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Das Bild der Menge (1789-1830)

Von Wolfgang Kemp

Die den Gegenstand der Untersuchung betreffende Termino-
logie ist nicht einheitlich und auch nicht eindeutig. Es ist von
Menge, Masse(n), von den Vielen etc. die Rede. Das hat seinen
Grund darin, daBl wir es einerseits mit einem formalen Tat-
bestand, andererseits mit einem historischen zu tun haben.
Fiir den ersten, fiir die blofe Ansammlung vieler Personen
an einem Ort, wird in der Regel der Ausdruck Menge ver-
wendet. Sobald es sich um politisch motivierte Zusammen-
ballungen handelr, wird bevorzugt der Terminus Masse(n)
gebraucht. Letzterer gilt stets fiir die »Menge « der Besitzlosen,

»Die Menge — kein Gegenstand ist befugter an die Li-
teraten des r19.Jahrhunderts herangetreten. ... Sie
wurde Auftraggeber; sie wollte sich, wie die Stifter
auf den Bildern des Mittelalters, im zeitgendssischen
Roman wiederfinden«. Folgt man Walter Benjamin,
aus dessen Torso gebliebenem Passagenwerk das Zitat
stammt, dann hat dieser Gegenstand zuerst und nach-
haltig die Dichter des Second Empire, der Zeit nach
1852 also, ergriffen. Baudelaire und Hugo sind fiir Ben-
jamin die Dichter der Menge gewesen — ihre Haupt-
werke liegen in den 50er und 6oer Jahren des 19. Jahr-
hunderts. Als Vorliufer nennt er aufierhalb Frank-
reichs nur E.T.A. Hoffmann (> Des Vetters Eckfenster «
1822) und Edgar Allen Poe ((The man of the crowd«
1840). In diese Reihe der Vorbereiter mufl man noch
gesondert den frithen Hugo nehmen, der in >Notre
Dame de Paris«< (1831) Massenszenen auf breiter Basis
romanfihig gemacht hat.

Die Ergebnisse Benjamins enthalten ein Problem,
das sich aus dem latenten Widerspruch zwischen dem
Eingangszitat und der von Benjamin behaupteten
geschichtlichen Entwicklung des Themas ergibt. Er
sagt — indirekt: Die Menge kann Gegenstand der
Kunst sein; sie kann aber auch zum Verursacher von
Kunst, zum >Auftraggeber < werden. Diesen Wandel
zur aktiven Bestimmung lift Benjamin sich um die
Mitte des 19. Jahrhunderts vollziehen. Er deutet dabei
nicht an, ob damals der Gegenstand eine qualitativ
neue Fassung erhielt, was nach einer solchen Kon-
struktion zu erwarten wire. Aber das ist auch nicht
das vorrangige Problem. Der Historiker steht zu-

fiir die Sansculotten von Paris z. B., die im genannten Zeitraum
eine wichtige Rolle spielen. Eine konkretere Bezeichnung des
Gemeinten ist hier nicht méglich, da es sich nicht um eine
homogene Klasse handelt. Dadurch erhilt die flieBende Ter-
minologie ihren historischen Sinn und entfernt sich von dem
Massenbegriff der positivistischen Soziologie, der auf einer
rein formalen Gleichheit aller Massenteilchen beruht. Der
Titel wurde im Anschluff an Formulierungen Benjamins ge-
wihlt, die im Folgenden wiederaufgenommen und diskutiert
werden.

nichst vor der Frage, warum die Dichtung so spit
erst ein Thema aufgreift, das schon sehr viel friiher,
seit der franzosischen Revolution spitestens, aktuell
ist. Oder anders ausgedriickt und bezogen auf den
von Benjamin herausgearbeiteten Subjekt-Objekt-
Charakter des Gegenstandes: Warum wird die Menge
als >Promotor « der Kunst erst so spit aktiv, nachdem
sie sich schon lange zuvor als historische Gréfie erwie-
sen hatte? Benjamin hat diese Problematik, die aus
dem Widerspruch zwischen materialistischem Ansatz
und seinen literaturhistorischen Beobachtungen ent-
steht, nicht gesehen, doch hilt sein Text fiir den Leser
zumindest den Versuch einer Antwort in einer Ful-
note bereit. Es heift da in anderem Zusammenhang:
»Vielleicht hat der tigliche Anblick einer bewegten
Menge einmal ein Schauspiel dargestellt, dem sich
das Auge erst adaptieren muBte«2. Extensiv ausgelegt
ergibt dieser Satz eine These, die der Kunstgeschichte
nicht unbekannt ist. Sie lautet etwa so: Die kiinstle-
rische Apperzeption und Bewiltigung eines neuen Ge-
genstandes vollzieht sich etappenweise; sie geschicht
nicht durch einen spontanen Akt der Identifikation.
Dieser These zufolge hitte es also einer Reihe von
Versuchen und Hilfskonstruktionen bedurft, bis die
Literatur — bei anhaltender Brisanz des Themas -
nach 1850 dem Gegenstand ganz gerecht werden
konnte. Eine solche Erklirung besitzt eine unverkenn-
bare Affinitit zum idealistischen Geschichtsmodell.
Sie erscheint deswegen unvereinbar mit einem Ansatz,
der auf der verhiltnismiBigen >Eigenmichtigkeit«
der Kunstgegenstinde besteht. Die offenbare Verspi-
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tung der Kunst mit formalen Schwierigkeiten zu er-
kliren, nimmt dem Sujet Menge eben jene aktive,
auslésende Kraft, die Benjamin ihm iiberzeugend
zagewiesen hat. Damit sei nicht gesagr, daf es keine
Formprobleme gegeben hat. Im Gegenteil, sie waren
sogar — wie zu zeigen sein wird — fast uniiberwindbar
grof. Es waren dies aber keine internen Schwierig-
keiten der Kunst, sie waren auch nicht durch etwaige
Unzulinglichkeiten ihrer einzelnen Medien verur-
sacht, es waren Probleme, die aus der klassenmiBig
bedingten Stellung des Kiinstlers zu diesem Gegen-
stand, der politisch virulent war, resultierten.

In diese Richtung zu weisen, wird die Aufgabe der
folgenden Untersuchung sein. Sie arbeiter mitr Mate-
rial, das an einem exponiert liegenden Kreuzungs-
punke von Sozial- und Kunstgeschichte zu finden war.
Sie treibt Motivgeschichte und will gleichzeitig die
fiir jeden materialistischen Ansatz wichtige Situation
erkliren helfen, die sich ergibt, wenn ein neuer Ge-
genstand in das Medium der Kunst eintritt, eine Situa-
tion, die mannigfache Verhiltnisgrade der Selbst-
bzw. Fremdbestimmung beider Komponenten kennt.

Um mit dem Gegenstand vertraut zu machen, seien
im Folgenden zuerst zwei Darstellungsweisen der
Literatur vorgefiihrt. Die anfangs genannten Quellen
erweisen sich dabei {iber das hinaus, was Benjamin
ihnen abgewann, als ergiebig.

»Des Vetters Eckfenster« ist die letzte Erzihlung,
die Hoffmann vollendet hat. Sie erschien 1822 in einer
Zeitschrift mit dem - auch fiir diesen Text - program-
matischen Titel >Der Zuschauer®. In ihr schildert
Hoffmann das Treiben und Gewiihl des Marktes, wie
es sich von einem hochgelegenen Erkerfenster aus
darbietet. Der Vetter — er ist die Personifikation des
totkranken, an den Rollstuhl gefesselten Autors — will
seinem Dialogpartner, dem >Ich ¢ der Erzihlung, »die
Primizien der Kunst zu schauen beibringen«. Letzte-
rer hatte dem Panorama, das vor ihm liegt, zuerst nur
einen impressionistischen Effekt abgewinnen kénnen:
»Der ganze Markt schien eine einzige, dicht zusam-
mengedringte Volksmasse, so daf man glauben
mubte, ein dazwischen geworfener Apfel kénne nie-
mals zur Erde gelangen. Die verschiedensten Farben
glinzten im Sonnenschein, und zwar in ganz kleinen
Flecken, auf mich machte dies den Eindruck eines
groBen, vom Winde bewegten, hin und her wogenden
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Tulpenbeets . . .« Diesen allgemeinen Eindruck ldBt
der Vetter nicht gelten, er reicht seinem Partner ein
Fernglas, mit dessen Hilfe das >Ich« nun eine Gestalt
oder Gruppe nach der anderen aus der Menge heraus-
greift und bis in ihre Details hinein fixiert. »Was fiir
eine rolle Figur — ein seidner Hut, der in kaprizidser
Formlosigkeit stets jeder Mode Trotz geboten, mit
bunten, in den Liften wehenden Federn - ein kurzer
seidner Uberwurf, dessen Farbe in das urspriingliche
Nichts zuriickgekehrt — der Florbesatz des gelb kat-
tunenen Kleides reicht bis an die Knochel - blaugraue
Striimpfe — Schniirstiefel — hinter ihr eine stattliche
Magd mit zwei Marktkorben, einem Fischnetz, einem
Mehlsatz .

Offensichtlich kommt Hoffmann seinem Gegen-
stand nur in Extremen bei: zuerst der » Anblick eines
scheckigten, sinnenverwirrenden Gewiihls des in be-
deutungsloser Titigkeit bewegten Volkes«, dann im
Kleinformat die » mannigfachste Szenerie des biirger-
lichen Lebens«, welche in {iiberscharfen Umrissen
nachgezeichnet wird. Den gleichen Wechsel der Op-
tik kennt Poes zwanzig Jahre spiter entstandene Er-
zihlung >The man of the crowd ¢. Hier sitzt der Er-
zdhler in einem Café und verliert sich in die Betrach-
tung des voriiberzichenden Passantenstroms: »At first
my observations took an abstract and generalizing
turn, I looked at the passengers in masses, and thought
of them in their aggregate relations. Soon however,
I descended to derails, and regarded with minute
interest the innumerable varieties of figure, dress, air,
gait, visage and expressions of countenance«’. Anders
als Hoffmann teilt Poe jedoch die Vielfalt, der er in
der zweiten Apperzeptionsphase gewahr wird, dem
Leser nicht mit. Er versenkt sich nicht in beliebige
Details, sondern faBt solche gleich zu typischen Merk-
malen bestimmter Gruppen zusammen, die er in der
Menge erkennt. Poe beschreibt die Charakteristika
der Angestellten, der >clerks < und der >upperclcrks ;
der Geschiftsleute und der Dandies; er gibt die Phy-
siognomie der Klasse und nicht die zufilligen Eigen-
heiten eines Individuum. Er erreicht dadurch, daB das
Bild der Menge konsistenter bleibt. Es sind in Poes
Erzihlung immer viele und anonyme Biiroangestellte,
die voriiberziehen, wihrend Hoffmann die Menge so
auseinanderdividiert, daB sich die Vorstellung der ihr
eigentiimlichen kollektiven Bewegtheit nach jener
Anfangsbeschreibung nicht wieder einstellt.



