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Kunst der Französischen Revolution 1789

Als eine Provokation muß Ihnen die Ankündigung erschienen sein, über 

die Kunst der Französischen Revolution zu sprechen. Die politische Re­

volution verlangte von den Künsten weder neue Aufgaben, noch forderte 

sie einen neuen Stil. Höchst fraglich erscheint, ob die Künste und die Ar­

chitektur zu jenen Kräften zählen, welche die Revolution vorbereitet 

und herbeigeführt haben. Den Ausdruck Revolutionsmalerei gab es nie. 

Und vom Begriff Revolutionsarchitektur scheint am Ende des Gedenkjah­

res erwiesen zu sein, daß er insofern ein Phantom war, als er zwar eine 

Umkehrung der architektonischen Prinzipien meinte, nicht aber eine der 

politischen Revolution zugehörige Architektur. Diese Ernüchterung be­

trachte ich als guten Ausgangspunkt für die Frage nach der Kunst der Re­

volution. Selbstverständlich muß die Fragestellung die Zeit vor 1789 ein­

schließen und sich offenhalten auch für Ansatzpunkte neuer Formen in 

der kurzen Phase der Revolution.

I. Architektur

Ich wende mich zunächst dem Begriff Revolutionsarchitektur zu. Seit 

1928 hatte sich Emil Kaufmann mit der übersehenen Architektur der 

zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts beschäftigt. 1952 erschien in Phila­

delphia sein Buch ThreeRevolutionär))Architects:  Boullee, Ledoux, Lequeu, 

das den Begriff Revolutionsarchitektur geprägt hat. Gemeint war damit ei­

ne stilistische Umwandlung der Architektur, die Beschäftigung mit ele­

mentaren Körpern wie Kubus und Kugel, nicht aber eine Baukunst mit 

revolutionärer politischer Botschaft. Als Beispiele für diese elementare 

Architektur seien hier aus der Mitte der achtziger Jahre Claude-Nicolas 

Ledoux’ Entwurffür den Friedhof der Industriestadt Chaux und Etienne- 

Louis Boullees Entwurf für den Kenotaph von Isaac Newton genannt 

(Abb. 1,2). Im posthum erschienenen Buch von 1955 ordnete Kaufmann 

derartige Entwürfe aus elementaren Körpern unter Architecture in the 

AgeofReason, unter Architektur im Zeitalter der Vernunft also. Aber mit 

seinem früheren Werk war der mißverständliche Begriff Revolutionsar­

chitektur in die Welt gesetzt worden und zog seine Kreise, obwohl die so-

25

Originalveröffentlichung in: Berding, Helmut ; Oesterle, Günter (Hrsgg.): Die 
Französische Revolution : Vorlesung zweiter Teil, Gießen 1990, S. 25-57 (Gießener 
Diskurse ; 3) // Online-Veröffentlichung auf ART-Dok (2023), 
DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00008558



Abb. 1

Claude-Nicolas Ledoux, Plan du Cimetiere de la Ville de Chaux, in: Ledoux, L’architecture 

consideree sous le rapport de Part, des moeurs et de la legislation, Bd. 1, Paris: Chez l’auteur, 

1804, PI. 99.
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Abb. 2

Etienne-Louis Boullee, Kenotaph Newtons. Äußeres bei Nacht, 1784, lavierte Federzeich­

nung, 40, 2x65,3 cm, Paris, Bibliotheque Nationale. 
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genannten Revolutionsarchitekten keine politischen Revolutionäre wa­

ren, die Revolution keine neuen Formen hervorbrachte und die einzige 

neue Aufgabe, die Errichtung eines Parlamentssaales nach dem Modell ei­

nes Zuschauerraumes des Theaters geplant wurde. Die angekündigte 

Ausstellung in Frankfurt über Revolutionsarchitektur wird diese Proble­

matik ebenso darlegen, wie es die Pariser Ausstellung über däe Architectu- 

re de la liberte bereits getan hat.

Ich zeige die Problematik hier mit einem Denkmalsentwurf, mit der Pari­

ser Reaktion auf Ledoux und mit der Rue des Colonnes auf. Lemercier 

griff in seinem Projekt für ein gigantisches Denkmal Napoleons von 1810 

Boullees grandiose Idee für den Kenotaph Newtons auf. Die kosmische 

Kugel Boullees setzte Lemercier für das Denkmal des Welteroberers zwi­

schen vier Triumphbögen, umgab sie mit den Ruinen und bekrönte sie 

mit dem Genius Frankreichs, der die Gesetzestafeln des Code Napoleon 

trägt: eine Repetition des megalomanischen Projekts Boullees für ein im­

perialistisches Denkmal. Wie könnte noch ohne Schwierigkeit elementa­

re Architektur als Sache der Revolution deklariert werden? Den ästheti­

schen Modernismus von Boullee und Ledoux erkannte das revolutionäre 

Paris nicht als seinen Stil an, es griff in den Vandalenakten vielmehr die 

Funktion der Gebäude an. In der Nacht zum 13. Juli 1789 wurde an 40 der 

54 Zollhäuser, der barrieres, Feuer gelegt, es brannten auch solche, die Le­

doux gebaut hatte, ihr Stil konnte sie nicht retten, und der Architekt wur­

de 1793 ins Gefängnis geschickt. Für den spartanischen Stil der Architek­

tur der Revolution gilt seit je als Exempel die von Bernard Poyet gebaute 

Rue des Colonnes (Abb. 3), die allerdings zu Zeiten des Directoire entstan­

den ist. Sie ist das einzige Zeugnis gebauter, nicht ephemerer Architektur. 

