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UBER HELDEN DISKUTIERT MAN NICHT.
ZUM WANDEL DES HISTORIENBILDES IM ENGLISCHEN
18. JAHRHUNDERT

Der Titel der Ausstellung »Triumph und Tod des Helden« meinte die Darstellung von Triumph
und Tod des Helden in der Kunst, meinte die Ikonographie des Helden. Angesichts von Histo-
rikerstreit und Planung von offiziellen Geschichtsmuseen in Bonn und Berlin schiene es auch an-
gebracht, den Titel historisch zu fassen. Er meinte dann die Geltungsdauer des Konzepts vom
Helden. So gesehen, wire es Aufgabe des Kunsthistorikers, zu fragen, in welcher Form der Held
im Bilde sein Vorkommen hat, ob das schrittweise Fragwiirdigwerden des Heldischen im Bilde
anschaulich wird und ob damit schliefflich auch die Gattung Historienmalerei ihrem Ende entge-
gengeht. Die Ausstellung war, bei aller Beispielhaftigkeit der Kunst des 17 Jahrhunderts, um die
Kunst des 18. Jahrhunderts zentriert — und in der Tat, es scheint so zu sein, als habe das Thema
des Helden nie zuvor und nie wieder danach eine solche Rolle gespielt, wie in der Kunst der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts. Dem steht nun das scheinbare Paradox gegentiber, dafs in
ebendiesem Zeitraum das Konzept vom Helden schrittweise obsolet wurde. Am Ende des Jahr-
hunderts, in Jean Pauls »Titan«, wird diese Paradoxie an allem Anfang benannt, um dann auf
Hunderten von Seiten entfaltet zu werden. Der Held des Romans wird als Graf von Cesara ein-
gefuhrt, er wird gleich auf der ersten Seite Heros, gar Herkules genannt, spater mehrfach mit
Jupiter verglichen, sein ganzes inneres Drangen geht nach Hoherem, nach der heldischen Tat.
Doch von allem Anfang an werden auch Zweifel gesat, ob es je zur heldischen Tat kommen
wird. Nicht nur, dafd wir wissen, daf$ wir uns im burgerlichen Roman befinden, in dem der Held
sich zwar danach sehnt, die gegebenen prosaischen Verhiltnisse heldisch zu tiberwinden, die
Verhiltnisse jedoch der Verwirklichung der Sehnsucht immer wieder im Wege stehen und den
Helden schliefSlich in handlungsloses Reflektieren und Melancholie versinken lassen. Jean Paul
gibt dem Helden nicht, wie es dem wahren Helden gebtihren wiirde, tiberschussige Kraft, son-
dern, wortlich, »uberfliissige Kraft«!, sie geht ins Leere, es gibt keinen Handlungsbedarf. Nicht
nur dieses, sondern Jean Paul zeigt uns auch sofort, mit den ersten Worten, wo der Held allein
noch seinen Ort hat, in der Kunst, und genauer, in der alten Kunst. Bei der ersten Nennung wird
der Held zu einem »malerischen Heros«, den die jugendliche Glut »zur Gestalt eines ziirnenden
Musengottes empor«-hob. Und im nachsten Satz wird berichtet, die Schonheit seiner Erschei-
nung feiere in Italien Triumphe, »in Mailand hatten viele gewtinscht, er ware von Marmor und
stinde mit alteren versteinerten Gottern entweder im Farnesischen Palast oder im Klementini-
schen Museum oder in der Villa Albani«.? Ein Mengsscher Apoll, der sich ins Leben verlaufen
hat, so wie es in der Vorrede, dem sogenannten Traum der Wahrheit, Aphrodite und den drei
Chariten Aglaia, Euphrosyne und Thalia ergeht, die zu Luise, Charlotte, Therese und Friderike
werden, da sie die Tone der Polyhymnia auf Erden vernommen haben. Vom kalten Olymp fihrt
sie Polyhymnia, Jean Pauls Muse der Erzihlkunst, ins sinnliche Leben, und das Schicksal ver-
wandelt sie in Menschen, »jeder Geist wird ein Mensch«’, allerdings ohne die Moglichkeit der
Riickverwandlung. Es ist bezeichnend, daf§ Jean Paul sich der Hesiodschen Polyhymnia unter-
stellt, die fiir die blofSen Erzihlungen zustdndig ist, und nicht der vornehmen Kalliope, der Muse
der heroischen Dichtkunst. Jean Pauls Heros, »mehr unter der Vorwelt als Mitwelt aufgewach-
sen, legte an alles antidiluvianische Riesenellen«, ihn trieb »ein sonderbarer Hang zu tibermafSi-
gen Menschen, wovor sich andere entsetzten«.” Im Leben, so stutzt Jean Paul seinen Jiingling zu-
recht, fihrt dieser vorsintflutliche, das heifSt vorzivilisatorische MafSstab zu Uberschitzungen
grofler Menschen, aber, so gibt er zu bedenken, der hohe Mensch ranke sich eben nur an seinem
verklirten Ideal empor. So ganz ernst diirfen wir dieses Ideal nicht nehmen, denn schliefSlich war
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nicht von auflerordentlichen, sondern von tibermafligen Menschen als Vorbildern die Rede. Aber
ebensowenig dirfen wir die folgende Passage nur als abwertend gemeint lesen, sie bezeichnet
den Gegenpol zum Ideal, die Realitdt, und Jean Paul wird sich ihr bei aller Ironie nicht entziehen
konnen. Die Passage sei in ganzer Lange zitiert, da in ihr das Problem des Helden in der prosa-
ischen Gegenwart auf den Punkt gebracht wird. »Will hingegen ein Literator, ein Kleinstadter,
ein Zeitungstrager oder Zeitungsschreiber einen groflen Kopf (also einen Helden) zu Gesicht be-
kommen und ist er auf einen groffen Kopf ebenso versessen wie auf eine Mif§geburt mit drei
Kopfen — oder auf einen Papst mit ebenso viel Mitzen — oder auf einen ausgestopften Haifisch
— oder auf eine Sprach- und Buttermaschine: so tut er’s nicht, weil ein warmes, seinen innern
Menschen beseelendes Ideal von einem grofSen Manne, Papste, Haifische, Dreikopfe- und But-
termodelle ihn drangt und treibt, sondern weil er friihmorgens denkt: >Es soll mich doch wun-
dern, wie der Kauz aussieht<, und weil er’s abends bei einem Glase Bier berichten will.«<’ Das
Schicksal des Helden am Ende des 18. Jahrhunderts ist es, daf$ er sich gegeniber dem Zeitungs-
schreiber nicht behaupten kann. Dessen Prosa unterminiert seinen idealen Sockel. Ist der 6ffent-
liche Diskurs tber den Helden eroffnet, so verliert er seinen Absolutheitsanspruch, seine Identi-
tat, er wird zerlegt in individuelle Person und offiziellen Funktionstrager — und als solcher ist et
austauschbar. Uber Helden diskutiert man nicht, denn der Held und seine Tat sind eins, der
Held setzt unhinterfragt die Ordnung aus sich heraus; Hegel hat dies in aller Ausfihrlichkeit im
ersten Band der »Asthetik« entfaltet. »Heroen«, schreibt Hegel, »sind Individuen, welche aus der
Selbstiandigkeit ihres Charakters und ihrer Willkiir heraus das Ganze einer Handlung auf sich
nehmen und vollbringen und bei denen es daher als individuelle Gesinnung erscheint, wenn sie
das ausfihren, was das Rechte und Sittliche ist.«® In der Gegenwart dagegen geht das Indivi-
duum im ausgebildeten Staat auf: »Im wahren Staat namlich ist die Arbeit fir das Allgemeine,
wie in der buirgerlichen Gesellschaft die Tatigkeit fiir Handel und Gewerbe usf. aufs allerman-
nigfaltigste geteilt, so dafl nun der gesamte Staat nicht als die konkrete Handlung eines Indivi-
duums erscheint. . .«” »Daf$ die Gesetze gehandhabt werden, liegt daher nicht in einern Indivi-
duum, sondern resultiert aus vielseitigem Zusammenwirken in festgestellter Ordnung.«® Der
Held richt, der Staat straft nach Gesetz und Ordnung. Rache im ausgebildeten Staat wird Ver-
brechen, das wuften Hegel wie Baudelaire. Und so hat Benjamin, Baudelaire folgend, den Ver-
brecher den Platzhalter des antiken Helden genannt.” Selbst die Monarchen, schreibt Hegel, sind
»unserer Zeit nicht mehr, wie die Heroen des mythischen Zeitalters, eine in sich konkrete Spitze
des Ganzen, sondern ein mehr oder weniger abstrakter Mittelpunkt innerhalb fiir sich bereits
ausgebildeter und durch Gesetz und Verfassung feststehender Einrichtungen. Die wichtigsten
Regentenhandlungen haben die Monarchen unserer Zeit aus den Héanden gegeben; sie sprechen
nicht mehr Recht, die Finanzen, biirgerliche Ordnung und Sicherheit sind nicht mehr ihr eigenes
spezielles Geschaft . .. so daf die Spitze des eigenen subjektiven monarchischen Willens in Riick-
sicht auf das Allgemeine und Offentliche nur formeller Art ist.« "

