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Authentizität und Fiktion: Zur Inszenierung 
von Geschichte und Zeitgeschehen in der 
Kunst der Neuzeit1 

A m 12. Jul i 1672 überquerte die französische A r m e e den Rhein. D a s Ereignis 
wurde v o n der königlichen Propaganda nachhaltig gefeiert. Z u m ersten Mal -
so wurde hervorgehoben — war es seit Cäsar gelungen, die als unüberwindbar 
geltende Schwelle zu überschreiten. D e r Panegyrik schien es einzig mit der 
Überquerung des Granikus durch Alexander den Großen vergleichbar. D i e 
Heldentaten Alexanders waren dem französischen Publ ikum allgemein präsent, 
galt doch der makedonische K ö n i g lange Zeit als das politische Alter E g o v o n 
Ludwig X I V . U n d in der Tat hatte auch der Erste Maler des Kön igs , Charles L e 
Brun , nur wenige Jahre zuvor in einem großen, indes nie abgeschlossenen Z y k ­
lus zu Alexander das historische Ereignis aufgenommen und in eine klassische 
K o m p o s i t i o n gefügt, die alle Regeln der Historienmalerei geradezu schulbuch­
mäßig umzusetzen bemüht war (1664/65, A b b . 14). Was hätte also näher gele­
gen, als auf diese F o r m auch für das zeitgenössische Ereignis zurückzugreifen? 
D i e offizielle Darstel lungsform für die Überquerung des Rheins, die v o n dem 
engen Mitarbeiter L e Bruns, A d a m Frans V a n der Meulen, gefunden wurde, sah 
indes gänzlich anders aus (Abb . 15). Wie erklärt sich die Entscheidung, für das 
zeitgenössische Ereignis, das nach offizieller Lesart dem historischen Ereignis 
so sehr ähnelte, eine andere Darstel lungsform zu wählen? Wieso verzichtete 
m a n auf die prominente F o r m der narrativen Historienmalerei, die doch gerade 
zu d e m Zei tpunkt mit besonderem Nachdruck an der königlichen Kunstaka­
demie entwickelt wurde? 

Betrachten wir zu diesem Zweck die beiden Werke genauer. L e Brun lässt in 
seinem großformatigen Bild (Abb. 14) - es misst etwa 4,70 m x 12,00 m - die 
makedonischen Krieger aus dem Granikus heraussteigen und sich in einem Z u g 
v o n links nach rechts den Feinden entgegenbewegen. Exakt in der Bildmitte 
wird Alexander gezeigt, der als einziger in einen direkten K a m p f involviert ist. 

1 Der vorliegende Text wurde am 1. Juli 2003 dem Graduiertenkolleg Europäische Ge­
schichtsdarstellungen vorgetragen. Er wurde für die Drucklegung lediglich mit Anmer­
kungen versehen. Für die hier verfolgte Fragestellung siehe auch Thomas KIRCHNER, Der 
epische Held. Historienmalerei und Kunstpolitik im Frankreich des 17. Jahrhunderts, 
München 2001. 
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Seine Pos i t i on ist auch dadurch h e r v o r g e h o b e n , dass er den G i p f e l einer Dre i ­
eckskompos i t i on bildet. A u ß e r d e m wi rd er geme insam mi t se inem K o n t r a h e n ­
ten v o n zwei Hüge ln hinterfangen. D i e Schlacht ist n o c h n icht entschieden, u n d 
d o c h we iß der Betrachter, dass A l exander m i t seinen Soldaten den Sieg d a v o n ­
tragen wird. D i e Bewegungsr ichtung des Bi ldes entspricht der Leser ichtung, der 
Betrachter folgt also den Kr iegern u n d lässt durch seine eigene B e w e g u n g die 
gegnerischen Soldaten zurückweichen , die in der Ta t in den Hintergrund ge­
drängt z u sein scheinen. M e h r n o c h , der Betrachter folgt den makedon i schen 
Soldaten, ist einer v o n ihnen, er bewegt sich m i t ihnen d e m Sieg entgegen. Al les 
zielt in d e m G e m ä l d e au f eine He ldenverehrung ab. I n A lexander kulminiert die 
K o m p o s i t i o n , er ist das H a n d l u n g s z e n t r u m des Bi ldes, alle Ak teure sind au f ihn 
ausgerichtet. Z u d e m w i r d er durch die L i ch t führung hervorgehoben , sein G e ­
sicht ist hell erleuchtet, woh ingegen dasjenige seines direkten G e g n e r s halb 
verdeckt i m Schatten liegt. 