Ihre Kennzeichen sind kubische, nach oben leicht verjüngte Massen, in 

die Mauern geschnittene Fenster ohne Rahmungen, die Arkaden auf un­

kannelierten, basenlosen dorischen Säulen, ebenso schmucklose Pfeiler 

an den Ecken. Diese Art einfacher, urtümlicher Architektur lag schon 

mit Ledoux’ Torbau für die königlichen Salinen in Chaux (Abb. 4) aus der 

Mitte der siebziger Jahre vor. Jacques-Louis David brauchte sie für sein 

berühmtes üdd Der Schwur der Horatier (Abb. 5) von 1784. Dieser archi­

tektonische Archaismus ist auf die Entdeckung von Paestum zurückzu­

führen.
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Abb. 3

Bernard Poyet, Rue des Colonnes, 1794/95, Paris, Foto Claudia Gröschel.
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Abb. 4

Claude-Nicolas Ledoux, La Porte d’entree de la Saline de Chaux, in: Ledoux, L’architecture 

consideree sous le rapport de Part, des moeurs et de la legislation, Bd. 1, Paris: Chez l’auteur, 

1804, PI. 34.
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Abb. 5

Jacques-Louis David, Der Schwur der Horatier, 1784, Öl auf Leinwand, 330x425 cm, Paris, 

Louvre.
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Der Zusammenhang mit der als archaisch aufgefaßten Architektur von 

Paestum weist auf eine nichtästhetische Qualität. Das negative Urteil von 

Sebastiano Serlio und Andrea Palladio über die basenlose dorische Ord­

nung wurde um 1750 umgekehrt durch eine moralische Umwertung. Die 

schmucklose Ordnung erschien als nichtluxuriöse, ursprüngliche und da­

her nichtkorrumpierte Architektur. Marc-Antoine Laugier wertete 1753 

die dorische Ordnung im Sinn von Jean-Jacques Rousseaus berühmter 

Kulturkritik von 1750 um. Sie erschien als Architektur aus dem Anfang 

der Geschichte, naturhaft, der nur die Urhütte vorausging. Die zahlrei­

chen bildlichen Wiedergaben von Paestum — noch diejenigen von Pira- 

nesi — bekräftigten diese Auffassung. Die erste Verbindung dorischer Ar­

chitektur mit einem historischen Tugendbeispiel wurde im Salon von 

1761 durch Charles-Nicolas Cochin, einem der Entdecker von Paestum, 

vorgestellt. Sie zeigte den heroischen Auftritt des Lykurgus, des Gesetz­

gebers der Spartaner, vor einem dorischen Tempel. Cochins Zeichnung 

wurde hundertfach durch den Stich von Demarteau ab 1769 verbreitet. 

Die moralische Qualität der schmucklosen Architektur ist für ihre Ver­

wendung in der Rue des Colonnes maßgebend.

Nun hatte aber schon der Royalist Claude-Nicolas Ledoux die einfache 

dorische Säule für den 1776 fertiggestellten Torbau der neuen Industrie­

stadt Chaux (Abb. 4), der königlichen Salinen, verwendet. Analog zu 

Campanellas absolutistischem Sonnenstaat sollte im Oval der Industrie­

stadt um das zentral gesetzte Haus des Direktors Arbeit und Leben aller 

Beschäftigten geordnet, regularisiert, beaufsichtigt und kontrolliert wer­

den. Das Territorium der Stadt ist von der Umgebung isoliert durch ei­

nen Wassergraben. Zu betreten ist es nur durch den Torbau, der die lange 

Zufahrt mit einer kolossalen Kolonnade abschließt. Hinter der Säulenrei­

he öffnet sich eine gewaltige Grotte, eine Naturarchitektur, die den Salz­

abbau vorstellt. Vom Torbau führt der direkte Weg zum Haus des Direk­

tors, nicht etwa zu den seitlichen Werksgebäuden, in denen die Sole ein­

gedampft und das Salz abgepackt wird. Die Zweckmäßigkeit der Anlage, 

die bei Ledoux eine große Rolle spielt, ist der Darstellung der Arbeitshier­

archie untergeordnet. In anderen Entwürfen zog Ledoux die Regulierung 

der Arbeiter durch die Arbeit noch weiter, indem er für verschiedene Be­

rufsgruppen Häuser vorsah, die ihre Tätigkeit darstellten: für die Köhler 

eine Art Kohlenmeiler, für die Faßreifenmacher einen Zylinder mit sie­

ben Reifen. Das ist nicht nur phantastische architectureparlante, sondern
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Abb. 6

Claude-Nicolas Ledoux, Les prisons de la Ville d’Aix. Vue perspective, in: Ledoux, L’archi- 

tecture consideree sous le rapport de l’art, des moeurs et de la legislation, Bd. 2, Paris: Lenoir, 

1847, PI. 190.

der Versuch, alle Lebensbereiche zu regeln und die Autorität der Arbeit 

darzustellen. Im Torbau von Chaux verbündet sie sich mit dem architek­

tonischen Instrumentarium der moralischen Autorität und mit der nach­

gebauten Natur. Die Verbindung mit der Natur entspricht der einer An­

weisung für alle Bewohner der Industriestadt. Allen sind Gärten zuge­

teilt, und deren Bearbeitung soll, nach Ledoux’ Worten, alle an den Bo­

den binden.