Hat Hegel recht, und 1aflt der moderne Verfassungsstaat den Helden in eine endgiltige Krise
geraten, so mufs, auch in der Kunst, diese Krise zuerst in England spiirbar gewesen sein, in Eng-
land, wo die »Glorious Revolution« die Monarchie konstitutionell werden liefS, wo Locke die
Gewaltenteilung in Legislative und Exekutive 1690 begriindete, wo es Regierungspartei und
Opposition, Wahlen und Meinungsbildung durch Wahlkampf gab, wo der Konig und seine Fa-
milie in allem Tun und Lassen zum Gegenstand offentlicher Diskussion wurden, wo jede offent-
lich eingenommene Rolle und Pose, auch im Bilde, offentlich auf ihre Berechtigung hin tber-
priift, wo jede Adaption des Ideals an der Realitat gemessen wurde, wo jedes Bild sein Gegen-
bild, jede HochkunstaufSerung ihre Antwort etwa in der Karikatur finden konnte.

Welche Konsequenzen hat all dieses fiir den Helden im Bilde? Und welche Strategien entwik-
keln die Kinstler, um den Glaubwiirdigkeitsverlust des Helden aufzufangen? Anders ausge-
driickt: Wie ist das idealistische Konzept von Kunst aufrechtzuerhalten, und, wenn es aufrechter-
halten wird, wie an der 1768 gegriindeten Royal Academy, wie sind idealistischer Kunstanspruch
und das Briichigwerden des Heldenkonzeptes innerbildlich zu versohnen? Nach dem Zerfall re-
prasentativer Offentlichkeit sucht das Heldenbild nicht nur einen neuen Adressaten, sondern hat
bei diesem ganz andere Bediirfnisse zu befriedigen, ganz andere Funktionen zu erfullen.
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Im 18. Jahrhundert hat der Held vor allen Dingen in zwei Formen sein Vorkommen: als mora-
lisches und als politisches Wesen, als exemplum virtutis und als nationale Identifikationsfigur. In
beiden Fallen ist das Individuum als Teil der Allgemeinheit adressiert, nicht mehr 143t der ein-
zelne sich sein Bild von sich bestitigen oder tiberhohen. Das Bild ist nicht mehr Dekor, sondern
Argument. Als solches befindet es sich im Spannungsfeld divergierender Interessen des einzelnen
und der Gesellschaft, von Indivduum und Staat. Mandevilles berithmtes Diktum, daf$ »private
vices public benefits« sein konnen!l, ist auch umkehrbar, private Tugenden konnen offentliche
Laster sein. Ist das so, dann sind der Held und seine Tat nicht mehr eins, dann zerbricht er an ihr
oder wird handlungsunfahig. Sein nur noch individuelles Heldentum besteht dann in stoischem
Erleiden oder Erdulden des offentlich Geforderten. Ist das nicht so, und der Held macht sich fir
das Vaterland verdient, dann niitzt ihm das letztlich auch nichts, denn er hat seine Tat nicht
selbstbestimmt, sondern im Rahmen vorgegebener Ordnungen getan, und die sind diskutierbar.
Mit Kleists Worten von 18or: »Wohl dem Arminius, daf er einen grofSen Augenblick fand. Denn
was bliebe ihm heutzutage tbrig, als etwa Lieutenant zu werden in einem preufSischen Regi-
ment«'2, oder mit den Worten aus Hegels »Asthetik«: »In gleicher Weise ist auch ein General
und Feldherr in unserer Zeit wohl von grofSer Macht, die wesentlichsten Zwecke und Interessen
werden in seine Hand gelegt, und seine Umsicht, sein Mut, seine Entschlossenheit, sein Geist hat
Uber das Wichtigste zu entscheiden. Dennoch aber ist das, was seinem subjektiven Charakter als
dessen personliches Eigentum in dieser Entscheidung zuzuschreiben ware, nur von geringem
Umfange. Denn einerseits sind ihm die Zwecke gegeben und finden ihren Ursprung statt in sei-
ner Individualitdr in Verhaltnissen, welche aufSer dem Bezirk seiner Macht liegen; andererseits
schafft er sich auch die Mittel zur Ausfihrung dieser Zwecke nicht durch sich selber; im Gegen-
teil, sie werden ihm verschafft, da sie ihm nicht unterworfen und im Gehorsam seiner Personlich-
keit sind, sondern in ganz anderer Stellung als in der zu dieser militarischen Individualitit
stehen.«'3 Die Macht ist auch dem Feldherrn nicht, wie es schon Napoleon formuliert hat, von
Gott gegeben, sondern sein individuelles Schicksal. Hegel: »Der Einzelne ist jetzt nicht mehr der
Trager und die ausschliefSliche Wirklichkeit dieser Machte wie im Heroentum.«!* Doch die Sehn-
sucht nach der ausschlieSlichen Wirklichkeit blieb bestehen, und sie schien noch einmal in der
Revolution ihre Verwirklichung finden zu konnen. Auch Jean Pauls Graf von Cesares erwigt,
sich den Revolutionsheeren anzuschlieflen, doch er erwigt es nur, Jean Paul wufSte um das
Scheitern der Revolution. Der angebliche Vater des angeblichen Grafen von Cesares — das Ratsel
um seinen Namen und seine Herkunft 16st sich erst spat — war in seiner Jugend ebenfalls von der
heldischen Sehnsucht erfiillt, doch er zog die Konsequenz aus der unheldischen Malaise der Ge-
genwart und beschied sich mit Surrogaten, wie dem Theater, wo er selbstbestimmt, denn das
Spiel war ihm kein Broterwerb, alle heldischen Rollen innehaben konnte. Auch Wilhelm Meister
hatte bekanntlich nur eine theatralische Sendung, so gern er, wie er sagt, »eine Offentliche Per-
son«'S gewesen ware.