D e r A u f b a u v o n V a n der Meu lens Überquerung des Rheins ( A b b . 15) ist vo l l ­
k o m m e n anders2 . H ie r sol len lediglich drei zentrale Unterschiede hervorgeho ­
ben werden . Beg innen wir mi t d e m Hintergrund. D e s s e n Gesta l tung beschreibt 
präzise die geographische Situation des Or tes a m Niederrhein , an d e m die 
Überquerung stattfand. Be i L e B r u n scheint die Landschaf t hingegen lediglich 
eine untergeordnete Ro l le zu spielen, sie unterstreicht die H a n d l u n g , e ine eigen­
ständige Bedeu tung besitzt sie n icht . A l s zweites sei die inhaltl ich zentrale G e ­
stalt des Bi ldes genannt . Z w a r ist L u d w i g X I V . hervorgehoben , j edoch in einer 
gänzl ich anderen F o r m als A lexander . E r w i r d i m Vordergrund des Bi ldes ge­
zeigt, w ie er i m Begr i f f ist, e inem A d j u t a n t e n seine Entsche idungen mitzutei len. 
D i e G e s t e seiner rechten H a n d ist eindeutig, der K ö n i g gibt o f f e n b a r soeben 
den Be feh l zur Überquerung des Flusses. Indes ist er n icht in einen K a m p f 
involviert . D a s , was bei A l exander die herausragende Pos i t i on besonders recht­
fertigte, der direkte K a m p f M a n n gegen M a n n , findet bei L u d w i g n icht statt. 
D i e H e r v o r h e b u n g des K ö n i g s geschieht durch andere Mittel. L u d w i g wird 
durch den G o l d e n e n Schnitt be ton t , die we iße Farbe seines Pferdes hebt ihn 
aus der M e n g e heraus, dieses ist z u d e m in der klassischen Pos i t i on einer Levade 
gezeigt. Z u d e m ist L u d w i g au f der vordersten Bi ldebene dargestellt u n d damit 
d e m Betrachter a m nächsten. D i e s führt zu e inem dritten Punkt . E r betr i f f t die 
Pos i t i on des Betrachters. Ist dieser bei L e B r u n in das G e s c h e h e n involv iert , so 
dass er sich d iesem k a u m entz iehen kann, w i rd i h m bei V a n der M e u l e n das 
Ereignis präsentiert. E r ist nicht T e ü des Handlungsgefüges des Bi ldes, sondern 

2 Siehe hierzu auch Thomas KIRCHNER, Paradigma der Gegenwärtigkeit. Schlachtenmalerei 
als Gattung ohne Genrekonventionen, in: Stefan GERMER/Michael F. ZIMMERMANN, 
(Hgg.), Bilder der Macht. Macht der Bilder. Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. Jahr­
hunderts, München 1997, S. 107-124. 
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dessen Adressat. Ludwig n i m m t mit dem Betrachter Kon tak t auf, diesem 
scheint er das Ereignis und seine Entscheidung der Überquerung präsentieren 
zu wollen. U n d entsprechend ist die Posi t ion des Betrachters auch leicht erhöht. 
E r besitzt damit die Möglichkeit , nicht nur das Geschehen i m Mittelgrund des 
Bildes zu überblicken, sondern auch das Verhalten des Kön igs zu überprüfen. 

W i e erklären sich die beiden Lösungen? W i e s o werden praktisch zur glei­
chen Zeit i m Auf t rag derselben königl ichen Administrat ion für zwei vergleich­
bare und in der T a t miteinander verglichene Ereignisse derart unterschiedliche 
B i ld formen gewählt? 

E ine erste Überlegung muss bei allen Parallelen die Di f ferenzen zwischen 
den beiden militärischen Ereignissen berücksichtigen. D i e Kriegsführung unter­
schied sich i m 17. Jahrhundert in e inem hohen Maße v o n derjenigen der Ant ike. 
E s waren insbesondere Ludwig X I V . und seine Minister, die das gesamte Heer­
wesen einer eingehenden R e f o r m unterzogen hatten3. Für unseren Z u s a m m e n ­
hang v o n besonderer Bedeutung sind die v o n der E in führung der Artillerie 
ausgehenden Veränderungen. E in K a m p f M a n n gegen M a n n findet nicht mehr 
statt, vor allem aber ist der Feldherr nicht mehr unmittelbar in das Geschehen 
involviert, sondern er dirigiert dieses, steht dabei abseits, u m den Überblick zu 
wahren. Charles Perrault sieht in diesen Veränderungen eine zentrale Errungen­
schaft seiner Epoche . I m fünften D ia l og der Paraklle des andern et des modernes 
führt sein Alter E g o , der A b b e , aus, dass die Artillerie das Erscheinungsbild des 
Krieges derart verändert habe, dass dieser kaum noch mit dem Kr ieg der Ant ike 
vergleichbar sei. D e r Gesprächspartner, der Chevalier, beklagt dies zutiefst. 

„II faut pourtant demeurer d'accord que l'invention de la poudre ä canon a gaste le 
mestier de la guerre; autrefois un brave homme estoit comme assure de ne perdre la vie 
que par la main d'un plus brave que luy; aujourd'huy le plus lasche Soldat peut tüer d'un 
coup de Fusil de derriere un mur le plus vaillant de tous les Capitaines."4 

D e n A b b e interessiert diese Konsequenz nicht. Für den Vertreter der Moderne 
zählt lediglich, dass das neuzeitliche Kriegswesen effizienter geworden ist. E s ist 
somit nicht allein die konkrete Leistung der Überquerung des Rheins, auf die 
Ludw ig den Betrachter in V a n der Meulens Bild so ostentativ hinweist, sondern 
auch die E in führung einer neuen, höchst erfolgreichen militärischen Strategie. 

