich an ihre Mitglieder ver-
teilten. Das Verhiltnis von Kompanie und Konig war vollkommen
zerriittet. Von daher kann das Bild nur in der ersten Phase loyaler
Bekundungen, also um 1815 entstanden sein. So wire der offizielle
Sinn des Bildes nicht blof} ein bestimmtes Meeting, sondern den
Anspruch des Konigs auf Présidentschaft der Kompanie zu dokumen-
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Abb. 49: Francisco Goya, Die konigliche Kompagnie der Philippinen, Castres, Musée
Goya, um 1815

tieren, es wire das Dokument eines Abhingigkeitsverhiltnisses.
Schon kurz nach Vollendung mochte es dem Konig selbst nicht mehr
opportun erschienen sein, dieses Verhiltnis auch noch 6ffentlich im
Bilde festgehalten zu sehen. Sollte das Bild jedoch von der Kompanie
in Auftrag gegeben worden sein, wie es in der Tradition der hollandi-
schen Gruppenportraits der Gilden selbstverstindlich wire, so
bestiinde noch mehr Grund, das Bild sang- und klanglos verschwin-
den zu lassen.

Hat man diese historischen Umstinde im Auge, so mag es noch ver-
standlicher werden, warum Goya nicht mehr in der Lage war, der tra-
ditionellen Gattung gerecht zu werden, das heif3t, das Selbstverstind-
nis einer machtvollen Wirtschaftsvereinigung mit koniglicher Protek-
tion reprisentativ im Bilde festzuhalten.

Bei aller individuellen Verlebendigung und Authebung der tradierten
statischen Grundstruktur: Rembrandts Gruppenportrait der Vorste-
her der Tuchhindlergilde von 1662, die beriihmten ,.Staalmeesters*™
etwa, erfiillen ihre Gattungsfunktion durchaus. Goyas Bild wird die-
ser Funktionsbestimmung schon deswegen nicht mehr gerecht, weil,
trotz der Grofle des Bildes, die Portraits insbesondere der Junta am
langen Vorstandstisch kaum in der Erinnerung verbleiben konnen, zu
verwischt und ferngertickt erscheinen sie. Die Physiognomie von Fer-
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Abb. 50: Francisco Goya, Skizze zur ,Koniglichen Kompagnie der Philippinen®,
Berlin, Staatliche Museen Preussischer Kulturbesitz, um 1815

dinand mag man erkennen, wie erstarrt, wie eine Spinne im Netz,
besetzt er das absolute Zentrum des Bildes, seine Beisitzer, von ihren
Stuhlriicklehnen wie Medaillons gerahmt, wirken nicht belebter.
Dieser rigiden Reihe kontrastieren die beiden seitlich rahmenden
Zuschauergruppen der normalen Mitglieder, hier herrscht schlicht
Unordnung. Zum Vorstandstisch schaut so gut wie niemand, die
Gruppen wirken wie in einer kurzen Pause nach drei Stunden Sitzung,
etwas angestrengt oder gelangweilt macht sich jeder fiir sich auf sei-
nem Stuhl Bewegung. Die Unruhe als Gegenpol zum starren Vor-
standstisch ist geradezu korperlich greifbar.