Was tun in der Kunst, wenn man also 1. davon tiberzeugt war, dafS der Held nur in der Vorzeit
seine Erfiillung fand, wenn er 2. in der Gegenwart als Moralexempel nur als fragwiirdig, 3.in der
Erscheinungsform nur als theatralisch, als uneigentlich, und 4. in politischen Zusammenhangen
nur als bedingter Held zu denken war? In ersterem Falle blieb nur seine Historisierung, im zwei-
ten Falle die Thematisierung seiner Fragwurdigkeit, die Darstellung des ihn hemmenden Zwie-
spalts, im dritten Falle seine Asthetisierung, im vierten Falle seine innerweltliche Verklirung, ge-
tragen von der Hoffnung, durch verklirende Erinnerung dafiir spater gerechtfertigt zu werden.
Alle vier Surrogatformen des Heldischen lassen sich in der Geschichte der Historienmalerei des
englischen 18. Jahrhunderts in mehr oder weniger ausgepragter Form finden, wobei nun aller-
dings nicht selten auch die Gattung Historie in Mitleidenschaft gezogen wurde.

1. Historisierung. Die Diskussion tiber den Helden im englischen Bilde wurde, wie schon Ed-
gar Wind 1938 erkannte'®, durch Sir James Thornhill, den Hofmaler, am Anfang des Jahrhun-
derts eroffnet und zwar in monologischer Form. Thm kamen bei der Dekoration der oberen Halle
in Greenwich Zweifel an den Gesetzen der klassischen Historie. Er hatte den Auftrag, die Lan-
dung Konig Georgl. in England im Jahre 1714 zu malen. Das war ein Adventus besonderer Art,
das Sinnbild des Beginns der Hannoveranischen Dynastie. Auf einer um 1720 zu datierenden Ent-
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wurfszeichnung fiir die zeitgendssische Historie notierte Thornhill seine Uberlegungen zur Frage
der historischen Richtigkeit in der Darstellung. Er fragte sich, ob er nicht verpflichtet sei, das Er-
eignis der Landung so darzustellen, wie es sich wirklich zugetragen habe, mit genau den Perso-
nen, die dabei tatsachlich anwesend gewesen, in eben der Aufmachung, in der sie im Augenblick
der Landung erschienen seien. Zugunsten eines Kompromisses zwischen historischer Wahrheit
und idealen Anforderungen klassischer Historienmalerei verwirft er die historisch getreue Wie-
dergabe und notiert die Einwinde, die dagegen sprechen: »Von den Furstlichkeiten und Ade-
ligen, die damals zugegen waren, sind einige jetzt in Ungnade. .. Die Kleider so zu haben, wie
sie wirklich waren, ist schwierig . . . des Konigs eigene Kleidung war damals nicht anziehend . . .
Es gab ein grofles Gedringe, das darzustellen haflich wire, aber nicht darzustellen falsch.«'” Da
er nun allerdings die klassische Form der Allegorisierung verwirft, nimmt er sich eine Reihe von
Freiheiten gegentiber der historischen Realitit, die er im einzelnen aufzihlt, angefangen damit,
dafs er einen aufklarenden Morgenhimmel fiir die Darstellung wahlt, um auf diese Weise den Be-
ginn der Herrschaft zu versinnbildlichen. In Wirklichkeit war der Konig aufgrund von ganzlich
undurchdringlichem Nebel ganz unfeierlich bei Nacht gelandet, wobei seine Barke bis Green-
wich gerudert werden mufSte. Thornhill entschliefSt sich ferner, ». .. nur funf oder sechs von den
wichtigsten Adelspersonen zu malen, ihre Kleidung zu erfragen... ihre Gesichter nach dem
Leben aufzunehmen, des Konigs Kleider zu malen, wie sie jetzt sind und damals hatten sein sol-
len, das Gedrange zu verringern, wie es damals hitte sein miissen.«'® Noch einmal, wenn auch
mit Einschrankungen und nicht ohne Bedenken, setzt sich das klassische »ought to be« durch.
Doch die Debatte dartiber, ob das Angemessene vor der Geschichte auch das Richtige ist, war
damit eroffnet. Historisch gesehen ist es kein Wunder, daf sie sich zu eben diesem Zeitpunkt
und zu eben diesem Anlafl entziindete. Die neue Konstitution hatte zum ersten Mal in der Ge-
schichte die Macht des Konigs relativiert und beschnitten, und mit GeorgI., der kein Wort Eng-
lisch sprach, kam zudem ein ganzlich Fremder auf den Thron, der in seiner Person den historisch
zufilligen Charakter der Institution Monarchie deutlich machen konnte. Ferner hatte sich bin-
nen kurzem die Opposition um Georgs Sohn, den Prinzen von Wales, gesammelt, so daf§ es so
etwas wie zwei konkurrierende Hofe gab. Selbst wenn keine ministerielle Entscheidung ohne
Zustimmung des Konigs vonstatten ging, so war doch der Entscheidungsprozefs mit seinem Fur
und Wider in gewissen Grenzen offentlich einsehbar geworden. Thornhill, der dem Haupt der
Whig-internen Opposition, dem spateren Premier Walpole, nahestand, war das alles wohl ver-
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traut, er wurde nicht umsonst 1722 Whigabgeordneter des Unterhauses. Daf3 es seit Thornhills
Zelten Diskussionen tiber das historisch richtige Kostiim im Historienbild gibt, wird spiter bei
der Behandlung von Wests »Wolfe« deutlich werden, dort allerdings unter der angedeuteten er-
weiterten Fragestellung, wie denn das Zeltgenossmche im Bilde mit dem idealistischen Anspruch
der Kunst versohnt werden konne.

2. Thematisierung der Fragwiirdigkeit. Thornhill war noch in anderer Hinsicht Vorreiter. Er
hat das Verbrecherportrit, das Portrit des negativen Helden, in England eingefiihrt, zumindest
in kunstlerisch anspruchsvoller Form. 1724 hat er den Strafenriuber Jack Sheppard im Gefingnis
portratiert und sein Bildnis als Schabkunstblatt vertrieben.”” Von Hochkunstseite scheint es be-
zeichnenderweise nur einen Vorlaufer von Thornhill in diesem Genre gegeben zu haben: von
Charles Lebrun ist tberliefert, daf er die Giftmischerin Marquise de Brinvilliers auf dem Weg zu
ihrer Exekution portritiert hat.? Doch wihrend Lebrun primar physiognomisches Interesse ge-
trieben haben durfte, und es sich bei ihm immerhin um eine Marquise gehandelt hat, die sein In-
teresse fand, so ist es bei Thornhill der berihmt-beriichtigte Underdog, tiber den dle Zeitungen
vollstanden und der besondere Aufmerksamkeit dadurch erregte, daf§ er gegen Jonathan Wild,
seinen Bandenchef, ausgesagt hatte, den groften Verbrecher der Zeit, den Fielding nicht viel spi-
ter auf seine Weise unsterblich machen sollte. Es ist darauf zuriickzukommen. Die Tatsache, daf3
Thornhill auf druckgraphische Vervielfaltigung aus war, zeigt, daf$ ein offentliches Bediirfnis
nach dieser Frithform von Reportage bestand. Man wollte wissen, wie diese Tagesgrofle, deren
Geschichte man kannte, aussah, konnte sich vor dem Portrat wohligem Schaudern hingeben. Ei-
nen Schritt weiter ging Thornhills Schwiegersohn William Hogarth.