3 Zur Entwicklung des Kriegswesen siehe Michael ROBERTS, Die militärische Revolution 
1560-1660, in: Ernst HlNRJCHS, (Hg.), Absolutismus, Frankfurt am Main 1986, S. 273-
309; Andre CoRVlSIER, (Hg.), Histoire militaire de la France, Bd. 1, Des origines ä 1715, 
Paris 1992, besonders S. 303-448. 

4 Charles PERRAULT, Parallele des anciens et des modernes, en ce qui regarde les arts et les 
sciences. Dialogues. Avec le poeme du siecle de Louis le Grand. Et une epistre en vers sur 
le genie (4), Paris 1697, 5. Dialog, S. 115f. 
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U n d Paul Freart de Chantelou berichtet davon , dass man nach Frankreich reis­
te, u m die A r m e e zu besichtigen; so berühmt war die neue F o r m des Heerwe­
sens im Ausland5 . 

Perrault weist uns noch auf eine weitere Auswirkung der Veränderungen 
hin, die ebenfalls für die bildnerische Gestaltung v o n zentraler Bedeutung sein 
sollte: Es ist dies der Verlust des Helden. D e m Vertreter der Traditionalisten, 
dem Chevalier, geht es in seiner Krit ik nicht so sehr u m die E f f i z ienz der 
Kriegsführung, sondern u m die Legit imation des Krieges, die nach seiner Mei ­
nung im direkten K a m p f M a n n gegen M a n n liegt, im K a m p f , bei dem sich der 
Mutigste beweist. D a s moderne Kriegswesen hatte für den Chevalier somit die 
Unmögl ichkei t v o n He ldentum zur Folge. D ies gilt für den einzelnen Soldaten, 
insbesondere gilt es aber für den Heerführer. Letzterer kämpf t in seiner neude­
finierten Rol le nicht mehr selbst, hat also nicht die Möglichkeit , He ldentum zu 
erwerben. 

D e m n a c h sind wesentliche G r ü n d e für die unterschiedlichen Darstellungs­
formen in einer Veränderung der wiederzugebenden Wirklichkeit zu suchen. 
Hiermit ist aber n o c h nicht die Bedeutung beschrieben, die der topographischen 
Situation in den beiden Werken 2uteil wird, auch nicht die unterschiedliche 
Betrachteransprache, ebenfalls erklärt sich nicht hinreichend die jeweilige inner­
bildliche Rol le des Protagonisten und der Verz icht auf eine Nobi l i t ierung mit 
Hi l fe v o n Al legorien in V a n der Meulens Bild. Deut l ich wird bereits jetzt, dass 
die beiden Darstel lungsformen unterschiedliche Argumentationsstrategien ver­
folgen, die erst einmal unabhängig v o m Zei tpunkt des wiedergegebenen Ereig­
nisses sind. D ies zeigt sich etwa in einer Publikation, die gut zwanzig Jahre vor 
der Entstehung v o n V a n der Meulens Gemä lde erschien. E s handelt sich u m 
eines der aufwendigsten und prestigereichsten Edit ionsprojekte des 17. Jahr ­
hunderts: Jean Valdors Les triomphes de Louis k Iuste. XIII. du nom, roy de France et 
de Navarre aus dem Jahr 16496. D e r mit insgesamt 145 Illustrationen ausgestatte­
te Fo l ioband ist in mehrere Abschni t te unterteilt, v o n denen hier insbesondere 
zwei interessieren. D e r erste Abschni t t ist mit dem Titel Louis k Iuste combattant 
überschrieben. E r umfasst Szenen, die wie klassische Historienbilder aufgebaut 
sind. Ludw ig X I I I . ist deutlich das Handlungszentrum der K o m p o s i t i o n , auf ihn 
sind die übrigen Bildakteure ausgerichtet, v o n i hm n immt die Handlung ihren 
Ausgang (Abb . 16). In einem weiteren Abschni t t mit der Überschrift La vie 

5 Paul FREART DE CHANTELOU, Journal de voyage du cavalier Bernin en France (hg. von 
Milovan STANIC), Paris 2001, S. 63 (25. Juni 1665). 

<> Zu dem Werk siehe auch Thomas KIRCHNER, Facetten der Historie. Konzepte von Ge­
schichte und ihre Darstellungsformen, in: Kunst/Geschichte. Zwischen historischer Re­
flexion und ästhetischer Distanz (Kunsthistorisches Jahrbuch Graz, 27), Graz 2000, S. 27-
39. 
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triomphante de Louis le luste sind dieselben Ereignisse, die zuvor in aufwendigen, 
der Historienmalerei angelehnten K o m p o s i t i o n e n dargestellt wurden, in A u f ­
sichten v o n Forts, Stadtanlagen und Landschaften thematisiert, die die geogra­
phische Situation einer Stadt skizzieren und die Soldaten allenfalls in abstrakten 
Schlachtenordnungen zeigen (Abb. 17). 