Die Einsicht in die formale Beschaffenheit der Menge
fiihre schliissig zum inhaltlichen Fazit der Erzihlung
Poes: es liBt sich aus dem Ganzen kein Teil isolieren,
das als Individuum einen dem Dichter gerechten Vor-
wurf lieferte. Der Vetter bei Hoffmann spinnt mit
leichter Hand fiir jede Figur, die er im Visier hat, eine
passende Geschichte. Poe versucht es, er folgt einem
aus der Menge, einem Mann, den er herausgegriffen
hat, um mehr iiber ihn zu erfahren, um an einer
Stelle die gleichférmige Anonymitit des Passanten-
stroms aufzureien. Aber er scheitert. Nach einer
langen Verfolgungsjagd kreuz und quer durch Lon-
don muB der Erzihler einsehen, daBl das Teil nur im
Ganzen gilt. Er ist auf den >Mann der Menge « gesto-
Ben, der seine Geschichte nicht preisgibt. Damit hat
Poe wie in einer Fabel die hauptsichliche Schwierig-
keit beschrieben, die das Thema Menge damals fiir
den Kiinstler bereithielt. Entweder er gibt ihr Bild
als eine amorphe Totalitit, oder er addiert es aus einer
Vielzahl einzelner Ziige zusammen. Die erste Mog-
lichkeit wird ihn nicht lange aufhalten kénnen, er
wird fast automatisch zur zweiten iibergehen, bei der
er Gefahr liuft, daB ihm der Gegenstand entgleitet.

Die Schwierigkeiten, die wir hier beobachten, er-
scheinen unlosbar, es sei denn, man erhebt sie selbst
zum Gegenstand, so wie es Poe tut. Sie sind bedingt
durch den Standpunkt des Kiinstlers, den wir im Fol-
genden kurz als biirgerlichen kennzeichnen wollen.
Der Kiinstler tritt von einem sicheren Betrachter-
standpunkt aus, von der Héhe des Erkers aus oder
durch ein Glas getrennt, seinem Gegenstand gegen-
tiber. Er ist registrierender Widerpart und nicht Teil
der Menge. Die Konsequenzen einer solchen Perspek-
tive lassen sich leicht ermessen. Beide Darstellungs-
weisen, die libernahe und die generalisierende, resul-
tieren aus ihr. Letztlich wird man ihnen eine Art Ver-
dringungsfunktion beilegen diirfen, die im Extrem
zu einer moralischen Absage an das Sujet fiihrt. An-
sitze dazu zeigt Poe. Wihrend sein Vorliufer Hoff-
mann einen neutralen Standpunkt bezieht, bewegt
sich Poe in einer merkwiirdigen Ambivalenz zwischen
Schilderung und Wertung. Er stellt seiner Prosa das
romantische Programmwort La Bruyéres »Ce grand
malheur, de ne pouvoir étre seul« voran; es reizt ihn,
die Menge als den Ort zu beschreiben, wo das Ver-
brechen virulent ist und wo es am sichersten verbor-
gen bleibt. Poe schuldet einem zwar am SchluBl den

Beweis fiir diese Vermutung. Mit der nicht zu ermit-
telnden Geschichte des vom Erzihler Verfolgten
schwindet auch die Moglichkeit, ja das Bediirfnis des
Erzihlers, dem Mann ein Verbrechen anzulasten.
Dieser wird jedoch mit dem schwersten Verbrechen,
das es gibt, behaftet: » Er weigert sich, allein zu sein«.
Es ist anzunehmen, daB Poes Erzihlung fiir die Kul-
turkritik der soer und 6oer Jahre ein willkommener
Beleg war. In Wirklichkeit darf sie als ein frithes Indiz
fiir Hofstitters These gelten, dali »der Mensch im
Plural« in der Einschitzung des Birgertums eine
starke Affinitit zu negativen Assoziationen hat®.
Diese Tendenz zur moralischen Beurteilung des
Gegenstands nimmt in der biirgerlichen Literatur und
Gesellschaftstheorie des 19. Jahrhunderts zu. Das hat
seinen politischen Grund, genauso, wie man schon
jetzt, nach der Analyse von Hoffmanns und Poes Er-
zihlungen sagen kann, daf ihre Versuche deswegen
so spit kamen, weil eine politische Ursache, die Ta-
buisierung der franzosischen -Revolution, in der ge-
samten Geschichtsschreibung und Dichtung die Be-
handlung eines solchen Gegenstandes behinderten?.
Das Biirgertum hatte damals erleben miissen, wie die
Menge zum ersten Mal als historisch aktive Macht
auftrat und wie diese Macht Formen politischen Han-
delns entwickelte, die dem Biirger auf Grund seiner
sozialpsychologischen Voraussetzungen unzuginglich
blieben. Der Schock, der daraus resultierte, hat die
Geschichte und die Kunst des ersten Jahrhunderts-
viertels nachhaltig beeinfluBt. Erst die neuen revo-
lutiondren Bewegungen der 3oer Jahre gaben der
Historiographie und der Dichtung frische Impulse.
Um Benjamin zu paraphrasieren: In den 20er und
3oer Jahren trat die Menge an die Literaten heran;
diese ergriffen das neue Thema, vorsichtig, tastend.
Daf} sie von ihm ergriffen wurden, wie das vielleicht
spdter, bei Zola z. B., der Fall war, kann man nicht
sagen. Vom sicheren Standpunkt des biirgerlichen
Erzihlers observierten sie, fasziniert und bisweilen
argwohnisch, den Gegenstand. Wie sie ihn zuriick-
spiegelten, war er unpolitisch geworden. Hoffmanns
Thema ist der Marke, Poe beschreibt die Menschen,
die die StraBen der Hauptstadt beleben. Der innere
Zusammenhang der Elemente erscheint gering:
»Rege Titigkeit«, heiBt es bei Hoffmann, »das Be-
diirfnis des Augenblicks trieb die Menschenmasse zu-
sammen ...« Benjamin erklirt die Situation des
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Marktes geradezu als exemplarisch fiir den Begriff
der Menge, den er in der Literatur verfolgt: »Thr Mo-
dell sind die Kunden, die sich — jeder in seinem Privat-
interesse — auf dem Markte um >die gemeinsame
Sache« sammelt. Diese Ansammlungen haben viel-
fach nur statistische Existenz. In ihr bleibt unverhiillt,
was an ihnen das eigentlich Monstrése ausmacht:
nimlich die Massierung privater Personen als solcher
durch den Zufall ihrer Privatinteressen«'. Andere
Formen der Konzentration — weniger monstrés —
stehen dagegen: die unbewegte, aber ausgerichtete
Menge der Zuschauer und — wie ein Lexikon es defi-
niert — »unstabile und voriibergehende Ballungen
erregter Menschen, die z.B. bei StraBenaufliufen,
Demonstrationen, Aufruhr, Mobszenen, Panik auf-
treten«® Im Folgenden wird es vorrangig um die
Menge als politisch handelnde Gesamtheit gehen. In
ihr erscheint die privatistische Dissonanz der Benja-
minschen Menge aufgehoben, sie ist zielorientiert.
Die Frage des Standpunktes und der Perspektive — in
inhaltlicher wie formaler Konsequenz - tritt jetzt noch
stirker in den Vordergrund.

Unter den zahlreichen Hilfskonstruktionen, derer sich
die Literatur bedient, um dem Gegenstand Menge
gerecht zu werden, beobachten wir eine Aussageweise,
die eine eigentiimliche Verkehrung des Paragone-Ge-
dankens darstellt. Der Dichter zieht sich von der Auf-
gabe zuriick, die ihm nur schwer losbar erscheint, und
iiberweist sie dem bildenden Kiinstler. Hoffmann will
die bewegte Szenerie des Marktes lieber durch den
Griffel eines Callot oder Chodowiecki festgehalten
wissen; einzelne Gruppen erscheinen ihm des Crayon
eines Hogarth wiirdig®®. In der verworfenen Fassung
eines Gedichtes der >Feuilles d’automne« (1831) von
Victor Hugo liest man die Zeile »Et j’ai cru voir sou-
vent Rembrandt sur les quais sombres« — ein Vers,
dessen Sinn dunkel bliebe, wenn man nicht gewisser-
maBen seine Auslegung in den drei Zeilen der end-
giiltigen Version erfiihre. Da heifit es dann:

Car Paris et la foule ont aussi leur beauté,
Et les passants ne sont, le soir, sur les quais sombres,
Qu’ un flux et reflux de lumiéres et d’'ombres™.

Hugo gewinnt der Menge wie Hoffmann einen im-
pressionistischen Gesamteindruck ab, den er dem Spiel
der Lichter und Schatten am Ufer des die Stadt wie-
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derspiegelnden Flusses vergleicht. Rembrandt - das
istin der ersten Fassung die Kiirzel einer Kunstiibung,
die einem solchen Bild gerecht werden koénnte. Wir
nehmen diese Zitate, die sich vermehren lieSen, als
Hinweis darauf, daB die bildende Kunst hier einen
Kompetenzvorsprung hat, der von der Literatur an-
erkannt wird. Das heifit jedoch nicht, daB fiir die
Maler und Graphiker das Thema als zeitloses und
durch giiltige Muster vorbereitetes prisent war. Die
allgemeingeschichtliche Entwicklung brachte es als
neue Aufgabe mit sich.

