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Romneys »Howard:

REVOLUTION UND ABSTRAKTION

Von Werner Busch

Am Ende des 18. Jahrhunderts zeigt sich ein irritieren-
des Phinomen in der Kunst, das drei, auf den ersten
Blick einander widersprechende Facetten hat. Erstens:
Es kommt zu einem forcierten Wirklichkeitszugriff.
Bereiche des Darstellbaren werden erschlossen, die
zuvor keine Darstellungsberechtigung besaflen und
damit auch gar nicht erkannt wurden. Zweitens: Par-
allel zu diesem neuen Wirklichkeitszugriff und, wie
zu zeigen sein wird, in logischer Korrespondenz zu
ihm, entwickelt sich ein hohes formales Abstraktions-
niveau, das eine bis dahin unbekannte Bewuf3theit fiir
die Moglichkeiten der kiinstlerischen Instrumentali-
sierung fiir sich wirksamer Formen und Mittel her-
vortreibt. Offenbar sind Wirklichkeitszugriff auf der
einen Seite und Abstraktionstendenz auf der anderen
auch Resultat eines erfahrenen Bruches zwischen In-
halt und Form, oder genauer: zwischen neuem Inhalt
und alter, fiir seine Darstellung allein zur Verfiigung
stehender Form. Drittens — und dies kann hier nur als
These formuliert werden: Den als schmerzlich erfah-
renen Bruch zwischen Inhalt und Form soll eine
verstirkte Psychologisierung der Kunst iiberbriicken
helfen. Sie betrifft sowohl die Produktions- wie die
Rezeptionsseite der Kunst. So ist etwa der Held einer
Historie nicht mehr (nur) exemplarischer Vertreter
einer gesellschaftlich verbindlichen Norm, vielmehr
wird auch nach seinen individuellen Antrieben ge-
fragt. Da die klassische Leidenschaftstypologie auf ver-
bindliche Zeichen rekurriert, ist sie nicht in der Lage,
diesen Antrieben Ausdruck zu geben. Mit Konse-
quenz schen sich die Kiinstler auf die fiir sich wirk-
samen Formen und kiinstlerischen Mittel verwiesen.
Thre selbsttitige Wirksamkeit fithrt im Prozef} der Re-
zeption zu einer psychologischen Befrachtung des
Dargestellten, erdffnet eine neue, auf den Betrach-
teranteil angewiesene Wirklichkeit.

An einem besonders einprigsamen Beispiel sei in
einiger Ausfiihrlichkeit demonstriert, dafl die Ver-
pflichtung auf einen klassischen Kunstbegriff, die vom
Kiinstler erfahrene Traditionsmichtigkeit klassischer
Bildersprache und das fortwirkende Konzept hoher

Kunst bei einem Thema, das die Verewigung eines
modernen Helden verlangt, auch zum Scheitern
fithren kann. Trotz Dutzender von Studien will sich
das Bild nicht mehr zu einer, im Sinne der Klassik,
vollkommenen Form fiigen. Ausdrucksverlangen des
Kiinstlers und kanonische Formvorgaben der Kunst
kollidieren. Die Vokabeln einer alten Sprache, die im
Rahmen einer klassischen Syntax Sinn machten, wer-
den zwar, da sie nach wie vor den Begriff von Kunst
konstituieren, zitiert, doch wird ihr Zitatcharakter
sichtbar. Sie biiflen ihre Selbstverstindlichkeit ein,
wirken wie Fremdkorper im Werk, man sieht ihnen
ihre historische Herkunft an, ihr Kontakt zu den iibri-
gen Bildvokabeln scheint gestort, sie kénnen nur
noch, und das ist entscheidend, mit den Mitteln for-
cierter formaler, aber isthetisch hochst wirksamer Zu-
spitzung einem Bildorganismus integriert werden.

Im Resultat kann dies durchaus zu einer Defor-
mation der klassischen Bildvokabeln fithren. Gerade
jedoch in der Deformation kann das Ausdrucksver-
langen des Kiinstlers zur Anschauung kommen. Ge-
rade durch die Deformation ist es ihm mdglich, neue
Ausdrucksbereiche zu erobern, die der klassischen
normativen Kunstsprache verstellt waren. Die Kunst
entdeckt die Wirksamkeit tendenziell gegenstandsun-
abhiingiger und dennoch ausdruckshaltiger Figuratio-
nen oder Formgebilde. Dem magen die Erkenntnisse
der Wahrnehmungsisthetik des 18. Jahrhunderts vor-
gearbeitet haben, und in einer niederen Gattung wie
der Landschaft ist der Einfluf dieser Einsichten schon
frith zu verzeichnen. Die Historie jedoch verwandel-
ten sie erst, als die Krise der klassischen Bildersprache
unabweisbar geworden war. Dieser Vorgang ist nicht
leicht zu verstehen und im einzelnen auch nicht leicht
in seinen Konsequenzen an den Gegenstinden selbst
zu beschreiben.

Von daher sei im folgenden versucht, an einem Hi-
storienprojekt exemplarisch den Werkprozef§ im hi-
storischen Kontext nachzuzeichnen. Im Ergebnis wird
dies vor allem zu zwei Erkenntnissen fiihren. Zum
einen: um die Krise der Historie am Ende des 18. Jahr-
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hunderts zu begreifen, reicht es nicht aus, allein die
Werke selbst zu analysieren. Es gilt, den historischen
Stellenwert des Gegenstandes der Historie genau zu
bestimmen. Das impliziert bei einem zeitgendssischen
Helden der Historie zudem, daf} die Frage geklirt
wird, in welchem Verhiltnis sein eigenes Lebensver-
stindnis zur Einschitzung durch die Zeitgenossen
steht. Anders ausgedriickt: Wie kam es vor der Ge-
sellschaft zu seiner Heldenrolle? Ist der Kiinstler mit
diesen Umstinden vertraut, so wird er, fliichtet er sich
nicht in den Anachronismus klassischer Historienauf-
fassung, diesem Verhiltnis direkt oder indirekt Aus-
druck geben miissen.

Zum anderen: man kann nicht mehr notwendig
einen klassischen Werkprozef§ erwarten, nicht in logi-
scher Abfolge Entwurf, Detailstudie, am Modell kon-
trolliert, Farbstudie, Ubertragung des Entwurfes auf
die Leinwand und schliefllich malerische Ausfiihrung.
Ziel ist nicht die Materialisierung einer Idee in der
vollkommenen Form - so sehr einem Kiinstler des
spiten 18. Jahrhunderts ein derartiger klassischer Pro-
zefd auch vorgeschwebt haben mag und so sehr er auch
noch seinem Praxisverstindnis entsprechen mochte.
Unbewufites Ziel diirfte es vielmehr gewesen sein, im
Entwurfsvollzug selbst zu Formfindungen zu kom-
men, die der momentanen Reaktion des Kiinstlers auf
seinen Gegenstand entsprechen.

Gelingt es dem Kiinstler nicht, zu dieser Selbstver-
wirklichung im kérpermotorischen Akt des Entwer-
fens vorzudringen, da er sich durch die klassische
Konvention und die Vorgabe ihres Formenrepertoires
zu stark behindert sieht oder diese Tradition nicht in
seinem Sinne transformieren kann, so droht er zu
scheitern. Sein Bild gewinnt keine abschlieflende
Form. Aus heutiger Sicht jedoch kénnen die vielfil-
tigen Anliufe zur Verwirklichung den eigentlichen
kiinstlerischen Gewinn in sich tragen. Unter diesem
Aspekt sind George Romneys in grofler Zahl iiber-
lieferte zeichnerische Versuche, zu einer zeitgends-
sischen Historie auf den Gefingnisreformer John Ho-
ward vorzudringen, faszinierende Dokumente einer
kiinstlerischen Erfiillung im Scheitern’.

Howards Leben

John Howard (1726-1790) kann als der Inbegriff eines
biirgerlichen Helden gelten. Gerade seine ginzlich
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unheldische Erscheinung - er war relativ klein, wirkte
eher schwiichlich, war unattraktiv und nicht sprach-
begabt? — und seine der Heldenverchrung ginzlich
abholde Offentlichkeitsscheu pridestinierten ihn para-
doxerweise zur Ubernahme der Rolle einer biir-
gerlichen Identifikationsfigur. Ein besessener Einzel-
kimpfer, der allein seiner Uberzeugung und seinem
Lebensziel lebte, sich extremen Strapazen und gesund-
heitlichen Gefahren aussetzte, sich durch nichts von
seinem Weg abbringen lief}, alle gesellschaftliche oder
politische Vereinnahmung abwehrte, fiir seine Sache
schliefflich mit dem Leben bezahlte: eine solche Figur
konnte vor der Offentlichkeit geradezu mythische
Ziige annehmen. Bei Howard war ab einer bestimmten
Phase seines Lebens schwer zwischen eigenem Le-
bensentwurf, individueller und offentlicher Projek-
tion, Wahrheit und Fiktion zu unterscheiden. An der
Legende wurde zu Lebzeiten gewoben, und auch fiir
den Betroffenen wird es nicht mehr zu entscheiden
gewesen sein, ob er die Legende oder die Legende ihn
lebte. Zum Problem des modernen Helden gehért, dafl
er so sehr eine 6ffentliche Person ist, dafd auch fiir ihn
selbst sein privates Tun in einem offentlichen Spiegel
verzerrt erscheint. Fiir den Interpreten bedeutet das,
dafd er notwendig eine Art Psychogramm zu zeichnen
hat, mit allen Risiken, die ein solches Unterfangen
begleiten.

Howard entstammte einer nonkonformistischen
Kaufmannsfamilie®. Seine Schulbildung war schlecht.
Er begann eine Kaufmannslehre, erbte jedoch frith
das nicht unbetrichtliche viterliche Vermogen mit
Grundbesitz, kaufte sich aus der Lehre frei und ent-
wickelte aufgrund der frithen finanziellen Unabhin-
gigkeit offenbar Gentry-Ambitionen. Er ging auf eine
Grand Tour, um seiner Bildung aufzuhelfen und be-
gann das typische, im Normalfall geruhsame Leben ei-
nes englischen Landlords, an Kunst interessiert, Patron
eines winzigen Gemeinwesens, mit der Pflege seiner
Giiter in Cardington beschiftigt.

In einem allerdings unterschied er sich von vorn-
herein von den klassischen Landbesitzern: er war
streng religios, da er aber nicht der Staatskirche an-
gehorte, war er von den adligen »landowners« isoliert.
So richtete er seinen Ehrgeiz mit groflem Erfolg dar-
auf, sein kleines Dorf zu einer Mustergemeinde aus-
zubauen. Zwei Frauen starben ihm, die zweite nach
der Geburt des einzigen Sohnes. Er widmete sich wei-



ter, unruhig eigenbrétlerisch, streng, aber gerecht sei-
nem Gemeinwesen, das weithin zum Vorbild wurde.

Dieser Erfolg fithrte dazu, dafl man ihn fiir einen
Ehrenposten auserkor, der eigentlich nur Mitgliedern
der Church of England offenstand: er wurde 1773
County Sheriff von Bedfordshire, und in dieser Funk-
tion unterstand ihm auch die Gefingnisaufsicht. Erste
Einblicke in die katastrophalen Zustinde der Gefing-
nisse seiner Region brachten ihn dazu, Vergleiche mit
den Verhiltnissen in den Nachbarregionen anzustel-
len. Die Ergebnisse waren gleich deprimierend.

Rein theoretisch waren die Gefingnisse Konigs-
besitz, in der Realitit existierten jedoch unzihlige ohne
jede Parlamentskontrolle. Stidtische oder regionale
Interessen verhinderten Kontrollen, viele Gefingnisse
wurden privat betrieben, die Gefingnishalter hatten
rein finanzielle Interessen. Die sehr weitgehende Aus-
beutung der Gefangenen, die fiir alles und jedes, auch
die geringste Vergiinstigung zu bezahlen hatten, ge-
schah in einem weitgehend rechtsfreien Raum. Wer
nicht zahlen konnte - und das war bei weitem die
Mehrheit, denn das englische Rechtssystem bestrafte
primir den Schuldner mit Gefingnis -, vegetierte im
Gefingnis in feuchten, dunklen Zellen dahin, un-
zureichend ernihrt und jeder Art von Krankheit aus-
gesetzt. Epidemien, insbesondere Blattern und das so-
genannte »goal fevery, eine Art Typhus, fithrten dazu,
dafl Neuankémmlinge in den Gefingnissen in kiir-
zester Zeit gesundheitlich ruiniert waren. Es starben
sehr viel mehr harmlose Schuldner im Gefingnis als
Schwerverbrecher am Galgen.

Die gesundheitliche Bedrohung, die von den Ge-
fingnissen ausging, fithrte notwendig zu ihrer vélligen
Vernachlissigung. Da auch Gefingnisbetreiber, Wiir-
ter, selbst Richter bestindig infiziert wurden, betraten
auch die Zustindigen die Gefingnisse so wenig wie
moglich: das fithrte zu anarchischen Zustinden unter
den Gefangenen. Vor diesen scheuten natiirlich auch
die parlamentarischen Kontrolleure zuriick. Selbst-
verstindlich wufifte man um diese Zustinde, doch
schwieg man sie moglichst tot. Gelegentliche phil-
anthropische Klagen bewirkten keinerlei Verinderung
im System der Verwahrung.