D i e Publ ikat ion ist für uns nicht nur auf G r u n d der Tatsache v o n besonde­
rem Interesse, dass dieselben Ereignisse in unterschiedlichen Formen wiederge­
geben sind, sondern auch weil sie v o n Texten begleitet werden, die sich eben­
falls in ihrem Charakter deutlich unterscheiden. So ist dem ersten Abschni t t mit 
den in A n l e h n u n g an die Historienmalerei geschaffenen K o m p o s i t i o n e n ein 
,poeme heroique' des Literaten Charles Beys beigegeben. Bereits diese Benen ­
nung verdeutlicht, dass die Verse auf eine Heldenverehrung abzielen. D i e ein­
zelnen Strophen arbeiten jeweils die heldenhafte Rol le Ludwigs X I I I . heraus 
und entsprechen darin den graphischen Darstellungen. D e r Tei l mit den geo­
graphischen, die Ereignisse lediglich skizzierenden Darstel lungen ist mit Tex ten 
des Historiographen Rene Bary versehen, die den Anlass, die Voraussetzungen, 
die Umstände und den Ver lauf der einzelnen V o r k o m m n i s s e sachlich beschrei­
ben, daneben auch die beteiligten Akteure, insbesondere die Person Ludwigs , 
herausstellen. 

D u r c h die begleitenden Texte lassen sich die bildlichen Darstel lungen unter­
schiedlichen literarischen Gattungen zuordnen: D i e den Gesetzen der His to ­
rienmalerei folgenden Darstel lungen zielen demnach auf eine Heldenverehrung 
ab, die auch zentraler Gegenstand eines ,poeme heroique', eines E p o s , ist. U n d 
die Überblicksansichten entsprechen den nüchternen Beschreibungen der His ­
toriographie. Konsult iert man die Poetiken, so werden die Argumentationsstra­
tegien n o c h deutlicher. Sie sehen in dem jeweiligen Wirkl ichkeitsbezug einen 
fundamentalen Unterschied der beiden literarischen Gat tungen - denn auch die 
Geschichtsschreibung wurde als solche betrachtet. Bereits Aristoteles benannte 
diesen Punkt: 

„der Geschichtsschreiber und der Dichter unterscheiden sich nicht dadurch, dass der eine 
Verse schreibt und der andere nicht [...]; sie unterscheiden sich vielmehr darin, dass der 
eine erzählt, was geschehen ist, der andere, was geschehen könnte."7 

Dieser Meinung schlössen sich nahezu alle Literaturtheoretiker seit der Renais­
sance an. U n d auch die Malerei folgte im Rückgri f f auf die Literaturtheorie 
diesen Überlegungen. So wurde zur theoretischen Untermauerung der narrati-
ven Historienmalerei, die L e o n Battista Alberti in seiner zentralen kunsttheore­
tischen Schrift Deila pittura (1435/36) z u m H ö h e p u n k t jeglicher künstlerischer 

ARISTOTELES, Poetik 9, 1451b, übers, von Olof GIGON, Stuttgart 1961, S. 36. 
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Arbeit best immt hatte, die Tragödien- beziehungsweise Epentheorie herange­
zogen. D a n a c h hatte ein Historienbild nicht nur eine Geschichte wiederzugeben 
und einen möglichst fruchtbaren, dramatischen M o m e n t herauszuarbeiten, 
sondern es sollte auch in einem Helden seinen H ö h e p u n k t finden. A u ß e r d e m 
musste die Hand lung eine allgemeine, über sich selbst hinausweisende Bedeu­
tung besitzen. N icht ein partikulares Ereignis war der Gegenstand eines Histo ­
rienbildes, sondern ein Ereignis, das der Nachwel t als Vorb i ld dienen konnte. 
Diese Aufgabenbeschreibung ist jedoch an die Bedingung geknüpft , dass die 
Gat tung nicht auf die Wirklichkeit verpflichtet werden durfte. D e n n eine Wi rk ­
lichkeitsbeschreibung ist moralisch neutral, erst die Aufberei tung der Wirk l ich­
keit erlaubt es, der Geschichte eine moralische Aussage zu verleihen und damit 
den Ereignissen eine Vorb i ld funkt ion zuzuweisen. Diese Überzeugung wurde 
noch einmal in den späten dreißiger Jahren des 17. Jahrhunderts durch die A c a -
demie Francaise als unumstößl iche Regel festgeschrieben. Anlass war Pierre 
Corneilles Stück Le Cid (1636/37) . Dieses spielt während der Maurenkriege und 
thematisiert den Kon f l i k t zwischen einer Moral , einem Ehrenkodex und den 
persönlichen E m p f i n d u n g e n der Protagonisten. Rodrigue bringt D o n G o m e s 
um, weil dieser seinen Vater beleidigt hat. D e r Ermordete war nun aber der 
Vater v o n Ch imene , der Ver lobten v o n Rodrigue. Nach einer Reihe v o n Prü­
fungen, der sich Rodrigue unterziehen muss, heiratet Ch imene schließlich den 
Mörder ihres Vaters. Rodrigue hat sich zwar an ihrer Familie vergangen, dies 
aber nur, u m einem abstrakten, indes allgemein akzeptierten Ehrbegri f f zu ge­
nügen, der höher als alles andere bewertet wird. 