1732 ging er zusammen mit Thornhill ins Gefiangnis, um die junge, gutaussehende Hausange-
stellte Sarah Malcolm (Abb. 1)*! wenige Tage vor ihrer Hinrichtung zu zeichnen. Sie hatte auf
bestialische Weise ihre Herrin und zwei weitere Personen umgebracht. Hogarth fertigte nach die-
ser Skizze zuerst ein Gemalde: ein bedeutsamer Vorgang, denn ein niederer, nach klassischen
Vorstellungen unwurdiger Gegenstand findet Eingang in eine offizielle Bildform. Es handelt sich
weder um Genre noch um Satire, sondern um eine besondere Form des Dokuments, die die
Inauguration der offentlichen Person leistet, deren Offentlichkeitscharakter unabhingig von ih-
rem Herkommen ist. Der Stich nach Hogarths Gemalde fand reifSenden Absatz, nur noch tiber-
boten von seinem Portrt des jakobitischen Verschworers Simon Lord Lovat??, den er 1746 auf
dem Transport zu Prozef$ und nachfolgender Exekution portratiert hatte und dessen Fall die Of-
fentlichkeit und die Presse uber Wochen beschiftigte. Hogarth konnte mehr als 10 coo Exemplare
des Stiches absetzen.

Das Problem ist 1742 von Henry Fielding auf den Punkt gebracht worden, in seiner »Lebensge-
schichte des verstorbenen Mr. Jonathan Wild, des GrofSen«. Es ist eine bose Satire auf den Hel-
den und das Heldische als geschichtliche Grofle. Entwickelt an der Lebensgeschichte des 1725
hingerichteten Verbrechers Jonathan Wild, zielt sie auf den 1742 entlassenen Premierminister
Walpole. Selbst in der spateren, von Fielding sorgfaltig uberarbeiteten und von unmittelbaren ta-
gespolitischen Bezligen gereinigten Fassung ist das Rekurrieren auf gegenwirtige Verhaltnisse
und Erfahrungen mittels einer historischen Person deutlich. Den ganzen langen Roman hindurch
gelingt es Fielding, einen ironischen Ton durchzuhalten, in dem das Leben des Verbrechers als
schlieflicher Triumph und glanzvoller Tod eines Helden vorgefiihrt wird. Durch den ganzen Ro-
man hindurch werden in den Kapiteliiberschriften »grofS« und »GrofSe«, »groffe Manner« und
»groffe Themen« in groflen Lettern, in Majuskeln, geschrieben, allein siebzehnmal ist das der
Fall. Ohn’ Unterlaf$ ist von Helden und Heldentaten die Rede; voller Ironie sieht Fielding dabei
besonders das Konzept der exempla virtutis; schon im ersten Kapitel des ersten Buches, auf das
er am Ende zurtickkommt, wird das deuthch Seine Uberschrift lautet: »1. Kapitel: Aus dem her-
vorgeht, welch heilsamer Nutzen uns erwachst, wenn wir die Taten jener wunderbaren Natur-
produkte aufzeichnen, die man GROSSE MANNER nennt.« Scheinbar ganz ernst stellt er fest,
dafl »man die Lebensliufe solcher Manner mit Recht und in eigentlichem Sinne als die Quint-
essenz der Weltgeschichte bezeichnen«*? darf. Allerdings, so fihrt er gleich darauf aus, gibt es
keinen Helden ohne kleine Ungereimtheiten, und die gelte es durchaus zu registrieren, um den
Leser »davon zu tberzeugen, daf§ kein Sterblicher nach grindlicher Musterung ein geeigneter
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2 Charles Lebrun, Das Zelt des
Darius, 1661, Versailles, Musée
National du Chateau

Gegenstand unserer Verehrung sein konne«.** Und Fielding 1463t es auch nicht an Beispielen feh-
len. Seiner Meinung nach haben die Geschichtsschreiber diese kleinen Unvollkommenheiten vol-
lig falsch eingeschitzt, indem sie sie als besondere Qualitat ihrer Helden ausgegeben hatten, so
das Wohlwollen und die GrofSmut, die Milde und die Gutherzigkeit eines Alexander oder eines
Casar.” Derartige Charakterschwichen wiirden sie nur von einer ginzlichen Verwirklichung ih-
res Heldenseins abhalten. »Nachdem der erstere«, so schreibt er zu Alexander, »ein grofSes Reich
mit Feuer und Schwert tiberrannt, wie ein Wirbelwind Verheerung und Untergang umbher ge-
streut hat, berichtet man uns als ein Beispiel seiner Milde, dafs er einer alten Frau nicht die Gur-
gel abgeschnitten und ihre Tochter nicht vergewaltigt, sondern sich damit begniigt habe, sie
lediglich zugrundezurichten.«*® Ganz offensichtlich zielt Fielding auf eines der normgebenden
klassischen exempla virtutis, das seine berihmteste Ausprigung in Lebruns Zelt des Darius
(Abb. 2) gefunden hat, in dem Alexander gegentiber der Familie des besiegten Darius Gnade vor
Recht ergehen 1aft. Vor einer kritischen Geschichtsbetrachtung, wie der Fieldings, halten derar-
tige Tugendbeispiele nicht stand, lehren tun ihn dies die gegenwirtigen politischen Verhiltnisse
in Gestalt der Administration Walpoles. Auch die klassischen stoischen Tugendbeispiele bekom-
men ihr Fett ab, so etwa Sokrates’ Standhaftigkeit im Tode; angesichts realer Rechtsverhélmisse
sei ein solches Verhalten wie das des Sokrates nur toricht zu nennen.?” Besondere Aufmerksam-
keit widmet Fielding dem Tod seines Helden Wild am Galgen, die Uberschrift des vorletzten Ka-
pitels lautet: »Wild schreitet zur hochsten Vollendung menschlicher GROSSE.« Und der Text
hebt an: »Jetzt riickte der Tag nahe heran, da unser groffer Mann ein Beispiel fir die letzte und
edelste GrofStat liefern sollte, durch die ein Held sich auszuzeichnen vermag. Dies war der Tag
der Hinrichtung oder Vollendung oder Apotheose. .. eine Erfillung der Grofse, die jedem gro-
en Manne herzlichst zu wiinschen ist, denn nichts ist bedauernswerter, als wenn Fortuna, wie
ein fauler Poet, die Katastrophe ungeschickt abwickelt und . .. den Helden mit einem heimlichen
und primitiven Abgang entlafSt, ihn, der in den fritheren Akten des Dramas so hervorragende Ta-
ten vollbracht hat, wie sie jedem urteilsfihigen Zuschauer ein edeles, offentliches und erhabenes
Ende versprechen mufSten.«*® Man sollte die Brisanz dieser Satire nicht unterschitzen, sie unter-
miniert die Vorstellungsmoglichkeit von Triumph und Tod des Helden. Das Restimee am Ende
des Romans spricht es deutlich aus: »Wahrlich, so lange GrofSe auf Macht, Stolz, Frechheit be-
ruht und darauf, Menschen Boses anzutun, so lange, um es auszusprechen, ein grofSer Mann
und ein grofler Schurke synonyme Bezeichnungen sind — so lange wird Wild unvergleichlich auf
den Zinnen der Grofle stehen. Und wir durfen hier auch nicht den letzten Pinselstrich vergessen,
der seinen Charakter vollendet und eigentlich auf seinem Grabstein oder Denkmalsockel ver-
ewigt sein sollte — die oben erwihnte Ubereinstimmung seines Todes mit seinem Leben . . .«2’
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schrieben), Belisarius empfingt
Almosen, Kupferstich, um
1620/ 30

4 Nathaniel Dance, Timon von
Athen, um 1765, H. M. Queen
Elizabeth IL.

Triumph und Tod, Denkmal und Grabmal, Heldenthemen und Heldengattungen, scheinen in die
Krise zu geraten, wenn man sie streng geschichtlich nimmt, wenn man nachfragt.