Diese Mauer der Ausgrenzung des Problems durch-
brach Howard auf sehr aufklirerische Art und Weise.
Er lamentierte nicht iiber die Zustinde, sondern
schritt zu niichterner Bestandsaufnahme, ausschlief3-

lich gegriindet auf personlicher Autopsie. Seine ersten
groflen Rundreisen 1773/74 fithrten ihn bereits zu
einem Grofiteil aller englischen Gefingnisse. 1774
redete er tiber die Zustinde unter Ausbreitung seines
statistischen Materials mit groflem Erfolg vor dem
House of Commons, erste rechtliche Schritte zur Ver-
besserung der Situation wurden unternommen. Doch
die Reformen griffen nur schr langsam. Howard
unterrichtete auf neuen Touren die »goalkeepersq,
schlug thnen Verbesserungen vor. Seine Besuche wur-
den durchaus gefiirchtet, da er jeweils niichtern die
Verhiltnisse offenlegte. Man versuchte ihn hinters
Licht zu fithren, doch mit sehr ungewshnlicher Be-
harrlichkeit verschaffte Howard sich Zugang selbst zur
letzten unterirdischen Zelle, befragte Gefangene und
Zustindige, um zu einer objektiven Bestandsauf-
nahme zu kommen. Er lebte seiner schwankenden
Gesundheit zuliebe diit, schiitzte sich in den Gefing-
nissen zu Beginn allein durch essiggetrinkte Tiicher,
spiter lief} er auch diese weg, allein auf peinliche Sau-
berkeit bedacht.

In einem zweiten Anlauf untersuchte er auch alle
englischen Bridewells, die Bestrafungshiuser fiir
Lehrlinge: die Zustinde waren hier zum Teil eher
noch schlimmer. Zugleich kontrollierte er in den Ge-
fingnissen, ob sich seit seinem ersten Besuch die Ver-
hiltnisse in irgendeiner Form geindert hatten. Diese
Kontrollreisen, bei denen er Tausende von Meilen
zuriicklegte, behielt er bis zum Ende seines Lebens
1790 bei. Doch bereits von 1775 an begann er den Kon-
tinent zu bereisen, fithrte zuerst entsprechende syste-
matische Untersuchungen in Frankreich, Holland und
Deutschland durch. In Holland war er von den sehr
viel sozialeren und vor allem hygienischeren Einrich-
tungen beeindruckt, iibernahm manches von hier in
seine Reformvorschlige. In diesem Zusammenhang
betrieb er auch sorgfiltige architektonische Aufnah-
men der Gebiude.

1777 fafite er seine Ergebnisse ein erstes Mal in ei-
nem umfassenden Werk, das seinen Ruhm endgiiltig
begriindete, zusammen. Freunde hatten ihm bei der
sprachlichen Abfassung geholfen. 'The State of the
Prisons in England and Wales< erlebte in den niichsten
Jahren verschiedene Neuauflagen, Verbesserungen
und vor allem Erginzungen, denn Howard erweiterte
nicht nur auf seinen Reisen den Radius - er erfafite
die Zustinde in Osterreich, Italien, Portugal und Spa-
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nien -, sondern dehnte auch seinen Gegenstands-
bereich aus. Zuerst dokumentierte er die katastropha-
len Verhiltnisse auf den Gefingnisschiffen, die der
Deportation der Gefangenen in die Kolonien dienten.
Dann startete er ein dhnlich umfangreiches General-
unternehmen wie bei der Bestandsaufnahme der Ge-
fangnisse: er bereiste die wichtigsten Lazarette, zuerst
Europas, einschliefSlich Rufilands, schlielich folgte er
den Spuren der Pest bis in die Tiirkei, nach Konstanti-
nopel und Smyrna.

Die Ergebnisse dieser Untersuchungen flossen in
die Neuauflagen des Gefingnistraktates ein, zu einer
zweiten groflen Zusammenfassung kam es 1789, ein
Jahr vor seinem Tod. Es lohnt sich, den kompletten Ti-
tel des neuen Werkes zu zitieren: »An Account of the
Principal Lazarettos in Europe; with various papers re-
lative to the Plague: together with further observations
on some foreign Prisons and Hospitals; and additional
remarks on the present State of those in Great Britain
and Irelandé. Es handelte sich also um eine Arbeit, die
in permanenter Verbesserung begriffen war.

Howard lief} sich auf seinen Reisen durch nichts ab-
halten und durch niemanden vereinnahmen. Je mehr
sein Ruhm ihm in ganz Europa vorauseilte, um so
mehr bemiihten sich selbst gekrénte Hiupter um
Kontakt. Wo es ging, lehnte Howard derartige Ansin-
nen ab; an gesellschaftlichen Ehren war er desinteres-
siert und brachte dies gelegentlich in durchaus riider
Form vor. Er fiigte sich auch Hohergestellten gegen-
iiber nicht den Konventionen, was im Laufe der Zeit
akzeptiert wurde. Es gelang thm in manchen Lindern
gar, eine Art diplomatischen Sonderstatus’ zu erlangen,
der ihm den Zugang zu gemeinhin unzuginglichen
Institutionen ermoglichte.

Dennoch mufite selbst Howard zweimal kapitulie-
ren: vor der Bastille und vor den Gefingnissen der In-
quisition. Diese Riickschlige 16sten bei ihm besondere
Aktivititen aus. In Frankreich verschaffte er sich unter
Miihen ein verbotenes Traktat, dessen Verbreitung
unter hohe Strafe gestellt war: Broussais du Parrays
Pamphlet iiber die Bastille von 1774. Er lief} es ins Eng-
lische iibersetzen und fiigte es, sorgfiltig kommen-
tiert, seinem Gefingnistraktat als Anhang bei®. Die
Publikation machte Howard zur persona non grata in
Frankreich, was ihn nicht hinderte, weiter inkognito
in Frankreich zu reisen; mehrfach entkam er nur
knapp der Geheimpolizei.
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Selbst wenn man heute weif3, dafy die Bastille in der
Spitphase des Ancien Régime bei weitem nicht das
fiirchterlichste Gefingnis in Frankreich war - die un-
terirdischen Zellen etwa des auch als Gefingnis ge-
nutzten Hospitals Bicétre schildert selbst der niich-
terne Howard als »dark, and beyound imagination
horrid and dreadful«® — und selbst wenn die Bastille
nicht mehr in grofem Umfang genutzt wurde, so war
sie doch auch schon lange vor der Revolution das
Symbol absoluter, undurchschaubarer und deswegen
nicht greitbarer und noch weniger angreifbarer Macht.
Sie war es aufgrund des Eindrucks, den die gewaltigen
aufgetiirmten Steinmassen hinterlieflen, mehr noch
jedoch aufgrund der Tatsache, dafl man absolut nicht
wuflte, was sich hinter den Mauern verbarg. Ehemali-
gen Gefangenen war es unter Androhung sofortiger
erneuter Einkerkerung verboten, vom Inneren zu
sprechen. So konnte der Mythos Bastille sich bilden
und politisch genutzt werden®.

Du Parrays Traktat verdffentlichte das geheime In-
nere in allem Detail und nahm dem Symbol damit ein
gut Teil seiner Macht. Der Autor ging dabei vor wie
Howard in England, er lieferte eine duflerst niichterne,
aber hochst exakte Bestandsaufnahme sowohl der
Riumlichkeiten, der Ausstattung, wie der Haftbedin-
gungen und Regulationen bis hin zum Essensplan
oder zu den Dienststunden der Wirter. Zudem be-
gleitete das Pamphlet ein genauer Grundrifiplan - all
dies liefd Einsicht ins Innerste der Bastille zu, machte
sie sturmreif, da man sie durchschauen konnte.

Die Gefingnisse der Inquisition funktionierten
nach dem Prinzip der Bastille, auch um ihr Innen-
leben wufdte man nicht, und Howard setzte alles daran,
auch ihre Geheimnisse zu durchdringen - hier nur
mit teilweisem Erfolg. Howard war sich der politi-
schen Brisanz seiner Bemithungen durchaus bewufit.
Stolz merkte er zu du Parrays Traktat an, die Freiheit
der englischen Konstitution hobe sich wohltuend von
dem Symbol des Despotismus, das die Bastille dar-
stelle, ab”. Aber selbst fiir englische Verhiltnisse mufite
der Text irritierend sein, denn Howard druckte auch
eine Ubersetzung des entschieden revolutioniren
Vorwortes des franzosischen Herausgebers mit ab. Es
stellt eine grofle Abrechnung mit den drei letzten
franzosischen Regierungszeiten dar, mit dem fran-
z8sischen Despotismus und Staatsterror, und reflektiert
selbstbewuflt die Sprengkraft der Versffentlichung der



Bastillestruktur. Ein Kernsatz des Traktates lautet, und
das zeigt die aufklirerische Tendenz des Textes: »In
dieser Burg ist alles Geheimnis, List, Tduschung, Falle
und Verrat«®.

Howards letzte Reisen nahmen verwirrende Aus-
mafle an, und es lifdt sich der Verdacht nicht abweisen,
daf} er bewufdt das Martyrium gesucht hat. Schon die
erste Pestreise nach Konstantinopel und Smyrna
brachte ihn an den Rand des Todes, nicht nur suchte
er in beiden Stidten die Pest direkt auf, sondern er
nahm auf der Riickreise nach Venedig ein nicht frei-
gegebenes Pestschiff, auf dem in der Tat withrend der
Reise die gesamte Besatzung erkrankte. Howard
mufite in Venedig fiir lange Zeit in Quarantine in vol-
lig verdreckten, verpesteten Riumen verbleiben. So-
fort ging er daran, die Riume zu reinigen und zu kal-
ken - und tiberlebte.

Vor dem Aufbruch zu seiner letzten grofien Reise,
die auf drei Jahre ausgelegt war, besuchte er unge-
wohnlicherweise alle seine Verwandten, nahm offen-
bar mit Vorbedacht Abschied. Er wollte erneut den
Pestwegen folgen, diesmal iiber Moskau. Dort inderte
er kurz entschlossen seine Reisepline, begab sich zum
Schauplatz des tiirkisch-russischen Krieges auf der
Krim, um die Epidemien in den Soldatenlazaretten,
von denen er gehort hatte, zu untersuchen. In Cher-
son erkrankte er und starb dort Januar 1790. Russische
Offiziere bereiteten ihm ein wiirdiges Begribnis und
errichteten eine schlichte Grabpyramide, die sich
nicht erhalten hat. Howard hatte ausdriicklich den
Wunsch geduflert, man mége ihm in England kein
Monument errichten. Dieser Wunsch sollte nicht in
Erfiillung gehen.

Man fragt sich, was Howard umtricb. Auf seinen
letzten Reisen, die immer umfangreicher, strapazidser
und gefahrvoller wurden, war er immerhin tiber sech-
zig Jahre alt. Zwei kaum sauber voneinander zu tren-
nende Griinde diirften fiir seine Unruhe, die ihn je-
weils schon nach kiirzester Zeit wieder von zu Hause
aufbrechen liefl, verantwortlich sein.

Es ist nicht so, dal er etwa an seinem kleinen Ge-
meinwesen kein Interesse mehr hatte. Im Gegenteil,
von Venedig aus machte er sich detailliert Gedanken
iiber die Unterstiitzung bestimmter Dorfmitglieder,
sorgte sich um den Ausbau seiner Wirschaftsgebaude.
Was ihn zu Hause nicht zur Ruhe kommen lief3, wa-
ren personliche Probleme. Zum einen lief er auf sei-

nen Reisen vor sich selbst davon oder sich selbst hin-
terher. Sein Ruhm griindete auf seinen Reisen und sei-
ner rastlosen Titigkeit, in der Aufopferung fiir andere
unter Einsatz seines gesamten Vermdégens. Er weigerte
sich, jegliche finanzielle Unterstiitzung von auflen
anzunchmen. Einmal versuchte er ein Gefingnis-
projekt mit einem anderen Philanthropen in Parla-
mentsauftrag zu unternchmen, er scheiterte an un-
tiberbriickbaren personlichen Differenzen. Howard
stilisierte sich mehr und mehr zum Einzelkimpfer,
verlor zu einem gut Teil die Kommunkationsfihig-
keit. Selbsterfiillung suchte er in der Sache, auf die
eigene physisch-psychische Existenz nahm er keine
Riicksicht.

Dies erst ermdglichte den Mythos Howard in der
Realitit, die Abkapselung liefd seinen Ruhm nur um so
heller erstrahlen. Sein 6ffentliches Bild existierte unter
Ausschaltung seines privaten. Deutlichstes Zeichen
dieser Selbststilisierung ist Howards Portritphobie, die
Teil des Mythos wurde. Und in der Tat scheint er es
geschafft zu haben, dafl bis zu seinem Tod kein Portrit
von ihm in Umlauf kam, obwohl die »portrait-
hunters« bestindig hinter ihm her waren. George
Romney verweigerte er frith eine Portritsitzung, trotz
geschickter Kontaktaufnahme iiber Vertraute Ho-
wards'. Seinen Dienern in Cardington verbot er, wei-
terhin Geld zu nehmen von Reisenden, die bei seiner
Anwesenheit in Scharen zu seinem Landsitz pilgerten,
um einen Blick auf ihn zu erhaschen® In London
pflegte er in eine Kutsche zu springen, wenn er sich
von einem Portritisten auf der Strafle verfolgt sah, und
berichtete, dal er sich besonders vor seiner Haustiir
vorsehen miifdte. Er selbst sprach von seinem Gesicht
als »ugly as it is«®.