D i e Mitglieder der Akademie waren empört . D i e Erzählung Corneilles möge 
zwar wahr sein, es sei indes gänzlich unwahrscheinlich, dass eine Frau den 
Mörder ihres Vaters heirate, der Theaterbesucher würde v o n einer solchen 
Erzählung abgeschreckt. 

„le Poete a droit de preferer la vray-semblance ä la verite et de travaillet plustot Sur un Su­
jet feint et raisonnable, que sur un veritable qui ne fust pas conforme ä la raison. Que s'il 
est oblige de traitter une mauere historique de cette nature, c'est alors qu'il la doit reduire 
aux termes de la bien-seance, sans avoir egard ä la verite, et qu'il la doit plustost changer 
toute entiere que de luy laisser rien qui soit incompatible avec les regles de son Art; lequel 
se proposant l'idee universelle des choses, les espures des defaux, et des irregularites par-
ticulieres que l'histoire par la severite de ses loix est contrainte d'y souffrir."8 

8 Jean CHAPELAIN, Les sentimens de l'Academie francoise sur la tragi-comedie du Cid, Paris 
1638, S. 38f. 
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U n d entsprechend hieß es einige Jahre später in einer Poetik: 

„la verite ne fait les choses que comme elles sont; et la vray-semblance les fait comme 
elles doivent estre. La verite est presque toujoürs defectueuse [•••]• II ne naist rien au 
monde, qui ne s'eloigne de la perfection de son idee en y naissant. II faut chercher des 
originaux et des modeles dans la vray-semblance, et dans les principes universels des cho­
ses: oü il n'entre rien de materiel et de singulier, qui les corrompe."9 

Diesen Vorstel lungen hatte auch die Historienmalerei zu folgen, wie die D i s ­
kussionen in der Kunstakademie in den späten sechziger Jahren unmissver-
ständlich klarlegten. E s war besonders Charles Le Brun, der die Einschätzung 
mit V e h e m e n z vertrat und sich allen Überlegungen, die erste Gat tung dem 
Gesetz der Wahrhei t zu unterwerfen, mit Nachdruck und Er fo lg widersetzte. 
D a m i t eignete sich die Historienmalerei in e inem hohen Maße für die Verherrli ­
chung eines Ereignisses oder einer Person, und in der Ta t war dies auch eine 
zentrale Au fgabe der Kuns t , etwa an besonders prominenter Stelle in der 1684 
fertiggestellten Galerie des Glaces in Versailles, w o die zeitgenössischen Ereig­
nisse in anspruchsvolle, mit allegorischen und mythologischen Figuren angerei­
cherte K o m p o s i t i o n e n eingebettet wurden, in denen Ludwig auch mit dem 
seine Feinde niederschmetternden Jupiter überblendet werden konnte. E ine 
solche Darstellung, etwa die Überquerung des Rheins (Abb. 18), proklamierte mit 
großem rhetorischen A u f w a n d die G r ö ß e Ludwigs, begründete diese aber nicht. 
Sie richtete sich an den bereits überzeugten Betrachter, war aber nicht in der 
Lage, den Betrachter v o n der Leistung des K ö n i g s zu überzeugen. U m den 
Betrachter zu überzeugen, musste eine andere künsderische F o r m gefunden 
werden. So wie die Historienmalerei das Prinzip der Wahrscheinlichkeit verkör­
perte, musste bei der Aufgabe, der Historiographie eine malerische Entspre­
chung an die Seite zu stellen, eine adäquate und v o r allem eindeutige F o r m für 
die Wiedergabe der Wahrhei t entwickelt werden, die den Eindruck einer K o r ­
rektur der Darstel lung i m Sinne der Wahrscheinl ichkeit nicht a u f k o m m e n lassen 
durfte. D i e neue F o r m musste sich deutlich v o n der Historienmalerei abheben, 
selbst w e n n diese den H ö h e p u n k t der Kuns t darstellte. So musste alles, was im 
offensichtl ichen Widerspruch zur Wahrheit stand, ausgeschlossen werden, etwa 
die v o n der Historienmalerei gerne v o r g e n o m m e n Ausstattung eines modernen 
Herrschers oder Kriegers mit einer antiken Rüstung1 0 oder die Bevölkerung 