Aber sie ist nicht nur Gegenpol zum Vorstandstisch. Wenn man Goyas
in Berlin aufbewahrte Olskizze (Abb. 50) mit dem fertigen Bild ver-
gleicht, stellt man schnell fest, dafl Goya die Konstruktion des Rau-
mes noch entschieden zugespitzt hat. Im fertigen Bild erkennt man
kaum noch, daf} der Vorstandstisch ,,L*-Form hat, dal3 rechts drei Per-
sonen an der Schmalseite des Tisches sitzen. Es kommt Goya darauf
an, den Vorstandstisch wie eine durchgehende hohe Barriere erschei-
nen zu lassen, in der Skizze fillt nicht nur durch das riesige seitliche
Fenster rechts vom Ende des Vorstandstisches klares Licht, sondern
durch ein zweites, im fertigen Bild verdunkeltes, weiter zuriickliegen-
des Fenster von derselben Seite, es wirft einen starken Schatten auf
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die Vorderfront des Vorstandstisches, ein Unruhemoment, das Vor-
standstisch und vorderes Publikum ebenso verbindet, wie die deutli-
che ,,L*-Form des Tisches. Vorstand und Publikum sind in der Skizze
gleichermallen abhdngig vom Lichteinfall, im fertigen Bild fillt das
Licht nur auf die unruhigen gewohnlichen Mitglieder, der Vorstand
bleibt unnahbar in gedimpftem Licht. Doch all dieses macht noch
nicht den hochgradig irritierenden Eindruck des Bildes aus, er resul-
tiert aus dem Zusammenspiel von rigider Kastenraumkonstruktion
und Leere.

Die Fluchtlinien sind streng konstruiert, sie treffen sich genau auf hal-
ber Hohe des Vorstandstisches unterhalb von Ferdinand, der nicht
nur die Mittelachse des Bildes markiert, sondern auch mit seiner
Brust den absoluten Bildmittelpunkt. Dadurch, daB der Fluchtpunkt
quasi zu seinen Fiilen liegt, wirkt er zentriert und herausgehoben
zugleich. Alles Publikum ist unterhalb der von den Fluchtlinien mar-
kierten Horizontalen angeordnet, es unterliegt ihr im wortlichen Sin-
ne — mit Ausnahme der beiden links in der Nische Stehenden. Der
Kastenraum fluchtet stark, er ist kahl und riesig und wirkt dennoch
flach. Fliachen- und Raumwirkung durchdringen sich auf seltsame
Weise. Da die Flachenwirkung die Hohenwirkung nicht beeinfluf3t,
wirkt der Raum besonders riesig und kahl. Der wie Ferdinand auf der
Mittelachse angeordnete Kronleuchter vor dem, wie man annehmen
kann, Staatsportrait an der Wand nimmt sich so eher winzig und verlo-
ren aus. Die Seitenwinde, trotz der Fenster- und Wandnischenein-
schnitte, wirken besonders auf der linken Seite wie parallele fliachige
Streifen, den Eindruck identifizierbarer Materie lassen sie nicht zu.
Der Leerraum, den sie markieren, ist in der Wirkung vorherrschend
und 14Bt selbst den posierenden Herrscher im Bildganzen unbedeu-
tend erscheinen. Die Kronung findet die Irritation jedoch in dem
stark fluchtenden Teppich des Vordergrundes, der die Publikums-
gruppen scheidet und den Blick auf den Vorstandstisch mehr oder
weniger unverstellt sein 1d6t. Dieser Teppich wirkt trotz des klaren
Grobstrukturmusters hochgradig unruhig. Er ist Blickschneise und
Tabuzone zugleich.

Von den zwei in der linken Seitennische Stehenden ist der vordere
direkt zu erkennen, sein Gesichtist hell beleuchtet, er schaut als einzi-
ger aus dem Bilde heraus, sein Auge liegt haargenau auf der horizon-
talen Mittelachse, das macht ihn zum Stellvertreter des Betrachters
im Bilde.

AuBerst kithl und neutral, auch als Stellvertreter des Malers, konfron-
tiert er uns mit der von diesem Bild ausgeldsten Verunsicherung. Wir
verstehen nicht, was hier wirklich passiert, wie wir das Bild lesen sol-
len, unsere Konventionen helfen vor diesem Bilde nicht, es zu verste-
hen. Es scheint uns sinnlos, zusammenhanglos, nicht stimmig, auch
angstigend — und das bei einem Gruppenportrait. Das Verhiltnis von
Staat und Gesellschaft, Institution und Individuum scheint aus der
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Ordnung, sich nicht mehr zu einer selbstverstdndlichen Figur zu
fiigen. Die umfassende Figur wird im Kunstwerk abstrakt, rigide, nur
fiir sich logisch gestiftet, die Teile der Figur stoen sich im Raum,
haben ihre Harmonie, ihre Form-Inhalt-Korrespondenz verloren.
Goya begehrt dagegen auf, indem er die Briiche zeigt, als Wunde
erfahren 14t und der Form neue, bis dahin nicht gesehene Ausdrucks-
dimensionen abgewinnt. }

Es ist an der Zeit, die Ergebnisse unserer Uberlegungen zu resiimie-
ren und in Anwendung zu bringen auf unsere SchluBfrage nach der
Prisentation von Geschichte im Bilde.