Im 18. Jahrhundert war die Menge noch nicht >Auf-
traggeber, aber sie machte sich bereits bemerkbar.
TIhre noch ruhende Potenz, unter verschiedenen Klas-
senvorzeichen in den Lauf der Geschichte einzugrei-
fen, schlug sich im Bewuftsein ihrer Wortfiihrer als
ein historischer Realismus nieder, der schlieBlich nicht
ohne EinfluB} auf die Kunst bleiben konnte. Condorcet
z. B. schreibt: »Jusqu’ici ’histoire n’a été que I'histoire
de quelques hommes, ce qui forme véritablement
I’espece humaine, la masse des familles, qui subsi-
stent presque en entier de leur travail, a été oubliée;
les chefs seuls ont fixé les regards des historiens «.

In welche Schwierigkeiten damals der im Dienst
der Wenigen stehende Hofkiinstler angesichts unseres
Themas kommen konnte, macht folgende Situation
deutlich. Spitestens 1727 vollendete der englische
Maler James Thornhill ein Bild, das fiir das Hospital
in Greenwich (heute Naval Academy) bestimmt war
und das die Landung Georgs 1 in England (1714) zeigte,
mithin ein Ereignis betraf, das in der Reichweite der
Erinnerung lag. In einem Skizzenbuch hielt Thorn-
hill folgende Uberlegung zu seinem Gegenstand fest:
»There was a vast crowd which to represent would be
ugly, and not to represent would be false . Die zwei-
fache Aussage des Satzes kennzeichnet die Zerrissen-
heit des aufgeklirten Kiinstlers im Dienst des Hofes.
»Die Menge ist hiBlich« — das war die Meinung des
Absolutismus; kein wirksameres Verdikt konnte er
fillen. Die ihm ergebene Kunst ignorierte den Gegen-
stand oder sie prefte ihn in das feiertigliche Gewand
der Allegorie. Die offizielle Reportage vom Einzug
gekronter Hiupter in die Stidte des Biirgertums hielt
zum Beispiel nur die Ehrenpforten fest, die dem Fiir-
sten gewidmet waren und nicht die Menge, die die
Strafen siumte. Auf diesen Toren waren stellvertre-
tend Allegorien der betroffenen Stidte, Provinzen



oder Linder zu sehen, die dem Triumphator ihren
GruB entboten. Rubens z. B., der sowohl fiir Umzugs-
dekorationen zu sorgen hatte, als auch Bilder mit dem
gleichen Thema malte wie Thornhill, beherrschte
diese gehobene hofische Weise, mit dem Gegenstand
fertig zu werden, vollkommen. Beiihm das Bedenken
zu vermuten, das sich im zweiten Teil von Thornhills
Notiz ausdriickt, wire ganz unangebracht. Im Ver-
langen nach historischer Wahrheit macht sich hier
schon der Anspruch der Vielen bemerkbar, die im
Sinne Benjamins dem Kunstwerk als Fachmann ge-
geniibertreten, die z.B. als Zuschauer einem bestimm-
ten historischen Ereignis beigewohnt haben oder ver-
gleichbare aus personlichem Augenschein kennen.
Sie bestellen zwar noch nicht ihr eigenes Portrit, aber
sie bestehen darauf, mitportritiert zu werden. Ein-
fluB auf die Kunst gewinnen sie erst, als sie selbst han-
delnd in den Lauf der Dinge eingreifen. Edgar Wind
hat gezeigt, dafl der dulere Rahmen fiir die neue Gat-
tung des Historienbildes mit aktueller Themartik in
den unabhiingigen Staaten Nordamerikas geschaffen
wurde'?.

Thornhill steht an einem Wendepunkt. Der An-
spruch der Menge macht sich bereits in seinem Be-
wuBtsein geltend ; er wehrtihn jedoch mit denMitteln
ab, die ihm der héfische Kodex bereitstellt. Noch ein-
mal bemiiht er das allegorische Personal, um das
Bild zwar nicht wahr, aber schon im seigneurialen
Sinn von wiirdig und bedeutend zu gestalten. Im
Folgenden gilt es zu fragen, wie sich die Menge, nach-
dem sie politisch aktiv geworden war, in ihr Recht
als Gegenstand des Historienbildes setzte.

Im Oktober 1790 beschloff der Klub der Jakobiner,
das fiir die franzésische Revolution so wichtige Er-
eignis des Ballhausschwurs (20.6.1789) durch ein
Bild Jacques Louis Davids verewigen zu lassen’. Das
fertige Werk wollte man der Nationalversammlung
anbieten; vorher sollte es im Kupferstich verbreitet
werden. David dachte der Leinwand die stolzen Malie
von ca.6x9 Metern zu. Grofie, Bestimmung und
Thema lassen das Unternehmen als eines der kiihn-
sten der Kunstgeschichte erscheinen. Die Griinde fiir
sein Scheitern sind in allen drei Komponenten glei-
cherweise zu suchen. Wir wollen uns hier auf den the-
matischen Bereich konzentrieren. David stand vor der
Aufgabe, eine Massenszene mit ca. 6oo Personen, den
Vertretern des 3. Standes, zu komponieren. Diese tra-

ten nicht als unbeteiligte Zuschauer, sondern als lei-
denschaftlich erregte Individuen auf, die sich ihres
historischen Handelns bewuft waren. Sie hatten sich
in einem Saal versammelt, dessen Boden ganz eben
war, also keine Moglichkeiten zur vertikalen Stufung
und Gliederung bot. Einziger Anhalt fiir die Kompo-
sition konnte der provisorisch errichtete Tisch des
Prisidenten sein, der eine halbkreis- oder kreisférmige
Anordnung der Abgeordneten nahelegte. Soweit die
duBeren Fakten. Als ein weiteres bestimmendes Mo-
ment kommt hinzu, daB David als iiberzeugter An-
hinger der Revolution dem Ereignis natiirlich positiv
gegeniiberstand und es moglichst iiberzeugend und
mitreifiend gestalten wollte.

Die Geschichte dieses Werkes ist kompliziert und
langwierig. Ihrer Rekonstruktion steht auferdem der
Umstand entgegen, dafl bis heute nicht simtliche
erreichbaren Quellen, d. h. vor allem die zahlreich
erhaltenen Vorzeichnungen verdffentlicht worden
sind®. In diesem Zusammenhang interessiert die
Genese der Bildidee von ihren méglichen Anfingen
bis zu jener groBen Sepia-Zeichnung des Louvre, die
David 1791 im Salon ausstellte und die als Modell fiir
die auszufithrende Leinwand zu betrachten ist (Abb. 4).
Dieses Blatt hat unsere Vorstellung von jenem revo-
lutionirem Akt der Sechshundert bis in Einzelheiten
hinein geforme?.

David beginnt damit, sich in einigen groBformatigen
Zeichnungen Klarheit iiber die Wahl eines méglichen
Standpunktes zu verschaffen. Das Blatt, das wahr-
scheinlich ganz am Anfang steht, zeigt die Szene aus
der Vogelperspektive (Abb. 1)?. Der Blick wird auf
die Schmalseite des Raumes gefiihrt; er schwebt hoch
tiber der Menge, die in lockeren Umrissen, skizzenhaft
angedeutet ist. Der Raum wirkt in dieser Zeichnung
iibermichtig. Das zweite Blatt aus der gleichen Serie
lenkt den Blick fast diagonal in das Ballhaus hinein
(Abb. 2)*. Bildbestimmend ist die grofie Lﬁngswand.
Die Hohe des Betrachterstandpunktes hat sich be-
deutend verringert. Er ist nur noch ganz wenig iiber
der Menge anzusetzen, die sich in einem groBen Kreis
um den Prisidententisch herum aufbaut. Die Menge
ist dem Betrachter niher gekommen und bleibt
doch isoliert von ihm. Der vordere Teil des Kreises
beriihrt nur eben die vordere Bildkante. In einem
dritten Blatt findet eine Kontamination der beiden
ersten Bildideen statt (Abb. 3)%. Es kiindigt sich etwas
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ganz Neuesan. Der Raum 6ffnet sich wie beider ersten
Zeichnung als Kastenbiithne. Man blickt auf die riick-
wirtige Schmalseite des Ballhauses. Der Standpunkt
des Betrachters ist dem der zweiten Zeichnung ange-
paBt und ist nur wenig iiber das Niveau der Menge
erhoben. Grundlegend geiéindert hat sich das GroBen-
verhiltnis von Menge und Raum. Wihrend die Menge
in den ersten Blittern gewissermafien nur den Boden-
satz des Raumes bildete, nimmt sic jetzt zwei Fiinftel
der Bildfliche ein. Ganz anders geworden ist auch das
Verhiltnis von Menge und Betrachter. In diesem Blatt
erscheint die Menge zum ersten Mal auf den Betrach-
ter hin orientiert. Vorher war sie ihrer eigenen Dyna-
mik {iberlassen worden, jetzt unterliegt sie der glie-
dernden Hand des Kiinstlers. David spannt die Menge
als ein breites bewegtes Reliefband zwischen die bei-
den Lingswinde. In den Mittelpunkt riicke er Bailly,
den Prisidenten und baut ihn dem Betrachter zu, en
face auf. Von oben gesehen wiirde die Menge einen
Halbkreis ergeben, dessen gerade Seite mit der vor-
deren Bildkante parallel liuft. Daf} eine solche An-
ordnung vollig unwahrscheinlich ist, liegt auf der
Hand. Niemals hitte Bailly beim Schwur den Sechs-
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hundert den Riicken zugekehrt. Und dennoch bleibt
David bei dieser Konzeption. Er verfolgt sie, wie gleich
zu zeigen sein wird, bis zur letzten Konsequenz.

Das dritte Blatt leitet die SchluBphase der Bildge-
nese ein, an deren Ende die Louvre-Zeichnung steht
(Abb. 4)*. Zwischen beiden liegt eine Fiille von Skiz-
zen, welche einzelne Personen oder Gruppen betref-
fen. Die Einzelheiten werden jetzt schirfer fixiert.
Schon in der dritten Zeichnung lassen sich die Atritii-
den einiger Gestalten unterscheiden. Sie sind vor allem
in der vordersten Reihe zu suchen. Dariiber herrscht
noch jenes Flimmern und Vibrieren vor, das die bei-
den ersten unbestimmten Bilder der Menge auszeich-
net. In der Folge bemiiht sich David immer stirker
um das vordere Figurenband, das er so dicht und
hoch werden LiBt, daB es die Hauptmasse der Akteure
dahinter nur noch ahnen ldBt%. Dieses Relief, das Da-
vid in deutlicher Distanz zum Betrachter errichtet,
besteht aus mimisch expressiven Individuen und
Gruppen, deren {iiberscharfe Korperlichkeit wie er-
starrt wirke.