9 Rene RAPIN, Reflexions sur la poetique d'Aristote, et Sur les ouvrages des poetes anciens 
et modernes, Paris 1674, S. 56f. 
So formulierte der königliche Historiograph Andre Felibien: „Mais pensez-vous que ce 
fust une belle chose de voir aujourd'huy nos batailles et nos combats figurez de la mesme 
maniere que ceux d'Alexandre ou de Cesar et qu'on puisse vray-semblablement repre-
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eines Bi ldes mi t G e n i e n oder al legorischen Figuren. Schließl ich muss te eine 
B e t o n u n g v o n künst ler ischen M o m e n t e n vermieden werden. D o r t , w o sich die 
K u n s t m i t ihren Pr inz ip ien in d e n V o r d e r g r u n d drängt - s o eine verbreitete 
Ü b e r z e u g u n g - , ist e ine B e f o l g u n g der W a h r h e i t n icht m e h r gewährleistet. D a ­
mit war eine mög l i chs t e in fache Argumenta t ionss t ruktur no twend ig . 

„quand on voit un Orateur commencer une longue gradation, ou une antithese ä plusieurs 
membres, on a sujet d'estre sur ses gardes, parce qu'il arrive rarement qu'il s'en tire, sans 
donner quelque contorsion ä la verite f...]."11 

D a s Ergebn i s , das m a n fand , ist denkbar einfach. M a n gr i f f a u f F o r m e n zurück , 
die entwickel t w o r d e n waren , u m e ine geographische Situation wiederzugeben , 
auch au f die Kar tograph ie . D i e s e hatte in f rüheren Darste l lungen bereits dazu 
d ienen m ü s s e n , die Bes i t z tümer eines Herrschers zu verdeutl ichen1 2 . N u n w u r ­
den in die L a n d s c h a f t e n die mil i tär ischen A k t i o n e n eingezeichnet, außerdem 
w u r d e d iesen eine A r t B ü h n e vorgelagert , au f der die wicht igen pol i t i schen 
Ak teure pos ieren k o n n t e n . A l s Beispiel sei hier Jacques Cal lots Belagerung von 
Breda ( A b b . 19) angeführt , eine groß format ige Radierung, die der K ü n s t l e r i m 
Au f t rag des Kard ina ls Richel ieu anfertigte13 . I n einer geradezu abenteuerl ichen 
V e r s c h i e b u n g der Perspekt ive geht die V o r d e r g r u n d s z e n e schrittweise in eine 
kartographische A u f n a h m e über, die d e n H in te rgrund beschreibt . A m oberen 
R a n d verändert sich n o c h e inmal die perspekt iv ische K o n s t r u k t i o n , die karto ­
graphische Au f s i ch t w i r d in die A n s i c h t einer ent fernten Fes tung über führt . D e r 
o f f ens i chd i che Bruch mi t den m o d e r n e n Seher fahrungen, die seit der Rena is ­
sance den A u f b a u der bi ldl ichen Dars te l lungen bes t immten , beweist e b e n s o wie 
der R ü c k g r i f f au f die Kar tograph ie , dass künsder ische Ges i ch t spunk te bei der 
K o m p o s i t i o n nicht i m V o r d e r g r u n d standen. D e r Beleg für die Authent iz i tä t 
der Dars te l lung scheint neben d e m Verz i ch t a u f künsder ische Über legungen , 
wie sie die H o c h k u n s t anstellte, in der W iedergabe der Landscha f t gelegen z u 
haben. 

senter le roy et ses generaux vestus et armez ä la grecque ou a la romaine?" Andre FELI-
B1EN, Entretiens sur les vies et les ouvrages des plus excellens peintres anciens et moder­
nes, 3, Paris 1679, 5» entretien, S. 182. 

11 Antoine ARNAUID/Pierre NICOLE, La logique: O u l'art de penser. Contenant, outre les 
regles communes, plusieurs observations nouvelles, propres ä former le jugement, Paris 
21664, S. 358. 

12 Als Beispiele sei hier lediglich auf die Darstellungen in der Galleria delle Carte Geografi-
che im Vatikan und die Galerie des Cerfs in Fontainebleau hingewiesen. 

11 Zu dem Blatt siehe Simone ZuRAVCSKl, New Sources for Jacques Callot's ,Map of the 
Siege of Breda', in: The Art Bulletin 70 (1988), S. 621-639; Kat. Ausst. Jacques Callot. 
1592-1635, Nr. 480, Nancy (Musee historique lorrain) 1992, S. 363-365. 
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D e r 1664 nach Paris berufene flämische Maler A d a m Frans V a n der Meulen 
verfolgte diese K o m p o s i t i o n s f o r m weiter. In seinen Bildern n i m m t die Schilde­
rung der geographischen Situation ebenfalls einen breiten Raum ein. D e r 
Künst ler bemühte sich indes, die K o m p o s i t i o n e n in Einklang mit den moder ­
nen optischen Gesetzen zu zeigen, selbst w e n n die Darstel lungen nicht völl ig 
frei v o n perspektivischen Brüchen sind. E r behielt die der militärischen Szene 
vorgeschaltete Bühne bei, die die politisch wichtigen Akteure aufn immt , auch 
den erhöhten Augpunkt , der es dem Betrachter erlaubt, die gesamte Szene zu 
überprüfen. D i e eigentliche militärische A k t i o n findet wie bei Callot i m Mittel­
grund statt. 