Jedes Bild konnte seit dem 18. Jahrhundert tendenziell sein Gegen-
bild, etwa in der Karikatur finden. Das hebt die selbstverstandliche
Historie auf. Zumindest hat bei jedem Bild das Gegenbild mitgedacht
zu werden. Das fithrt zu einer BewuBtheit des Bildens mit doppelter
Konsequenz. Zu einer BewufBtheit von der Sinnstiftung durch Form
oder Formrelation und zu einer BewuBtheit von der Historizitat der
Form; die Nazarener etwa wissen die vor- oder frithraffaelische Form
genau von spétraffaelischer zu scheiden und messen der einen
Urspriinglichkeit und der anderen geradezu Degeneration zu'. Die
Bewertung der Formen fiihrt zu einer bewuf3ten, d. h. aber auch histo-
ristischen Form- und Stilwahl. Dieser reflektive Umgang mit der
Geschichte der Kunst sensibilisiert wiederum fir den Umgang mit
den tradierten Formen, fir ihre Instrumentalisierung womoglich
gegen ihren urspriinglichen Verwendungszusammenhang. Die Kunst
experimentiert mit der ausdruckshaltigen Form und Formabwei-
chung; man kann zugespitzt sagen, jedes Bild trigt nun sein Gegen-
bild schon in sich. Es entwirft nicht mehr mit Hilfe konventioneller
Allegorie Idealbilder, sondern hebt die in der Realitit erfahrenen
Briiche im autonomen Formentwurf sichtbar auf. Insofern folgt die
Moderne dem Prinzip Karikatur.

Die erfahrene Form-Inhalt-Diskrepanz fiihrt zu einer Dominanz der
Form. Man kann sie auch als Antwort auf den Verlust der Darstel-
lungsmoglichkeit inhaltlicher Eindeutigkeit verstehen. Damit wird
die Diskrepanz zum Thema, und der Betrachter ist in nie gekanntem
MaBe aufgerufen, sie zu ertragen. Er hat das Kunstzitat zu sehen, die
Formabweichung als sinnhaltig zu erfahren, er hat sich auf das
womoglich gar hermetische, abweisende Bild einzulassen, das ihn
nicht mehr mit einer ganzen Palette rhetorischer Formeln einlidt,
ihm Ubersetzungshilfe anbietet, ihn Schritt fiir Schritt durchs Bild
fithrt und ihm am Ende die Geschichte mit seinen Sprachméglichkei-
ten vorgefiihrt hat. Dennoch kann das Bild gerade jetzt von besonde-
rer Eindringlichkeit sein — fiir den, der sich ihm stellt, weil es mit nicht
gegenstandsgebundenen, bildimmanenten Zeichen zu wirken weif3,
sie in Konkurrenz zu konventionellen, von den Gegenstianden getra-
genen Zeichen treten lassen und so deren Transformation oder Poten-
zierung erreichen kann. Diese Freilegung der bildnerischen Moglich-
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keiten geht auf Kosten folgerichtigen Erzdhlens, statt dessen kann
iiber das Erzdhlen reflektiert werden, oder der Vorgang des Erziahlens
selbst anschaulich werden. Nur unter dieser Pramisse wird iiberhaupt
noch erzihlt.