Bezeichnend ist eine Anekdote, die er in einigem
Detail wiedergibt und die zugleich einiges iiber die
biirgerlich-aufklirerische Auffassung des Verhiltmisses
von Kérper und Seele aussagt. Der Erzihlung zufolge
stand Howard vor einem Printshop bei St. Paul’s und
betrachtete politische Karikaturen im Schaufenster,
die ihn sehr amdisierten. Dabei entdeckte er bei einem
Blick zur Seite »a fellow working at my phiz with all
his might«. Der Ertappte lief} den Zeichenblock sin-
ken und tat so, als sei auch er nur an den ausgestellten
Karikaturen interessiert. Um es thm heimzuzahlen,
begann Howard fiirchterlich zu lachen, scheinbar als
alleinige Reaktion auf die gesehenen Karikaturen, und
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setzte dies fort, indem er die verschiedensten Fratzen
zog, »from one deformity to another, bis der Por-
tritist aufgab'.

Zweierlei ist auffillig: zum einen spricht er korper-
feindlich von seinem Gesicht, das er schon zuvor
»hifllich« genannt hat, als von seinem »phizq, seiner
Visage. Nicht sein Korper, allein sein Tun ist es wert,
festgehalten, verewigt zu werden. Zum anderen, so
mag man vermuten, sicht er als das wahre Portrit in
der Offentlichkeit die Karikatur. In ihrer degradieren-
den Verzerrung legt sie das eigentliche Wesen und die
Antriebe des Menschen frei. Durch die schnelle Ver-
zerrung des eigenen Gesichtes zeigt Howard zwar
Facetten seines eigenen Ichs, verhindert aber durch
die Schnelligkeit der Abfolge der Gesichter, dafl diese
fixierbar werden und der Offentlichkeit ausgeliefert
werden kénnen. Die klassische Portritidealisierung
lehnt Howard von seinem Selbstverstindnis her ab,
die neue Form der Relativierung der Person durch
Karikatur verhindert er. Die Verdffentlichung seiner
Realexistenz wird unterbunden, der Mythos bleibt
unangetastet.

Howard wiirde seine Bilderfeindlichkeit sicher
ethisch erklirt haben wollen und nicht eingestanden
haben, daf} sie Teil des Mechanismus der Legenden-
bildung war. Der neue Held steht nicht mehr mit
seinem idealisierten Korper fiir die Verewigung ein,
sondern nur noch mit dem stilisierten Leben selbst.
Geradezu groteske Formen nahm das Portritproblem
an, als Verechrer Howards in seiner Abwesenheit plan-
ten, ihm ein Denkmal zu Lebzeiten errichten zu las-
sen und feststellen mufiten, dafl absolut kein Portrit
von thm aufzutreiben war. Man beschlof, auf eine
allegorische Form der Darstellung auszuweichen. Von
Venedig aus der Quarantine heraus verbat sich
Howard in Briefen, die nichts an Deutlichkeit zu
wiinschen briglielen, die weitere Verfolgung des
Denkmalprojektes, fiir das bereits von einem Denk-
malverein hinreichend Geldmittel gesammelt worden
waren. Es wurde vorliufig eingestellt”.

In Venedig wurde Howard aus der Ferne noch mit
einem anderen Problem befafit, dessen Existenz den
zweiten und entscheidenden Erklirungsgrund fiir
seine Unrast und andauernde Flucht von zu Haus und
vor sich selbst liefert. Es wurde ihm brieflich berichtet,
sein Sohn fiihre sich so extrem und ausschweifend auf,
daf es vor der Offentlichkeit nicht mehr zu verbergen
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sei. Die Probleme existierten schon linger, so sehr der
Vater zuerst die Augen vor den Ereignissen zu ver-
schlieffen suchte. Die Fakten zur tragischen Entwick-
lung des Sohnes sind aus den Quellen nur schwer zu
greifen, da manches nicht ausgesprochen erscheint,
iiber anderes, besonders nach Howards Tod, auch von
den Zeitgenossen nur spekuliert wurde.

So viel diirfte deutlich sein: Howard hatte einen
Diener, die einzige Person, der er vollstindig vertraute,
die thn auf den meisten seiner Reisen, auch auf der letz-
ten nach Ruflland begleitete, und an deren Loyalitit er
nie zweifelte, auch nach anderslautenden Vermutun-
gen nicht. Dieser Diener hat offensichtlich mit dem
Sohn, der ihm hiufig anvertraut war, homosexuellen
Umgang gepflegt, mit ihm ausschweifende Feste ge-
feiert. Erste Hinweise auf dieses Leben beantwortete
Howard mit Erzichungsmafinahmen. Der Sohn be-
kam strenge Lehrer, ging erst nach Edinburgh, nahm
Drogen, trieb sich mit Dockarbeitern herum, schliefi-
lich kam er nach Cambridge, auch dieser Aufenthalt
endete in wiisten Szenen. Zurtick in Cardington war er
schwer zu kontrollieren, die ganze Zeit scheint in thm
eine frith zugezogene Geschlechtskrankheit gewiitet
zu haben, die Scheu, sich damit zu offenbaren, verhin-
derte ihre Behandlung. Als Howard in Venedig ange-
schrieben wurde, scheint ein von der Geschlechts-
krankheit ausgeléster Wahnsinn bereits weit fortge-
schritten gewesen zu sein. Der Sohn wurde spiter ent-
miindigt, verwahrt und starb bald nach Howard selbst.

Unmittelbar nach Howards Tod, im Rahmen der
erneuten Denkmalplanung, wurde 6ffentlich, vor al-
lem im Gentleman’s Magazine, eine Debatte dariiber
gefiihrt, wie Howards Verhalten seinem Sohn gegen-
iiber zu bewerten sei'. Man warf ihm vor, allein mit
autoritirer Hirte erzogen zu haben, gerade die feh-
lende Zuwendung habe den Sohn abgleiten lassen.
Howards wenige Freunde verteidigten ihn, fanden
sein Verhalten korrekt, klagten den Diener an. Keine
Frage, Howard hat nach den Vorstellungen der Zeit
fiir seinen Sohn gesorgt, zugleich aber vor dem sich
steigernden hiuslichen Unheil die Flucht ergriffen,
die Flucht in ein Leben, das bei hochstem sozialen
Realititsbezug frith eine irreale Stilisierung erfuhr, die
den Inbegriff cines neuen Helden erst hervorbrachte.
Die literarische und kiinstlerische Howard-Rezeption,
die ebenfalls zu Lebzeiten einsetzte, und zwar ver-
bliiffend friih, stellt dies auer Frage.



Hayleys Ode auf Howard und Romneys Titelblatt

1780 verdffentlichte William Hayley eine Ode auf
John Howard, den Autor des Gefingnistraktates”. Es
ist mehr als naheliegend, einen Zusammenhang mit
den Gordon Riots zu schen, bei denen Gefingnisse
gestiirmt, Gefangene befreit worden waren, das New-
gate Prison in London in Brand gesetzt wurde und die
Verhiltnisse in den Gefingnissen auch fiir eine brei-
tere Offentlichkeit sichtbar wurden®™. In knapp 250
Versen breitet Hayley das gesamte, die folgende Re-
zeption charakterisierende Repertoire zu seiner Ver-
herrlichung aus. Schon hier wird Howard zum Heils-
bringer, der wie ein Gott die dunklen Zellen der
Gefangenen erleuchtet, von Schutzengeln begleitet”.
Sein Namensvetter, der nicht mit ithm verwandte
Charles Howard, Earl of Nottingham, Verteidiger von
Englands Kiisten, muf herhalten, um die Uberlegen-
heit der Taten des Seuchenbekimpfers John Howard
gegeniiber den kriegerischen Taten des Soldaten zu
demonstrieren. Tapfer war auch der Krieger, doch
eigentlich verwegen nur der Erforscher der Gefing-
nisse. Er horte den Schrei der Gefangenen und brachte
thnen Heil®.

Wie sehr es in Hayleys Ode um die Propagierung
eines neuen Heldentypus’ der Aufklirung geht, macht
ein lingerer Hinweis mit begleitendem Kommentar
auf Stephen Hales deutlich, den Erfinder eines Venti-
lators, der helfen sollte, den Pestgestank und die
krankheitsgeschwingerte Luft aus den unterirdischen
Zellen zu vertreiben?. Die Lyrik der Zeit ist voll von
derartigen pragmatischen Verweisen, die selbst nach
heutiger Einschitzung den Ton der Dichtung zu
storen scheinen. Seinen einsamen Hoéhepunkt findet
diese Art von Dichtung in Erasmus Darwins 1789-1791
verdffentlichtem riesigen Lehrgedicht »Botanic Gar-
deny, das in betont lyrisch-pathetischer Form das ge-
samte naturwissenschaftliche Wissen der Zeit zusam-
menfafit und das von umfassenden Kommentaren
erginzt wird, die sich auf der Héhe der naturwissen-
schaftlichen Erkenntnis der Zeit befinden®?. Bezeich-
nenderweise lifdt sich Erasmus Darwin den Verweis
auf den Philanthropen Howard nicht entgehen®.

In seiner Ode rechnet Hayley auch mit der eng-
lischen Rechtsverfassung ab, gegen die der gesegnete
Howard angehe. Die herzlose Macht des Rechts ver-
damme den Schuldner, kerkere ihn ein und ruiniere

ihn. Erst Howards Aktivititen kehrten die Grausam-
keit der Gesetze hervor, die Familien zerstérten und
Unschuldige ermordeten®. Howard, der reine Diener
des Lichts, vertreibe die Pest aus diesen scheufilichen
Hohlen des Todes, schon sein Schatten scheine die
Dimonen zu zerstreuen®. Sein Beispiel bringe selbst
Fiirsten zum Nachdenken iiber die Verhiltnisse und
lehre sie das wiirdigste Ziel der Natur, den Elenden
beizustehen?. Hier nihert sich das Gedicht dem
Hohepunket, es liflt Howard zur von Gott inspirierten
Verkorperung der Barmherzigkeit werden. Sein Lohn
wird grofier sein als aller Lohn, den die Kiinste, selbst
Liebe und Freundschaft, erwarten dirfen, es ist der
Dank der Elenden. Das fiihrt ihn zu einer ekstati-
schen, sublimen Erfahrung eines htheren Zustandes,
und am Tag des Gerichts wird er ein Auserwihlter
sein”. Selbst wenn die Ode auf die religidse Einbin-
dung nicht ganz verzichten kann, letztlich stellt sie
eine sikulare Heiligung Howards dar.

Der Text ist begleitet von einem Frontispiz (Abb. 1),
keinem bedeutenden Kunstwerk, das dennoch fiir die
sich herausbildende Tkonographie John Howards von

1 Francesco Bartolozzi nach George Romney, Titelblatt zu
William Hayley, Ode, inscribed to John Howard, 1780
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Wichtigkeit ist. Das hochformatige Blatt zeigt drei
Personen, in der Mitte einen sehr jugendlichen Ho-
ward - realiter begann er seine Gefingnislaufbahn erst
als knapp Fiinfzigjihriger -, der sich nach links einem
am Boden liegenden, angeketteten, entkrifteten Ge-
fangenen mit einem Segensgestus zuwendet, rechts
hinter ihm ein mifltrauischer Wirter mit groflem
Schliissel am Giirtel. Den Hintergrund bilden kahle,
durch eine Bogenstellung gegliederte Mauern und
eine Treppe, die aus diesem dunklen Verlies fiihrt, in
das allein das Kommen Howards Licht gebracht zu ha-
ben scheint. Howard ist im verlorenen Profil gegeben,
der Kiinstler reagiert wohl auf die Tatsache, dafl kein
Bildnis existierte. Zugleich scheint die jugendliche,
gelingte itherische Gestalt die Reinheit der Wohl-
titigkeit anzuzeigen.

Die Unterschrift weist Francesco Bartolozzi als den
Stecher der Graphik aus, nennt den Verleger und das
Publikationsdatum 26. Juni 1780 und fordert auf, fiir
das Verstindnis der Szene in der Oktavedition von
Howards Gefingnistraktat auf Seite 82 nachzu-
schauen. Folgt man diesem Hinweis, so findet man in
der wohlfeilen Volksausgabe von 1780 einen Kom-
mentar zum grofien Wiener Gefingnis »La maison de
Bourreau«, dem Henkergefingnis. Howard berichtet,
er habe dort wie iiblich nach Fillen von »goal feverq,
Typhus, gefragt und sei negativ beschieden worden.
Darauf habe er das Gefingnis durchforstet und in
einem Verlies, vierundzwanzig Stufen unter der Erde,
einen mit schweren Eisen an die Wand geketteten,
erkrankten Gefangenen gefunden, mit Spuren von
Schmerz und Elend und verkrusteten Trinen im Ge-
sicht, er habe nicht mehr sprechen kénnen. Eine ge-
naue Untersuchung habe ergeben, daf} er zwar nicht
»goal feverq, doch einen stark unterbrochenen Puls
habe. Ein weiterer Gefangener habe ihm erzihlt, der
Erkrankte habe stindig um Hilfe gerufen, doch nie-
mand habe ihn gehért. Das, so schliefit Howard seinen
Bericht, sei erneut ein Beleg fiir die verheerende Wir-
kung von unterirdischen Verliesen?.