N u n wissen wir aus den Reisetagebüchern V a n der Meulens, dass der 
Künsder bei keiner der v o n ihm gezeigten militärischen A k t i o n e n zugegen ge­
wesen ist. E r kam immer erst ein, zwei Tage nach den Schlachten an den O r t 
des Geschehens und erfasste die geographische Situation und die Städte in zahl­
reichen Ze ichnungen akribisch genau14. D iese bereiteten indes lediglich den 
Mittel- , meist sogar nur den Hintergrund der fertigen Bilder vor. D i e eigentli­
chen Schlachtendarstellungen entstanden dann i m Atelier in Paris. U n d den­
noch wurden die Bilder als authentische Wiedergaben der Ereignisse akzeptiert. 
D a s Argument , das i m Mercure galant dafür angeführt wurde, ist die Land ­
schaftswiedergabe. 

„Comme [...] le Sr Vanderrmeulen s'est expres transporte par tout Sur les lieux pour en 
faire Desseins, on ne doit point douter que tout ce qu'elles representent n'ait este observe 
avec la plus grande et la plus exacte regularite."15 

W i e bei den mit den modernen Seherfahrungen eindeutig in Widerspruch ste­
henden Darstel lungen etwa eines Callot ist also auch bei V a n der Meulen die 
präzise, mit geradezu wissenschaftlicher Genauigkeit verfolgte Schilderung der 
Topograph ie Beleg für die Authentizität der Szenen, die indes weitgehend der 
Er f indung des Künsders entstammten. D i e Präzision der Landschaftsschilde­
rung ist somit Strategie. 

A l l diese Aus führungen erklären aber n o c h nicht hinreichend, warum die 
Kulturverwaltung mit großem A u f w a n d die Entwick lung einer solchen - nen­
nen wir es historiographischen - Wiedergabe betrieben hat. W a r u m bediente 

14 Zu den Zeichnungen Van der Meulens siehe Laure C.-STARCKY, Paris, Mobilier national. 
Dessins de Van der Meulen et de son ateüer (Inventaire des collections publiques francai-
ses, 33), Paris 1988; zu dem Künsder siehe Kat. Ausst. A la gloire du Roi. Van der Meu­
len, peintre des conquetes de Louis XIV, Dijon (Musee des Beaux-Aro)/Luxemburg 
(Musee d'Histoire de la ville) 1998/99. 

15 Mercure galant, 8/1679, S. 133. 
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sich die Kuns tpo l i t i k in e inem g r o ß e n M a ß e einer F o r m , die unter künsder i -
schen G e s i c h t s p u n k t e n gänzl ich unspektakulär ist, w a r u m verzichtete L u d w i g 
X I V . in d iesen W e r k e n etwa auf die Mög l i chke i t , sich als H e l d i m klassischen 
Sinne feiern z u lassen, w ie dies die His tor ienmalere i erlaubt hätte. Besche iden ­
heit w i rd es k a u m gewesen sein. S o zielte die v o n L e B r u n gemalte V e r e h r u n g 
A lexanders des G r o ß e n weniger a u f d e n ant iken Herrscher als v ie lmehr auf 
seinen K ö n i g u n d Auf t raggeber ab, s tand also A l e x a n d e r für L u d w i g . A u ß e r d e m 
wissen wir aus dessen M u n d , w ie sehr i h m die G lor i f i z i e rung seiner P e r s o n a m 
Herzen lag. S o äußerte er sich gegenüber den Mitgl iedern der 1663 gegründeten 
sogenannten Petite A c a d e m i e , d e m zentralen K o n t r o l l o r g a n aller kunstpol i t i ­
schen Akt iv i tä ten: 

„Vous pouvez, Messieurs, juger de l'estime que je fais de vous, puisque je vous confie la 
chose du rrionde qui m'est la plus precieuse, qui est ma gloke. Je suis sür que vous ferez 
des merveilles; je tächerai de ma part de vous fournir de la mauere qui merke d'etre mise 
en ceuvre par des gens aussi habiles que vous etes."16 

D i e s e n A n f o r d e r u n g e n genügte in geradezu herausragender W e i s e die Ü b e r h ö ­
h u n g des Herrschers m i t H i l f e v o n A l l egor ien u n d my tho log i schen Figuren, 
besonders p r o m i n e n t in der Galer ie des G laces in Versailles. A b e r auch V a n der 
Meu lens K o n z e p t fügte sich perfekt in diese Aufgabens te l lung . E i n zentrales 
A r g u m e n t für dessen künsder isch besche idene , vergleichsweise anspruchs lose 
Dars te l lung u n d seinen Verz i ch t a u f eine ostentat ive He ldenverehrung mi t H i l f e 
der Histor ienmalere i nennt uns der könig l iche H is tor iograph Paul Pe l l i sson-
Fontanier in e inem Br ie f an den Ku l tusmin i s te r Jean -Bapt i s te Co lber t aus den 
J ahren 1 6 7 0 / 7 1 : 