II. Das Gefängnis, die Freiheit

1786 zeichnete Ledoux für Aix -en -Provence den Entwurf eines Gefängnis­

ses (Abb. 6). Es blieb unausgeführt. Für Chaux hatte Ledoux im Torbau 

Gefängniszellen eingebaut. Für Aix-en-Provence war eine kolossale 

Sockelzone auf quadratischem Grundriß vorgesehen. Vier Ecktürme fas­

sen die leicht zurückgesetzten Zellentrakte ein. In die Mauern sind quer­

rechteckige Fensterschlitze eingeschnitten. Die Eingänge bestehen aus ei­

nem Gitter von Säulen mit engen Interkolumnien und einem Kreisseg­

ment als Giebel. Das Gefängnis von Ledoux ist ein Gebäude, das Überwa­

chen, Einschließen und Strafen nicht nur ermöglicht, sondern auch die 

Einschließung nach außen ausdrückt.
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1787 hatte Jacques-Louis David sein Gemälde Der Tod des Sokrates (Abb. 

7) fertiggestellt und im Salon präsentiert. Der Auftrag kam vom jungen 

Charles-Michel Trudaine de la Sabliere, der mit seinem Bruder einen Pa­

last an der heutigen Place de la Concorde bewohnte und die sogenannte 

Societe Trudaine unterhielt, zu der liberale Aristokraten und talentierte 

Bürgerliche gehörten, wie der Dichter Andre Chenier. Es gilt als sicher, 

daß der Auftraggeber das Thema gewünscht hatte. Andre Chenier hatte 

einige griechische Zeilen verfaßt, die unter das Bild hätten gesetzt werden 

sollen. Für Auftraggeber, Berater und Maler war der Text in Denis Dide- 

rotsDiscourssur lapoesie dramatique von 1758 wichtig. Diderot hatte hier 

in Anlehnung an Platon die Verurteilung und den Tod des Philosophen 

im Kerker von Athen als Beispiel eines philosophischen Dramas ange­

führt und die letzten Szenen als eine Reihe von pantomimischen tableaux 

dargestellt. Davids Bild bezieht sich auf das letzte dieser tableaux. Sokrates 

greift nach den letzten Worten an seine Schüler nach dem Schierlingsbe­

cher, weist mit der einen Hand nach oben zu den Göttern, die Schüler zei­

gen Trauer, Bestürzung und Verzweiflung. Die friesartige Figurenkom­

position schließt eine festgefügte Mauer in der ganzen Höhe ab, in der 

Tiefe des Eingangs sind drei Personen sichtbar, die eine Treppe hinauf­

steigen. Mit diesen einfachen Indizien des Raumes und mit dem Lichtein­

fall von oben wird das Unterirdische des Kerkers sichtbar gemacht. Ker­

kerhaft in der Todeszelle und die philosophische Überwindung des unge­

rechten Urteils sind miteinander konfrontiert. Die Befreiung wird ange­

zeigt mit den abgenommenen Fußfesseln, der Preis für die Freiheit ist der 

Schierlingsbecher. Sokrates bietet ein exemplum virtutis, Davids Bild ge­

hört vorerst zu den seit 1748 erneuerten Anstrengungen für eine neue Hi­

storienmalerei nach dem Vorbild der großen Malerei Poussins. Die För­

derung der Historienmalerei hatte sich die offizielle Kulturpolitik seit 

1748 zu eigen gemacht, die Maßnahmen waren Geschichtsunterricht in 

der Akademie, die strikte Einhaltung der Gattungshierarchien, die Ver­

doppelung der Entschädigung für die akademischen Historienmaler und 

die Aufhebung der Ausstellungserlaubnis für die handwerklichen Maler. 

Es heißt hier viel, daß gleichzeitig wie David sein lebenslanger Konkur­

rent Pierre Peyron an einem großen Gemälde Der Tod des Sokrates arbei­

tete, dafür aber den königlichen Auftrag besaß, während David nur einen 

privaten Besteller hatte.
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Abb. 7

Jacques-Louis David, Der Tod des Sokrates, 1787, Öl auf Leinwand, 129,5x196,2 cm, New 

York, Metropolitan Museum of Art.

Dennoch ist die politische Dimension der in der zweiten Hälfte des 18. 

Jahrhunderts sich häufenden Darstellungen von Kerkern, Marterszenen, 

Gefangenen nicht zu unterschätzen. Sie beschränken sich nicht auf 

Frankreich. Die berühmtesten Serien edierte Giovanni Battista Piranesi 

1749 und 1761: die erste unter dem Titel Invenzioni capric(ciose) di Carce- 

ri, die zweite dann unter dem doppeldeutigen Tigel Carceri d’Invenzione, 

was sowohl erfundene Kerkerarchitekturen wie Gefängnisse der Erfin­

dung heißen kann. Die erste Edition ist durchgehend im hellen Ton ge­

druckt, in der zweiten sind die Radierungen düster geworden, und sie 

zeigt Folterszenen, während die erste nur die Instrumente der Tortur ent­

hielt, nicht aber ihre Anwendung vorführte. Das Blatt 2 der zweiten Fas­

sung (Abb. 8) zeigt eine öffentliche Folterung und Hinrichtung, von der 

Horst Bredekamp kürzlich vermutete, daß sie mit dem aufsehenerregen­

den Fall des Königsattentäters Francois Damiens Zusammenhänge. Im 

Blatt 16 rekonstruierte Piranesi den ersten römischen Kerker zur Zeit der 

etruskischen Königsherrschaft und erweiterte die phantastische Histori-
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Abb. 8