Die Frage, die sich jetzt stellt, lautet weniger, wie kdnnen Bilder nun
noch Geschichte, Ereignisse, Vorginge illustrieren, sondern viel-
mehr, wie kann die jetzt erworbene Potenz der Kunst zum Verstédndnis
der Geschichte fruchtbar gemacht werden.

Auf die Feststellung hin, daf3 die Historie am Ende des 18. Jahrhun-
derts tot sei, konnte man mit dem Hinweis antworten, es gidbe doch
eine Flut von Historienbildern des 19. Jahrhunderts, in Deutschland
wiederbelebt von der Cornelius-Schule und gipfelnd in Kaulbachs rie-
sigem Weltgeschichtszyklus im Neuen Museum in Berlin; in Frank-
reich erst zur Verherrlichung der Napoleonischen Ara herangezogen,
dann unter deutschem Einfluf fungierend als weltgeschichtliche
Reflexion etwa bei Chenavard, in Belgien schlielich als Erneue-
rungsversuch in venezianischen Bahnen. Das ist richtig, und dennoch
sind all diese Bilder, obwohl ihre Mal3e gelegentlich ins Megalomane
gehen, nicht nur ohne die Kraft traditioneller Historie, sondern letzt-
lich ohne Adressaten und damit funktionslos; sie fillen eine Leerstel-
le, aber erfiillen sie nicht. Sie kitten den Bruch zwischen Individuum
und Gesellschaft nicht, sie tibertiinchen ihn nur. Sie konnen Bildungs-
wissen und BildungsbewuBtsein aufrufen, aber keine Identitat besté-
tigen oder gar stiften.

Pilotys ,,Seni an der Leiche Wallensteins“ (Abb. 51) etwa kann ein rie-
siger Publikumserfolg sein, aber es setzen auch sofort drei Diskurse
ein’. Der erste widmet sich der dargestellten Geschichte selbst, den
Rollen ihrer Protagonisten, er ist literarischer Natur. Folgt Piloty
Schiller genau oder nicht, ist Seni der trauernde Weise, der tber das
Schicksal der Miachtigen nachsinnt, oder ein Halunke? Wie wird diese
Frage im Bild beantwortet? Im Endeffekt mufl man irritiert feststel-
len, das Bild gibt keine Antwort.

Der zweite Diskurs ist kunstkritischer Natur, er widmet sich der Farb-
und Lichtbehandlung, preist den Fortschritt gegeniiber der farblosen
Cornelius-Tradition, sieht die Parallelen zur gleichzeitigen belgischen
Kunst und weif3 die kunsthistorische Herkunft dieser Malkultur aus
Venedig und den Niederlanden aufzuzeigen. Durch diese Zuordnung
wird das moderne Werk gleich wieder der Geschichte zugeschlagen.
Der dritte Diskurs ist historischer Natur. Wie war das mit Wallenstein
wirklich, geben die Quellen gentigend her zur Erhellung der Rolle des
Seni? Die Diskrepanz von literarischer und historischer Behandlungs-
weise, bei aller moglichen Detailgenauigkeit in der Ausstattung, wird
schnell deutlich. Die verschiedenen Diskurse finden sich vor dem Bil-
de nicht zu einem zusammen. Allenfalls sind sie nachtriglich in der
kulturhistorischen Reflexion tiber den Bildungsbegriff zu synthetisie-
ren.
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Abb. 51: Karl von Piloty, Seni an der Leiche Wallensteins, Miinchen, Bayerische
Staatsgemildesammlungen (Neue Pinakothek), 1855

Was aber leistet das Bild selbst, abgesehen davon, daB3 sich anihm die
besagten Diskurse entziinden, die sich dann aber doch weitgehend
ohne es entwickeln? Ich fiirchte, es leistet nicht viel. Es bietet ein
gewisses Pathos an, in dessen Hohlkorper sich das synthetische Bil-
dungsideal einnisten kann. Es macht dagegen die erfahrenen Briiche
zwischen Form und Inhalt, zwischen Asthetik und Geschichte, Indivi-
duum und Gesellschaft nicht zu seinem Thema, antwortet damit auf
die historische Fragestellung nur ausweichend. Dieses Ausweichende
macht seine Unwahrheit aus. Im Rahmen eines historischen
Museums wire es nur ideologiekritisch zu nutzen.