Um den von Howard geschilderten Sachverhalt an-
schaulich werden zu lassen, hat der Kiinstler dem
kranken Gefangenen Lebruns Physiognomietypus
»Douleur« und dem Wirter denjenigen von » Mépris«
zugesellt. Das ist eine durchaus konventionelle L-
sung, zumal Kérperbildung, Kopfneigung und herab-
fallender rechter Arm des Gefangenen der Figuration
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der Pieta entsprechen. Der Heilsbringer Howard wid-
met sich dem Schmerz der leidenden Menschheit, der
herzlose Wirter betrachtet ihn voller Verachtung -
das gibt die soziale Realitit in konventioneller Form
angemessen wieder. Eine eindringliche kiinstlerische
Form hat der Stich damit nicht gewonnen. Er wurde
vom jugendlichen George Romney entworfen, wie
dessen Lebensbeschreibung von William Hayley aus
dem Jahre 1809 zu entnehmen ist®. So unspezifisch die
Handschrift der Graphik bleibt, die Verwendung der
Lebrunschen Physiognomietypen spricht zusitzlich
fir die Autorschaft des mit Hayley befreundeten
Romneys - seine frithen Skizzenbiicher sind voll von
Studien nach den Lebrunschen Leidenschaftsmodel-
len*. Die Reduktion des Personals mag aus Romneys
tehlender Historienpraxis zu erkliren sein, aber auch
auf Anregungen aus Raffaels \Befreiung des Apostels
Paulus<in den Stanzen des Vatikan zuriickgehen. Von
hier erdffnet sich kein Weg zu Romneys spiteren
Bemiihungen um das Thema der Howardschen Ge-
fingnisbesuche.

Die Denkmalkampagne fiir Howard

1784 lehnte Howard es in einem Brief an Hayley ab,
von Romney gemalt zu werden, zu einem Zeitpunkt,
als Romney bereits einer der wichtigsten Portritisten
der Londoner City war®. Im Mai 1786 begann die
Denkmalkampagne fiir Howard, besonders das
»Gentleman’s Magazine« machte sich zum Fiirspre-
cher dieser Idee®. Es druckte Ankiindigungen des
Denkmals. Das seit Hayley geliufige Vokabular zur
Charakterisierung der Auferordentlichkeit von Ho-
ward wurde fortgeschrieben.

Dieses Vokabular prigte zu Beginn vor allem ein
Gedicht von S. J. Pratt, das die vom Denkmalkomitee
ausgeschriebene Subskription beférdern sollte®. Es ist
dem Komitee gewidmet. Die Statue, so argumentiert
das Gedicht, solle nicht »grandeur« oder »pride« aus-
driicken, nicht golden, nicht fiir einen Herrscher oder
Krieger sein, sondern fiir einen Friedensmann, der
den Menschen hilft, indem er in die dunkelsten Ker-
ker steigt und die Gefangenen unterstiitzt*. Das voll-
stindige Konzept eines christlichen Helden wird aus-
gebreitet, der klassische Held kritisiert: »Ein stolzer
Cisar versklavt die Erde, ein bescheidener Howard
schenkt einen Himmel*.« Howard, von gottlichem



Atem beseelt, vertreibt durch sein blofies Erscheinen
Fieber, eisige Macht, Erstarrung, Krimpfe, Geschwiil-
ste oder Wahnsinn: »Unser christlicher Held kommt
ohne Aufsehen, und mit jedem seiner Schritte stirbt
ein gewaltiges Unheil*’.« Howard wird zum Thauma-
turgen.

Die zur Denkmalplanung eingehenden Zuschriften
an das »Gentleman’s Magazine« liefern zu dem hier
angeschlagenen Grundmotiv alle nur denkbaren Va-
rianten. Howard wird der glorreichste der Sterblichen
genannt¥, der wahre Diener des Gottes der Barm-
herzigkeit®. Die Statue soll 6ffentlich zu Emulatio
anregen®’. Howard wird endgiiltig » God-like« oder als
absoluter Freund der Natur »second to God« ge-
nannt®. Besonders breit ist die Palette beim Vergleich
des modernen mit dem klassischen Helden. Denk-
miler gibe es iiberall fir Minner, die durch Blut
gewatet oder durch verriterischen Betrug zu Ruhm
gekommen seien. Staatsminner seien die Verderber,
Heroen die Zerstorer der menschlichen Rasse, Ho-
ward dagegen im nobelsten und eindeutigsten Sinne
des Wortes sei ihr Bewahrer*.

Durchaus wird auch das sozialpolitische Moment
von Howards Vorbildrolle erkannt. In Zuschriften
wird aus einer Rede von Edmund Burke in der Guild-
hall in Bristol 1780 zitiert, in der Howards Taten mit
den Beschiftigungen eines klassischen adligen eng-
lischen Gentleman vergleichen werden. Howard habe
nicht die Zeit damit verbracht, prichtige Paliste oder
stattliche Tempel zu besichtigen — das wendet sich ge-
gen die Grand Tour -, er habe auch nicht die Uber-
bleibsel antiker Grofle vermessen — das zielt auf die
antiquarischen Interessen a la Stuart und Revett -,
habe sich nicht zum Kenner moderner Kunst gebildet,
er sammle weder Medaillen noch Manuskripte,
sondern er habe eine Entdeckungsreise, eine Weltum-
seglung in Sachen Barmbherzigkeit unternommen.
Der Connaisseur wird zur sozialen Verantwortung
gerufen*,

Das Etikett »berithmt, gefeiert«, heifdt es in einer
anderen Zuschrift, habe es in den letzten zwanzig Jah-
ren nur fiir Rebellen, Huren, Schurken, Wegelagerer
und fiir atheistische oder deistische Autoren gegeben.
Howard dagegen sei nach Shakespeare und Newton
der dritte wirklich bedeutende Englinder®. Diese Ah-
nenschaft wird auch im folgenden bestindig aufgeru-
ten. Noch nie habe umfassende Barmherzigkeit in der

Geschichte ein Denkmal erhalten. Auch Rom habe
nur engstirnige Patrioten geehrt und in der Skulptur
die Erinnerung an Heroen verewigt, die sich durch
Blutvergieflen und Raub ausgezeichnet hitten®.

Fiir den ginzlich neuartigen Heldentypus wurde
nun auch ein besonderer Denkmalort gesucht, und
frith St. Paul’s in Vorschlag gebracht, um Howard nicht
im Denkmilermeer von Westminster untergehen zu
lassen®. Als Howard sich gegen die Denkmalpline zur
Wehr setzte, wurde vorerst nur eine Medaille auf thn
geprigt, das gesammelte Geld verwahrte man fiir spi-
tere Verwendung*.

Wheatleys »Howard« — ein Riihrstiick

Offenbar in unmittelbarem Zusammenhang mit der
Denkmalsplanung der Jahre 1786/87 malte Francis
Wheatley cin Gemiilde, das zeigt, wie John Howard,
Esquire, so der Titel, die »Mifistinde eines Gefingnis-
ses besichtigt und mildertc (Abb.2)". Es ist eines der
sentimentalen Riihrstiicke, auf die Wheatley speziali-
siert war. Eine ganze Sippe, vom kranken Grofdvater
bis zum Enkelkind, haust notdiirftig im Gefingnis.
Howard, nach den Regeln des Goldenen Schnittes im
kompositorischen Zentrum des Bildes - auch die hin-
terfangende Architektur betont seine zentrale Rolle -,
weist einen schliisselbewaffneten Wirter an seiner
Seite vorwurfsvoll auf das Elend der Grofifamilie hin.
Der Wirter versucht sein Gesicht schamvoll mit sei-
nem Hut zu verdecken, was dieses halb verschattet.
Der klagende Grofdvater, der sich auf seinem diirftigen
Strohlager von seiner Tochter gestiitzt aufrichtet, ist
der cigentliche Adressat von Howards Geste. Die
Grofimutter hat die Augen gen Himmel gerichtet, als
sei durch Howards Erscheinen ein neuer Tag angebro-
chen. Die iibrigen Familienmitglieder haben sich ent-
weder in ihr Schicksal ergeben oder richten ihre
Blicke hoffnungsvoll auf Howard.

Ganz offensichtlich folgt Wheatley in grundsiitz-
licher Themenstellung, Sentiment und Detailgenauig-
keit dem an der »tragédie larmoyante« orientierten
Typus, den Greuze in den sechziger und siebziger Jah-
ren entwickelt hat und den etwa auch Chodowieckis
»Calasc propagiert*. Das Sentiment, in seiner Uber-
zeugungskraft gesteigert durch die Detailgenauigkeit,
dient der unmittelbaren Ansprache des Betrachters.
Allerdings bleibt, wie bei den Vorbildern, die Diskre-
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2 James Hogg nach Francis Wheatley, John Howard Esq., Visiting and relieving the Miseries of a Prison, 1790

panz zwischen klassischer Bildkonzeption, die schritt-
weise Lektiire und geordneten Nachvollzug der Ge-
schichte nahelegt, und schlagartiger gefithlsmifliger
Einstimmung unaufgehoben. Das wird besonders
deutlich an Mimik und Gestik des Bildpersonals. Die
Personen, Gegenstinde und Motive legen den zei-
chenhaften Charakter der klassischen Tradition nicht
ab. So hat beispielsweise der Typus des halbverschat-
teten Gesichts eine lange, in England etwa von Ho-
garth mehrfach aufgerufene Tradition®. Er steht ein
fiir Betrug oder Verschlagenheit, womit der Wirter
passend, aber eben konventionell bezeichnet ist.

Gillrays »Howard« und seine Einbindung in die

Revolutionsikonographie

Um in der Chronologie zu bleiben: am 21. April 1788
erschien eine grofle anspruchsvolle Graphik (Abb. 3),
deutlich von Wheatleys Gemilde beeinflufit. In der
ilteren Literatur ist dieses Blatt nur einmal erwihnt™
und in den grofien, auf englische Kunst spezialisierten
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Sammlungen nicht auffindbar. Es sei hier der For-
schung vorgestellt®. Sein Autor ist der als Karikaturist
berithmte James Gillray, der Titel 'The Triumph of
Benevolence« folgt Pratts Gedicht zum Denkmalauf-
ruf. Offenbar war der Zeitpunkt seiner Publikation
nicht giinstig gewihlt. Das Denkmalprojekt ruhte,
Howard war nach der Riickkehr aus Venedig 1787 vor
den Schwierigkeiten mit seinem Sohn gleich fiir ein
ganzes Jahr auf seine fiinfte Inspektionsreise durch
England, Schottland und Irland gefliichtet. So fand die
Herausgabe von Gillrays Blatt offenbar wenig Reso-
nanz. Nach Howards fernem Tod in Rufiland am
20. Januar 1790 war die Situation eine andere.

Als die Nachricht von seinem Tod mit einiger
Verzégerung in London eintraf, erschien eine ganze
Reihe von ausfithrlichen Nachrufen. Selbst die re-
gierungsamtliche »London Gazette« berichtete am
23. Mirz. Das »Gentleman’s Magazine« vermerkte in
der Mirzausgabe, dies sei das erste Mal iiberhaupt, daf§
in der »>London Gazette« der Tod einer Privatperson

;lllgCZCigf \vm‘den wire. Ferner \«\'Ul’dt‘ erneut Cl;]r;lllf



3 James Gillray, The Triumph of Benevolence, 1788

hingewiesen, dafl kein Bildnis von Howard existiere.
Immerhin kénne man eine Vorstellung durch Mr.
Wilkinsons Stich »The Triumph of Benevolence« ge-
winnen, zudem werde die vierte Auflage von Grays
Gedichten ein Profil Howards bringen®. Robert Wil-
kinson war der Verleger von Gillrays Stich, der nun
einen Bedarf abdecken konnte. Doch die Konkurrenz
reagierte schnell.

Schon Anfang April 1790 lieR der Verleger Thomas
Simpson eine von James Hogg gefertigte Stichfassung
von Francis Wheatleys Gemilde unter dem Titel
Visiting and Relieving the Miseries of a Prison
(s. Abb. 2) auf den Markt bringen®. Die aufwendige,
vielfigurige Darstellung diirfte es Gillrays Stich, der
ohnehin nur eine, wenn auch durchaus selbstindige
Ableitung von Wheatleys Gemilde war, schwer ge-
macht haben, sich auf dem Markt zu behaupten.

Dennoch verdient Gillrays Komposition fiir einen
Moment Beachtung, zumal im Vergleich mit Wheat-
leys Entwurf. Denn in beiden Fillen lifit sich die

kompositionelle Genese, oder anders ausgedriicke,

das zugrundeliegende bildersprachliche Denken rela-
tiv prizise rekonstruieren. Gillray tibernimmt von
Wheatley die grundsitzliche riumliche und figiirliche
Anordnung: den tibereck gestellten Kerkerraum mit
dem schwach Licht spendenden Kerkerfenster rechts,
die Figurenabfolge mit der Gefangenengruppe links,
Howard im kompositorischen Zentrum, dem ver-
schlagenen Wirter rechts. Wheatley jedoch fufit in
seiner Figurenvielfalt deutlich auf Greuze, etwa auf
dessen »Kindliche Liebe« oder, noch direkter, auf dem
Bestraften Sohn« von 1778. Dafd aber auch Gillray mit
Greuzes sentimentalen Dramen vertraut war, belegt
ein charakteristisches Detail. Wheatleys ertappter
Wirter, der mit dem Hut sein Gesicht verschattet, be-
nutzt zwar ein geliufiges Motiv, das fiir Falschheit
einsteht, doch diirfte er sich in seiner Bildfunktion
direkt von Greuzes soldatischem Anwerber ganz rechts
am Bildrand in dessen »Viterlicher Verfluchung: von
1777 herleiten®. Er ist der Auslser des folgenden Un-
heils, weifl auch, was er tut, hat den Hut tief ins Ge-

sicht gezogen und verdeckt es zudem mit der Hand.
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Dieser Ubeltiter diirfte auch Gillray passend erschie-
nen sein. Wie Greuze stellt er ithn in den Tiirrahmen,
liRt ihn verschlagen auf die Hauptgruppe schauen und
staffiert ihn mit dem Greuzeschen verwegenen Feder-
hut aus.