Anschaulich wird die Fragwiirdigkeit des Helden nun allerdings nicht nur durch die Prigung
des Gegenbildes, anschaulich wird sie auch durch die Darstellung der Handlungshemmung des
Helden, resultierend aus divergierenden Kraften und Interessen, die auf ihn einwirken. So sehr
dies zu einem franzosischen, in David gipfelnden, und einem deutschen, in Carstens gipfelnden
Thema wird, seine ersten vorlaufigen Pragungen scheinen von englischen Neoklassizisten, von
Gavin Hamilton, Nathaniel Dance und Benjamin West, zu stammen. Vorldufig insofern, als die
samt und sonders aus den sechziger Jahren des 18.Jahrhunderts stammenden Bilder dieser

63



Kinstler sicherlich in erster Linie exempla virtutis sind, mit heroisch-stoischer Ausrichtung und
das entscheidende reflektive Moment des Helden noch nicht ganzlich tiberzeugend als psycho-
logischer Konflikt des Helden auch in der Bildform anschaulich wird, aber Handlung wird den-
noch auch hier schon stillgelegt. Zwei Beispiele seien angefiihrt.

Zuerst ein Nachtrag zu Michael Frieds Diskussion des Belisarius-Themas im 18. Jahrhundert
in seinem Buch »Absorption and Theatricality«.’’ Fried hat darauf hingewiesen, daf§ die Begei-
sterung des 18. Jahrhunderts firr das Belisarius-Thema auf ein van Dyck zugeschriebenes Bild zu-
riuckzuftihren ist; seine Kenntnis war durch verschiedene Stichfassungen (Abb. 3) weit verbreitet.
Das 18. Jahrhundert war fasziniert von der Figur des sinnenden Kriegers, der im blinden Bettler
seinen ehemaligen Feldherrn Belisarius wiedererkennt. Von ithm hat Diderot gesagt: »Ganz ge-
wifs ist es die Figur dieses Soldaten, die uns gefangennimmt und alle tibrigen vergessen zu ma-
chen scheint.«! Seine Versunkenheit wird zum Thema. Offenbar von Diderot angeregt, schrieb
Marmontel 1767 seinen »Belisarius« und l6ste damit, zusammen mit der Nachwirkung des soge-
nannten van Dyck, eine Flut von Belisarius-Darstellungen in der bildenden Kunst aus, bis hin zu
Davids Bild von 1781. Nun habe ich schon in meiner Rezension von Frieds Buch darauf hingewie-
sen, dafs diese Begeisterung keinesfalls auf Frankreich beschrankt war, sondern offenbar von
England ausging.’? Kein Wunder, das Original befand sich im Besitz von Lord Burlington, und
Alexander Pope hat friih seine besonderen Qualititen gelobt. Der Beleg daftr, daf$ die ausge-
priagte Dimension von Absorption im sinnenden Krieger auch auf die zeitgenossische englische
Kunst gewirkt hat, und zwar bevor sie in der franzosischen Kunst neue Werke hervorbrachte, ist
jetzt nachzutragen. Eine bis ins Detail gehende Adaption hat der vermeintliche van Dyck in
Nathaniel Dance’ Timon von Athen (Abb. 4)*° aus dem Jahre 1765 gefunden. Dance, der hier
Shakespeares »Timon« wie eine antike Quelle behandelt, zeigt die dritte Szene des vierten Aktes,
in der der verbitterte Athener Timon sich in eine Hohle im Wald zuriickgezogen hat, dort unver-
sehens Gold ausgrabt und dieses, als er aus Mitleid von General Alkibiades mit zweien seiner
Konkubinen besucht wird, voller Verachtung den begierigen Damen entgegenwirft und seinen
Besuchern prophezeit, dafl es nur Unheil bringen werde. Thema war somit eigentlich das Tu-

s Domenico Cunego nach Gavin Hamilton, Andromache betrauert den Tod des Hektor, Kupferstich,
1764
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6 Nicolas Poussin, Der Tod des Germanicus, 1628, Minneapolis, The Minneapolis Institute of Arts

gendexempel des Timon, doch wie im Falle des van Dyckschen Belisarius zieht der Sinnende
links alles Interesse auf sich und damit vom Helden ab. Nicht dessen Tat, dessen Verhalten ist
das Thema, sondern das in Alkibiades anschaulich werdende Nachsinnen tber das, was vorgeht.
Dieses zeitaufhebende Vertieftsein ist so stark, dafs es den Betrachter in der Tat, wie Diderot
sagt, alle Gibrigen Personen vergessen lafSt. Wir haben also nicht nur eine innerbildliche Themati-
sierung der Betrachterperspektive vor uns, sondern eine Aufhebung des Themas in der Refle-
xionsfigur. Anders formuliert: die vorherrschende Ausdrucksdimension des Bildes lost sich —
und uns — schliefSlich vom dargestellten Thema. Damit hort das Tugendexempel auf, Hand-
lungsanweisung zu sein. Das Sentiment der Reflexionsfigur ist so stark, aber auch so unbe-
stimmt, dafl es vom Betrachter, 1afSt er sich auf das Angebot ein, selbst besetzt werden muf3. Es
mag ihn dann hierhin oder auch dorthin tragen.

Zum zweiten Beispiel. Gavin Hamiltons grofSformatige Serie von sechs homerischen Szenen,
deren erste wohl schon 1760 vollendet war, ist sehr zu Recht eine sentimentale Iliade genannt
worden.** Im Gegensatz zu allen vorherigen Homerzyklen in der Kunst folgt Hamilton nicht nur
genau der Textentwicklung vom Zorn des Achill bis zur Trauer der Andromache, sondern ver-
meidet ganz eindeutig dramatische Handlungsszenen, Heldentaten, zugunsten von Szenen, die
in den Handlungsablauf einschneiden und die Helden in Trauer, Schmerz, Nachsinnen versun-
ken sein, sie also gerade nicht die Handlung vorantreiben lassen. In der letzten Szene des Zyklus,
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die allerdings zuerst vollendet war und auch zuerst 1764 von Domenico Cunego nachgestochen
wurde, betrauert Andromache den Tod des Hektor (Abb. ). So sehr das Poussinsche Vorbild
deutlich wird — David Irwin hat gezeigt, daf§ Hamilton sowohl Poussins Germanicus (Abb. 6) als
auch dessen Darstellung der Letzten Olung aus der Sakramentenserie nutzt® —, so sehr unter-
scheidet sich Gavin Hamilton in der Bildstrategie von Poussin. Dessen Germanicus ist der Held,
der alle Schreckens-, Trauer- oder Schwurreaktionen direkt oder vermittelt auf sich zieht, Sinn
und Komposition gipfeln in ihm, seine letzten Worte sind verbildlicht. Auf den ersten Blick
scheint es bei Gavin Hamilton ganz dhnlich zu sein; dramatisch wogt die Trauer um den starren
Leichnam des Hektor; doch dann realisiert man, daf$ links Helena von dieser Form der Trauer
ausgenommen ist. In ihr kommt die Bewegung zur Ruhe, das verbindet sie tber das Bild hinweg
mit Hektor, nur Hektor und Helena erscheinen im klassischen Profil, sie sind die griechischen
Skulpturen in dieser barocken Versammlung, in Helena, dem Anlaff zum Trojanischen Krieg,
wird der Trauervorgang, die Zeit, aufgehoben. Letztlich erweist sich das Bild als ihre Projektion,
die in diesem tiefen Versunkensein langsam verschwimmt.