Der Wechsel der Perspektiven, der sich wihrend
der Genese von Davids Werk vollzieht, darf man in
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Analogie zu den Vorgingen in der Literatur sehen.
Die Menge als unbestimmbare, wirre Totalitit, er-
hoht zum ésthetischen Genuf} eines impressionistisch
geschulten Auges, und die Summe von Mengenteil-
chen, die in den isolierenden Umrif} des Individuums
zuriickgefithrt werden, das sind die Extreme, zwi-
schen denen sich Hoffmann, im Ansatz auch Poe, und
David bewegen. Gemeinsam ist den behandelten Ar-
beiten auBerdem die Distanz zum Sujet. Vogelper-
spektive und trennendes Glas erfiillen ihre Funktion
ebenso wie Fernrohr und bithnenmiifiige Inszenierung
des Geschehens. Dabei kann man den unterschiedli-
chen Grad der Ausfithrung im Fall von Davids Zeich-
nungen aufier Acht lassen. Auch die genaueste Durch-
bildung des zuerst besprochenen Blattes vermochte
niemals einzelnen Figuren diese plastische Individua-
tion zu verleihen, wie sie die Zeichnung des Louvre
zeigt. Hier stehen sich zwei unvereinbare Gestaltungs-
weisen gegeniiber, welche die fiir biirgerliche Litera-
tur und bildende Kunst gemeinsamen Grenzen bei
der Behandlung des Sujets angeben. Indem diese bei-
den Moglichkeiten stets zusammen auftreten, ver-
sinnbildlichen sie zugleich die grundsitzliche Proble-
matik des biirgerlichen Ansatzes. Keine der zwei Seh-
weisen besitzt das Monopol - dies steht fest, aber eben-
so deutlich ist auch, daB sich die vielheitlich-individu-
alisierende Tendenz durchsetzt. Die Literatur vermag
die eine Weise aus der anderen zu entwickeln (siche
Hoffmann und Poe), die bildende Kunst mub sich ent-
scheiden. Als der Biirger David das Bild einer grofien,
bewegten Menge geben sollte, reduzierte er es letzt-
endlich auf das Bild einer Gruppe.

Man konnte nun, wie eingangs angedeutet, die Pro-
bleme, die bei der Entstehung des >Ballhausschwurs ¢
auftauchten, als immanente Schwierigkeiten eines
Kiinstlers erkliren, der zum ersten Mal, ohne Hilfe
ein neues Thema bearbeitet. Dieser Erklirungsver-
such darf nicht unterschlagen werden, man darf sich
aber auch nicht mit ihm begniigen, wie das so oft ge-
schieht. Der Fall erscheint geeignet, die Unzuling-
lichkeit dieses Ansatzes vor Augen zu fithren. Es soll
in diesem Exkurs gezeigt werden, dafy die biirgerliche
Kunstiibung, der David verhaftet war und die er mit-
begriindet hatte, es ihm geradezu unméglich machte,
das Thema Menge anders zu behandeln als in dieser
distanzierten Form.
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Das Problem, das hier im Vordergrund steht, ist das
der Komposition. Inhaltlich gewinnt der Begrift sofort
an Relevanz, wenn er als ein Prozef} verstanden wird,
in dem der Kiinstler Bezichungen und Verhiltnisse
zwischen Bildgegenstinden, in diesem Fall zwischen
Menschen herstellt. Das Ergebnis dieses Vorgangs,
die >Ordnung« des Bildes, ist niemals ein dsthetisches
Faktum allein, sondern immer auch ein politisches.
Die Art und Weise, wie die Teile ein Ganzes bilden,
kann etwas iiber die Realstruktur der Gesellschaft
aussagen, in der dieses Ganze entstanden ist. Leider
ist die Reflexion auf den historischen Aussagewert von
Kompositionsformen bisher weitgehend unterblieben;
deswegen kann hier — ohne Vorarbeiten - nur Vor-
liufiges gesagt werden.

Ein Blick auf die Kunsttheorie des 18.Jahrhunderts
erleichtert den Einstieg in das Problem. Die Moglich-
keit zu einer eindeutigen Ausrichtung der durch Tra-
dition stark belasteten Substanz des Begriffs Kompo-
sition kiindigt sich an, als der Abbé du Bos 1719 die
Unterscheidung zwischen » composition pittoresque«
und » composition poétique « trifft. Erstere ist definiert
durch eine gefillige Verteilung der Massen auf der
Bildfliche, sie strebt eine Hell-Dunkel-Wirkung an;
die dargestellten Objekte sollen leicht ineinander
iibergehen. Die zweite Kategorie, die poetische Kom-
positionsform, will eine Handlung von Figuren méog-
lichst wahrscheinlich und eindrucksvoll gestalten. Sie
fordert, dall alle Personen der Darstellung in ein und
dieselbe Aktion verwickelt sind. Im Laufe des 18. Jahr-
hunderts verdringt das letztere Verstindnis von
Komposition das erstgenannte fast vollstindig. Hatte
noch zu Beginn des Jahrhunderts Richardson ein Werk
nach der Wirkung beurteilt, die es aus der Entfer-
nung tat, die alle Einzelheiten verschwimmen 1dBt%,
so wire cine solche Einstellung fiir den Kritiker Dide-
rot, der dem Neoklassizismus zum Durchbruch ver-
half, kaum moglich gewesen: »Eine Handlung, die
mehreren Gestalten gemeinsam ist, schlielit sie zur
Gruppe zusammen. Licht und Schatten vollenden nur
den Zusammenhang, bilden ihn aber nicht«*®. Das
Wesentliche eines Bildes stiften nicht mehr malerische
Mittel, sondern Figuren und der Anlal, der sie zu-
sammenfiihrt — also Inhaltliches. Das jeweilige Ver-
hilenis der einzelnen Figuren untereinander und zum
ideellen oder realen Zentrum der Szene bestimmt
Diderot durch den Begriff des Interesses; man kann
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eine Komposition iiberhaupt nur als eine Kombina-
tion von Interessen verstehen: » Ein Mensch liest einem
anderen etwas Interessantes vor. . . . Fligen Sie dieser
Szene eine dritte Person hinzu, so muf sie sich dem
Gesetz der beiden ersten unterwerfen; wir haben dann
ein System, das aus dreiInteressen kombiniert ist. Und
wenn hundert, zweihundert oder tausend hinzukom-
men; das Gesetz bleibt erhalten«®.

Diese wenigen, aber klaren Sitze des Theoretikers
Diderot sind sehr wohl geeignet, den kunsthistori-
schen Tatbestand selbst zu erfassen. Es ist ein hervor-
stechendes Charakteristikum des biirgerlichen Stils,
der sich seit 1760 durchsetzt, daff seinen Kompositio-
nen die alle Einzelheiten iibergreifende Bewegtheit
und Bewegungsrichtung, die Dynamik luminaristi-
scher Massengliederung fehlt, daB er vielmehr seine
Ensembles aus einer Mehrzahl kontingenter Einzel-
gestalten aufbaut. Das Kompositionsschema, das an-
gewandt wird, ist dabei nicht primir, im Gegenteil:
es erscheint beinahe beliebig, denn nicht das von Au-
Ben Auferlegte, sondern das Innere, das Interesse der
Einzelnen stiftet die Einheit. Eine bekannte Komposi-
tion mag diese Einsicht belegen. Greuzes Bild >Die

Dorfbraut¢, besser der »>Heiratsvertragc (Abb. 5),
wurde 1761, im gleichen Jahr wie Mengs »Parnass«
vollendet. Neun Personen sind auf einer Grundlinie,
die ein Halboval beschreibt, derart angeordner, dafl
ihre dufBeren, oberen Begrenzungspunkte zusammen
einen Halbkreis bilden. Dadurch entsteht — leicht ab-
gewandelt — das alte Schema der Pyramidalkomposi-
tion — der Prototyp einer hierarchischen Bildordnung.
Doch Greuze niitzt die Grundstruktur dieses Schemas
nicht aus. Im Gegenteil: das geometrische Zentrum
ist inhaltlich und seinem Ausdruck nach gar keins.
Der Briutigam wendet sich mit Hingabe dem Vater
der Braut zu, dieser breitet seine Arme aus, am Briu-
tigam vorbei. Wiirde er seine Bewegung auf diesen
ausrichten, dann kime dem Stehenden wieder zu viel
Aufmerksamkeit zu, er wiirde automatisch aufge-
wertet und die Zweiergruppe wire zu eng. In der
Mitte konzentrieren sich die diversen Tendenzen und
Blickrichtungen, sie werden in dem ungemein ge-
schickten, polyvalenten Bezugssystem des jungen
Paares verschrinkt, ohne daf sie in einer Person kul-
minierten. Privatautonome, in Greuzes Fall echte
Vertragssubjekte im Sinne der biirgerlichen Theorie
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treten in einen Zusammenhang, in dem sie ihre Inter-
essen aneinander abarbeiten.

Die Kompositionsweise der biirgerlichen Kunst in
ihrer frithen Phase ist ein geschlossenes System. Ihr
Substrat bildet das weitgehend autonom gesetzte In-
dividuum, das mit anderen in einen Gegensatz oder
Verband der Interessen tritt. Seine jeweilige Disposi-
tion mufB duberlich erkennbar sein; nur so ist der
Equilibrium-Zustand der Interessen-Einheit kon-
stituierbar. In den Leitsitzen, die die Commune des
Arts 1793 verabschiedete, wird zum Prinzip erhoben,
»daB die Malerei, die Skulptur und die Graphik im
Stande sein miissen, alle Nuancen der Leidenschaft
wiederzugeben, welche den Menschen bewegen «®.
Damit die Nuancen und Ausdruckswerte erkennbar
werden, muf} jede Figur soviel Freiheit haben, daf sie
sich mimisch verwirklichen kann. Diese Mglichkeit
war in der Massenkomposition des Barock nicht ge-
geben; der neue Stil erreicht dies durch eine biihnen-
miBige reliefartige Anordnung der Figuren. Alle
werden gleichmiBig behandelt. Das Zentrum der
Komposition wird nicht mehr durch geometrische
Mittel, sondern durch inhaltliche Werte gestiftet: in
ihm werden die wichtigsten mimischen Beziige ver-
flochten.