Doch was die Gefangenengruppe angeht, so scheint
Gillray stirker auf eine einheimische Tradition zu
rekurrieren, die bezeichnenderweise literarische Ur-
spriinge hat. In Laurence Sternes>A Sentimental Jour-
ney« von 1768 malt sich der Protagonist Pfarrer Yorick
bei seinem Besuch in Paris in einigem Detail die Zu-
stinde in der Bastille aus. Der Gedanke lifit ihn nicht
wieder los, er imaginiert sich einen alten, seit dreiflig
Jahren eingekerkerten Gefangenen in unterirdischem
Verlies, den er in seinem trostlosen Zustand auf sei-
nem Strohlager von der Kerkertiir aus beobachtet.
Dieses imaginierte Bild hat anschauliche Nachfolge
gefunden, etwa in Gemilden von Joseph Wright of
Derby, John Hamilton Mortimer oder Benjamin
West™.

Zwei Fassungen des Themas durch Wright of
Derby sind von besonderem Interesse. Sie markieren,
durch graphische Reproduktion verbreitet, den Beginn
einer cher romantischen englischen Tradition der
Kerkerdarstellung. Der einsame Gefangene ist hand-
lungslos in sich versunken, ein ginzlich passiver Held,
der das Sentiment des Betrachters herausfordert. In
Wrights erster Fassung von 1774° erinnert er an einen
Schmerzensmann, in Wrights zweiter Fassung, die
1778 ausgestellt und 1779 in Mezzotinto nachgestochen
wurde”, adaptiert er den van Dyckschen oder Poussin-
schen Typus der Beweinung Christi. Dieser Typus, bei
dem der Leib Christi in sanftem Bogen sich nach rechts
erstreckt, der rechte Arm herabhiingt oder leicht auf-
gestiitzt erscheint, der linke halb erhoben mit leicht
hingender Hand aufruht und der Kopf dabei auf die
linke Schulter gesunken ist, liegt auch Gillrays Gefan-
genem zugrunde. Die Inflation dieses Typs Lifit sich
etwa mit Wests »General Wolfe« belegen®. So ist Gill-
rays Form ginzlich konventionell, sie wird zudem in
der Tradition von Chodowiecki, Greuze und Wheatley
sentimental aufgeladen. Diese Konventionalitit gilt es
gegeniiber der ungemeinen Modernitit der Gillray-
schen Karikaturen nachdriicklich zu betonen. Die Gat-
tung Historie fungiert als Wichter der Tradition.

Von daher verwundert es auch nicht, dafl Gillray
1793 auf seiner bitterbosen Karikatur auf den >Ab-
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schied Ludwigs xvi.¢* in dem von links hinzutretenden
Priester Chodowieckis Priester aus dessen »Abschied
des Calascsehr wortlich in Karikaturform paraphrasiert
und zugleich ironisch auf die englisch-franzésische
ernsthafte Bildtradition von Ludwigs Abschied an-
spielt®. Es ist die Blofistellung eines gesamteuro-
piischen Idioms, das auch die sentimentale Aufladung
nicht mehr davor retten kann, unglaubwiirdig zu
werden. Warburg hitte den Energieverlust oder die
Abschniirung der »europiischen Superlative der Ge-
birdensprache«® zu beklagen gehabt. Die Karikatur
allerdings wird die endgiiltig letzte Form ihrer para-
doxen Revitalisierung sein.

Doch Gillray und sein Verleger gaben mit ihrem
Stich von 1788 noch nicht auf. Am 26. Juni 1790 war
in der »London Gazette« eine Annonce zu lesen, die
den Stich nun als Pendant zu Gillrays Nachstich eines
Gemildes von James Northcote mit dem Titel
'Le triomphe de la Liberté en I'élargissement de la
Bastille, dédi¢ a la Nation Francoise (Abb. 4) an-
kiindigte, herausgegeben wieder von Robert Wilkin-
son®. Das war nicht unpassend: Howards »Triumph
der Barmherzigkeite konnte als Ankiindigung des
‘Triumphes der Freiheitc gelesen werden. In beiden
Fillen handelte es sich um Gefangenenbefreiung. So
wie die Revolution die Unrechtstaten des Ancien
Régime offenlegte und sithnte, so hatten Howards
Reformbemiihungen zuvor die unhaltbaren Gefing-
niszustinde sichtbar gemacht und fiir Abhilfe ge-
sorgt.

Die aufklirerisch-philanthropische Sicht lifit die
Revolution als eine Addition individueller Befreiungs-
taten erscheinen. So ist es auch kein Wunder, daf}
Northcote, der Akademiker, fiir seine anspruchsvolle
Historie als Thema nicht etwa den Sturm auf die
Bastille wihlt. Ein solches Thema, das das Volk als Pro-
tagonisten vorzufiihren hitte und nicht einen indi-
viduellen Helden, wire gattungsmiflig dem Genre
und der Hlustrationsgraphik vorbehalten geblieben. In
Northcotes Schauer- und Riihrstiick erlangen auch
nicht generell die Gefangenen die Freiheit, vorgefiihrt
wird vielmehr die Befreiung eines ganz bestimmten,
legendiren Opfers. Bei dem schwachen Greis mit
langwallendem weiflen Bart und Gewand in der vom
hereinbrechenden Licht der Freiheit erleuchteten
Hauptgruppe handelt es sich ganz offensichtlich um
den Comte de Lorges®.



4 James Gillray nach James Northcote, Le triomphe de la Liberté
en I'élargissement de la Bastille, dédié a la Nation Francaise, 1790

Der Comte de Lorges spielte in der Revolutions-
hagiographie eine besondere Rolle. Erfunden hat ihn
der Journalist Jean-Louis Carra in einem Pamphlet
von Ende 1789. Als offenbar geworden war, dafd in der
Bastille ganze sieben Gefangene gewesen waren, noch
dazu keiner, der aus politischen Griinden eingeker-
kert war, und daf} auch die Gefangenen durchaus
nicht in grausigen unterirdischen Verliesen angekettet
gelegen hatten, sondern sich relativ frei und gut ver-
sorgt in der Bastille hatten bewegen kénnen, da sollte
die Legende dem Schreckensmythos authelfen. Das
zentrale Symbol der Revolution sollte seine Wirk-
michtigkeit nicht verlieren. Der Comte de Lorges, in
dem sich offenbar gewisse Ziige eines der letzten
Bastillegefangenen, eines geisteskranken Franzosen
irischer Herkunft, mit Ziigen des Eingekerkerten aus
Laurence Sternes Bastillevision verbanden, gewann im
folgenden vielfiltige Gestalt — am eindringlichsten in
Wachs bei Madame Tussaud®, die spiter verbreiten
lief}, sie habe den Grafen unmittelbar nach seiner

Befreiung gesehen und sein Bildnis genommen.

In Northcotes pathetischer Darstellung wird der
Comte de Lorges gestiitzt von einem Gehilfen, der die
schweren Fufi- und Handketten des Greises trigt, und
von einem Grenadier, der thm den Weg aus dem dunk-
len Kerker die Stufen hinauf zur Freiheit weist. Kraft
und Selbstbewufitsein, die sich in Miene und Stand-
motiv des Grenadiers ausdriicken, machen ihn zu ei-
ner Verkérperung der Menschheit, die ihr Schicksal in
die eigene Hand genommen hat. Ein weiterer Gre-
nadier vor thm schaut mit Entsetzen von den Stufen
herab zuriick ins Dunkel des Kerkers, dessen Tiir
erbrochen ist, was ein Skelett hat hervorstiirzen lassen,
ein weiteres zeigt sich hinter schweren Gitterstiben.
Angekettete Opfer und iiberdimensionale Marter-
werkzeuge am Fufle der Treppe runden den schauer-
lichen Eindruck des tiefen Verlieses ab. Von anderen
Kimpfern der Revolution wird oben an der Treppe
aus der Dunkelheit heraus ein willenloser Scherge der
Bastille seinem ehrfurchterheischenden greisen Opfer
entgegengehalten. Als die Verkorperung der gebro-
chenen Macht des Bésen und der Finsternis soll er
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schen, was er angerichtet hat. Die Metaphorik von
Licht und Finsternis, Gut und Bose nutzt der Kiinstler
fiir eine durchaus klassische Komposition, in der auch
die gespenstischen Erscheinungen des Hintergrundes
nur der Steigerung des Pathos der leuchtenden Haupt-
gruppe dienen.

Die Figuren dieser Gruppe folgen dem klassischen
Formenkanon. Wihrend Gehilfe und Greis einer
Kreuzabnahmegruppe nachgebildet erscheinen, hat
der Grenadier, die Verkdrperung revolutionirer
Sprengkraft, eher antikische Ziige, er scheint einem
der Dioskuren vom Quirinal nachempfunden®. Es
sind akademische, studierte Posen, zur Gruppe gefiigt,
die dem Betrachter Tragen, Lasten und Vorwiirtsstre-
ben vorfithren in einem Moment des Innehaltens, der
aber zur Entfaltung dringt, da er in die Diagonal-
bewegung von links unten nach rechts oben eingebun-
den ist; Vordergrunddetails und Hintergrunderschei-
nungen verankern das Hauptgeschehen im Raum und
sorgen so fiir die Ausgewogenheit von Figur und
Raum. Das ist klassisch gedacht und gestaltet.

Graphisch sind beide Blitter von einiger Deli-
katesse. Man merkt, daf} der Stecher Gillray durchaus
akademisch ausgebildet ist und zu diesem Zeitpunkt
noch eine Karriere als akademischer Historienmaler
fiir denkbar hilt. Er steckt, wie es akademischer Norm
entspricht, auch das Zeitgendssische in klassische Ge-
winder. Wenig spiter, sicher auch entmutigt durch die
automatische akademische Niedrigstufung eines Ste-
chers und durch die fehlenden Entfaltungsméglich-
keiten fiir einen potentiellen Historienmaler, wird
Gillray der Hochkunst den Riicken kehren, in der Ka-
rikatur ein Zerrbild des Akademischen entwerfen und
fiir das Zeitgenossisch-Tagespolitische eine neue Form
mit neuen Aussagemdglichkeiten finden, die dem
akademischen Kanon nicht mehr zu integrieren ist.

Denkmalplanung zweiter Teéil — die Akademie sieht sich
in nationaler Verantwortung

Die Denkmalplanungen gingen nur langsam voran,
obwohl man gleich nach Howards Tod erneut mit der
Arbeit begonnen hatte. Im Denkmalkomitee, in dem
von Anfang an der Verleger Alderman Boydell den
Vorsitz einnahm, hatte die akademische Fraktion das
Sagen: kein Wunder bei Alderman Boydell, der mit
seiner Shakespeare Gallery, einem Unternchmen,
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das sich ausdriicklich der Forderung der nationalen
Historienmalerei verschrieben hatte®, primir auf die
akademischen Kiinstler zielte. Nach lingeren Ver-
handlungen war es einer Delegation des Komitees,
das hauptsichlich aus Akademikern bestand, zuerst
noch unter der Leitung des Akademieprisidenten Sir
Joshua Reynolds, gelungen, den Dean und das Chap-
ter von St. Paul’s zu bewegen, das generelle Denkmal-
verbot fiir St. Paul’s aufzuheben®.

Die Akademie wollte auch in Zukunft dem Kapitel
bei der Denkmalplanung beratend zur Seite stehen.
Die Erlaubniserteilung zur Denkmalaufstellung sollte
stark restriktiv gehandhabt werden, um zu verhindern,
daf} sich wie in Westminster zahllose reiche Familien
in die Kirche einkauften. Die Begriindung fiir diese
Zuriickhaltung war durchaus isthetischer Natur:
Wrens St. Paul’s sei ein Kunstwerk an und fiir sich und
diirfe nicht seinen Charakter verlieren.

Im Mai 1790 beschlof§ das Komitee, John Bacon mit
der Ausfiihrung des Denkmals zu betrauen. Doch erst
im Mai 1791 einigten sich Vertreter von St. Paul’s und
die Akademiker mit dem Bildhauer Bacon iiber das
Konzept des Denkmals. Geplant war eine Gruppe:
'Howard befreit einen Gefangenen« auf einem Piede-
stal mit passenden Emblemen und einer Inschrift.
Bereits im Juni wies Bacon ein Modell dieser Gruppe
vor, das Komitee stimmte zu, Bacon wurde bezahlt.

Doch Ende Juli diskutierte die Akademie ein zwei-
tes Denkmal in St. Paul’s fiir Dr. Samuel Johnson, der
bereits 1784 gestorben war und enge Bezichungen zur
Akademie, besonders zu ihrem Prisidenten unterhal-
ten hatte. Es war als Pendant zum Denkmal fiir Ho-
ward geplant, was als nicht unpassend erscheint. Dr.
Johnson, Literat, Kritiker, Sprachforscher, war eine na-
tionale Institution wie Howard. Er galt als das sprach-
liche und moralische Gewissen der Nation, ein siku-
larer Prediger mit ausgeprigtem Tory-Patriotismus.
Da es sich, so argumentierte man, bei seinem Denk-
mal nur um ein Einfigurenmonument handeln konne,
spriche alles gegen eine Gruppe im Falle Howards.
Der Bildhauer war gegen jede Anderung. Doch die
Akademie mit dem neuen Prisidenten Benjamin
West an der Spitze setzte sich durch. West argu-
mentierte, dafl} offentliche Charaktere keine Aus-
schmiickung briuchten, nur die genaue Wiedergabe
der Person mit einer schlichten Inschrift. Bacon erhielt
auch den Auftrag fiir das zweite Monument.