Giovanni Battista Piranesi, Mann auf der Folterbank, in: Piranesi, 2. Auflage, Rom: Piransi, 

1761, Plate II, Kupferstich und Radierung, 57,1x42 cm.
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Abb. 9

Johann Heinrich Füssli, Akt eines Gefesselten, 1770/71, lavierte Bleistiftzeichnung, 14x20,5 

cm, Zürich, Kunstbaus.
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sierung durch drei Inschriften über die Dreistigkeit, über die Forderung 

nach Rechtssprechung durch das Volk und über die Unerbittlichkeit des 

Gesetzes zu einer Reflexion über das Recht, das Gefängnis und die Frei­

heit.

Zehn Jahre später betrieb der junge Johann Heinrich Füssli zusammen 

mit dem Bildhauer Thomas Banks die merkwürdige Übung, auf willkür­

lich gesetzte fünf Punkte Figuren zu erfinden (Abb. 9). Auf den erhalte­

nen Blättern finden sich ausschließlich Gefesselte, Gefangene, Zusam­

mengekrümmte und Gekreuzigte, eine der Zeichnungen wurde mit dem 

Adler zu Prometheus ergänzt. Der Zusammenhang dieser merkwürdigen 

Erfindungen mit Piranesi und mit Michelangelo liegt auf der Hand, aber 

nicht dies allein enthebt Füsslis konstantes Umkreisen der Gefesselten 

und Gefolterten der privaten Obsession. Füssli erfand in Anlehnung an 

den sogenannten Gladiatore (Abb. 10), den Borghesischen Fechter, die Ge­

stalt der Befreiung: Die extrem in der Diagonalen gestreckte Figur mit an­

gewinkeltem Bein ist der Rebell gegen Gefangenschaft und Unter­

drückung. Diese Figur wird bei ihm mächtig der freien Bewegung in allen 

Richtungen. Die Flugfiguren der Supermänner in den Comic Strips des 

20. Jahrhunderts knüpfen hier an. Füssli hat unter vielen anderen den 

mythischen Helden der Befreiung, Wilhelm Teil (Abb. 11), als fliegenden 

Superkämpfer gegen die Unterdrückung vorgebildet und 1790 in Paris im 

Druck erscheinen lassen.

Durch die Revision des Freiheitsbegriffs in Rousseaus Contrat social 

1762, an dessen Diskussion Füssli selbst teilgenommen hatte, durch die 

Forderung nach einer Reform des Strafvollzugs durch Cesare Beccaria 

1764, durch die unwillkommene Inspektion der Gefängnisse in Europa 

und die aufsehenerregende Berichterstattung und Kritik durch John Ho­

ward von 1777 bis 1874 erhalten diese Darstellungen der Kerker und der 

Befreiungen ihren politischen Kontext. Die Brüder Trudaine und Andre 

Chenier besuchten im Anschluß an Howard das Gefängnis in Vincennes 

und waren entsetzt über die Zustände, die düsteren Zellen und die Erzäh­

lung eines Gefangenen, der sich als Opfer der korrupten Rechtsspre­

chung bezeichnete. Doch galt die Erstürmung der Bastille am 14. Juli 

1789 nicht nur der Befreiung der bloß sieben Staatsgefangenen, sondern 

auch der Beseitigung der willkürlichen Einkerkerung wie auch der Er­

oberung der Munition. In der Chronik der revolutionären Ereignisse, die
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TATVA DEL GLADIATORE OPERA DAGATU EFESIO. 

ntaCOrtt Borqhcju.
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Abb. 10

Nicolas Dorigny, Statua del Gladiatore, in: Raccolta di Statue antiche e moderne,hrsg. von 

Paolo Allesandro de Rossi, Rom: Domenico de Rossi, 1704, T£. 75.
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Abb. 11

Johann Heinrich Füssli, Der Sprung Teils aus dem Schiff, 1780—1790, Kupferstich von 

Charles Guttenberg, 43,8x59,5 cm Zürich, Kunsthaus.
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FranQois Janinet bis 1791 illustriert und kommentiert herausgab, zeigt 

ein Blatt die Übergabe der Kapitulationserklärung (Abb. 12). Der Muti­

ge, der sich auf das Brett über den Wassergraben gewagt hat, nimmt in der 

Radierung Janinets die Haltung des Borghesischen Fechters ein, der Be­

freiungsfigur Füsslis.