„Pour en etre mieux crü, il ne s'agit pas de lui [i.e. dem König] donner lä les epkhetes et 
les eloges magnifiques qu'il merke; il faut les arracher de la bouche du Lecteur par les cho-
ses memes."17 

W i e m a n z u d iesem Z w e c k v o r g e h e n muss , beschreibt e twa N ico las Bo i leau , 
ebenfalls könig l icher His tor iograph , i m Z u s a m m e n h a n g mi t der A u s m a l u n g der 
Galer ie des G laces in Versai l les in se inem Discours sur le style des inscriptions: 

16 Charles PERRAUI.T, Memoires de ma vie, in: DERS./Claude PERRAULT, Memoires de ma 
vie/Voyage ä Bordeaux (1669) (hg. von Paul BONNEFON), Paris 1909, S. 41. 

17 Paul PELUSSON-FONTANIER, Projet de l'histoire de Louis X IV . A M. Colbert, in: DERS., 
CEuvres diverses, Bd. 2, Paris 1735, S. 326; Jean-Baptiste COLBERT, Lettres, Instructions et 
memoires (hg. von Pierre CLEMENT), Bd. 5, Paris 1868, S. 53. 



Authentizität und Fiktion 225 

„C'est ä l'inscription ä dire: ,Voilä le passage du Rhin' et celui qui lit saura bien dire sans 
eile: ,Le passage du Rhin est une des plus merveilleuses actions qui aient jamais ete faites 
dans la guerre.'"18 

U n d entsprechend dieser Überlegung diente eine unspektakuläre, nicht beschö­
nigende, sondern lediglich dokumentierende Malerei als ein Fundament , auf das 
sich dann eine Heldenverehrung mit Hi l fe der Kuns t argumentativ stützte. 
N icht nur die klassische Historienmalerei verfolgte somit eine Strategie, auch 
die dem Anspruch auf Wirklichkeitswiedergabe unterworfene historiographi-
sche Schilderung hatte klare politische Zielvorgaben. E ine Authentizität der 
Darstel lungen — oder genauer: der Eindruck einer Authentizität der Darstel lun­
gen — wurde mit Nachdruck eingefordert, w o f ü r eine B i ld form gefunden wer­
den musste. Diese Au fgabe leistete indes nicht die Wiedergabe der Ereignisse 
selber, sondern die exakte bildnerische Beschreibung der Lokalitäten, an denen 
die Ereignisse stattfanden. A u f diesem Wege schienen die Szenen glaubwürdig, 
dann konnte auch ein unspektakuläres militärisches Ereignis wie die Überque­
rung des Rheins, die bei Niedrigwasser und ohne nennenswerten Widerstand 
des Feindes vonstatten ging und weder He ldentum noch militärische Weitsicht 
verlangte19, zu einem zentralen Ereignis stilisiert werden. D a m i t erweist sich die 
gefundene künstlerische F o r m als eine Strategie, die letztlich — ungeachtet des 
Anspruches - ebenso eine Fiktion schafft wie die Historienmalerei. U n d doch 
hat die Strategie, die genaue Schilderung der geographischen Situation als Beleg 
für die Authentizität der Schilderung eines Ereignisses zu nehmen, einen unge­
heuren Er fo lg gehabt, der sich bis in unsere Tage fortsetzt. N o c h heute greifen 
Darstel lungen in der Berichterstattung politischer oder kriegerischer Ereignisse 
immer wieder auf sie zurück, um ihren Anspruch auf Authentizität zu unter­
mauern; und auch heute erweisen sich diese Darstellungen häufig als Fiktion, 
nicht selten sind sie fiktiver als dies jedes klassische Historienbild hätte sein 
können. 

18 Nicolas BoiLKAU, Discours sur le style des inscriptions, in: DERS., (Euvres completes (hg. 
von Antoine Charles GlDKL), Bd. 3, Paris 1873, S. 265. 
Dies berichtet der königliche Historiograph Paul Pellisson-Fontanier, der bei dem Ereig­
nis zugegen war; siehe Kat. Ausst. Charles Le Brun 1619-1690. I x decor de l'escalier des 
ambassadeurs ä Versailles, Versailles (Musee National du Chäteau) 1990/91, S. 45. 
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Abb. 16 . , , 
Jean Valdor, Der Engpass von Suze. Illustration zu Jean Valdor, Les tnomphes de Louis 
le Iuste, 1649 





Abb. 18 
Charles Le Brun, Die Überquerung des Rheins. Die Belagerung von Maastricht, 
1681-1684 
Versailles, Musee National du Chäteau, Galerie des Glaces 



Abb. 19 
Jacques Callot, Die Belagerung von Breda, 1627-1629 