Hayleys »Eulogies of Howard<« — himmlischer Nachruhm

Ebenfalls im Juli 1791 wurde, ohne Nennung des
Autors, sehr positiv das Erscheinen der »Eulogies of
Howard. A Vision« angezeigt®™. Dieses hochst sonder-
bare umfangreiche Traumbild stammt wieder von der
zeitgendssischen Dichtergrofie William Hayley®. Die
Lobrede steigert die Ode von 1780 noch entschieden.
Sie beginnt mit Uberlegungen zur Form der Ver-
ewigung Howards, lifit cinen Gegenspieler des Ich-
Erzihlers die Argumente anfithren, die gegen eine
offentliche Ehrung Howards spriichen. Der Kontra-
hent weist besonders auf Howards eigene Vorbehalte
zu Lebzeiten hin, empfindet jede Art des ffentlichen
Aufwandes als seinem bescheidenen Wesen wider-
sprechend. Hayley sicht zwar Howard als durchaus
richtig charakterisiert, betont jedoch die 6ffentliche
Verpflichtung, ja die Verpflichtung der Menschheit,
diesem einmaligen Genius gegeniiber, seine Erinne-
rung zu verewigen — was nicht erstaunt, auch Hayley
gehorte dem Denkmalskomitee an, seine Lobrede
diente dessen Rechtfertigung™.

Das folgende Traumgesicht fithre Hayley in das
Paradies des wahren Ruhmes, in ein riesiges luftiges
Gebiude. Dort wohnen in drei Stockwerken, threm
Rang entsprechend, diejenigen, die sich um die
Menschheit am meisten verdient gemacht haben: die
Juristen, die Mediziner und schliefilich die Theologen.
Der Ich-Erzihler ist ein wenig verstort, sucht er doch
Howard, der keiner der drei Professionen angehorte,
sondern sich allein der Menschheit gewidmet habe.
Sein himmlischer Begleiter bittet ihn jedoch um Ge-
duld”. Sie durchstreifen das weite Haus und héren in
jedem Stockwerk Preisreden auf Howard und seine
unvergleichlichen Werke. Er sei, von der Vorsechung
geleitet, seiner {ibernatiirlichen Vision gefolgt. Bei den
Medizinern wird er der Cisar im Krieg der Mensch-
lichkeit genannt, dem rémischen Cisar, dem Zerstérer
der Menschheit als dessen Bewahrer weit tiberlegen;
dem Schlichter wir erneut der Held der Wohltitigkeit
gegeniibergestellt™ Seine Tapferkeit, sich Typhus und
Pest auszusetzen, sei weit hoher einzuschiitzen als
blofler soldatischer Mut. Gerade in seiner korper-
lichen Schwiche habe sich seine wahre seelische Grofie
erwiesen. Die Argumente sind bereits geliufig: er
wird zum gottlichen Heilsbringer, selbst sein hius-
liches Elend wird bei diesem neuen Hiob als géttliche

Probe verstanden. Thm konnte auch Verleumdung
nichts anhaben?.

Im héchsten Stockwerk, bei den Theologen, wird
Howard als der wahre Nachfolger Christi gepriesen,
der dem urchristlichen Gedanken der Menschenliebe
gefolgt sei wie kein anderer™. Seine Pestreise in die
Tiirkei wird einem Kreuzzug ins Heilige Land ver-
glichen, Howard zum Pilger der Humanitit. Aber im
Gegensatz zu den Kreuzfahrern habe er als wahrer
Aufklirer den Tiirken nicht mit Feuer und Schwert
Verwiistung gebracht, sondern fiir die Tiirken und die
Menschheit gegen die Pest angekimpft”. Diese inter-
esselose Wohltitigkeit Lifit thn auch allen antiken
Helden, die allein fiir ihr Land kiimpften, iiberlegen
erscheinen. So ist er nicht Eroberer, Demagoge oder
Sophist, sondern wahrer Christ, der sich den Wer-
ken der Barmherzigkeit verschrieben hat”. In einer
Schlufivision erscheint Howard in all seiner Gebrech-
lichkeit in einer Gloriole und vertreibt alles Bose die-
ser Welt””.

Taucht der Leser aus dieser auflerordentlichen Vi-
sion wieder auf, so wird er noch darauf verwiesen, dafd
diese Zeilen nur entstanden seien, um die Glut der Be-
geisterung derer, die fiir ein dffentliches Monument
stritten, anzufachen™. Vor dieser Folie, dieser beson-
deren Weise der Verherrlichung sind die beiden ab-
schlieflenden Monumente fiir Howard zu sehen: die
Statue von Bacon fiir St. Paul’s und Romneys Histo-

rienversuche.

Bacons Denkmal fiir Howard — der klassische Apparat
und die Frage seiner Angemessenheit

Bacons Statue (Abb. 5) wurde Februar 1796 in St. Paul’s
enthiillt, sie fand ithren Platz in der Nische des siid-
ostlichen Vierungspfeilers, im Mai folgte an entspre-
chender Position vor dem nordéstlichen Vierungs-
pfeiler die Statue fiir Dr. Johnson: beide iiberle-
bensgrofl, klassisch drapiert, auf hohen Piedestalen.
Howard ist mit griechischem Chiton und Sandalen
bekleidet und trigt eine Schriftrolle in der linken
Hand, seinen »Plan for the Improvement of Prisonsc.
In der rechten trigt er einen grofien Schliissel, der den
Gefangenen die Freiheit bringen soll, zu seinen Fiiflen
finden sich zerbrochene Ketten, in der Riickwand

Kettenringe.
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Auf dem Basrelief der Vorderseite des Piedestals
bringt Bacon eine Variante der Szene unter, die eigent-
lich als Gruppe auf dem Sockel Platz finden sollte:
Howard in einem Verlies beugt sich zu einem birtigen
ilteren Gefangenen, richtet ihn auf, weist auf zwei Die-
ner, die Speise und Kleidung bringen. Rechts vorne
neben dem alten ein junger Gefangener, der die Hinde

5 John Bacon, Monument fiir John Howard, London,
St. Paul’s Cathedral, 1796
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gefaltet hat, links hinter Howard Stufen zum Ker-
kertor, in dem der Wirter mit Schliisseln erscheint.
Howard ist wieder ginzlich klassisch gewandet, auch
hier fehlen die Sandalen nicht. Der alte Gefangene, nur
mit einer Lendendraperie versehen, vereinigt Pieta-
motive, wie den leicht hingenden, gestiitzten Arm
mit dem Beinmotiv des sterbenden Galliers oder des
toten Adonis, eines Fluflgottes oder einer schlafenden
Ariadne. Christliches und antikes Motiv durchdringen
sich, die Form ist ginzlich klassisch. Auch die Reliefauf-
fassung ist antikisch, das Relief entwickelt sich vom
Voll- zum Flachrelief von vorn nach hinten. Uber dem
Relief findet sich nur der Name John Howards an-
gebracht, an der rechten Seite eine lingere, englisch
gehaltene Inschrift mit kurzem Lebenslauf und der
Aufforderung, Howards »Christian charityc moge zur
Nachahmung anleiten.

Durch einen Brief Bacons sind wir davon unter-
richtet, wie er selbst seine Statue verstanden hat. Der
Brief findet sich in einer ausfiihrlichen Besprechung,
die von einem guten Nachstich des Monumentes von
James Basire begleitet ist, im Mirz 1796 im »Gentle-
man’s Magazine. Dieses in der Forschung nicht
berticksichtigte Dokument macht schlaglichtartig das
Dilemma des Kiinstlers deutlich, das im Zusammen-
hang mit den Versuchen der Darstellung des biirger-
lichen Helden als typisch zu bezeichnen ist.

Bacon will ein klassisches Monument liefern, um
seinem akademischen Selbstverstindnis gerecht zu
werden, zugleich will er Howards Wesen zur An-
schauung bringen. Da ihm die Akademiker die alle-
gorische oder szenische Einkleidung verweigert haben,
ist er allein auf den Ausdruck der Figur verwiesen, den
er mit Hilfe von Attributen stiitzen kann. Er schreibt,
sein Ziel sei es gewesen, »active benevolence«® dar-
zustellen. Der Ausdruck von Wohltitigkeit solle auch
im Gesicht deutlich werden. Der Kérper habe eine
Vorwirtsbewegung anzudeuten, die Ringe und Ketten
sollten Mitleid fiir die Gefangenen wecken, die Tat-
sache, dafl Howard auf eine Kette tritt, kénne anzeigen,
wie sehr er gegen die Ankettung der Gefangenen
gekimpft habe. So wird aus Howard eine mild schau-
ende, in verhaltener Aktivitit vorwirtsschreitende,
klassische, leicht iiberlebensgrofle Gewandfigur, bei
der die klassische und attributive Einkleidung mit Hilfe
eines eher irritierenden milden Ausdrucktyps den Sinn
des’ Monumentes stiften soll.



Selbst wenn diese ginzlich konventionelle Bilder-
sprache in einer derartig offiziellen Gattung wie dem
Denkmal noch eine Zeitlang ihren Dienst tat, wirklich
befriedigen konnte sie kaum noch. Ein junger Geist-
licher von St. Paul’s, der nichts von Howard zu wissen
schien, brachte es in einem Gesprich November 1989
auf den Punkt: der klassische Held wisse offenbar
nicht recht, was er mit seiner Schriftrolle und seinem
Schliissel tun solle. In der Tat ist mit dieser Bemerkung
unbewufit ein Generalproblem neuerer Plastik ange-
sprochen. Da die Figur nicht mehr aus einer klassisch
verstandenen inneren Dynamik heraus entwickelt
scheint, horen die Attribute auf, sinnfillige Zeichen zu
sein. Figur und Attribut dissoziieren sich.

Das hier erst in Umrissen erkennbare Problem wird
in der gleichzeitigen neoklassizistischen, stark stilisie-
renden Plastik eines Canova zum bewuft eingesetz-
ten Mittel des Ausdrucks, das aus der Negation klas-
sischer Pathos- und Bildersprache neue Bildpotenz
erwirbt®. Nicht anders verhilt es sich mit Romneys
Zeichnungen zu Howard, die adiquate Antworten auf
die historisch sich stellende Frage nach der moglichen
Form der Darstellung des zeitgendssischen Helden zu
liefern scheinen. Sie gilt es unter eben diesem Aspekt
ausfithrlicher zu analysieren.

Romney und Hayley — Empfindsamkeit
als Leiden oder als Attitiide

Romneys Zeichnungen stchen am Kreuzungspunkt
verschiedener Entwicklungen und Interessen. Dieser
Punkt mufd beschrieben werden; in ihm mischen sich
Persénliches und Tagespolitisches. Literarisches Ver-
stindnis, klassische Kunsttradition und Kunstanforde-
rung stoflen aufeinander. Hochgradige psychische Er-
regtheit als Reaktion auf die revolutioniren Ereig-
nisse in Frankreich dringt nach Ausdruck bei einem
Thema, das eine Stellungnahme zu gegenwirtiger Er-
fahrung erlaubt. Diese Erfahrung wird allerdings zu-
gleich literarisch und ethisch transzendiert. In der
kiinstlerischen Verwirklichung scheint ihre Darstel-
lung gebremst und gehemmt durch die Verpflichtung
auf eine konventionelle Kunstsprache. In der sich den
Zeichnungen mitteilenden Erregung, in dem fort-
dauernden Ausdrucksverlangen jedoch kommt es zu
einer Transformation und Sprengung der ererbten
Sprache.

Romney hat sich, wie erwihnt, als erster bildender
Kiinstler mit Howard beschiftigt. Er hat, durchaus
ungewdhnlich fiir einen Kiinstler, so hoch fiir das ge-
plante Denkmal subskribiert, dafd er ein Anrecht auf
Teilnahme am Denkmalskomitee erwarb. Seine hoch-
gradige Scheu, von der zu reden sein wird, diirfte ihn
davon abgehalten haben, an den Sitzungen teilzuneh-
men. Nach Howards Tod begann er sich wieder mit
dem Thema zu befassen. Es sollte ihn gleich fiir meh-
rere Jahre fesseln. Vieles spricht dafiir, dafl er in inten-
siven Phasen zwischen 1790 und 1794 in immer neuen
Anliufen zu einer Klirung seiner Ideen in der Zeich-
nung zu kommen suchte.