Es ist eine alte Streitfrage, ob die bildenden Künste einen Beitrag zur Her­

beiführung der Revolution geleistet hätten, ob sie zur politischen Mün­

digkeit mit einigen Beispielen beigetragen hätten oder ob sie bloß in die 

Randbereiche der Bewegung der Aufklärung zu setzen wären. War Pey- 

rons Cimon und Miltiades von 1782 — die Opferung des Sohnes für den 

zu Unrecht verurteilten General der Athener— eine Anklage der Justiz­

willkür durch eine Gefängnisszene, war es der Tod des Sokrates, bei Pey- 

ron im königlichen Auftrag oder bei David, der vom Auftrag des Trudai- 

ne ausgehen konnte, des empörten Besuchers von Vincennes? Sind die 

zahlreichen Darstellungen, die weitgehend unabhängig vom Thema 

durch die Art der Beleuchtung von oben die Situation des vertieften Ker­

kers rekonstruieren, Dokumentation der Unfreiheit, und meinen sie die 

Beseitigung aller Unterdrückung? Die Bilder sind keineswegs eindeutig, 

die Biographien sind in der Regel wenig aufschlußreich, die Politisierung 

der Themen, der Gesten und der Darstellungsart erfolgten meist retro­

spektiv.

Johann Georg Sulzer, der von Berlin nach Frankreich wirkende Kunst­

theoretiker, hatte zwar in seiner Allgemeinen Theorie der Schönen Künste 

von 1771/74 gefordert, daß die bildenden Künste von ihrem Mißbrauch 

für die Privatinteressen der Höfe entlassen würden. Sein Hauptartikel 

über die Schönen Künste wurde im Supplementband der Encyclopedie von 

d’Alembert und Diderot 1776 wieder veröffentlicht. Doch hatte Sulzer 

nicht nur empfohlen, die Kunst bis in die Hütten der gemeinen Bürger zu 

verbreiten, sondern diese Maßnahme den Regierenden nahegelegt zur ef­

fizienten Steuerung der Subjekte und zur Bildung des wahren National­

charakters. Das hatte die Monarchie in Frankreich mit ihrer Förderung 

der Historienmalerei der patriotischen und allgemeinen Tugendtaten 

längst verwirklicht. Deshalb lag für Franfois-Andre Vincent, der die Er­

stürmung der Bastille in einer Konfrontation von Gruppen nackter Män­

ner im Hof des Gefängnisses wiedergab, das klassizistische Vokabular be­

reit. Deshalb konnte David 1789 den Brutus in offiziellem Auftrag, sogar
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Abb. 12

Jean-FranQois Janinet, Drittes Ereignis des 14. Juli 1789, in: Gravures historiques, 1790, 

Aquatinta, 12,7x8,8 cm, Hamburg, Kunsthalle.
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unter Anbringung der bourbonischen Lilien im Gemälde, ausführen, 

und einige Jahre später, im Entwurf für den Opern vorhang, den Brutus 

unter die Märtyrer der Revolution (Abb. 13) einreihen neben Marat und 

Wilhelm Teil. Die Funktion der Kunst, ihre Instrumentalisierung zur Lei­

tung und Rührung der Betrachter, mußte sich unter den veränderten po­

litischen Bedingungen nicht ändern.

III. Das Ereignisbild

Gegen Ende des Jahres 1791 legten die Architekten Jacques Legrand und 

Jacques Molinos der Nationalversammlung die Entwürfe eines Parla­

mentes in Paris vor. Vorgeschlagen wurde die Anfügung eines kreisrun­

den Gebäudes an die erst begonnene Kirche La Madeleine. Die eine Hälf­

te dieses Kreises hätte den mit einer Halbkuppel zu bedeckenden Parla­

mentssaal aufnehmen sollen. Vorbild für die Anordnung der Sitzreihen 

des Parlaments im Halbkreis war Ledoux’ Theater in Besanfon von 

1775—1784, das 1957 ausgebrannt ist. Ledoux hatte, wiederum in Anleh­

nung an Palladios Teatro Olimpico von Vicenza, einen sozusagen demo­

kratischen Zuschauerraum geschaffen, in dem von allen Plätzen aus die 

Bühne gleich gut sichtbar war und die Logen und Stehplätze abgeschafft 

waren. Erst vor kurzem hat Wolfgang Kemp bei der Analyse dieses Ent­

wurfs für ein Palais National bemerkt, daß im Schnitt durch den Plenar­

saal das große Gemälde des Ballhausschwurs von Jacques-Louis David ein­

gezeichnet ist. Es sollte auf der vierzig Meter langen Stirnwand über der 

Höhe der obersten Sitzreihe der Abgeordneten angebracht werden. Das 

Parlamentsgebäude aus Kirche und Theater wurde nicht realisiert, Da­

vids großes Bild des ersten Revolutionsparlaments blieb ein Fragment. 

1792 wurde beschlossen, das Theater der Tuilerien zum Versammlungs­

ort der Abgeordneten umzubauen.

Ein Jahr nach dem Beistandsschwur des Dritten Standes im Jeu dePaume 

— der Ballsporthalle — von Versailles vom 20. Juni 1789 wurde im Club 

der Jakobiner vorgeschlagen, das Ballhaus als nationales Monument zu 

konservieren und das Ereignis des Schwurs in einem Gemälde zu verewi­

gen. Im Oktober 1790 wurde eine Subskription genehmigt. Den Antrag 

des Abgeordneten Dubois-Crance hatte David selbst formuliert. Vorge­

sehen war ein Gemälde von etwa 616 auf 10 Metern und eine Stichausga­

be. Bereits im folgenden Mai konnte David den Entwurf in seinem Ate-
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Abb. 13

Jacques-Louis David, Der Triumph des französischen Volkes, 2. Version, 1793, lavierte Blei­

stiftzeichnung, 38,6x71 cm, Paris, Musee Carnavalet.
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Her ausstellen, im September zeigte er ihn zusammen mit dem Schwur der 

Horatier im Salon, und im gleichen Monat beschloß die Nationalver­

sammlung die Ausführung des Gemäldes auf Kosten des Staatsschatzes 

und bestimmte den Parlamentssaal als seinen Ort mit dem ausdrückli­

chen Zweck, die Legislative an den Mut zu erinnern, den sie für ihre Ar­

beit braucht oder brauchen sollte.