Daf bei Gavin Hamilton der Held auch bereits im Nachsinnen tber seine Tat zur Einsicht in
deren Fragwiirdigkeit gefithrt und damit handlungsunfihig wird, mag die undatierte und erst
spat, 1778, gestochene vorletzte Szene des Zyklus zeigen.

8 Asmus Jacob Carstens, Pria-
mus bittet Achill um den Leich-
nam des Hektor, 1794, Rotel-
zeichnung, Berlin, Staatliche
Museen, Nationalgalerie
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CRUELTY IN PERVFJ TION.

9 William Hogarth, The Four Stages of Cruelty,
Blatt 3, Cruelty in Perfection, Radierung und Kup-
ferstich (P. 189), 1751
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Priamus bittet vor Achill um den Leichnam des Hektor (Abb. 7). Wieder erscheint das Bild
zweigeteilt, hier in die leidenschaftliche Reaktion des Personals und die auf einer ganz anderen
Reaktionsebene befindliche Hauptgruppe mit dem kniend sich erniedrigenden Priamus, der sich
uber die Hand des Achill beugt, und dem darob fassungs- und haltungslosen Achill, beide wie-
der als einzige im Profil. Die Umstehenden haben Mitleid mit Priamus, Achill dagegen sinnt
uber das Schicksal nach, das alle Tat in Frage stellt. Es ist kein Wunder, daf$ Asmus Jacob Car-
stens eben diese Hamiltonsche Gruppe herauslost (Abb. 8), ganzlich bildparallel anordnet und
die Versunkenheit des Achill auch durch den Melancholiegestus zum alleinigen Thema macht.*
Dem korrespondiert die driickende, hermetische Form. Dieser Held ist nicht mehr eins mit seiner
Tat, sondern mit sich im unreinen und gebrochen.

3.und 4.: Asthetisierung und innenweltliche Verklarung. Asthetisierung kann sich als formale
Stilisierung niederschlagen, die so dominant wird, daf$ die ornamentale Wahrnehmung die
Wahrnehmung von dargestellter Handlungsillusion in sich aufthebt; Handlung erscheint dann
nur noch als kunstlich gestiftet; am Ende des Jahrhunderts ist das bei FufSli oder Blake der Fall.
Wir hatten gesagt — unter anderem mit Hinweis auf Wilhelm Meister —, Heldisches in der Ge-
genwart konne sich nur noch auf dem Theater ereignen. Anders ausgedrickt: Heldisches kann
nur noch forciert theatralisch auftreten. Fufslis und Blakes extreme Stilisierung kann man als
eine Form des Theatralischen begreifen. Aber es hat durch das ganze Jahrhundert hindurch auch
noch eine andere, typisch englische Form der Asthetisierung gerade des Heldischen durch — man
konnte sagen — formal-ikonographische Verfremdung gegeben. Das Heldenbild wurde mit ei-
nem bedeutungstrachtigen ikonographischen Schema unterlegt, das selbst — und das ist entschei-
dend — in der Gegenwart keinen wirklichen Stellenwert mehr hatte. Insofern ist die Benutzung
dieses bedeutungstrachtigen ikonographischen Schemas auch ein theatralischer Akt. Nun gibt es
zwei Moglichkeiten: Entweder das bedeutungstrachtige ikonographische Schema steht im Wi-
derspruch zum Gegenstand, auf den es Anwendung findet, dann ist es Aufgabe des Betrachters,
aus der Reflexion der Diskrepanz quasi dialektisch neuen Sinn zu stiften; oder aber — zweite
Moglichkeit — das bedeutungstrachtige ikonographische Schema soll den Gegenstand, auf den
es Anwendung findet, nobilitieren. Auf den ersten Blick scheint dies ein konventionelles, gera-
dezu akademisches Verfahren zu sein, doch im 18. Jahrhundert ist dem nicht so. Entweder nam-
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1o Hendrick Goltzius, Gefangennahme Christi,
Kupferstich (B. 29), 1598

lich weist nun die Offentlichkeit auf die AnmafSung dieser Nobilitierung hin oder aber, verkiirzt
gesagt, die Nobilitierung funktioniert nicht; Gegenstand und unterlegte Form kommen nicht zur
Deckung, und der Gegenstand offenbart dies in seiner Form.

Fir beide Moglichkeiten und ihre unterschiedlichen Ausprigungen nur jeweils ein Beispiel.
Wenn William Hogarth seinen Rake am Ende seines liederlichen Lebenslaufes im Irrenhaus
Hand an sich selbst legen 14fSt, umgeben von seiner Geliebten, einem Priester und einem Wairter,
dann fihrt er dies, man hat es lange gesehen, in Form einer Beweinung Christi vor, und zwar in
allen Einzelheiten.’” Der Rake in der Pose Christi mit Seitenwunde, die Geliebte als Maria, der
Priester als trostender Johannes, der die Ketten abnehmende Wairter in der Rolle der die FufSe
Christi liebkosenden Maria Magdalena, selbst der Salbtopf fehlt nicht, er wird zum Suppentopf.
Der negative Held an Christi Stelle: die Diskrepanz scheint nicht grofler sein zu konnen. Bei Ho-
garth ist die Anwendung dieses Uberlagerungsverfahrens beileibe kein Einzelfall. In Szene 3 der
Serie The Four Stages of Cruelty, betitelt Cruelty in Perfection (Abb.9), wird der Morder Tom
Nero, der seine Geliebte auf fiirchterliche Weise umgebracht hat, um sich zu bereichern, nach-
tens von aufgebrachten Biirgern auf dem Friedhof festgenommen. Kein Zweifel, Hogarth laf3t
dies geschehen im Typus der Gefangennahme Christi (Abb. 10), das ikonographische Vokabular
ist bis ins Detail befolgt, selbst der in der Bibel erwdhnte, aus den Kleidern fahrende Junger im
Hintergrund findet in gewandelter Form Verwendung, aus ihm ist ein herbeistiirzender Burger
geworden.*® Was haben wir vor uns: Blasphemie oder die vollige Sinnentleerung einer ikonogra-
phischen Figuration? Wohl keines von beiden. Das Ubertragungsverfahren ist auflerst vielschich-
tig. Hier sei nur auf einen Aspekt abgehoben. Religiose Kunst hat im engllschen 18. ]ahrhundert
kein eigentliches Vorkommen, keinen Ort, selbst wenn Hogarth einmal in seinem Leben ein Al-
tarbild gemalt hat und Reynolds, spiter, von akademischer Seite, ihre Wiederbelebung versucht
hat — wenn auch nur mit dufSerst dirftigem Erfolg. Aber religiose Kunst kam andererseits immer
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mehr ins Land — als Sammelgut adeliger Connoisseurs. Das religiose Bild war fast ausschliefSlich
asthetischer Gegenstand; flr den Kult war es, wie Hogarth selbst schrieb, »out of date«.’” Die
klassische Kunst hatte gerade am religiosen Bild mit seiner kanonischen Thematik ithr Form-
repertoire, ihre Bildersprache entwickelt. Thre Syntax legt Hogarth frei und bringt sie auf gegen-
wirtige Gegenstinde zur Anwendung. Der Kenner sieht unter dem Flor des alltiglichen Themas
das geheiligte Schema; das bereitet ihm asthetisches Vergntigen, und das macht den alltaglichen
Gegenstand zu Kunst im klassischen Sinn. Das ist allerdings nur das eine. Denn es kann nicht
ausbleiben, daf§ der dsthetische Genuf$ umschlagt in ein Realisieren der Diskrepanz von tradier-
ter Bedeutung des Schemas und gegenwartiger Anwendung. Der Schluf$ daraus kann nur sein,
daf$ hier die Heillosigkeit der Gegenwart demonstriert wird, in der das Christliche als Hand-
lungsnorm, als Exempel, nicht mehr greift, sondern nur noch eine historisch-dsthetische Dimen-
sion hat. Das hat Konsequenzen fur die Historienmalerei; thre Form und ihr Inhalt fallen im
BewufStsein des 18. Jahrhunderts immer mehr auseinander.