Die frithe Beschiftigung mit dem Thema, die An-
teilnahme an der Denkmalsidee und die andauernden
Bemithungen in der Zeichnung sind auch auf An-
regungen seines engen Freundes William Hayley
zuriickzufiihren. Der Einfluf} des selbstsicheren Hay-
ley auf den iibersensiblen, hiufig depressiven Romney
ist betrichtlich gewesen. Hayleys Angedenken ist
durch dreierlei verdunkelt. Zum einen durch John
Romneys »"Memoirs of the Life and Works of George
Romney ..., London 1830, die geradezu von Hafd auf
Hayley getragen sind und sich nicht genugtun kénnen,
Hayleys unheilvollen und zerstorerischen Einflufl auf
George Romney zu beklagen®. Zum zweiten durch die
Bewertung von Hayleys Dichtung, die, so gefeiert sie
zur Entstehungszeit war, sich schon bald romantischen
Hohn und Spott gefallen lassen mufite, wovon sie sich
nie wieder erholt hat. Zum dritten aber und wohl am
entschiedensten durch William Blakes durchaus bos-
artige Bemerkungen tiber Hayleys Mittelmifligkeit,
Selbstsucht und Penetranz — und das, nachdem Hayley
Blake friih unterstiitzt, mit Auftrigen versehen und in
die unmittelbare Nachbarschaft seines Landsitzes ge-
zogen hatte, um ihn zu férdern.

Dem Vielgescholtenen ist erst 1951 durch Morchard
Bishops Lebensbeschreibung Gerechtigkeit wider-
fahren, einem Glanzstiick an Biographistik, wie es in
der Mischung aus Liebe zum Gegenstand und gleich-
zeitiger ironischer Distanz bei unerschépflicher Detail-
kenntnis wohl nur ein Englinder verfassen konnte®.
Danach erweist sich Hayley als dem Geist der Sen-
sibilitit entsprungen — als Mensch und als Dichter: als
ein Genie, mit Berithmtheiten empfindsame Freund-
schaften anzukniipfen, als ein Talent, in der Dichtung
den Ton der Zeit zu treffen. Seine breite literarische
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Bildung stellte er anderen gern zur Verfiigung, er sah
sich als grofSer Anreger, der von den Verbindungen mit
Edward Gibbon oder Thomas Paine, William Cowper
oder Erasmus Darwin, George Romney, Joseph
Wright of Derby, John Flaxman oder William Blake
insofern profitierte, als er im Kontakt mit ihnen seine
eigene Sensibilitit zu kultivieren suchte.

Seine in der Zeit berithmteste Dichtung »The Tri-
umphs of Temper, offenbar wie die Ode auf Hayley
eine unmittelbare Reaktion auf die Gordon Riots von
1780, lieferte einen ungemein erfolgreichen Entwurf
kontrollierter Gefiihligkeit, von dem Emma Hamilton,
die berithmte Attitiiddendarstellerin, 1791 gestand, dafd
erst er sie zu einer Lady gemacht habe®. Die Haupt-
figur Serena war denn auch eine der Lieblingsposen
Emmas, Romney hat sie verschiedentlich in ihr fest-
gehalten, Hayley zur Freude. In einer anderen Aus-
drucksstudie Emmas, zu der ithm Hayley 1786 die
ikonographische Anleitung gab, ist die Tendenz auf
den Begriff gebracht, die Figur ist »Sensibility« benannt
und von einem Mimosenstrauch begleitet®>. Emptind-
samkeit kann ein bewuflt eingenommener Seelen-
zustand sein, Hayley war einer seiner Priester.

1791 schrieb Romney an Hayley iiber Emma in der
Rolle der Nina: »The whole company were in an
agony of sorrow ... «*. Und Erasmus Darwins Freun-
din Anna Seward, mit der Hayley gedicht- und brief-
weise Kontakt aufgenommen hatte, der dann durch
Besuche vertieft wurde, war sich nicht zu schade, einen
Gegenstand ihrer eigenen Dichtung folgendermafien
zu beschreiben: »Eine Ruinenode mit einem Trauer-
wald bei Mitternacht, eine amazonische Nymphe, die
ihres Vaters Grab unter magischen Zauberspriichen
6ffnet und von dort ein verzaubertes Schwert entwen-
det, das in einer Feuersiule von den verdorrten
Hinden eines Kriegerleichnams aufsteigt«®”. Man ist
verlockt, die Reihe der Schaurigkeiten noch zu verlin-
gern — und doch ist Vergleichbares durchaus mit Erfolg
gemalt worden, etwa von Wright of Derby, dem
Hayley, um ihn aus der Depression zu wecken, eine
Ode widmete®, und dem Romney zugleich alles Gute
wiinschen lief3, da thm der Zustand tiefer Depression
nur zu vertraut war®,

Man beriihrt hier die hiufig undefinierbare Tren-
nungslinie zwischen Sensibilitit als Mode und Sen-
sibilitit als Leiden. Romney und Hayley sind sich auf
diesem unsicheren Terrain begegnet. Seit 1776 und fiir

306

tiber zwanzig Jahre fuhr Romney im Herbst mit sché-
ner Regelmifligkeit nach Eartham zu Hayley, um dort
in kleinem Kreis sich zu erholen, sich anregen zu lassen
und zu zeichnen. Von frith an bestirkte ithn Hayley,
seinem Lebensziel nachzueifern: von der ihn erschép-
fenden Portritmalerei zur edlen Historie aufzusteigen,
von der Brotarbeit zur Geistes- und Seelenarbeit.
Februar 1787 schricb Romney an Hayley: »Diese ver-
fluchte Portritmalerei! Wie bin ich zerriittet durch sie!
Ich habe mich entschlossen, gentigsam zu leben, um in
der Lage zu sein, in der Portritmalerei kurzzutreten;
sobald ich ginzlich unabhingig bin, werde ich meinen
Sinn ginzlich den kostlichen Regionen der Imagina-
tion widmen«*. Romney hat es nie bis dahin gebracht,
seine »Sitter’s Books« weisen fiir knapp zwanzig Jahre
mehrals 9ooo Portritsitzungen auf”. So niherte ersich,
von wenigen nicht sehr erfolgreichen Ausfliigen in die
gemalte Historie abgesehen, den »delightful regions of
imagination«” allein in der Zeichnung. Uber 5000
sind tiberliefert, kaum ein Drittel davon steht in Por-
tritdiensten. Blake, der sie 1804 nach Romneys Tod
durchsah, war von der sich in thnen niederschlagenden
Imagination begeistert™.

Hayleys Epistel auf Romney — die Forderung

nach nationaler Historie

Schon 1778 hatte Hayley in einer langen »Poetical
Epistlec auf Romney diesen zur Historie animieren
wollen®. Dieses Gedicht, das sich einiger Beliebtheit
erfreute, hat Romney in der Offentlichkeit sicher ge-
holfen, zugleich aber zeigt es iiberdeutlich, wes Gei-
stes Kind Hayley kunsttheoretisch gewesen ist. Von
allem Anfang an legt er sich auf einen klassischen
Kunstbegriff fest, Romney wird ihn durchaus geteilt
haben, jedenfalls hat die iiberlegene literarisch-klas-
sische Bildung Hayleys ihn auch in dieser Hinsicht
stark beeinflufit.

Tragisch ist das insofern, als Romney bei dieser
tiberlegenen Anleitung nicht realisierte, daf} ihn sein
Ausdrucksverlangen weit tiber den klassischen Begriff
von Kunst hinausfiihrte. Der eine Generation jiingere
Blake realisierte die Diskrepanz und liefl es zum
Bruch mit Hayley kommen, ja mufite in ihm schlief3-
lich den Inbegriff alles Uberholten, eigentliche Kunst
Verhindernden sechen”. Hayley geht in seiner Epistel
auf Romney von dem verbreiteten Wunsch der Por-



tritmaler aus, thre Gattung aufzuwerten, Portrit und
Historie zu tiberblenden: »and in the comprehensive
picture blend / The ancient hero with the living
friend«*. Hayley hilt nichts von diesem Bemiihen,
besonders wenn die Unterlegung mit der klassischen
Heldenfigur sich die peinlichen Formen moderner
Kleidung gefallen lassen muf}; daraus werden seiner
Meinung nach nur Monster”.

Diese Bemerkung zielt ganz offensichtlich auf
zweierlei. Zum einen auf Benjamin Wests berithmten
yTod von General Wolfe(, der besonders in Woolletts
ungemein erfolgreichem Nachstich von 1776 die Ta-
gesmeinung bestimmte und das zeitgendssische Ko-
stim in der Historie hoffihig machte. Zum anderen
aber vor allem auf Sir Joshua Reynolds, den Akademie-
prisidenten und tonangebenden Portritmaler der City,
dessen Kontrahent im Portritfach Romney werden
sollte: »Reynolds and Romney divide the towne,
schrieb spiter Lord Thurlow, um zu erginzen, »I am
of the Romney faction«”. Reynolds hatte in seiner
vierten Akademievorlesung von 1771 die Anniherung
der Portritmalerei an die »general idea« durch einen
»composite style« propagiert, bei dem das blofie Portrit
durch idealisierende Fassung im klassischen Stil, aber
auch durch die Ubernehme einer erkennbaren klas-
sischen Pose nobilitiert werden sollte®. Dieses Konzept
folgt letztlich einer aus der Restauration stammenden
Tradition, dem Rollenportrit, das weit verbreitet war,
aber auch seit Pope aufgrund der hiufig zu konsta-
tierenden Unangemessenheit im Verhiltnis von Rolle
und Rollentriger heftig kritisiert wurde®. Reynolds
suchte diesen Typus insofern zu transformieren, als es
beiithm nicht um ein blofies Rollenportrit, sondern um
eine kunsthistorische Einkleidung der dargestellten
Person ging, um ein kennerschaftliches Spiel mit der
Rollenadaption'.

Hayley war offenbar entschieden gegen diese Gat-
tungsvermischung, andererseits teilte er die akademi-
sche Grundposition Reynolds’ und seines Nachfolgers
West durchaus. Wenn er direkt auf diese Kiinstler zu
sprechen kommt, ist sein Urteil eher positiv. Aller-
dings wufite er auch um die Vorwiirfe, die gegen
Reynolds erhoben wurden, beantwortete sie aber mit
einem klassischen Argument. 1775 nimlich hatte
Nathaniel Hone auf der Akademicausstellung in sei-
nem Gemilde »Der Zaubererc in kaum verhiillter
Form im Detail auf Reynolds zahllose Zitate aus der

klassischen Tradition hingewiesen'>. Diese Blof3stel-
lung, die an der kiinstlerischen Originalitit Reynolds
zweifelte und die der Diipierte mit der Entfernung
des Honeschen Gemiildes aus der Akademieausstel-
lung beantwortete, ist kunsttheoretisch interessant
und markiert die auch fiir Romney zutreffende Zwi-
schenposition zwischen Traditionsverpflichtung und
historisch erfahrenem Traditionsbruch, an deren Naht-
stelle der neuzeitliche Originalititsbegriff seinen Ur-
sprung hat.

Hayley beantwortet den Vorwurf extensiver kiinst-
lerischer »borrowings« (Entlehnungen) mit dem Hin-
weisauf den klassischen Usus; Kronzeuge ist Vergil, der
sich tradierter Bilder bedient habe, um sie in seiner
neuen Fassung nur um so strahlender erscheinen zu
lassen'®. Auch Reynolds selbst hat so argumentiert:
kiinstlerische Originalitit erweise sich nicht in der
Erfindung ginzlich neuer Figurationen, sondern in der
geschickten Anverwandlung bestimmter durch Tra-
dition geheiligter Prototypen'™.

Richtig daran ist, dafl die Nutzung klassischer Vor-
bilder akademischer Brauch ist, neu jedoch und mit
der Tradition nicht zu vereinbaren ist Reynolds -
und auch Romneys - besondere Instrumentalisierung
der Zitate, die ihre historistische Dimension freilegt.
Diese Differenz ist schwer zu fassen, sie ist jedoch
grundlegend. Der klassische Kiinstler zitiert in Kennt-
nis des jeweils geforderten ikonographischen Typus’
kanonisch gewordene Figurensprache, die ihm in sei-
ner Ausbildung zum selbstverstindlichen Idiom ge-
worden ist. Fiir bestimmte Formprobleme gibt es
verbindliche Formlésungen, die eine gewisse Varia-
tionsbreite haben und damit verschiedene Verwen-
dungsmoglichkeiten erdffnen. Das frithe und aus-
schliefSliche Training in diesen Konventionen zeichnet
Losungswege fiir eine jeweils geforderte Darstellung
von Aktion und Interaktion im Bilde vor.

Ein Reynolds méchte daran ankniipfen, mufl je-
doch realisieren, daf} etwa das klassische Konzept von
Grazie in der gesellschaftlichen Realitit nicht mehr
unumstritten ist. William Hogarth hat das in seiner
»Analysis of Beauty and Grace« von 1753 unmifiver-
stindlich deutlich gemacht. Grazie ist zwar nach wie
vor kiinstlerisches Qualititsmerkmal, doch ist sie in
der Realitit nur den Verkehrsformen einer kleinen
Gruppe eigen, der der Kiinstler sich selbst nicht zu-
gehorig fithlt. Grazie kann so etwas Fremdes werden.
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Da sie aber die kiinstlerische Form gemif} einem wei-
ter verbindlichen Kunstbegriff definiert, propagiert sie
ein Ideal, dem keine gesellschaftliche Norm mehr ent-
spricht.