Davids Aufgabe bestand darin, auf einer Leinwandfläche, die schließlich 

nahezu 9 auf 12 Meter hätte messen sollen, die Menge von etwa 600 Perso­

nen unterzubringen. Die Wiedergabe eines zeitgeschichtlichen Ereignis­

ses entsprach der bildlichen Dokumentation, die den Geschehnissen der 

Revolution unablässig galt, und die vor allem von der Graphik wahrge­

nommen wurde. Dennoch war die Darstellung von Ereignissen der jüng­

sten Vergangenheit im anspruchsvollen Medium der Malerei keine neue 

Aufgabe. Die amerikanische Malerei, unbelasteter von akademischen 

Zwängen, war mit der Wiederaufnahme des Reportagehistorienbildes 

durch Benjamin West und John Singleton Copley vorangegangen. Vor al­

lem aber war für Davids Plan wichtig, daß John Trumbull ein analoges 

Unternehmen bereits begonnen hatte, nämlich die Darstellung der ame­

rikanischen Unabhängigkeitserklärung. Trumbull war im Winter 

1787/88 in Paris, um dort die Porträts einiger französischer Offiziere zu 

malen, die er in sein Gemälde von der Kapitulation der Engländer in 

Yorktown von 1781 aufnehmen mußte. Der amerikanische Maler war in 

Paris beim Gesandten Thomas Jefferson, seinem Lobbyisten, und David 

verkehrte in der amerikanischen Gesandtschaft.

Es zeigt sich, daß David für sein Bild des Serment (Abb. 14) nur in Details 

Wert auf Genauigkeit legte, nicht aber in bezug auf Komposition und An­

ordnung der Figuren im Raum. Die Abweichungen, die einzeln zu bele­

gen sind, weisen auf die Herstellung eines wirkenden Bildes, nicht eines 

distanzierten historischen Dokuments, das uns etwa in der Radierung 

von Helman und Monet vorliegt. Selbstverständlich drehte Bailly den 

Abgeordneten beim Schwur nicht den Rücken zu, und diese drängten 

sich nicht in der einen Hälfte des Saales zusammen. David ordnete die 

Raumkonstruktion und die Figurenkomposition so, daß Bailly etwas er­

höht aus der Mitte der Figuren ragt und sein Kopf in das Zentrum der per­

spektivischen Konstruktion und in die Mitte der Bildfläche plaziert ist. 

Eben dadurch erhält Davids Bild, wie Wolfgang Kemp gezeigt hat, seinen
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Abb. 14

Jacques-Louis David, Der Ballhausschwur, 1791, lavierte Federzeichnung, 66x112 cm, Ver­

sailles, Musee national du chäteau.
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außerordentlichen Appellcharakter, dessen Adressat die Nachfolgeorga­

nisationen dieser Versammlung sind, die Assemblee Constituante und die 

Assemblee nationale. In Davids Komposition erhält das historische Ereig­

nis aber auch die Form, die es zu einem nicht mehr zu beseitigenden 

Gründungsgeschehen erhöht.

Nun wurde zwar die Reproduktion von Davids Entwurf verbreitet, aber 

das Gemälde blieb unausgeführt trotz der Arbeit und der Sorgfalt, die der 

Maler für das Studium der Körper und die Beschaffung der Porträts ver­

wendete. Die Ursachen waren das Aufgeben des Projekts für das Parla­

mentsgebäude, das zunehmende kunstpolitische Engagement des Malers 

und die Betätigung der Guillotine, die immer mehr Teilnehmer des 

Schwurs von 1789 buchstäblich von der Bildfläche beseitigte und die Kor­

rekturen des historischen Ereignisses notwendig machte. Das grandiose 

Erinnerungs- und Propagandabild der Revolution wurde nicht geschaf­

fen, erst mehr als hundert Jahre später wurde die Komposition für einen 

entsprechenden Ort wiederholt, für das scheußlichste aller Rathäuser mit 

der falschesten Monumentalität, wie Hausenstein 1920/21 urteilte, durch 

Ferdinand Hodlers Einmütigkeit für das Rathaus in Hannover.

Konnte die Allegorie für die Revolution funktionieren, wenn ihr großar­

tiges Erinnerungs- und Leitbild schon vor der Vollendung zum Scheitern 

verurteilt war? Jean-Baptiste Regnault, ein Rivale Davids, zeigte im Salon 

von 1795 eine große und eine kleine Version seines Gemäldes La liberte 

ou la mort (Abb. 15). Der Genius Frankreichs präsentiert die Alternative 

zwischen der Republik mit den Emblemen der Freiheit, der Gleichheit 

und der Brüderlichkeit einerseits und dem Tod andererseits. Das Bild 

trägt mit der Fixierung des Betrachters einen ebenso starken Appellcha­

rakter wie Davids Serment. Doch war es nach dem Sturz Robespierres am 

27. Juli 1794 unrettbar überholt. Die große Fassung wurde nie im Parla­

mentssaal ausgestellt — im Zug des Vergessens des Terrors — und die klei­

ne Fassung überlebte dank eines deutschen Ankaufs und einer späteren 

Schenkung an die Hamburger Kunsthalle. Am 2. August 1794 wurde Da­

vid als Anhänger Robespierres verhaftet, am 9. Februar des folgenden 

Jahres wurden seine Bilder der Märtyrer der Revolution, Le Peletier und 

Marat, aus dem Nationalkonvent entfernt und dem Maler zurückge­

geben.
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Abb. 15

Jean-Baptiste Regnault, Freiheit oder Tod, 1794, Öl auf Leinwand, 60x49,3 cm, Hamburg, 