Ein,Werk von Goya, Caspar David Friedrich, Courbet, Delacroix
oder Manet dagegen wire nach der prizisen historischen Veranke-
rung seines jeweiligen individuellen und thematischen Anlasses auf
die Form der Veranschaulichung der historischen Erfahrung im
Medium des Bildes hin zu befragen. Das wiirde auch fiir ein histori-
sches Museum die Konzentration auf das individuelle Werk verlan-
gen.
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Abb. 52: Adolph Menzel, Das Flétenkonzert, Berlin, Staatliche Museen Preussischer
Kulturbesitz, 1852

Dabei wiire zu versuchen, den Zusammenhang von Geschichte und
Asthetik, gerade weil er als historische Erfahrung problematisch
geworden ist, interpretativ zu veranschaulichen. Die Diskurse wiren
auszubreiten, ihre Zusammenhanglosigkeit wire verstindlich zu
machen, dann wire ihre Aufhebung durch Aufweisung und dstheti-
sche Uberbietung im individuellen Bild zu zeigen. Keine Frage, das
zu leisten, fordert viel.

Mit der Ausstellung der Tabakdosen von Friedrich dem Grofen ist es
nicht getan, auch nicht mit dem Aufweis von Theodor Fontanes oder
Adolph Menzels Diskursen iiber diese Tabakdosen. Das verbliebe im
Ilustrativen. Auch eine ideologiekritische Behandlung von Menzels
Friedrichbildern, wie sie gerade Jost Hermand in der Reihe ,,Kunst-
Stiick*“ vorgelegt hat®, reicht nicht aus, wenn nicht zugleich etwa im
.Flotenkonzert™ (Abb. 52) Menzels Veranschaulichung des Form-
Inhalt-Problems vorgefithrt wiirde, seine Form der Aufhebung der
Diskrepanz von Geschichte, Geschichtsinterpretation und Wirklich-
keitsaneignung. Nur vor der Folie von Menzels besonderer Weise der
Rekonstruktion der Wirklichkeit aus ihren studierten Partikeln wire
sein Ausspruch verstindlich zu machen, er habe das , Flotenkonzert™
nur wegen des Kronleuchters und seiner Lichteffekte gemalt. Fiir die
Ideologiekritik ist eine solche Bemerkung nur ein Zeichen dafiir, daf3
Menzel die direkte politische Inanspruchnahme seiner Friedrichbil-
der peinlich war, obwohl er dieser doch vorgearbeitet habe. Nun zie-
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he er sich auf eine vermeintlich rein kinstlerische Position zuriick?..
Fir die hier vorgeschlagene Betrachtungsweise dagegen wire eine
derartige Bemerkung ein deutliches Zeichen dafiir, daf die historisch
gegebene und erfahrene Diskrepanz von Form und Inhalt nur in der
kiinstlerischen Setzung, die zugleich die kiinstlerische Veranschauli-
chung des historischen Bruches ist, bewiltigt werden kann.

Eine Inanspruchnahme der Kunst im Historischen Museum hétte von
dieser historischen Grunderfahrung der Moderne auszugehen und
Konzepte zu ihrer Veranschaulichung zu entwickeln. Ja, es wére sogar
denkbar, daf} das Historische Museum diese Veranschaulichungskraft
der Kunst nutzt, um die auseinanderfallende Fiille der Gegenstinde
und Ereignisse unserer Geschichte auf ein immer wieder anders dsthe-
tisch zur Anschauung gebrachtes Grundmodul zuriickzufithren; denn
auch ein Historisches Museum, wenn es denn ein Museum sein soll,
miiite von der Anschauung und nicht vom Gedanken ausgehen, es
miifite von den Geschichtsbildern zum Geschichtsbild kommen und
nicht umgekehrt.
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