Dem scheint die Aktualisierung des klassischen christlichen Schemas fiir die beriihmten eng-
lischen Heldentoddarstellungen des 18. Jahrhunderts zu widersprechen. Der Tod fiirs Vaterland
scheint bruchlos an der Aura des Todes fur die Menschheit Anteil nehmen zu konnen. Wests Tod
des General Wolfe (Abb. 1) von 1770 ist fur die Forschung zu einem Paradebeispiel fir diesen
Typus geworden.*’ Vorlaufer und vor allem Nachfolger waren leicht zu nennen. Wolfe in der
Pose des sterbenden Christus — in England wohl nach van Dyckschem Modell — erfihrt im Tode
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14 John Singleton Copley, Watson and the Shark, 1778, Boston, Museum of Fine Arts

auf doppelte Weise seine Apotheose. Zum einen gibt er sein Leben fur den Sieg, der ihm im Tode
gemeldet wird, zum anderen reifSt der Himmel auf, und an Stelle Gottes erscheint aus dem Ne-
bel eine Kirchturmspitze als Heilszeichen — ein Motiv, das im tbrigen aus der Ikonographie des
Verlorenen Sohnes stammt, der angesichts des fernen Kirchturms seine Bekehrung erfihrt. An
dieser Adaption scheint es nichts zu ritteln zu geben; der riesige Erfolg des Bildes, das zu einem
nationalen Identifikationsbild wurde, scheint die Akzeptanz aufer Frage zu stellen. Und den-
noch funktioniert die Adaption nicht bruchlos, denn der Held ist ein zeitgendssischer Held, und
er erscheint im Bilde auch so, in zeitgenossischem Gewande, damit ist er eine 6ffentliche Person
und offentlicher Debatte ausgesetzt.*' Und die begann unmittelbar nach Wolfes Tod in der sieg-
reichen Schlacht von Quebec 1759. Insbesondere George Townshend, der nach Wolfes Tod die
Ubergabe der Franzosen bei Quebec entgegennahm, zweifelte offentlich an der Vernunft von
Wolfes militarischem Vorgehen. Die Wurdigung des Sieges wurde zum Politikum. Ein Wettbe-
werb um ein Grabmonument far Wolfe wurde ausgeschrieben, die Einigung dartuber fiel ausge-
sprochen schwer. Eine anonyme Karikatur von 1760 (Abb.12) spielt mit einem eigenen Monu-
mententwurf darauf an.*? Thr eigentliches Thema ist das feige Verhalten von Lord Sackville bei
der Schlacht von Minden, in der ihm sein Leben wichtiger als der Sieg war. lhn vertritt der
Hund, der auf den Lowen pinkelt, der selbst die britische Ehre verkorpert. Wolfes Tapferkeit und
Sackvilles Feigheit scheinen einander gegentibergestellt. Doch auch Wolfe schneidet nicht nur gut
ab: Das grofle Bildnismedaillon auf dem Monument karikiert ihn entschieden und auch der
Vierzeiler zum Verhaltnis von Ehre und Tod ist eher ambivalent, ebenso die Unterschrift »The
Vanity of Human Glory«. Auch der Held Wolfe geht aus diesem Blatt als relative Grofle hervor.
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Bekanntlich ist auch Wests Gemailde selbst zum Gegenstand der Karikatur geworden, 1795
durch James Gillray.*} Das Blatt tauscht die Gesichter aus und iiberzeichnet die Westsche Vorlage
geringfligig; es ist nun auf Pitts glorreichen Kampf mit der Opposition gemiinzt. Gillray hat es
West, der mittlerweile Prisident der Royal Academy geworden war, ironisch gewidmet: er wett-
eifere mit dem unvergleichlichen Bilde von Wolfes Tod. Der Witz in diesem Vergleich mit dem
Unvergleichlichen besteht wohl in zweierlei: das idealistische Pathos der Vorlage wird konterka-
riert und damit auch das verwendete Schema als Schema erkennbar.

Auf die inflationare Verwendung der hochsten christlich-ikonographischen Wurdeformel hatte
nun allerdings bereits eine andere, in unserem Zusammenhang wichtigere Karikatur hingewie-
sen: Richard Newtons Tasting a Norfolk Dumpling (Abb. 13) von 1792.** Der Duke of Norfolk
liegt hier auf einem Tisch und probiert die drei Tochter der Duchess of Gordon aus, um heraus-
zubekommen, welche am gekonntesten kiifSt und damit fir die Ehe am besten geeignet ist. Die
Satire ist bose, denn sie nutzt das komplette Schema des byzantinischen Typus der Beweinung
Christi, mit dem toten Christus auf dem Salbstein, mit Maria, die Christus umarmt und kiif3t,
wie eine der Tochter der Duchess den Duke, und mit den umstehenden anderen Marien. Der
_ kunsthistorische Vorwurf Newtons geht indirekt dahin, daf$ jeder beliebige, im Bilde verewigte
Heldentod sich geradezu mechanisch des christlichen Prototyps bedient. Vor der Folie dieser De-
batte tiber die Form des Heldenbildes erweist sich dessen Idealismus als hohl und dessen Adap-
tion christlicher Wiirdeformeln als inadaquat.