Kunsthalle.
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IV. Die Märtyrer und der Triumphator

Am 13. Juli 1793 wurde der Arzt, Journalist und amtdupeuple Jean-Paul 

Marat in seiner Badewanne von Charlotte Corday mit einem Küchen­

messer erstochen. Am folgenden Tag, dem vierten Jahrestag der Erstür­

mung der Bastille, beschloß der Nationalkonvent die Überführung der 

Leiche Marats ins Pantheon. Zugleich wurde der Maler David, Mitglied 

des Konvents, aufgefordert, für die Nachwelt Marats Bild zu schaffen, 

wie er es für den ein halbes Jahr zuvor ermordeten Le Peletier (Abb. 16) 

getan hatte. Die Attentäterin wurde als Agentin eines Komplotts gegen 

die neue Verfassung dargestellt, das edle Motiv ihrer Handlung (Verhin­

derung des Bürgerkriegs durch Selbstaufopferung) auf ihr Opfer Marat 

übertragen, und sie selbst wurde vier Tage nach der Tat guillotiniert. Da­

vid gehorchte dem Auftrag, von dem zu vermuten ist, daß er ihn ebenso 

wie beim Serment suggeriert hatte, und überreichte sein Bild Marats (Abb. 

17) dem Nationalkonvent am 14. November des gleichen Jahres mit einer 

bemerkenswerten Rede, die wie folgt begann: Das Volk forderte seinen 

Freund zurück, seine trostlose Stimme ertönte, es forderte meine Kunst her­

aus, es wollte die Züge seines treuen Freundes wieder erblicken: David! ergrei­

fe deine Pinsel, schrie es, räche unseren Freund, räche Marat; damit seine be­

siegten Feinde erneut erbleichen vor seinen entstellten Zügen, mache sie zu­

nichte, bis sie das Schicksal desjenigen beneiden, den sie aus Niederträchtig­

keit ermorden ließen, weil sie ihn nicht bestechen konnten. Ich habe die Stim­

me des Volkes vernommen, ich habe gehorcht.

David präsentierte dem Nationalkonvent, der Stimme des Volkes, den 

Märtyrer, nach dem verlangt wurde. Vorausgegangen war die feierliche 

Aufbahrung der Leiche mitsamt den Reliquien der Badewanne, des Holz­

klotzes, des Schreibzeugs und des blutgetränkten Tuchs in der Kirche der 

Cordeliers. Ende Juli wurde ein provisorisches Denkmal in Form eines 

Obelisken aus Holz auf der Place de la Reunion zwischen den Tuilerien 

und dem Louvre errichtet. Dieses Monument enthielt in einer Krypta die 

Reliquien Marats. Im Oktober bat David den Nationalkonvent um die 

Erlaubnis zur Ausstellung seiner Bilder von Marat und Le Peletier in sei­

nem Atelier im Louvre. Er lud als erste die Museumssektion zur Besichti-, 

gung ein. Am 16. Oktober bewegte sich eine lange Prozession in die Cour 

carree des Louvre vor die beiden Märtyrerbilder, angeführt von Trom­

meln und Kanonieren, gefolgt von Körperschaften, Musikkorps, Bür-
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Abb. 16

Jacques-Louis David, Le Pelletier de Saint-Fargeau auf seinem Totenbett, Kupferstich von 

P.A.-Tardieu, Paris, Bibliotheque Nationale.
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Abb. 17

Jacques-Louis David, Der Tod des Marat, 1793, Öl auf Leinwand, 165x128 cm, Brüssesl, Mu- 

sees royaux des Beaux-Arts.
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gern mit Eichenzweigen, weißgewandeten Bürgerinnen und einer Abtei­

lung der Armee. Vor den beiden Bildern wurde eine Trauerfeier mit revo­

lutionären Hymnen und staatsreligiösen Reden zelebriert. Davids Bilder 

der beiden Märtyrer waren auf diese dauernde Verehrung, auf die Bewah­

rung der Emotionen und auf die Erziehung des Volkes durch die Opfer 

ausgerichtet. Das Bild der aufgebahrten Leiche Le Peletiers erinnerte an 

dessen Trauerfeier ä l’antique auf der Place Vendöme. Auf dem Sockel des 

umgestürzten Reiterdenkmals von Ludwig XIV. war der Leichnam expo­

niert, der Freiheitsbaum und die blutgetränkten Kleider umgaben ihn, 

die Wunde war für alle sichtbar aufgedeckt. Davids Bild perpetuierte die­

se antikisierende Leichenfeier. Geplant und vielleicht auch durchgeführt 

war die Verbreitung der Bilder von Le Peletier und Marat in tausend Re­

produktionen im ganzen Land. Erhalten blieb davon die Hälfte einer ein­

zigen Radierung der Leiche Le Peletiers.