Was bisher als idsthetisches Verfahren beschrieben
wurde, erhilt erst Sinn und Kontur, wenn man seine
politische Dimension aufdeckt. Der Grundbestandteil
der neuen Kompositionsweise, das kontingente Indivi-
duum, seine Interessen und sein Anspruch auf gleich-
berechtigte Behandlung ist ein Produkt der gesell-
schaftlich-6konomischen Entwicklung. »Schon aus
diesem Tatbestand, daB wihrend der Epoche, die das
Individuum emanzipiert, der Mensch in der grund-
legenden wirtschaftlichen Sphire sich selbst als iso-
liertes Subjekt von Interessen erfihrt und nur durch
Kauf und Verkauf mit anderen in Verbindung tritt,
ergibt sich die Fremdheit als anthropologische Kate-
gorie ..
Transaktion zwischen solipsistisch konstruierten Be-
reichen«. Ideologisch verkleidet heift das in der
Sprache des 18.Jahrhunderts: »Remontez au prin-
CIpERs:
isolé «2.

Aus der Isolation des Individuums resultiert fiir den
komponierenden Kiinstler groBere Verfiiggungsgewalt
iiber jenes. Zugleich erwichst ihm unabdingbar der

. Jede Kommunikation ist ein Handel, eine

consultez la nature; partout ’homme est
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Zwang, ein stringentes System der Kommunikation
zwischen den Gliedern seiner Komposition und damit
zwischen dem Werk und dem Rezipienten zu errich-
ten. Hier gewinnt das Prinzip Ausdruck zentrale Be-
deutung. Die zweite Hilfte des 18.Jahrhunderts ent-
wickelt oder erweitert die Lehren der Physiognomik,
Mimik, Phrenologie und der Proportionen, das sind
Wissenschaften, die von einem Auferen auf ein Inne-
res schliefen — Ausdruckskunden also. Sie stehen fiir
den Versuch, die gestorte Interaktion der Individuen
zu beheben. Die Kiinstler haben sich ihrer bedient -
mit wechselndem Erfolg. Zumindest die Anwendungs-
moglichkeiten der Gestik und Mimik sind dabei be-
deutend erweitert worden. David z. B. hat es im Ge-
folge Greuzes vermocht, eine Komposition wie den
»Schwur der Horatier< aus rein koérpermimischen
Kontrasten aufzubauen.

Das beschriebene Kompositionssystem biirgerlicher
Kunst ist vielleicht 6fter Ausdruck der ihm zu Grunde
liegenden Entfremdung des Individuums geworden,
als daB es diese scheinbar aufgehoben hitte. Doch da-
rum geht es nicht. Wichtig ist fiir unser Thema, daf
diesem System von innen und aufien eindeutige Gren-
zen gesetzt waren. Diderot behauptet zwar in dem
oben mitgeteilten Zitat die unendliche Anwendbar-
keit des Verfahrens, doch macht er sich dabei der
Ubertreibung schuldig. Einer seiner wichtigsten Leit-
sitze zur Komposition lautet dagegen: »Auf der Lein-
wand soll es wie im Speisesaal des Varro niemals mehr
als neun Giste geben«®. Solche Beschrinkung er-
scheintin einem System, das von der »Anschauung der
einzelnen Individuen« (Marx) ausgeht, angebracht.
Je mehr Personen, desto grofier die Gefahr, daff die
miihsam hergestellte und von jedem Glied abhingige
Einheit des Interesses aufgebrochen wird. Auch die
formalen Schwierigkeiten multiplizieren sich. Das be-
vorzugte Schema der Reliefkomposition ist nicht be-
liebig aufnahmefihig, die auf Gleichwertigkeit zielen-
de plastisch-isolierende Wiedergabe der Gestalten
fiihrt bei VergroBerung der Zahl zur Uberbeanspru-
chung des rezipierenden Auges.

Das sind immanente Griinde, die aus dem bisher
Gesagten resultieren. Analog zu ihnen lift sich der fiir
diesen Exkurs konstitutive Begriindungszusammen-
hang zwischen der sich formierenden biirgerlichen
Gesellschaft und ihrer Kompositionsweise aber noch
weiter entwickeln. Auf gesellschaftlicher Ebene suchte



das Biirgertum die Entfremdung, die es damals noch
nicht willig in Kauf nahm, durch die direkte, gleich-
gestimmte Interaktion zweier Individuen oder durch
den verniinftigen Diskurs Weniger zu iiberwinden.
Das Modell, das diesem Verkehr zu Grunde liegt, ist
der Verkehr innerhalb der Primirgruppe, der Fami-
lie#. Das biirgerliche Individuum fiirchter dagegen
die Anonymitit, die in der Menge entsteht. Hier miis-
sen notwendig seine Verhaltensmuster versagen. Es
war bestrebt, massenhaftes Auftreten — auch seiner
selbst — durch Formen der Vermittlung abzuwenden,
durch Delegation politischer Macht z. B. oder durch
Verlegung des Prinzips Offentlichkeit in das Medium
der Presse.

‘Wenn oben den beiden Darstellungsweisen der
Menge eine Verdringungsfunktion beigemessen wur-
de, so erhilt dies jetzt erst seinen vollen Sinn. Einmal
wird die Menge als Ganzes in die Rolle eines Gegen-
iiber versetzt, das die Qualitit der Formbarkeit erhilt
und isthetisch rezipiert werden kann. Und das andere
Mal wird versucht, die Menge entweder auf das Bild

einer Gruppe zu reduzieren oder sie ganz aufzuldsen.
Bei David, der das »eigentlich Monstrose« abbildet,
die biirgerliche Menge nimlich, fillt auf, wie sehr er
bemiiht ist, den Eindruck der Vertrautheit zwischen
den Gliedern seiner Menge zu erwecken. Da es ihm
bei der immer noch betrichtlichen Zahl seiner Vor-
dergrundsgruppe unméglich ist, die Interessen aller,
d.h. ihre ablesbaren Reaktionen gleichzuschalten,
setzt erin die ganze Gruppe mehrere kleine hinein, die,
stellvertretend, durch Paarbildung und verschrinkte
Gestik das Modell biirgerlicher Kommunikation auf-
rechterhalten.

Die biirgerliche Kunstiibung Davids hat ihr grofieres
Aquivalent in seiner Titigkeit als Organisator der
offentlichen Feste und Umziige. Hierbei entfaltet sich
voll die politische Tendenz und Wirkkraft dessen,
was wir bisher nur als klassenmiBige Bedingtheit und
Beschrinkung des Ansatzes erklirt haben. Ins Positive
gewendet heift diese Beschrinkung dann Abwehr,
Beschworung, ja Disziplinierung der besitzlosen Mas-

5 J.-B. Greuze, Die Dorfbraut. Paris, Musée du Louvre



sen, die fast gleichzeitig mit dem Biirgertum die Bithne
der Geschichte betreten.

Zur Erreichung dieses Ziels haben David und seine
Helfer zwei Stilmittel angewandt, die ihr Vorbild in
der Kunstpolitik der rémischen Kaiserzeit hatten und
spiter zum Repertoire des Faschismus gehéren soll-
ten. Sie heiflen »monumentale Gestaltung«® und
» Ornamentalisierung der Massen«®. Beide Mittel ar-
beiten mit dem Gegenstand dieser Studie, mit der
Masse selbst?7.

Die sogenannte Revolutionsarchitektur ist Aus-
druck des erstgenannten Prinzips. Thren Hang zum
Monumentalen hat man bisher oft konstatiert, aber
historisch kaum erkliren kénnen®. Nach dem bisher
Gesagten miifite er teilweise zu verstehen sein aus der
zwiespiltigen Haltung, die ihre Urheber einnehmen:
Sie sind zwar bereit, ihre Kunst in den Dienst der Vie-
len zu stellen, sie vermdgen aber nicht den Stand-
punkt der Vielen einzunehmen. Was ihnen fremd
bleibt, versuchen sie in Bann zu schlagen.

Gehen wir zundchst von der wichtigen Tatsache aus,
daB die Revolution dem Recht der Massen auf Be-
teiligung Raum gibt. Ein interessanter Beleg fiir diese
Entwicklung sind die Pline Boullées fiir ein in Paris
zu errichtendes Kolosseum, in welchem die 6ffentli-
chen Feste stattfinden sollten®. Bisher habe es keinen
passenden Ort fiir solche Veranstaltungen gegeben,
schreibt Boullée; der Platz vor dem Rathaus vermoge
nicht einmal ein Hundertstel der Bevélkerung von
Paris aufzunehmen, da er ja kaum grof genug fiir die
Kutschen des Hofes sei; auf dem sogenannten Place
Louis Quinze seien bei Festen schon viele Personen ums

Leben gekommen. Dagegen entwirft Boullée eine Are-
nenarchitektur, deren Fassungsverméogen erauf 300000
Zuschauer veranschlagt (Abb. 6). In ihr werde der
Biirger nicht linger unbeteiligter Zuschauer der Ver-
gniigungen Anderer sein, er solle zum Zeugen und
interessierten Teilhaber an Veranstaltungen werden,
die nur fiir ihn abgehalten wiirden und seine Interes-
sen betrifen, und vor allem, er solle die erhebende
und liuternde Wirkung erfahren, die vom Anblick
seiner selbst in totaler Multiplizitit ausgehe: »c’est
que la beauté de cet étonnant spectacle proviendroit
des spectateurs qui, seuls, le composeroient«®. Zur
Realisierung dieses Plans denkt Boullée an ein Bau-
werk in der Art des romischen Kolosseums. Wichtig
sei, daB jeder jeden sehen konne. Die AuBenhaut will
er — anders als die des antiken Vorbilds - in ungeglie-
derter Massivitit stehen lassen. Monumentaler Aus-
druck des Inneren und des AuBeren sollen sich wie in
all seinen Projekten durchdringen. Diese Art der Ge-
staltung versetzt die » Exekutierenden, das sind die-
jenigen, die auf dem Grund des Stadions agieren, und
die » Rezipierenden, die durch ihre hunderttausend-
fache Prisenz den Bau erst stiften, »in einen Bann,
unter dem sie selber monumental, das heift unfihig
zu wohliiberlegten und selbstindigen Aktionen er-
scheinen miissen. Die Kunst verstirkt so die suggesti-
ven Energien ihrer Wirkung auf Kosten der intellek-
tuellen und aufklirenden«. Boullées sozialplaneri-
sche Architektur 148t die Massen zu, um sie nach dem
Bild einer selbstgeniigsamen, kreisformig in sich zen-
trierten Totalitdt zu formen und zu bandigen.