Ein letztes Beispiel, das nun in extremem MafSe die Unsicherheit im Umgang mit dem Hel-
dischen zeigt: Janson und Bialostocki haben schon vor lingerem darauf hingewiesen, daf§ Cop-
leys berithmter Watson and the Shark (Abb. 14) von 1778 ebenfalls auf einen christlichen Prototyp
zuriickgeht, auf Michaels Kampf mit dem Satan.** Das ist in der Tat erstaunlich, denn dargestellt
ist eine ganzlich private Episode aus dem Leben des Auftraggebers Brook Watson, der als Jung-
ling in der Bucht von Havanna auf Kuba beim Baden von einem Hai angegriffen, von diesem bei
zwei Angriffen schwer verletzt wurde — er verlor einen Fuf§ —, und der bei einem dritten und ent-
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scheidenden Angriff von der Besatzung eines Begleitbootes gerettet werden konnte. Zur Erinne-
rung an dieses Ereignis gab er in spidteren Jahren als erfolgreicher Londoner Kaufmann Copley
den Auftrag, diese Szene im Bilde festzuhalten. Janson halt »dieses Beladen eines privaten Aben-
teuers mit den emotionellen und symbolischen Elgensuhaften eines Mythos«* fir einen hochst
romantischen Vorgang. Bialostocki sieht zudem in dieser, wie er es nennt, »rahmenthemati-
schen« Verwendung des christlichen Vorbildes eine votivbildliche Aufladung des Bildes. Beides
ist sicher richtig, nur benennt es das Problematische dieser Aufladung nicht. Dabei wird der
Konlflikt fiir den Historienmaler Copley sofort deutlich: die Hauptperson des Bildes hatte eigent-
lich der Auftraggeber Watson zu sein. Doch der ist im Wasser vollig hilflos, so fehlte dem Bild
der Held, zu dem nun der junge, anonyme Harpunier am Bug des Bootes wird, der mit fliegen-
den Haaren zum entscheidenden rettenden Stof$ mit der Lanze ausholt. [hm ist die gleiche Indi-
vidualitat wie auch allen anderen Bootsinsassen zugestanden; sie haben einen gewissen Portrat-
charakter. Die Zeitungskritik hat gerade das Physiognomische des Personals sehr gelobt. Die
Kleidung der Bootsbesatzung scheint zeitgendssisch, auch lafst sich nachweisen, daf§ Copley fir
die Silhouette von Havanna zeitgenossische Veduten benutzt hat. Zweierlei allerdings ist auffal-
lig. Zum einen: Watson ist vollig nackt, und die Fahlheit seines Leibes hat die Kritik irritiert be-
merken lassen, er sehe aus, als sei er bereits tot. Zum anderen: das weifle Untergewand des ju-
gendlichen Helden fallt ungewohnlich weit und gar nicht zeitgenossisch uber den Giirtel herab
und ist in elegantem Schwung tber dem Knie des aufgestellten linken Beines drapiert; hier be-
kommt das Zeitgenossische einen entschieden klassischen Zug, den es der Michaels-Figuration
zu verdanken hat. Deren ikonographischer Typus war schon im Mittelalter fest gepragt.*” Im
Raffael-Kreis ist er in seine klassische Form gebracht worden. Von hier verbreitete er sich tiber
ganz Europa, besonders berithmt, gerade auch in England, war die Fassung von Guido Reni von
1635 (Abb. 15), von der eine ganze Reihe von Kopien existieren.*® In der Ausstellung war Luca
Giordanos nicht weniger bekannte Formulierung, in einer Fassung von 1684, zu sehen.*” Im engli-
schen 18. Jahrhundert hatte unmittelbar vor der Entstehung von Copleys Watson Benjamin West
noch einmal direkt an diese Tradition angekntpft.’” Michael ist gezeigt, wie er das Bose, wie er
Satan besiegt, der sich unter Michael windet, hiufig mit riesig aufgerissenem Maul und nicht
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selten, wie auch bei Guido Reni, mit langem gewundenen Schlangenschwanz. Keine Frage, die
Inkarnation des Bosen auf Copleys Bild ist der Hai mit bedrohlich aufgerissenem Maul und hin-
ter dem Boot aus dem Wasser ragender Schwanzflosse. Doch Copley geht bei der Verarbeitung
des Michaelthemas noch einen entscheidenden Schritt weiter. Die Gruppe Michael und Satan ist
von der ikonographischen Herkunft her eine Herauslosung aus grofSerem szenischen Zusam-
menhang, aus dem Thema des »Engelssturzes«.’! Luzifer hat den Thron Gottes im Himmel ein-
genommen, Michael vertreibt ihn von da und stofSt ihn mit seiner Lanze in die Holle und mit
ihm die ganze teuflische Brut. Theologisch ist mit diesem Akt der Auftakt der Heilsgeschichte
gekennzeichnet. Diesem Thema korrespondiert ein anderes, ikonographisch verwandtes Thema,
bei dem Michael noch einmal aktiv wird, und welches das Ende der Heilsgeschichte markiert,
die Vollendung der Welt, die vollkommene Gottesherrschaft: Es ist das »Jungste Gericht«
(Abb. 16).> Michael, der Seelenwager, scheidet Selige und Verdammte, die sich dhnlich wie die
gefallenen Engel zu seinen Fufsen winden, und nicht selten hilft er in seinem alten Lanzen- oder
Schwertmotiv auf seiten der Verdammten noch ein wenig nach, um sie in die Holle zu beférdern.
Damit werden die Herleitung des Watson-Motives und seine Bedeutungsdimension deutlich. Die
Figuration des Watson selbst entstammt der Gruppe der Auferstehenden beim Jungsten Gericht,
die voller Zagen und Seelenpein, verzerrten Leibes auf das Gottesurteil, das von Michael vollzo-
gen wird, warten. Geht es schlecht aus, so werden sie nicht selten einem riesigen Hollenrachen
entgegengetrieben. Der teuflische Hai, der Watson packen will, muf§ im letzten Moment von thm
ablassen, weil das Gottesurteil zu seinen Gunsten ausfillt, und so erlebt er seine Auferstehung
schon zu Lebzeiten. Schon in dieser Sikularisierung des Sakralen wird das Schiefe des Ubertra-
gungsvorganges deutlich.

Die Kunstoffentlichkeit des englischen 18. Jahrhunderts jedoch, fiir die das christliche Motiv
keine normative Verbindlichkeit mehr hatte; konnte seine Herkunft nur kunsthistorisch erschlie-
Ben. Sie konnte an dem Gegenstand also zum einen ihre Bildung erweisen; zu dem Bildungs-
wissen jedoch gehorte zum anderen nicht nur etwa das blofle Wissen um die Bedeutung des Mo-
tives, sondern das Wissen um den historischen Stellenwert der Bedeutung des Motives. Und das
ist nun in der Tat ein entscheidender Unterschied. Anschaulich erfahrbar wird er in der ginz-
lichen Zeitgenossenschaft des neuen Verwendungszusammenhanges, denn das Motiv wird ja
nicht, wie aktualisiert auch immer, in einer abstrakten tbergeschichtlichen Allegorie genutzt,
sondern fiir den vor dem Bild real existierenden Watson, und damit auf seine private Geschichte
bezogen. Das lberzeitliche Motiv war radikal verzeitlicht. Damit mufS das berzeitliche Motiv
an der Zeitlichkeit des Verwendungs- und Wahrnehmungszusammenhanges gemessen werden.
Und da tut sich dann eine wie auch immer zu interpretierende, aber immerhin im Bilde nicht
tberwundene Diskrepanz zwischen allein akzeptierter innerweltlicher Prisenz und uberwelt-
licher religioser Bestimmung auf. Erst dadurch wird das Jungste Gericht zum innerweltlichen
Vorgang und die Darstellung, ob gewollt oder nicht, blasphemisch.

Copley versucht also klassische Form und individuelle Partikularitit zu verschnen: hochste
Objektivitat und hochste Subjektivitit sollen in einer Form zusammenfinden. Das kann in dieser
Form nicht aufgehen.

Copleys Bild, so privat es ist, wurde sofort in der Royal Academy ausgestellt. So wie die Aus-
stellung der Ort ist, an dem biirgerliche Individualitit sich kollektiv dufSern kann, ohne das Ge-
fihl von Individualitat einbtiffen zu miissen, so ist auch der private Bildgegenstand durch seine
offentliche, versteckt offentliche Bildform kollektiver Rezeption in individualisierter Form offen.
Individualisiert insofern, als der private Gegenstand zwar historisches, bzw. kunsthistorisches
Wissen, aber keinen geschichtlichen oder sonst tubergeordneten Sinn einfordert, sondern indivi-
dueller psychischer Projektion nichts in den Weg stellt. Damit ist das kanonische christliche
Schema beliebiger Aktualisierung ausgesetzt. Die Historie, sei sie christlich oder profan, verliert
ihre Verbindlichkeit, ihren exemplarischen Charakter, der sie definiert, vollkommen. Der Held
ist tot, seine Verewigung Geschmackssache.
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