Im Marat versammelte David mit Schreibzeug, Briefen und Messer die 

Gegenstände der Tätigkeit und des Mordes. Marat ist im Bild festgehalten 

bei seinem letzten Seufzer, am äußersten Rand des Lebens, und als immer­

währende Wachsfigur. Sein Kopf ist der Zeichnung nachgebildet, die der 

Maler vom Toten machte. Zu diesen Garantien der Authentizität und der 

Anwesenheit fügt sich die Formel der Pieta und das Zeichen der Seiten­

wunde, wie Lankheit beobachtet hat: Marat wird durch dieses Bild zum 

toten Gottessohn der Revolution. Schließlich deklariert die Inschrift auf 

dem Holzblock das Gemälde zum Denkmal, und sie präsentiert den greif­

bar Dargestellten als Gegenstand der Verehrung. Davids Bilder der bei­

den Märtyrer wurden, wie Jörg Traeger gezeigt hat, im Sitzungssaal des 

Nationalkonvents an der Stirnwand aufgehängt unter die Tafeln der 

Menschen- und Bürgerrechte und der Verfassungsakte.

Davids drittes und letztes Märtyrerbild der Revolution galt dem Knaben 

Joseph Barra aus der Vendee. Zum Heros wurde der Knabe durch die in­

nerpolitische Notwendigkeit, dem Volk einen jugendlichen Märtyrer zu 

präsentieren. Davids merkwürdiges Bild des hermaphroditischen Barra 

blieb unvollendet. Nach dem Sturz Robespierres war die Karriere Davids 

als Maler revolutionärer Historienbilder und der heiligen Ikonen der Re­

volution, als Distributor der Reproduktionen seiner Märtyrer über das 

ganze Land, als Organisator der Feste und als zeitweiliger Polizeichef zu 

Ende. David wurde am 2. August 1794 für ein halbes Jahr in Haft gesetzt. 
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Die Kunstförderung der Republik nahm eine andere Richtung. Am 20. 

September 1794 wurde die Ankunft des ersten Konvois von geraubten 

Kunstwerken aus den Niederlanden angekündigt. Die Plünderung wurde 

im Konvent damit gerechtfertigt, daß die Freiheit den Anspruch auf die 

Produkte der Genies habe und das Recht, diese den Despoten zu entrei­

ßen. Damit dehnte die Republik die maßgeblich unter David betriebene 

Requirierung der Kunstwerke aus privatem und kirchlichem Besitz auf 

ein von ihren Armeen besiegtes Land aus. Im Blick lagen nicht mehr ein 

Musee des Monuments franQais, sondern die Umgestaltung des Louvre in 

eine Nationalgalerie der bedeutenden Bilder und Skulpturen. Napoleon 

perfektionierte den Kunstraub, seine Kommissare mußten die berühmte­

sten Kunstwerke in Italien und Ägypten nach Katalogen zusammenstel­

len und den Transport organisieren. 1798 traf der Konvoi aus Italien in 

Paris ein, ein Jahr später war die Grande Galerie im Louvre mit den Tro­

phäen eingerichtet, und die europäischen Kunstfreunde begannen nach 

Paris — dem neuen Rom — zu pilgern zur Verehrung der Beutestücke des 

bis dahin größten Kunstraubs. Die Verehrung, die David für Marat mit 

seinem Bild gefordert hatte, wurde im Louvre dem sich windenden Lao- 

koon zuteil. David beeilte sich — nach einem kurzen Zwischenspiel — 

dem neuen Triumphator die Reverenz zu erweisen mit neuen Ikonen 

und neuen Bildern der imperialen Feiern. Noch bevor er Hofmaler wur­

de, malte er das dynamische Reiterbild Napoleon beim Überschreiten des 

Großen St. Bernhard, die Ikone des Eroberers. FranQois Gerard (Abb. 18) 

und Jean-Auguste-Dominique Ingres porträtierten Napoleon 1806 im 

Kröngungsornat nicht nur als neuen römischen Kaiser, sondern als Jupi­

ter: Dominus et Deus. David propagierte Napoleon als den Vollender der 

Revolution: in seinem zweiten Entwurf für den Opernvorhang (Abb. 13) 

nimmt Napoleon als Herkules den Platz auf dem Triumphwagen ein, den 

im ersten Entwurf die Allegorie des französischen Volkes besetzt hatte. 

Anderes änderte sich für David nicht. Napoleons Wagen überrollt noch 

immer Feudalherrschaft, Monarchie und Theokratie, und ihm folgen 

noch immer Marat, Le Peletier und Wilhelm Teil als Märtyrer der Frei­

heit. Der Mißbrauch der Kunst durch die Fürsten, den der Aufklärer Sul­

zer kritisiert hatte, war wieder eingerichtet. Die Frage bleibt, ob er je un­

terbrochen war. Das Menschenrecht des Betrachters, als ein vernünftiges 

und denkendes Subjekt von der Kunst ernst genommen, statt von ihr ge­

leitet, unterwiesen und gesteuert zu werden, hatte nie auf der Tafel der 

Menschen- und Bürgerrechte gestanden.
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Abb. 18

Franfois Gerard, Napoleon I. im Krönungsornat, 1806, O1 auf Leinwand, 223x146 cm, 

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen.
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