Auch David geht davon aus, dab die éffentlichen

6 E.-L. Boullée, Entwurf eines Kolosseums. Paris, Bibliothéque Nationale
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Feste und Umziige »fiir das Volk und durch das Volk «
geschehen sollten®2. Ziel dieser Massenveranstaltun-
gen war es, eine moglichst intensive Propaganda fiir
die neuen politischen Ideen zu betreiben und den
UberschuB an revolutionirer Energie in wohldosierte
Aktivititen umzumiinzen. Ob der erste Zweck auch
nur annihernd erreicht wurde, muf bezweifelt wer-
den. » Durch das Volk « bedeutete ja nur, dafy die Mas-
sen das >Material ¢ der Umziige abgaben, nicht, daB
sie Programme aufstellten. Diese wurden von einer
kleinen Elite ausgeheckt, zu der so gelehrte Antiquare
wie Quatremere de Quincy gehérte®. In diesem Zu-
sammenhang erscheint der zweite Aspekt, die Dis-
ziplinierung der besitzlosen Massen durch das Um-
zugswesen, als vorrangig“.v

Diese Veranstaltungen, die von 1790 bis 1794 abge-
halten wurden, waren eigentlich nach dem Vorbild
kirchlicher Prozessionen ausgerichtet. Man zog, einem
genauen Plan folgend, unter Absingen revolutionirer
Lieder von Station zu Station, um schlieBlich an einer
grofen gemeinsamen Abschlufkundgebung teilzu-
nehmen. Programme und Aufmarschordnungen von
einer »minutie hiératique«, wie Aulard sagt, wurden

an die Pariser Sektionen verteilt, die danach ihre Kader
aufzustellen und eventuell den Aufbau der einzelnen
Stationen zu unterstiitzen hatten. Aus erhaltenen
Plinen ersehen wir, daB die einzelnen Gruppen fiir
den Umzug in militdrischer Blockformation antreten
mubten (Abb. 7)%. Die Tendenz dieses Verfahrens
wird vielleicht deutlicher, wenn man bedenkt, daf
zur gleichen Zeit die Revolutionsarmee ihre Erfolge
u. a. dadurch erzielte, daB sie dem alten Block- und
Liniensystem bewegliche, nicht formierte Schiitzen-
schwirme gegeniiberstellte. In den Umziigen dagegen
wird die Masse zum Muster stilisiert, zum Ornament
erhoben, das ihr selbst nicht eigentiimlich ist. Die
dsthetische Dimension, die ihr auferlegt wird, bein-
haltet ecine Beschneidung ihrer politischen Trieb-
krifte, die sich — im Moment ihrer Befreiung — »zu
reinen Liniengefiigen nicht verdiinnen lassen«'.
Man sieht, noch einmal: die Strukturen, die biirger-
liche Kunst und Kunstpolitik fiir den ihr fremden und
bisweilen gefihrlichen Gegenstand findet, sind immer
die gleichen. Die beiden Bilder der Menge als amorphe
und bewegungsarme Totalitit oder als Ordnungs-
system verfiigbar gemachter Massenteilchen bringen
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alle Gattungen wieder hervor. Wie sehr sie sich er-
ginzen, mag ein kurzer Blick auf die Feier des 14. Juli
1790 (1.Jahrestag der Eroberung der Bastille) zeigen
(Abb. 7-9)*. Fiir diese >Féte de la Féderation« hatten
12000 Arbeiter, unterstiitzt von einem Teil der Pariser
Bevolkerung, eine Stadion-Anlage auf dem Marsfeld
geschaffen, die Boullées kiihnen Plinen fiir ein Kolos-
seum sehr nahe kam, und sie, was die Kapazitit anbe-
langt, noch iibertraf. An der Feier sollen fast 400000
Personen teilgenommen haben®®. Damit hatte dieser
Tag fiir die Geschichte des Festwesens neue Mafistibe
gesetzt?. Auf die inhaltliche (religidse) Fiillung des
Programms braucht im Einzelnen nicht eingegangen
zu werden. Wichtig ist, daB sich hier in bisher nicht
gekanntem Ausmaf beide Erscheinungsformen der
Masse gegeniibertreten: vor den Augen der Hundert-
tausend regten sich nach geometrisch klarem Plan die
Ziige der aktiven Festteilnehmer. Nichts diszipliniert
die im Ornament gesammelte Masse stirker als der
Blick, der auf ihr ruht. Es kann dies der Blick der Vie-
len sein, aber auch der Blick des Einen, des Fiihrers.
Robbespierre sah auf die nach Davids Plan geformten
Massen, die sich zum »Féte de I'Btre suprémec (1793)
versammelt hatten, von der Héhe einer Privatwoh-
nung, im spiteren Verlauf des Festes von einer Em-
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pore herab®. Nie ist er Teil der Massen gewesen, die
er in Bewegung setzte.

»Das Volk, so schreibt Brissot, enthusiastisch ge-
stimmter Beobachter eines von David veranstalteten
Festes, »war der Planer und der Ausfithrende, der
Schmuck und der Gegenstand der Feierlichkeit. «
»Nichts konnte schoner sein als dieses Fest, denn es
gibt nichts schoneres als eine groffie Menge von Men-
schen, die das gleiche Gefiihl des Patriotismus und der
Briiderlichkeit beseelt«. Der letzte Satz bildet ein
wirkungsvolles Pendant zu dem oben mitgeteilten
Wort Thornhills von der HiBlichkeit der Menge.
Zusammen mit den Plinen Boullées belegt er den
sprunghaft vollzogenen Fortschritt, aber auch das
Quantum Ideologie, das seitdem nétig geworden war.
Die biirgerliche Revolution nimmt die Massen in ihr
Kalkiil auf — diese muBten »stindig beobachtet, iiber-
redet, ernst genommen werden«® —, sie war aber
nicht gewillt, die Herrschaft der Vielen zuzulassen
oder diese mit den Vielen zu teilen. Sie nahm statt-
dessen fiir sich in Anspruch, das Ganze zu vertreten und
fiir alle zu handeln. Die optimistische Aussage eines
Blattes, die Revolutionsfeiern hitten » bereits ein neues
Volk geschaffen«®, deutet auf die biirgerlichen Revo-
lutionsbewegungen eigene Dynamik hin, die Hork-
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heimer hinter dem Festwesen und dem erhéhten Ver-
brauch an Parolen, Symbolen und religisen Formeln
erkannt hat: die Massen werden in eine neue Phase
der Klassengesellschaft eingegliedertst. DafR sie es, im
Fall der franzosischen Revolution, mit sich geschehen
lieBen, hat seinen Grund vor allem darin, daB sie eben
noch nicht zu einer homogenen und politisch miindi-
gen Klasse zusammengewachsen waren. (Deswegen
ist der Ausdruck: die Massen, der Michelets > peuple
abloste, durchaus berechtigt.) Was sie miteinander
verband, war die Einheit der Negation, ihre Besitz-
losigkeit, die gemeinsame Ablehnung des Adels und
der Grofibourgeoisie, der freien Marktwirtschaft und
derZentralisierung bzw. Delegation politischer Macht.
Es war vielleicht der gleiche Lebensstil, der die ein-
zelnen Gruppen zusammenhielt, keineswegs aber
war es, was entscheidend ist, die gleiche Lebenstiitig-
keit. In Zeiten der Krise entwickelten sie neue und
nur ihnen vorbehaltene Formen solidarischen Han-
delns — auch dieses Moment wirkte einigend und er-
setzte fiir den Augenblick die positive politische Basis.
Aber auch hierbei waren sie nicht selbstindig und fiir
sich titig: die Aufstinde der Pariser Sansculotterie
waren nur so lange erfolgreich, als sie den objcktiven
Erfordernissen der biirgerlichen Revolution entspra-

chen®. Hier liegen die Grenzen, die einer politischen
wie dsthetischen Selbstinszenierung der Massen ge-
setzt waren.

Die Revolutionshistoriker Soboul, Markow und Ma-
thiez* haben das Leben und die politische Praxis der
Pariser Volksbewegung anhand schriftlicher Doku-
mente dargestellt und verlebendigt. George Rudé
hat aus Augenzeugenberichten und Polizeiakten das
Auftreten der Massen, ihre Zusammensetzung und
ihre Ziele rekonstruiert”. Fiir den Kunsthistoriker
stellt sich die Frage, ob diese »Revolution von untenc
ihren Ausdruck auch im Bild gefunden hat oder ob
die Zeugnisse, die uns erhalten geblieben sind, nur
den biirgerlich distanzierten Blickwinkel festhalten.
Hier ist zum AbschluB ein Hinweis auf die Graphik
der Revolutionszeit zu geben, auf das aktivsteMedium
dieser Jahre, das einen neuen grofen Markt mit ak-
tuellen Bldttern, mit politischen Allegorien, Karika-
turen und vor allem mit optischen Reportagen von
den groBen Tagen der Revolution zu versorgen hatte®.
Was das letztgenannte Genre anbelangt, so entstand
damals eine neue, unpritentiose Art der Historien-
malerei, deren realistischer und demokratischer Ge-
halt allein schon aus der Tatsache zu ersehen ist, dafl
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es — anders als die offiziose Tafelmalerei — den isolier-
ten Protagonisten nicht kennt, sondern méglichst alle
Beteiligten einer Szene zeigen will. Diese Tendenz zu
einem historischen, nicht unbedingt kiinstlerischen
Realismus wird verstirkt durch die Wahl des Stand-
punktes, den der Kiinstler bezicht. Es ist dies der
Standpunkt des Augenzeugen und des Parteigingers.
In dem Prospekt, in dem die >Tableaux historiques¢
angekiindigt werden, eine graphische Serie, welche
die wichtigsten Ereignisse der Revolution im Kupfer-
stich festhilt, heiBt es iiber den Kommentator der
Blitter, der die Kiinstler begleitete: »un homme, un
patriote, témoin oculaire, acteur lui-méme dans les
scénes principales; tous les jours de péril, toutes les
nuits orageuses, il les a passes a la maison commune
de la capitale ou sur le lieu de I événement; il a servi
la liberté de sa fortune, de son zele, de sa voix,
de sa main, de sa vie...«*. Was hier gesagt wird,
gilt wortlich auch fiir die ausfithrenden Kiinstler.
Davon zeugt nicht nur die relative Korrektkeit ihrer
Blitter. Wir sind iiber die politische Aktivitit der
fiihrenden Graphiker wie Prieur, Duplessis-Bertaux
oder Helman auch aus schriftlichen Quellen unter-
richtet. Doch besagt das nicht viel, wenn man an Da-
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vid denkt, der zeitweilig zu den Spitzen der revolu-
tiondren Bewegung gehorte. Wichtig ist, daB die in
dem Zitat anschaulich umrissene Haltung auch for-
male Konsequenzen zeitigte und sich durch ihr Medi-
um mitteilen konnte.