Der kiinstlerische Blick auf die Kunsttradition be-
ginnt kunsthistorische Ziige anzunehmen. Grazie ist
aus dem Blickwinkel Reynolds’ in der Kunst Cor-
reggios verkorpert, ihm folgt er im Detail - und zwar
sowohl was Figurentypus als auch was die Malweise
angeht - etwa in der Figur der Komédie bei seiner
bertihmten Darstellung des Schauspielers Garrick
zwischen Komddie und Tragédie von 1762. Nun
kénnte man einwenden, Reynolds entspreche doch
nur der kunsttheoretischen Tradition, die ebenfalls in
Correggio den Vertreter von Grazie par excellence
sehe. So richtig das ist, der Einwand trifft nicht das
Problem. Denn keinem Kiinstler des 17. Jahrhunderts
wire es eingefallen, sich bestimmte historische Idiome
anzueignen, um sie, wenn es der Aussageabsicht dient,
zu wechseln wie ein Chamileon seine Farbe. In sei-
nem Portrit Garricks geht Reynolds so weit, die Cor-
reggio folgende Komodie mit einer Tragddie im Stile
Guido Renis zu konfrontieren, die liebliche Grazie
mit herber Strenge zu beantworten. Die Stile und
Modi mochten zwar dem Wesen von Komddie und
Tragodie entsprechen, doch kaum zu kiinstlerischer
»Einheit« fiihren'. Es soll hier nicht verfolgt werden,
wie Reynolds die Aufgabe der Einheitsstiftung an den
Betrachter iiberantwortet, fiir den Moment geniigt es,
auf die kunsthistorische Dimension der Zitatpraxis, in
der sich der historische Bruch spiegelt, verwiesen zu
haben.

Hayley sieht diese Probleme nicht, plidiert fiir die
»reine« klassische Historie, legt sie Romney nahe. Er
warnt ihn zugleich vor den Verlockungen der Alle-
gorie, fordert Einfachheit ein. Besonders bei der Dar-
stellung realer Historie sei die Allegorie von Ubel.
Inbegriff einer verfehlten Allegorisierung ist fiir das
18. Jahrhundert Rubens’ Zyklus der Maria Medidi,
auch Hayley lifit sich den Hinweis auf Rubens’ ver-
meintlich abwegige Tritonen nicht entgehen. Die
Ovidschen Metamorphosen mit ihren Monsteraus-
geburten, die in der Gegenwart nicht mehr zu akzep-
tieren seien, verfallen gleichermafien dem Verdike. Pa-
triotische griechische Themen empfiehlt er Romney,
aber auch solche aus der nationalen Historie und
Dichtung!®.
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Hayley argumentiert gegen die Kritiker, die »de-
spise the Hero, if in Britain born«'”” und klassische
Schénheit nur eingeldst sehen in griechischem oder
romischem Gewande. Als Tugendbeispiele seien na-
tionale Ereignisse besser geeignet. Ginzlich unaus-
geschépft seien die Themen nationaler Dichter: be-
sonders diejenigen Shakespeares und des sublimen
Milton®®. Dessen Szene mit dem Heiligen Michael,
der Satan iiberwindet, nennt er gesondert und reflek-
tiert damit offenbar Benjamin Wests gerade abge-
schlossenes Gemilde zu diesem Thema fiir King’s
Chapel in Cambridge'™. Allerdings bleibt in einer An-
merkung die klassische Tradition dieses Stoffes von
Raffael tiber Guido Reni bis zu Benjamin West in
Hinblick auf die Darstellung Satans nicht ohne Kri-
tik'. Offenbar fehlt es nach Hayleys Vorstellung an
Miltonscher Sublimitit, die Schonheit und Entsetzlich-
keit vereine.

Soviel wird deutlich: Hayley propagiert nationale
sublime Historie, verwirft die barocke allegorische
Einkleidung, damit indirekt die Bindung der Historie
an den Herrscher, sie ist nicht mehr Exemplum fiir
dessen Tugend, sondern Beispiel fiir die Nation. Rom-
ney ist diesem Entwurf sublimer Hochkunst gefolgt,
seine Historien greifen Themen von Shakespeare und
Milton auf und schliefilich mit Howard ein Thema
der zeitgenéssischen Historie.

So nimmt es auch nicht wunder, dafl Hayley und
Romney anwesend waren, als bei einem Essen im
Hause Alderman Boydells Ende 1786 die Idee zu Boy-
dells Shakespeare Gallery geboren wurde!, der die
Fiifilische Milton Gallery folgen sollte'?. Und es ver-
wundert ferner nicht, dafl fiir Romney Shakespeare-,
Milton- und Howard-Szenen verwandte Ausdrucks-
gehalte aufwiesen. Mehrere Skizzenbiicher Romneys
existieren, in denen Shakespeare- und Howard-, re-
spektive Milton- und Howardszenen entweder ein-
ander abwechseln oder aufeinander folgen'®. Form-
findungen im einen Bereich kénnen durchaus im
anderen fruchtbar werden.

Romney und die Franzdsische Revolution

Vor der Analyse des Komplexes von Romneys Zeich-
nungen zu Howard gilt es noch eine Voraussetzung zu
beriicksichtigen: Romneys Stellung zu den Ereignis-
sen der Franzosischen Revolution'™. Die Quellen sind



nicht zahlreich, zum Teil auch von den frithen Biogra-
phen, besonders Romneys Sohn John, unterdriickt
worden; sie sind dennoch eindeutig. Romney gehort
zu den wenigen englischen Kiinstlern und Intellek-
tuellen, die tiber die dramatischen Entwicklungen von
1792/93 hinaus Anhinger der Revolution blieben. Wie
andere auch war er von den Septembermorden 1792
und der Hinrichtung des Kénigs im Januar 1793 er-
schiittert, die Ereignisse versetzten ihn in hochgradige
Nervositit. Um so mehr sah er sich in seinem kleinen
Kreis von Vertrauten um Hayley aufgehoben. Noch
am 6. Januar 1795 weifl Joseph Farington in seinem
bertihmten »Diary« zu berichten, daf Hayleys »Life of
Miltons, das er von 1792 bis 1794 fiir Alderman Boy-
dells Ausgabe der Werke Miltons schrieb, so republi-
kanisch ausfiel, dafl es vorerst nicht publiziert werden
konnte'™,

Dies weist darauf hin, dafd der Blick auf Milton
unter zweierlei Voraussetzung geschehen konnte: auf
Milton, den Inbegriff des sublimen Dichters, als der er
seit Burkes berithmter Abhandlung tiber das Sublime
von 1757 galt, und auf Milton als den Protorevolu-
tionir'. Die Parallelitit der historischen Ereignisse
von Cromwells Revolution mit denen der Franzo-
sischen Revolution ist von den Zeitgenossen gerade
auch im Zusammenhang mit Milton immer wieder
geschen worden. Milton hatte die Einberufung des
langen Parlaments im Jahre 1640 begeistert begriifit.
Die Macht Charles 1. war dadurch entschieden ein-
geschrinkt, die anglikanische Hochkirche verlor ihre
Vorherrschaft. Milton erwartete eine allgemeine Libe-
ralisierung, freie Religionsausiibung, Pressefreiheit,
Ehescheidungsgesetze, er verklirte die Verhiltmisse
zum Paradies auf Erden. So rechtfertigte er auch die
Hinrichtung Charles 1. und sah Cromwell als Heils-
bringer. Terror und extremer Puritanismus der neuen
Machthaber mufiten ihn tief verunsichern, dennoch
blieb er ein Anhinger der Ideale der Revolution. Die
Wiedereinsetzung des Kénigtums 1660 fiihrte zu Mil-
tons politischer Verfolgung, seine Schriften wurden
offentlich verbrannt, der libertine Hof Charles 11. war
seinen ausgeprigten Moralvorstellungen zutiefst zu-
wider — in dieser Situation von Verfolgung, Ent-
tiuschung und Einsamkeit, blind und kinsterisch
isoliert, schrieb er »Paradise Lostc als Parabel auf die
Verhiltnisse. Wenn Romney den blinden Milton
malte, dann sah er in thm den visioniren Seher.

Fiilli etwa, in der Planung seiner Milton Gallery,
verglich sein eigenes Leben und die historischen Um-
stinde immer wieder mit Miltons Problemen!”. Auch
Fiilli gehorte einem Kreis von linksradikalen Intellek-
tuellen an um seinen Foérderer, den Verleger Joseph
Johnson. Die Kreise um Hayley und Johnson iiber-
schnitten sich zum Teil, zu beiden zihlte in der
Frithphase der Revolution vor allem der wichtigste
englische Revolutionsanhinger tiberhaupt, Thomas
Paine'™. Fiifili lieflen die Septembermorde 1792 zum
entschiedenen Revolutionsgegner werden, was ctwa,
um wenigstens noch ein weiteres Mitglied seines
Kreises zu nennen, sein Verhiltnis zu seiner che-
maligen Freundin, der revolutioniren Feministin Mary
Wollstonecraft, triibte, die, wie Johnson selbst, auch
weiterhin den Revolutionsidealen verbunden blieb™”.
Johnsons Analytic Review«gab diese Position noch auf
Jahre hinaus nicht auf, was notwendig, wie frither im
Falle von Thomas Paine, der nach Paris floh, zu grofien
politischen Schwierigkeiten fiihrte.

Ab Herbst 1792 griff die Revolutionsangst in Eng-
land um sich und fiihrte zu schirfster Reaktion. Schon
1790 hatte Thomas Paine an Edmund Burke geschrie-
ben, daf} die Revolution in Frankreich weitere Revo-
lutionen in Europa nach sich ziehen werde. Burke war
derselben Meinung, doch die Schliisse, die sie daraus
zogen, waren bekanntlich diametral entgegengesetzt.
Burkes erstaunlich prophetische Frithschrift von No-
vember 1790 »Reflections on the Revolution in France:
wurde Februar 1791 von Thomas Paines The Rights of
Man« beantwortet, aber auch Hayley hatte eine Erwi-
derung in Angriff genommen™. Februar 1792 erschien
der zweite Teil von Paines Werk, das als hochgradig
gefihrlich angesehen wurde. Nach dieser Publikation
malte Romney insgeheim ein Portrit von Thomas
Paine', der inzwischen in Paris im Nationalkonvent
safl, spiter aber von Robespierre ins Gefingnis ge-
worfen wurde.

Fiir den sensiblen Romney wirkte die Frithphase
der Revolution befeuernd. Ganz gegen seine Ge-
wohnheit - er pflegte gemeinhin seine iiberreizten
Nerven vor aller Aufregung zu schiitzen - lief} er sich
Ende Juli 1790 von Hayley zu einer Reise nach Paris
iiberreden. Sie waren von Dr. John Warner eingela-
den, dem Kaplan von Lord Gower, der zum neuen
englischen Botschafter in Paris ernannt worden war.
Die Geschwister von Lord Gower hatte Romney
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schon 1777 in einem seiner erfolgreichsten Gruppen-
portrits gemalt. Am 31. Juli 1790 brach man in Eartham
auf, war am 3. August in Paris und am 21. wieder
zuriick. Was von der Reise iiberliefert ist, betrifft allein
ihre kulturellen Aspekte. Die spiteren Biographen
mdgen hier manches Politische ausgespart haben, wa-
ren doch auch Dr. Warners besondere Revolutions-
sympathien durchaus bekannt'®.

Dennoch diirfte richtig sein, dal Romney Paris
primir mit den Augen des Touristen gesehen hat und
besonders an der Kunst interessiert war. Schon am er-
sten Tag in Paris besuchte er die Orléans-Sammlung,
die Reisegesellschaftlud David und Greuze zum Essen.
David revanchierte sich mit einer Fithrung durch das
Palais du Luxembourg. Hayley berichtet, nachdem
er immerhin den philanthropischen Enthusiasmus er-
wihnt, mit dem sie nach Paris gefahren seien, sie hitten
sich nicht vom Glanz der Bilder Rubens’ blenden
lassen, sondern auch Davids Verdienste zu wiirdigen
gewufdt. Besonders beeindruckt seien sie von seinem
»Tod des Sokrates¢, von »Paris und Helena<und von den
»Horatiern« gewesen. Aus der Sicht von 1809 schrinkt
er ein, David wiire noch bedeutender geworden, wenn
er sich nicht mit anderen Dingen beschiftigt hitte —
das diirfte er in den neunziger Jahren noch nicht so

gesehen haben. Die Reisenden liefien sich, auch das
sehr typisch, nicht die Besichtigung von Lebruns
Bildern zu den Schlachten Alexanders entgehen, sie
wuflten Lebruns Zeichnung zu loben, kritisierten die
Farbigkeit, in diesem Punkte seien Poussin und Le
Sueur viel reiner'?,

Fiigen wir hinzu, dafl Romney schon zuvor Poussin
studiert und besonderes Interesse an Raffaels Kartons
in Hampton Court gezeigt hatte, schliefilich von den
zeitgendssischen Kiinstlern besonders Fiiflli schitzte,
so diirfte mit den genannten Namen der eine Teil sei-
nes kunsthistorischen Kosmos benannt sein. Den
anderen bildete die Antike. Von Flaxman, seinem
frithen Schiitzling, lief} er sich folgerichtig 1792 eine
ganze Sammlung grofiformatiger Gipse aus Rom
schicken. Januar 1793 berichtete er Hayley begeistert
davon®®, Die klassische Tradition von der Antike iiber
Raffael und Poussin zu David, geschen von einem
Temperament, das beherrscht ist von der sublimen
Brechung des Klassischen in der Tradition von Milton
tiber Burke zu Fii3li einerseits und das iiberstark rea-
giert auf die Ereignisse der Franzdsischen Revolution,
die letztlich moralisch-philanthropisch gesehen wird,
andererseits — das beschreibt die Folie, vor der Rom-
neys Zeichnungen zu Howard zu betrachten sind.

£

6 George Romney, Gefangene werden von Howard besucht, 1792.
Blatt 31 des Skizzenbuches 66.14. Los Angeles, San Marino, Huntington Library
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