Das Genre hat seit dem Beginn der Revolution eine
bemerkenswerte Entwicklung durchgemacht. Am
Beginn steht der >Ballhausschwur « von Charles Mon-
net und Helman (Abb. 10), ein Werk, das seinen Ge-
genstand aus der gleichen Perspektive behandelt wie
Davids zweiter Versuch: die Deputierten gruppieren
sich in einem zum Betrachter hin geéffneten Halb-
kreis®. Wie in dlteren Blittern und Tafelbildern, die
Volksaufliufe oder Feste wiedergeben, beobachtet
man ein merkwiirdiges Ebben des Raumes®.. Der un-
mittelbare Vordergrund bleibt von Figuren ginzlich
entleert, alles ballt sich im Mittelgrund. Am stirksten
aber fillt an diesem Blatt auf, daB es sich eine verstir-
kende Wirkung von einem feudalen Kunstmittel er-
hofft. Das historische Geschehen wird noch nicht als
bloB irdischer und unter Menschen abzuwickelnder
Vorgang aufgefaBt, es erfihrt seine hohere Weihe und
Inspiration durch die Anwesenheit der Allegorien.
Der >Ballhausschwur« ist das einzige Blatt, in dem



Monnet sich dieses Mittels bedient; auf spiteren Zu-

stinden des Stiches hat er oder sein Verleger die Wolke -

mitsamt den Allegorien entfernen lassen®.

Der Schritt, den Monnet und andere >Berichterstat-
ter ¢ in den folgenden Jahren vollziechen, mag quanti-
tativ sehr klein erscheinen; er ist fiir den hier herge-
stellten Zusammenhang aber von grofier Bedeutung,
weil er einer ersten Alternative gegeniiber dem biir-
gerlichen Wahrnehmungs- und Gestaltungsstereo-
typ fithrt (Abb. 9, 11, 12). Die Graphiker bieten nicht
linger eine abstrakte Ansicht der Vorginge, sie wih-
len auch nicht eine begiinstigte Perspektive, sondern
versuchen jetzt, den Standpunkt eines Beteiligten am
historischen Geschehen zu vertreten. In formaler Hin-
sicht bedeutet das, daB} der Blick des Betrachters iiber
die Kopfe der vor ihm Stehenden und ihn umgeben-
den Personen auf das Geschehen fillt. Der vordere
Bildrand iiberschneidet die kontinuierlich heranwach-
sende Menge. Der Betrachter steht in ihr. Er ist Be-
standteil der Menge, nicht mehr ihr registrierender
Widerpart, er wird, wie Benjamin das in anderem
Zusammenhang genannt hat, zum >Komplizen der
Menge @3, Blitter wie Monnets > 1. Prairial des Jah-
res < belegen dieses Prinzip am deutlichsten (Abb.12).

11 I Helman nach C. Monnet, 1. Prairial des Jahres III. Paris, Bibliothéque Nationale

* -

Die Dynamik der Massenszene mit ihren gleitenden
Ubergingen zwischen kollektiver Bewegtheit und
individueller Einzelaktion findet in ihnen vielleicht
erstmals ihren konsequenten Ausdruck. Das Kom-
positionsprinzip, die vielfache Verwendung des al-
ten bildeinleitenden Motivs der Riickenfigur, wird
gewiB durch die Beschaffenheit des Raumes, in dem
die Szene spielt erleichtert, aber auch Massenszenen,
die im Freien, in der Ebene sich vollziehen, werden
in der zwingenden Optik des Teilnehmers wiederge-
geben.

Es verwundert nicht, daB dieser Schritt in der Gra-
phik vor sich ging, in einem Medium, das, wenn es
adiquat gehandhabt wird, den Verlust der Aura nicht
durch eine elaborierte Inszenierung des Darzustellen-
den wettzumachen versuchte. Immerhin ist es be-
merkenswert, daB ein Mann wie Monnet ganz den
Anspruch des biirgerlichen Kiinstlers auf eine bevor-
zugte Ansicht des Geschehens und auf seine kiinst-
lerische Verfiigungsgewalt iiber jenes verzichtet und
seinen Standort, den des am Geschehen Beteiligten,
sozusagen fiir jeden freihilt. Das MaB, in dem jetzt
dsthetische Vorbehalte gegeniiber dem Gegenstand
fallengelassen werden, ist einfach beachtlich. Als er-
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hellender Kontrast ist dagegen Schillers Kommentar
zur Behandlung des Volkes bei Shakespeare zu setzen:
»Wenn man einen zu ingstlichen Begriff von Nach-
ahmung des Wirklichen zu einer solchen Szene mit-
bringt, so muB einen die Masse und Menge mit ihrer
Bedeutungslosigkeit nicht wenig embarassieren; aber
mit einem kithnen Griff nimmt Shakespeare ein paar
Figuren, ich méchte sagen, nur ein paar Stimmen aus
der Masse heraus, lift sie fiir das ganze Volk gelt-
ten ...«

Was wir bei David und in der Revolutionsgraphik
entstehen sahen, war von so grundsitzlicher Bedeu-
tung, dafl es nicht verloren gehen konnte. Wenn wir
in die Zeit um 1830, von der wir ausgingen, zuriick-
kehren, so zeigt sich, daB die in den goer Jahren ge-
wonnenen Schemata nicht nur unverindert wieder-
aufgenommen werden, sondern auch ihre alte Funk-
tion und Tendenz beibehalten, so als ob sie die Epo-
che der Restauration unangetastet iiberdauert hitten.
In der Tat mag wenig Bedarf fiir sie bestanden haben.
Die in der Julirevolution von 1830 an die Macht ge-
kommene Regierung wollte jedoch das neuerbaute
Parlament in Paris mit drei riesigen Bildern nach
Massenszenen der franzosischen Geschichte schmiik-
ken®. Eines davon sollte den Tag des 1. Prairial 1795
darstellen, den wir schon aus Monnets Stich kennen,
den letzten Aufstand der Pariser Commune, der sich
hauptsichlich im Sitzungssaal des Abgeordnetenhau-
ses abspielte. An dem Wettbewerb, der fiir dieses Bild
veranstaltet wurde, nahm auch Delacroix teil (Abb.
13). Er bediente sich, wie seine meisten Mitkonkurren-
ten wahrscheinlich auch, des Blattes von Monnet. Eine
Zeichnung im Musée Carnavalet legt davon Zeugnis
ab®. Er studierte an dieser Quelle jedoch nicht nur das
historische Detail, sondern adaptierte gleichermafien
die Perspektive, die den Betrachter nicht draufien
liB8t, sondern in die Szene miteinbezieht. Der Sieger
des Wettbewerbs, Vinchon, nahm, um Schiller zu
paraphrasieren, ein paar Figuren aus der Masse heraus
und lief sie fiir das ganze Volk gelten (Abb. 14). Diese
baute er - seinem Vorbild David folgend - in biithnen-
miiBiger Inszenierung vor dem Betrachter auf. Dem
Programm des Auftraggebers Guizot getreu, die Er-
hebung des Volkes negativ zu charakterisieren, lief§
er die Distanz zum Geschehen Gestalt werden, in den

karikierten Typen des >menu peuplec und in der
Gruppe der Biirger, die einen Aufstindischen beste-
chen. Ein Kritiker des Staatsorgans Moniteur schrieb
dazu: »C’est surtout une idée a-la fois ingénieuse et
vraie ..., c’est pour ainsi dire la clef du sujet et le
secret de toutes les émeutes«®. Es ist in der Tat ein
Schliissel, der hier in die Hand gegeben wird. In Bild
und dazugehdériger Aussage verdichtet sich, was bisher
zum Verhilenis Biirgertum — Masse gesagt wurde und
was fiir die Jahrzehnte nach 1830 gilt: die Furcht vor
den Massen befliigelt den Glauben an ihre Lenkbar-
keit und die dahinzielenden politischen Mafinahmen
biirgerlicher Herrschaft. Wenn sich die Gegensitze
verschirfen (wie nach 1830), gewinnen die politische
und die idsthetische Dimension des Verhiltnisses einc

neue hinzu: die moralische®.

Wir kénnen resumieren und versuchen, cine Antwort
auf die Frage zu finden, die aus Benjamins problem-
haltigem Eingangszitat entstand. Die dort getroffene
aktive Bestimmung des Gegenstandes hat sich als
richtig erwiesen, auch fiir den Zeitraum der franzosi-
schen Revolution, den Benjamin gar nicht in Betracht
gezogen hatte. Die Vielen haben ihr Recht gefordert.
Biirgerliche Kunst und Politik mufiten reagieren, not-
wendig und nach den Gesetzen, die sie selbst ihrem
Handeln gegeben hatten. Diesem Druck von unten
ausgesetzt hat die biirgerliche Revolution den Gegen-
stand in stereotyp wiederkehrende Formen gebracht,
deren Charakter man als klassenbedingt und klassen-
bedingend bezeichnen konnte. Die eindeutig biirger-
liche Behandlung des Bildes der revolutiondren Mas-
sen zeigt an, daB diese noch nicht zu sich selbst im
Sinne einer Klasse gekommen waren. Dennoch hat
es sich als niitzlich erwiesen, nicht nur nach den Dar-
stellungsweisen der neuen Herrscher, sondern auch
nach denen der Beherrschten zu forschen. Was dabei
sichtbar wurde, ist gewil nicht die Selbstdarstellung
der Massen zu nennen, die objektiv auch nicht erreich-
bar war, aber esist — bescheiden genug - eine formale
Errungenschaft, es ist der Durchbruch zu einer kol-
lektiven und solidarischen Perspektive und damit eine
erste Alternative zur distanzierenden biirgerlichen
Sehweise. Mit Benjamin kann man sagen: »Die sehr
viel groBeren Massen der Anteilnehmenden haben
eine verinderte Art des Anteils hervorgebracht«®.
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ANMERKUNGEN

Anregungen zu diesem Beitrag gingen von einem Seminar aus,
das der Verfasser im Sommer 1972 am Kunsthistorischen In-
stitut Bonn gehalten hat. Den Teilnehmern dieser Veranstal-
tung sei hier fiir ihre Mitarbeit und Bereitschaft zur Diskussion
gedankt. Ein Teil der Ergebnisse wurde bereits in einem Vor-
trag an der TU Berlin vorgelegt. In den 20er und 3oer Jahren
entstandene Arbeiten von Kracauer (wie Anm. 36), Horkhei-
mer (wie Anm. 31) und Benjamin (wie Anm. 1) gaben ent-
scheidende Hinweise zur Behandlung des Themas. Die zur
gleichen Zeit erschienenen dramenkundlichen und theater-
wissenschaftlichen Werke zum Thema Volk, Masse etc. auf der
Biihne oder im Film werden heute durch die wichtige Arbeit
von Hannelore Schlaffer (wie Anm. ) ersetzt. Eine spezifisch
kunsthistorische Behandlung des Gegenstandes existiert nicht
(s. auch Anm. 67). Diese Tatsache mag den weithin thesenhaf-
ten Charakter des vorliegenden Beitrags erkliren.

1W. Benjamin, Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter
des Hochkapitalismus. Frankfurt a. M. 1969, S. 126.

2 Ebenda S. 137.

3 E. T. A. Hoffmann, Meister Martin, der Kiifner, und seine
Gesellen und andere Erzihlungen. Miinchen 1964, S. 82ff.

4 Ebenda S. 8s.

5 Ebenda S. 87.
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7 Ebenda S. 309.
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. interprétations 1789-1970, Paris 1970 und H. Heising, Die
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Nachdem die Figur Volk im klassischen deutschen Drama
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Hebbels wieder.
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Abb. 8ff.) tut. Eins mubB aber klar sein: selbst wenn die Blit-
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die Genese von Davids >Ballhausschwur « fest. Darauf deutet
die konsequente Herausarbeitung und Entwicklung vieler
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Boullées Gedanke eines Massenstadions hat einen Vorliufer
im Preisentwurf seines Schiilers J. N. Sobres fiir ein halbkreis-
formiges Theater (Durchmesser 400 m), das aus AnlaB eines
Friedensfestes errichtet werden sollte (1781), s. A. C. Gruber,
Les grandes fétes et leurs décors a I'époque de Louis xvi.
Paris 1972, S. 136. Was hier nur punktuell angedeutet wer-
den kann, ist also Resultat einer Entwicklung, die allerdings
erst nach 1789 voll zum Durchbruch kommt. Im Verlauf der
zweiten Hilfte des 18. Jhs. wird dem Anspruch der Vielen
notgedrungen, schlieflich planmiBig Raum gegeben. Siche
dazu auch ebenda S. 152 die in der 2. Hilfte des 18. Jhs. sich
mehrenden Versuche, die antike Massenarchitektur wieder
zu beleben.

40 I, Rosenau, a.a.0. (vgl. Anm. 39) S. 70.

41W. Benjamin, a.a.0. (vgl. Anm. 35) S. 480.

42 Siehe dazu D. L. Dowd, a.a.0. (vgl. Anm. 18) S. 66 und
J. Lindsay, The death of the hero. London 1960, S. 72. Zum
Festwesen der Revolution s. auch F. A. Aulard, Le culte de
la raison et le culte de I'Etre supréme. Paris 1892, S. 306ft.

8 D.L. Dowd, a.a.0. (vgl. Anm. 18) S.77 und R. Schneider,

Quatremére de Quinzy et son intervention dans les arts 1788
a 1850. Paris 1910, S. 581T.

4 In der kunsthistorischen Literatur ist bisher der propagan-
distische Effekt dieser Veranstaltung iiberbetont worden.
Eine wichtige Ausnahme macht V. Lee, a.a.O. (vgl. Anm.19),
die zu diesen Unternehmungen schreibt: “In David’s plans
for his fétes, the artists imagined order fuses with the politi-
cians images of control, and a visionary ideal, seen in terms
of a transformed reality, is confused with the existing reality,
still to be transformed.”

45\, Markov — A. Soboul, Die Sansculotten von Paris. Berlin
1957, S.20r1. Einige gedruckte Aufmarschordnungen fiihrt
Dowd in seiner Bibliographie S. 192 an. Siche auch F. A.
Aulard (vgl. Anm. 42) S. 3071T.

46 §, Kracauer, a.a.O. (vgl. Anm. 36) S. 51.

17 D. L. Dowd, a.a.0. (vgl. Anm. 18) S. 45f. und A. C. Gruber,
a.2.0. (vgl. Anm. 39) S. 140ff., Abb. 106ff. Es handelt sich
dabei um das erste grofe Revolutionsfest, fiir dessen Ausge-
staltung David noch nicht verantwortlich war.

18 A. Dayot, a.a.0. (vgl. Anm. 25) S. 113ff. Sollte diese Zahl
stimmen, so wiirde das bedeuten, daB 2/; der Pariser Be-
volkerung an dem Fest teilnahm. Zu der hohen Beteiligung
an solchen Veranstaltungen s. D. L. Dowd, a.a.O. (vgl.
Anm. 18) S. 61. g

19 Auch A. C. Gruber, a.a.0. (vgl. Anm. 39) S.152 betont:
»Son (sc. des Festes) influence devait étre trés importante par
la suite et jusqu’a notre époque, les immenses stades moder-
nes semblent en étre les descendants directs. «

%0 F. A. Aulard, a.a.O. (vgl. Anm. 42) S. 3111

51 Zit. nach D. L. Dowd, a.a.O. (vgl. Anm. 18) S. 60, 62.

52 M. Horkheimer, a.a.O. (vgl. Anm. 31) S. 146.

3 D. L. Dowd, a.a.0. (vgl. Anm. 18) S.66. Vgl. dazu F. A.
Aulard, a.a.O. (vgl. Anm. 42) S. 324fT., wo ein Autor von der
bereits zu beobachtenden Selbstdisziplinierung des Volkes
berichtet, und wo ein zweiter den Gedanken vortrigt, auf
die Prisenz von Militir bei den Festen zu verzichten.

51 M. Horkheimer, a.a.O., (vgl. Anm. 31) S. 147.

%5 Siehe dazu die in den folgenden Anm. zitierte Lit.

56 Markov-Soboul, a.a.0., (vgl. Anm. 45); A. Soboul, Die Sek-
tionen des Jahres 1. Berlin 1962; H. Mathiez, La vie chére et
le mouvement social sous la Terreur. Paris 1927.

57 G. Rudé, The crowd in the french revolution. Oxford 1959.

% Eine Spezialdarstellung existiert nicht. Fiir einzelne Daten
s. J. Renouvier, Histoire de I'art pendant la révolution. Paris
1863 und den Katalog der Bibliotheque nationale Graveurs
du 18e siecle. Die meisten Abb. bietet A. Dayot, a.a.0., (vgl.
Anm. 25).

59 Zit. nach M. Tourneux, Bibliographie de Ihistoire de Paris
pendant la révolution francaise. Paris 189off., Bd. 1, S. 35.
Tourneux hat ebenda den historischen Aussagewert dieser
Folgen erliutert.

% Auch V.Lee, a.a.0., (vgl. Anm. 19) S. 368 konstatiert die
Nihe des Blattes, das Abb. 2 wiedergibt, zu Monnets Kom-
position. Daraus eine Zuschreibung an Monnet ableiten zu
wollen, scheint mir nicht gerechtfertigt zu sein. Wenn Mon-
net wirklich an Davids >Ballhausschwur ¢ interessiert war,
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und Zugang zu dessen Zeichnungen hatte, dann hiitte er in % M. Sérullaz, Mémorial de I'exposition Delacroix. Paris 1963,

seiner endgiiltigen Fassung des Geschehens mehr und besse- S. 103.
ren Gebrauch von den Ideen des Rivalen gemacht. Monnets ~ ¢7 Zur Geschichte des Themas nach 1830 s. H. Beenken, Das
Vorzeichnung fiir den Stich Helmans liegt tibrigens im 19.Jahrhundert in der deutschen Kunst. Miinchen 1944,
Musée Carnavaletund ist bei Dayot (wie Anm. 25) S. 18 ab- S. 316ff. und R. Hamann - J. Hermand, Naturalismus. Berlin
gebildet. Thren groBziigigen Stil mit dem fahrig-nervisen 1959, S. 166ff. Der KongreBvortrag von N. Aradi, Problemes
Duktus des genannten Blattes in Verbindung bringen zu iconologiques de la représentation de la masse (x1x€ et xx¢
wollen, fillt schwer. si¢cles). In: Actes du xxu€ congrés international d’histoire de
61 Siche die zahlreichen Abb. bei A.C. Gruber, a.a.0., (vgl. I art, Budapest 1972, Bd. 2, S. 453ff. wurde mir erst nach
Anm. 39). Fertigstellung des Manuskriptes zugiinglich. Er beriihrt die
62 Abb. bei H. G. Gotthardt, Vive la république! Hamburg 1966, hier gemachten Ausfithrungen nicht. Die Autorin stiitzt sich
S. 18. Siehe auch M. Tourneux, a.a.O., (vgl. Anm. 59) S. 61. vorwiegend auf Beispiele der ungarischen Kunst des 20.]Jhs.
63 W.Benjamin, a.a.0., (vgl. Anm. 1) S. 62. %8 Moniteur vom 27. April 1831.
64 Brief Schillers an Goethe vom 7. 4. 1797 zit. bei H. Schlaffer, % W. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
a.a.0., (vgl. Anm.9) S. 14. Reproduzierbarkeit. In: Illuminationen, Frankfurt a.M. 1961,

65 Der Verfasser bereitet eine Arbeit {iber diesen Gegenstand vor. SH172:



