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History Tales
Fakt und Fiktion im Historienbild

History Tales erzahlt vom Werdegang einer Bildgattung, dem Histo-
rienbild, von Geschichten Uber Geschichte, in denen die Historie als
Identifikationsangebot oder ethische Richtschnur auftritt. Objektive
Geschichtsschreibung ist dabei oft zweitrangig, im Vordergrund steht
die Deutung der Vergangenheit als Interpretationshorizont fir die
Gegenwart und als Denkbild in Bezug auf eine mégliche Zukunft. Die
Ausstellung erzahlt in Zwischenténen und Zwischenformaten von
Fakten und Fiktionen im Historienbild, von Anekdoten, Erfindungen,
Verklarungen und von Kritik, Abweichungen und Gegenerzahlungen
zur Geschichte der offiziellen Reprasentation.

History Tales beschaftigt sich auch mit der Geschichte von
Identitaten und Nationen. Welche Paradoxien von Abschottung und
Friedenssicherung ergeben sich im Zuge von Prozessen des nation
building? Wie stellen sich Aufstieg und Fall von sogenannten Zivilisa-
tionen dar? Wie wird die Hybris des Menschen allegorisiert? Welche
Veranderungen durchlaufen die Darstellungen von Mythen, Held:in-
nen, Herrscher:innen und historischen Ereignissen im Laufe der
Jahrhunderte — und welche Veranderungen vollziehen sich mit der
Erfindung von Fotografie und Film?

Wenn allerorts von ,Zeitenwende® die Rede ist und neue Nationa-
lismen und Kriege ein europaisches und globales politisches Geflige
zu zerreiflen drohen, gilt es, auch das Geschichtsverstandnis in
Bildnissen zu be- und hinterfragen und gleichzeitig zu analysieren,
wie Mythen und historische Ereignisse immer auch Interpretationen
unterliegen, die von der Zeit bestimmt sind, in der sie aufgegriffen
und neu gelesen werden. History Tales erzahlt von diesen Revisions-
bewegungen in der Interpretation und Neubewertung von Historien-
bildern, durch die Bilder der Vergangenheit zu verklausulierten
Kommentaren der Gegenwart werden kénnen.

Das Historienbild hat seit seiner Ausrufung zur ranghdchsten
Bildgattung in der Renaissance durch den Humanisten, Architekten
und Theoretiker Leon Battista Alberti (Uber die Malkunst, 1435) immer
wieder Konjunktur. Besonders die franzdsische Konigliche Akademie
fur Malerei und Bildhauerei, unter dem Sonnenkdnig Ludwig XIV.
1648 gegriindet, hatte durch den Historiografen André Félibien den
Wert des Historienbildes zur Ubermittlung von Tugendlehren am
Beispiel groBer Ereignisse, Held:innen und Herrscher:innen erkannt,
aber das Historienbild auch als Propagandamaschine kunsttheore-



tisch untermauert. Bis in die Anféange des 19. Jahrhunderts lief die
Gattung zu ihrer Hochform auf. Ihre besonderen Vorziige grof3e und
vorbildhafte Taten und Held:innen vorzuflihren, wichen nach und
nach dem biirgerlichen Geschmack und der Schnelllebigkeit der
populéren lllustration, der Pressegrafik und dem neuen Medium der
Fotografie.

Industrialisierung, soziale Unruhen, gesellschaftliche Verwer-
fungen sowie die Nachwirkungen der Franzésischen Revolution auf
das politische Geflige vor allem Europas und das Selbstversténdnis
eines neuen Burgertums waren Katalysatoren eines wechselvollen
Transformationsprozesses. Der Geschmack dieses Blirgertums
bildete sich dabei eher in den Salons als Plattform bourgeoiser
Selbstreprasentation als in den Akademien und der dort vermittel-
ten, moralisierend aufgefassten Historienmalerei ab. Das besondere
Verdienst des Historienbildes durch das 19. Jahrhundert hindurch ist
dennoch seine zunehmende Zuwendung zur Historizitat selbst. Das
Interesse an konkreten historischen Ereignissen weicht sukzessive
jenem an der Geschichte als geschichtsphilosophischem Modell an
sich, das prozessual zu denken ist — und sowohl zyklisch als auch
entwicklungsgeschichtlich interpretiert werden kann. Die Griinde
fur das zunehmende Einfordern des Sentiments des biirgerlichen
Individuums innerhalb eines neuen von Freiheit geprégten national-
staatlichen europaischen Gefiiges sowie das Interesse an der Zeit-
geschichte entgegen heldenhafter Stilisierung sind jedoch auBerst
komplex.

All diesen Aspekten spurt die Ausstellung History Tales. Fakt
und Fiktion im Historienbild in einem skizzenhaften Parcours aus
13 Szenerien durch die Jahrhunderte bis in die Gegenwart nach.

Das Historienbild wird in der Ausstellung im Spiegel der histori-
schen Sammlungen der Akademie — Gemaldegalerie, Kupferstich-
kabinett, Glyptothek — sowie prominenter Leihgaben aus Museen
einerseits und Werken zeitgenéssischer Kunstler:innen andererseits
untersucht. Dabei wird das Vermégen dieser Bildgattung und ihrer
massenmedialen Abwandlungen, zwischen Fakt und Fiktion zu chan-
gieren und Historizitat selbst zum Bildgegenstand zu machen, aus
heutiger Perspektive beleuchtet.

Sabine Folie

Kuratorin

Direktorin der Kunstsammlungen

der Akademie der bildenden Kiinste Wien



Die Zeichnungen und Druckgrafiken in der Ausstellung werden ab
Februar 2024 aus konservatorischen Griinden ausgewechselt. Es kann
daher vorkommen, dass in den nachfolgenden Texten Werke genannt
werden, die erst in der zweiten Hangung zu sehen sind bzw. dass Werke
aus der zweiten Hangung nicht erwahnt werden.



Foyer Historie auf dem Prifstand
Substance and Shadow
Cartoon No. 1
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Es gibt viele torichte, unzufriedene Menschen in diesem Land, die die
Minister unaufhdrlich dazu drangen, die Bedlrfnisse der Armen zu
bertcksichtigen, unter dem Eindruck, dass Menschen zu ernéhren
ebenso lobenswert sei wie Pferde zu versorgen.

Um den Ansichten solch unverniinftiger Leute entgegenzukom-
men, musste die Regierung ihre Finger in die Staatskasse stecken.
Wir mdéchten fragen, wie man vom Schatzkanzler verlangen kann,
eine solche Torheit zu begehen, wo er doch — wie wir — weif3, dass
der Haushaltssaldo geringfiigig gegen ihn ausfiel und dass er so ge-
rechte und vorrangige Ansprtiche zu befriedigen hat wie die Apanage
des Herzogs von Cumberland, das Taschengeld der Herzogin von
Mecklenburg-Strelitz und die kleine Rechnung des Baumeisters fur
die kéniglichen Stallungen.

Wir glauben, dass die Minister das beste Mittel gewéahlt haben,
um diesen ungerechtfertigten Aufschrei zum Schweigen zu bringen.
Sie haben mit Bedacht beschlossen, dass, da sie es sich nicht leisten
kénnen, den Hungernden und Nackten die Substanz dessen zu
geben, was sie begehren, diese wenigstens dessen Schatten haben
sollen.

Die Armen bitten um Brot, und die Wohltatigkeit des Staates ge-
wahrt — eine Ausstellung.

Dieser Kommentar von John Leech erschien zu seinem Cartoon No. 1
mit dem Titel Substance and Shadow im Londoner Magazin Punch
am 15. Juli 1843. Leech war Karikaturist und Punch das einfluss-



reichste britische Satireblatt seiner Zeit. Gegriindet 1841, etablierte
es den Begriff Cartoon flir humoristische lllustrationen. Der Cartoon
No. 1von Leech verweist bissig auf die Schieflage von sozialen
Verhéltnissen und der Reprasentationsfunktion von Kunst. ,Die
Lumpenproleten, die sich als Besucher:innen der Wandbildwettbe-
werbsausstellung fir das neue Parlamentsgebdude in der Westmins-
ter Hall eingestellt haben, sind nur Schatten der hehren Sujets an den
Ausstellungswanden®, schreibt Alexander Roob in seinem Beitrag
zum Katalog der Ausstellung.

Urspriinglich war die Bezeichnung Cartoon eine ironische Anspie-
lung auf die ,Kartons” (die Vorzeichnungen) der Nazarener fiir ihre
grof3en, reprasentativen Freskogemalde, die von den Karikaturisten
als Ubertriebene Kultivierung der Vergangenheit empfunden wurden.
John Tenniel, Leechs Nachfolger bei Punch, reichte im Jahre 1845
bei einem Wettbewerb fir die Gestaltung des Parlaments in London
einen fast 5 Meter hohen Karton eines Cartoons mit dem Titel The
Spirit of Justice ein. Tenniel war ein Schiiler des Nazareners Peter
von Cornelius gewesen. Durch diesen Einfluss wurde die Zeichnung
und mit ihr die Linie, die fur die Nazarener grundlegend war, auch
zentral fiir das journalistische Cartooning.

Weshalb also nicht als Entrée zu einer Ausstellung zum Historien-
bild einen Uberdimensionierten Cartoon zeigen?



Tempelbau und Ruinen
Aufstieg und Fall von Zivilisationen
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1825 malt Karl Friedrich Schinkel, preu3ischer Architekt, Maler und
Baumeister, ein Gemalde mit dem programmatischen Titel Blick in
Griechenlands Bllite. Das Bild im ungewohnlichen Panoramaformat
(ein Cinemascope des 19. Jahrhunderts) wird als Pladoyer flr die
Idee eines Spree-Athens konzipiert. Dies geschieht vor dem zeithisto-
rischen Hintergrund der Befreiungskriege in Griechenland, das unter
der Herrschaft des Osmanischen Reiches steht, und der Vormarz-
situation in Deutschland, wo in der nachnapoleonischen Restaura-
tionszeit unter Metternich nach einer neuen Identitat gesucht wird.
Diesem Stimmungsbild entspricht der Tempelbau in Schinkels Bild,
einem ,Bauen an der Zivilisation“, einer demokratischen Polis, die
maoglicherweise ein neues Goldenes Zeitalter fir einen unabhangigen
deutschen, liberalen Staatenbund einzulduten vermag. Hier wird der
lange, mitunter miihsame Prozess des ,,Bauens” betont — im freimau-
rerischen Sinne Geschichte als Prozess und , Arbeit“—, nicht etwa der
fertige Tempel.

Von dem im Zweiten Weltkrieg zerstérten Gemalde wurden schon
frih mehrere Repliken erstellt, darunter eine erhaltene von 1836 von
Wilhelm Ahlborn (Nationalgalerie Berlin), die in der Ausstellung als
medial transformierte Replik der Kopie von damals in Form eines
Leuchtkastens zu sehen ist. Die Komposition spiegelt einiges aus der
Tradition der von der Antike inspirierten arkadisch-idealen heroi-
schen Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts wider: Man denke



an die Vorbilder flir ganze Generationen Claude Lorrain und Nicolas
Poussin. Auch sie waren Maler, die, wie spater Jakob Philipp Hackert,
Michael Wutky oder Josef Anton Koch im letzten Drittel des 18. Jahr-
hunderts, in Rom und Neapel weilten und dort antike Ruinen — also
eine elegisch herbeigesehnte Vorstellung von Perfektion und Ganz-
heit einer vergangenen Zeit — studierten. Sie hingen der Idee einer
aus den Ruinen der Vergangenheit wiedererstehenden Gegenwart
an.

Etwa zeitgleich beschéftigt sich Hubert Robert um 1787 am Vor-
abend der Franzosischen Revolution mit einer die Zukunft vorweg-
nehmenden Ruine des Louvre, des hehren Tempels der Zivilisation,
den er zerfallen lasst, noch bevor Napoleon die Grande Galerie der
Grande Nation mit der Beutekunst aus seinen Eroberungsziigen
bestlcken konnte.

Danica Daki¢ nimmt eben diese Grande Galerie als Prospekt fiir
die BUhne der ruindsen Unbehaustheit der Roma in den Jugoslawien-
kriegen (1991-2001).

Ein Vierteljahrhundert nach Schinkel baut Theophil von Hansen
die Akademie der Wissenschaften in Athen (1856—1887) und entwirft,
wie Schinkel, den er verehrt, Bauten flir die Museumsinsel in Berlin,
unter anderem das Pergamonmuseum. Es ist ein idealer, mutiger
Entwurf mit dem Pergamonaltar als Aufsatz des Gebaudes. Auch bei
der Akademie der Wissenschaften, geht es um einen ,Tempelbau“ als
Beherbergung eines kulturellen Erbes, auf das man sich bezieht. Im
Bau der Akademie der bildenden Kunste in Wien, im Besonderen in
der Gemaldegalerie, ist Hansens Vorbild der pompejanischen Farb-
klaviatur und Wandmalerei uniibersehbar. Sie ist eines der Themen
in der Szenerie Interludium II: Eruption dieser Ausstellung, die unter
anderem die Vesuvausbriiche und die Ausgrabungen von Pompeji im
18. Jahrhundert verhandelt.
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Der makellose (Staats)Kérper
Die Jungfrau als Instrument militarischer
Strategie
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Wenn Frauen auch kaum als Akteurinnen direkt in militarische Ope-
rationen involviert sind, so dirfen sie doch in Mythologie, Geschichte
und besonders in der christlichen Heilslehre Opfer und Méartyrerinnen
sein: denunziert oder geraubt, geschandet, ermordet oder geopfert.
Die Kunstgeschichte und Geschichte sind voll von diesen Darstel-
lungen: Lucretia, Helena, Verginia, Fredegunde, Europa, Oreithya,
Iphigenie, Alkeste, Jeanne d’Arc und zahllose Heilige. Oftmals waren
es Selbstopfer, die sie fur eine hdhere Idee oder fiir die Ehre des
Stammbaums (einer Nation) auf sich nahmen. Sie sind selbstver-
standlicher Bestandteil der Historie und des nation building und ein
Pendant zu den Opfern und Selbstopfern der mannlichen Helden
und Martyrer (Cato, Marcus Curtius, Brutus). Auf diese Weise wird
die Frau zu einer res publica, einer 6ffentlichen ,Sache®, und zum
Objekt einer ménnlichen Debatte.* Der ,reine” weibliche Korper wird
zum Synonym der Unantastbarkeit des Gesetzes und ist als solcher
heilig, unangreifbar, (jungfraulich) verschlossen — wie das Gesetz des
Staatskdrpers. Gleichzeitig kann er als ,heiliger Kérper” geopfert und
getodtet werden.**

Die als Vignette oder Kommentar fungierende Arbeit von Ana
Torfs, La Narration (une histoire extraordinaire) (2000), kdbnnte von
solchen Geschichten lber Frauen erzéhlen: Verschiedene historische
Zeiten und verschiedene Generationen von Frauen treffen aufeinan-
der, Frauen, die Geschichte(n) lesen, Uber diese nachdenken — mog-

10



licherweise mit der Uberlegung, die Geschichte (der Frauen) neu zu
schreiben.

Die Sibylle von Cumae, die Priesterin mit den neun Blichern der
Prophezeiungen, wendet in Francesco Solimenas Gemalde (um
1730) den Blick gegen den Himmel — entriickt und zugleich ,sehend®,
was kommt. Vorhergesehen wird auch das Ungluck, das Paris tGber
das Volk der Trojaner bringen wird. Allerdings setzt Zeus gerade
Paris ein, um die durch Eris — gemalt von Karel du Jardin — mit dem
~Apfel fir die Schonste” gesate Zwietracht und den damit ausgelds-
ten Streit unter den anderen Goéttinnen zu beenden. Er Giberlasst ihm
die Aufgabe, die schdnste Frau zu wahlen unter Hera, Athene oder
Aphrodite. Das Parisurteil ist Bildthema bei Artemisia Gentileschi
(zugeschrieben), Rubens und Luca Giordano. Bekanntermal3en ent-
scheidet sich Paris flir Aphrodite, da sie ihm die schénste Frau der
Welt verspricht: Helena. Sie ist jedoch die Frau von Menelaos, Konig
von Sparta. Wie in Homers llias zu lesen, wird mit dem Raub der
schonen Helena der Trojanische Krieg ausgelst.

In Eleanor Antins Constructing Helen from ,,Helen’s Odyssey*
(2007) steht Helenas Schicksal im Mittelpunkt der trojanischen Odys-
see: Absurd kleine Bildhauer meif3eln eifrig an einem Ubergrof3en,
umstrittenen Mythos Helena.

Lucretia, dargestellt von Lucas Cranach und Tizian, opfert sich flr
die romische Republik, indem sie der Schmach einer Denunziation
als Ehebrecherin nur durch die Zustimmung zu einer Schandung ent-
geht und anschlieBend den Freitod wahit.

*Vgl. Maha El Hissys Beitrag ,,Jungfrauen als &sthetische Figuren des Politischen” im Katalog
zur Ausstellung.

** Giorgio Agamben: Homo Sacer. Die souverédne Macht und das nackte Leben. Frankfurt am
Main 2002.

1
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Herrscher:innen, Held:innen und
Anti-Held:innen
Grof3e und kleine Imperien

91099\8“8_‘575] 7 \6‘5

5

T

| 12

Foyer

Das Historienbild dient mitunter der Huldigung von Ereignissen, die
fur Nationen von grofier Relevanz sind, aber auch und nicht zuletzt
der Apotheose von einzelnen Herrscher:innen. Meistens sind es
Manner, die sich verherrlichen lassen oder verherrlicht werden.

Frauen (Kinstlerinnen) dagegen bedienen sich oft camouflieren-
der Travestie und beiBender Satire gegen Krieg und Imperialismus.
Als solche ist Eleanor Antins graduelle Verwandlung durch stunden-
lange Arbeit an einem neuen Selbst als Konig angelegt — den King of
Solana Beach (1972). Kein Kdnig ohne ein Kénigreich: Sein Reich ist
recht Gberschaubar, gerade so groB3, wie er an einem Tag abschreiten
kann. Allerdings besteht es aus wasteland, da es den Grundstucks-
spekulanten zum Opfer fiel.

Ahnliches gilt fir Marcel Broodthaers* Miniaturatlas La Conquéte
de l'espace. Atlas a 'usage des artists et des militaires (1976), ein
winziger Atlas, der Lander der Welt in alphabetischer Ordnung und
in derselben GréBe abbildet. Der hintergriindige Humor ist nicht nur
eine Spitze gegen hegemoniale Anspriiche der gro3en Eroberer, son-
dern auch ein Fingerzeig auf die Eitelkeit mancher ,grof3er” Kiinst-
ler:innen der Gegenwart.

Herrscher wie Maximilian 1., Karl V., Heinrich IV., Joseph Il.,
Friedrich der Grof3e oder Napoleon, um nur einige herauszugreifen,
denen in der Ausstellung nachgespurt wird, konnten meistens Uber
die besten Maler ihrer Zeit verfugen, um GréBe und Erfolge zu feiern.
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Und auch ihre Nachfolger im 19. Jahrhundert blickten auf ihre Zeit —
mit Einschrankungen und mancher Verzerrung — als auf eine gloriose
Vergangenheit zuriick. Erléserfantasien &uBerten sich in Jacques-
Louis Davids Idolatrien Bonapartes und ganz besonders in Hagio-
grafien post mortem, in denen Napoleon als ,Wohltater der Armen*®
oder auferstandener Messias auftritt, inszeniert zum Beispiel in den
Gemalden von Claude Joseph Vernet und Paul Delaroche. Besonders
eindriicklich ist die Uberfiihrung seines Leichnams von St. Helena
nach Paris in den Invalidendom in den druckgrafischen Werken von
Henri Durand-Brager und Charles-Nicolas Lemercier. Imperatoren
und Feldherren wie Napoleon sahen sich in einer grandiosen Genea-
logie von Hannibal (Uberquerung der Alpen) tiber Karl den GroRen
bis zu Friedrich dem Grof3en, dessen Zucht und Dressur des Pferdes,
des Heeres und des eigenen (empfindsamen) Selbst er bewunderte
— wie es unter anderem die Darstellungen von Johann Elias Ridin-
ger, Daniel Chodowiecki und Adolph Menzel zeigen. Was bliebe,
wurde dieses dressierte Zusammenspiel aus dem Bild entfernt wie in
Parcours (1988) von Ulrike Grossarth? Und was passierte, wirde das
private Ich und ein Ich der Staatsrason mittels Kl ineinander verscho-
ben, wie in Alexander Kluges Interpretation von Friedrichs Persona?

Napoleon kronte sich 1804 zum Kaiser der Franzosen, und das
Heilige Rémische Reich deutscher Nation unterlag 1806 endgultig mit
der Niederlegung der Reichskrone durch Kaiser Franz Il. Nur schwer
konnte man sich von der Idee des groBBen Kaiserreiches verabschie-
den, und so zeichnet die Ausstellung die Fluchtpunkte des Kaiser-
kults nach, beispielsweise die groBen Festzlige zu Ehren des Einzugs
von Herrschern in Stadten. Aus den Festdekorationen zu Ehren des
Einzugs des Kardinalinfanten Ferdinand in Antwerpen (1635) sind
in der Gemaldegalerie Gemalde von Rubens und Cornelis de Vos
aus der Ehrenpforte, dem Philippsbogen, mit den Darstellungen von
Maximilian und Karl V. erhalten. In der Ausstellung sind sie in eine
monumentale Nachempfindung des von Theodoor van Thulden fiir
die Festschrift von 1642 angefertigten Kupferstichs des Philippsbo-
gens ,hineinmontiert*.”

Ebenfalls zu sehen ist ein Modello der Vorderansicht des Philipps-
bogens von Van Thulden nach Rubens aus dem Kéniglichen Museum
der Schénen Kiinste in Antwerpen und die Olskizze fiir das Gemalde
Der Einzug Karls V. in Antwerpen (1875) von Hans Makart. Das aus-
gefuhrte Gemalde in der Hamburger Kunsthalle zu letztgenannter
Skizze aus dem Wiener Belvedere entspricht einer historistischen
+Reanimation® des Einzugs von 1520 als riesige Leinwand nahezu
kinematografischen Ausmafes. Karl V. war nach dem Ableben von
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Maximilian I. auf dem Weg zur Kaiserkrénung nach Aachen und die
Episode in Antwerpen eigentlich von peripherer Bedeutung. Ebenso
gigantisch ist Rubens’ Einzug Heinrichs IV. in Paris in den Uffizien,
den Alexander Kluge einer ,Reanimierung® mittels Kl unterzieht,

die in der Ausstellung zu sehen ist. Auch in seiner Interpretation

von Rubens’ Monumentalgemaélde findet eine Formatverschiebung
statt und zwar in die umgekehrte Richtung. Aus dem Gemaélde von
Rubens wird eine im Verhaltnis kleinformatige dramatische Narration,
die bereits das dunkle Ende, die Ermordung Heinrichs V. 1610, zu
prafigurieren scheint.

An der Kopie von Rubens’ Vorlage des Philippsbogens und im
Vergleich zu Van Thuldens Modello auf die , Allegorie des Beitritts-
gesuchs” (um 1646) zu den protestantischen nérdlichen Niederlan-
den, der Union Utrecht, fir das Rathaus von ’s-Hertogenbosch sieht
man, wie sehr Van Thulden von der flamischen Malerei, besonders
von Rubens, beeinflusst war und nebenbei einen durch den Umzug
zwangslaufigen politischen Seitenwechsel — von kaiserlichem Apo-
theosen-Maler in Antwerpen zum Unterstitzer der Unabhangigkeit in
’s-Hertogenbosch — meistern musste. Ihm war ein grof3es Format von
mindestens 4 Metern Hohe und 8 Metern Breite vorgeschwebt, was
sich aus verschiedenen Griinden nicht realisieren liefs und schliel3-
lich in der Aufteilung des Wiener Entwurfs auf mehrere Gemalde fur
verschiedene Rdume endete. In der Ausstellung verweist die Platzie-
rung Heinrichs IV. zwischen dem Einzug Karls V. und Van Thuldens
Allegorie auf die Unabhangigkeit indirekt auf Heinrichs Konversion
zum Katholizismus und seinen Versuch, das Haus Habsburg einzu-
dammen, indem er die hollandische Unabhangigkeit unterstatzt.

Gerade das 19. Jahrhundert schien im monumentalen Historien-
bild die grolen Momente der Geschichte wieder aufleben lassen zu
mussen, denn die Franzdsische, die burgerliche und die industrielle
Revolution waren dabei, eine Epoche anzukiindigen, die dem Heili-
gen Romischen Reich deutscher Nation und dann der Grande Nation
endgultig den Todesstol versetzen wiirde. Man strebte insgesamt
auf eine verwirrende und konfliktreiche ,kopflose” Moderne zu, die
den ,enthaupteten” Kénig durch ein neues Modell von Staat, den
Nationalstaat, ersetzen musste.

Passend ist hierzu der ,Kommentar” von Ana Torfs in Le Faux
Pas (2003): Ludwig XVI., Marie-Antoinette und ihre Kinder versuchen
ausgerechnet durch Verkleidung als Kammerdiener und Kammerzofe
einer Verhaftung durch die Revolutionare von 1789 zu entfliehen.

* Details dazu in C. Kochs Beitrag ,Verganglich und doch ewig erinnerlich: Zum Nachruhm eph-
emerer Kunst beziehungsweise Festzilige als burgundisches Erbe“ im Katalog zur Ausstellung.
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Weg mit der Historie, her mit der Gegenwart!
Revolution, Kommune und die Zeitgeschichte
in der Pressegrafik

910 9|8||8 5‘7[ 7 ‘6‘5[4
9 5

T

| 12

Foyer

Nach dem Ende der napoleonischen Ara und dem Beginn der
Restauration hatte das Historienbild und mit ihm die Kinstler:innen
zwischen dem Louvre, dem Museum der Hochkunst, und den Salons,
den Orten des burgerlichen Geschmacks, einen schweren Stand.
Schlachtenmalerei und die Verehrung der Helden waren passé, was
hatte die Gegenwart zu bieten?

Zum einen gab es die Partei der biirgerlichen Salons, zum
anderen den Louvre mit den bewahrten Alten Meistern, wo man sich
nun anschickte, in Ermangelung aufregender Themen eine gemalte
Kunstgeschichte zu betreiben, also die Leben der grof3en Kiinstler
wie Raffael und Michelangelo oder Tintoretto nachzuempfinden. Eine
dritte Partei trat fir das komplette Gegenteil ein: die tagesaktuelle
Zeitgeschichte radikal und ungeschminkt in ,Cartoons” —in sar-
kastischer Anspielung auf die grof3en Kartons der groRen Wandge-
malde — als atzend-kritische Kommentare zum ,High and Low* in der
Gesellschaft umzudeuten, das vermittelt iiber das Pendant des High
and Low in der Kunst dargestellt werden konnte. ,Es ging um nichts
weniger, als die Pressegrafik mit Mitteln der Verspottung und der
Umwertung feudaler Symbole und Insignien der Macht als eine neue,
kritische Form demokratischer Historienkunst durchzusetzen.**

Die meisten der Karikaturisten, special artists oder reporter artists,
die vom wahren Leben berichteten, ob aus den Slums der Stadte, der
Politik oder von der Front, waren ausgebildete Historienmaler, denen
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die Themen sukzessive abhandenkamen, da sie nicht mehr dem
Zeitgeschmack eines immer schnelllebiger werdenden Informations-
bedarfs, befriedigt durch das Massenmedium Zeitung, entsprachen.
Joseph Keppler und Johann Schénberg etwa kamen aus der Wiener
Akademie, fanden aber mit ihren Reportagen in Osterreich keinen
Anklang. Sie emigrierten und verdingten sich erfolgreich in den USA
und GrofBbritannien.**

Napoleon selbst hatte einst die Weiterentwicklung der Lithografie
forciert, um die Propagandamaschine in Gang zu halten und seine
Erfolge mdglichst gut zu streuen. Posthum erschien auch eine Reihe
von Lithografien nach Horace Vernet, Paul Delaroche oder Hippolyte
Bellangé, die aus heutiger Sicht in ihrer hagiografischen Ausrichtung
allerdings nahezu parodistischen Charakter haben, wiewohl sie den
grofRen Kaiser ab 1840 zu rehabilitieren suchten.

Adolph Menzel erwies sein Talent auch im Bereich der lllustration,
beispielsweise von Franz Kuglers Geschichte Friedrichs des GroBen
(1842) oder dem Zerbrochnen Krug von Heinrich von Kleist (1808),

im Jahr 1877 in bebilderter Ausgabe erschienen. Kleist thematisiert
die niederlandische Befreiungsbewegung des 17. Jahrhunderts,

die wiederum eine Parallele zum sich ankiindigenden anti-restau-
rativen, blrgerlichen Vorméarz aufweist: Vergangenheit wird aus

der Perspektive eines vergleichbaren Konflikts in der Gegenwart
betrachtet. Es ist nicht von der Hand zu weisen, dass Menzels Hang
zur lllustration in den danach ausgefihrten Geméalden noch im Hang
zur Uberzeichnung sichtbar ist. Man denke an sein Monumental-
gemalde Begegnung Friedrichs Il. mit Kaiser Joseph Il. in Neisse im
Jahre 1769 von 1857 (Nationalgalerie Berlin), eine besondere Variante
des ,Begegnungsbildes” unter Flrsten, die einen nahezu grotesken
Moment kurz vor der Umarmung festhalt, oder an die anekdotenhafte
lllustration von Friedrichs Zusammentreffen mit den tGberrumpelten
Osterreichern im Schloss bei Lissa, das Friedrich mit einem ,Bon-
soir, messieurs. Gewiss werden Sie mich hier nicht vermuten. Kann
man hier noch unterkommen?“ quittiert haben soll. Beide Ereignisse
haben sich mehr oder weniger so zugetragen und wurden so oder
ahnlich bereits in den Kupferstichen von Daniel Chodowiecki, die in
der Ausstellung zu sehen sind, mehr als ein halbes Jahrhundert vor-
her thematisiert.

Edouard Manet und Adolph Menzel, die, obwohl mit einem Fu in
der Moderne, teilweise Historie malten, agierten aus dem Zeitgeist,
wenn auch verbramt unter Verwendung von deutschen ,Mythen*
(Friedrich der GroB3e) oder politischer Kunstgeschichte: So richtet
sich Manet in seiner ErschieBung Maximilians (1868) nach dem Vor-
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bild von Francisco de Goyas ErschieBung der Aufstédndischen (1814),
das einen Aufstand von 1808 gegen die napoleonische Herrschaft
verarbeitet. Manet verkehrt die Rollen ein halbes Jahrhundert spater
von der Erschieflung der Aufstédndischen gegen Napoleon zum
Anschlag auf das verhasste Kaisertum in Mexiko, nach dem Motto:
Die Geschichte schlagt zurtick. Gleichzeitig finden sich ikonografi-
sche Adaptierungen desselben Motivs in Manets Bildern von den
ErschieBungen der Pariser Kommune wie Die Barrikade von 1871.

Diese Art von Reenactments, der Wiederaufnahme eines Motivs
unter anderen Vorzeichen, wird géngige Praxis in der zeitgendssi-
schen Gegenwartskunst.

In Ana Torfs’ Diptychon Révolution (2003) hebt der Doppelgén-
ger von John Wilkes — in Anspielung auf William Hogarths Karikatur
zu Wilkes, seines Zeichens Querulant und radikaler Verfechter der
Freiheit — einen Kubel hoch mit den Worten Refusé und Refuser, als
Zeichen fur jene, die selbst abgelehnt werden oder aber sich aufleh-
nen. Auch die Maler der Zeit revoltierten gegen die Regeln und den
Ausschluss aus den Salons und probten ab 1840 als Refusés den
Aufstand. Der erste Salon des Refusés als Gegenveranstaltung zum
Salon de Paris fand 1863 statt.

*Vgl. Alexander Roobs Beitrag ,Substanz des Schattens. Historienbild und grafischer Journa-
lismus® im Katalog zur Ausstellung.
**Vgl. ebd. Werke von Keppler und Schénberg sind in Szenerie 9 der Ausstellung zu sehen.
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Die grof3e Schlacht
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Auf einem Pferd zu sitzen — damit ist man bereits ein Herr, ein Ritter.
Man représentiert das Edle (sowohl im ethischen als auch im gesell-
schaftlichen Sinne). Man ist Sieger. Man nimmt seinen Platz — wie
bescheiden auch immer — in den militédrischen Annalen ein. Die Ehre
beginnt mit einem Mann und einem Pferd.

(John Berger, G.,1972)

Mit territorialen Ansprtichen, Imperialismus und Glaubenskriegen ist
unausweichlich das Schlachtfeld verbunden. Es ist Gber die Jahrhun-
derte je nach Perspektive als Szene des Sieges oder der Niederlage
oder als Schauplatz reinen Gemetzels dargestellt worden wie bei
Jacques Callot oder Salvator Rosa. Von anderen Malern wie Johann
Peter Krafft, Charles André Vanloo oder Nicolaes Maes wiederum
wurde die Schlacht allegorisiert. Die meisten Schlachten auf den
Gemalden der Gemaldegalerie und den grafischen Blattern des
Kupferstichkabinetts sind mehr als Genrebilder angelegt denn als
Ereignisbilder. Vorlage fiir ganze Generationen von Schlachtenma-
lern waren die Beschreibungen Leonardo da Vincis in seinem Traktat
liber die Malerei (1480-1516):

Ein Pferd lassest du wohl seinen toten Herrn schleifen, durch Staub
und Kot die Spur des geschleiften Kérpers hinter sich lassend. Die

Besiegten und Geschlagenen machst du bleich, ihre Augenbrauen,
wo sie aneinanderstof3en, in die Hohe gezogen und das Fleisch da-
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riber ganz voller schmerzlicher Falten. Auf dem Nasenrlcken seien
einige Runzeln, die im Bogen von den Nasenflligeln heraufsteigen,
um beim Anfang des Auges auszulaufen. Die Nasenflligel sind hoch-
gezogen, daher diese Runzeln; die im Bogen gekrimmten Lippen
lassen die oberen Zahne sehen, und die Zahne sind gedffnet, wie
beim Schreien und Wehklagen. Die eine Hand deckt die angstvollen
Augen, die Innenhand gegen den Feind gekehrt, die andere stemmt
sich an den Boden, den halb erhobenen Rumpf zu stltzen ...*

Leonardos Schiacht von Anghiari (1505) als Paradigma fiir die ange-
messene Darstellung einer Schlacht wurde mehrfach kopiert bzw.

ist in vielen Darstellungen in Teilen wiedererkennbar — wie beispiels-
weise in der nach Entwirfen Raffaels von Giulio Romano ausgefihr-
ten Schlacht an der Milvischen Briicke (1520-1524) im Vatikan. In der
Ausstellung ist sie in Kupferstichen zu sehen. Die Kunstsammlungen
der Akademie besitzen eine wertvolle Kopie von Rubens nach Leo-
nardos Schlacht von Anghiari von 1630 und einen Kupferstich nach
Rubens nach Leonardo vom selben Motiv von 1707.

Die Beschreibungen in Leonardos Traktat diirften auch fur
Salvator Rosa eine Rolle gespielt haben, dessen beeindruckende
Rémerschlacht von 1645 aus dem Wiener Kunsthistorischen Museum
ein monumentales Panorama einer Kdrperschlacht ausbreitet.” Er
wie auch sein alterer Zeitgenosse Jacques Callot, der ebenfalls in
Florenz weilte, wussten die Grauel des Krieges in all ihrer Drastik
darzustellen. Besonders Callots Serie von Radierungen Die groBen
Schrecken des Krieges von 1633 diirfte Rosa bekannt gewesen sein
und ihn beeindruckt haben. Auch Jacques Courtois, vor den Ver-
wlstungen des Dreif3igjahrigen Krieges nach Rom entflohen, konnte
aus unmittelbarer Anschauung vom Krieg berichten. Sie alle, zusam-
men mit Antonio Calza, Pietro Graziani und dem Umkreis von Luca
Giordano sowie einer Reihe von hollandischen Kinstlern wie Herman
van Lin und Philips Wouwerman und dem Franzosen Charles André
Vanloo, vermitteln in der Gesamtschau ein beeindruckendes Bild
einer Epoche der Kriege.

Allegorien des Krieges und des Todes, auch der Pferde, treue
Diener der Soldaten und Feldherren, werden thematisiert. Davon
zeugt u.a. Paolo Veroneses monumentales Deckengemaélde Opfer-
tod des Marcus Curtius (1550-1552). Curtius stirzt sich samt Pferd
und Waffen in den Abgrund, um den durch ein Erdbeben am Forum
Romanum entstandenen tiefen Spalt — allegorisch verstanden als
Riss im Staatsgeflige — zu schlief3en. Bildrhetorisch raffiniert mit
maximalem lllusionismus gel6st, springen Pferd und Reiter auf die
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Betrachter:innen zu, die von auerhalb des Bildraums wie aus die-
sem Abgrund emporschauen.

Alexander Kluge spricht von ,Kollateralschaden des Charismas®,
wenn in der Schlacht an der Beresina 1812, bei der sich die Grande
Armée Napoleons zurtickziehen musste, ein polnischer Unterfih-
rer, geblendet von der Prasenz Napoleons und um todesmutigen
Opferwillen zu zeigen, seine Soldaten samt Pferden in die Fluten des
Flusses in den Tod jagt.

Die realistische Darstellung der Kdpfe von toten Pferden bei
Adolph Menzel wiederum ist in ihrer Drastik mehr als bloBe Studie,
sie wird zum allgemeinen memento der ausgelieferten Kreatur. In der
zweiten Hangung der Ausstellung sind sie in einem zeitgendssischen
Reenactment von Megan Francis Sullivan zu sehen.

*Vgl. Beitrag von Gudrun Swoboda ,Die Inversion des Helden. Zu einem wieder entdeckten
Schlachtengemaélde von Salvator Rosa“ im Katalog zur Ausstellung.

** Leonardo da Vinci: Traktat von der Malerei. Nach der Ubersetzung von Heinrich Ludwig neu
hrsg. von Marie Herzfeld. Jena 1909, S. 125.
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INTERLUDIUM I: ET IN ARCADIA EGO
Geschichte als Elegie

Foyer

History and elegy are akin.
(Anne Carson, NOX, 2010)

Geschichte ist die Bedingung der Mdglichkeit von Elegie. Diese ist die
Trauer Uber das, was passiert, passiert ist und passiert gewesen sein
wird. Vorweggenommene Totenklage.

Wenn John Murphy in seiner Arbeit O Egypt ... (1979-1981/2023)
die rhetorische Formel der Exklamation ,O” einsetzt, ist in dieser kur-
zen Anrufung auf mehreres verwiesen und gleichzeitig Trauer an sich
gemeint. Der Fund einer Postkarte steht am Anfang. Sie zeigt den
Obelisken von Luxor auf der Place de la Concorde in Paris, jenem
Platz, auf dem die Hinrichtung Ludwigs XVI. stattfand. Angrenzend,
jenseits der Seine, steht der Invalidendom, der mit der spektakuléren
Uberfiihrung von Napoleons Leichnam von St. Helena nach Paris
im Jahre 1840 zur monumentalen Grabkirche des Kaisers umgewid-
met wurde. Obwohl der Obelisk ein Geschenk des Vizekdnigs von
Agypten an Kénig Louis-Philippe war und von dem Entschliissler
der Hieroglyphen Jean-Frangois Champollion nach Paris gebracht
wurde, steht dieser Akt der ,,UberfUhrung“ im Licht von Napoleons
Plinderungen der Kulturschatze Europas und Agyptens fiir den
ausbeutenden Imperialismus der ,Ersten Welt“. Der legendare Fund
des Rosetta-Steins im Nildelta — bei Murphy in Picture. Word. Notion.
Figure. Device. Sign. (1977) thematisiert — stand am Anfang von
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Champollions Dechiffrierung der Zeichenschrift und damit der Eroff-
nung eines neuen Universums.

Auch die Fuinf Skulpturen in Hannes Boecks Film verweisen auf
eine ,Dislozierung“ von agyptischem Kulturgut — diesmal nach Sid-
italien —, das moglicherweise gerade durch Napoleon eine Rehabi-
litierung erfuhr gegeniiber dem durch die Aufklarung favorisierten
rémisch-griechischen Ursprungsmythos. In Reiterdarstellungen von
Antoine-Jean Gros und Jacques-Louis David ist Bonaparte meist
heroisch mit weiem, sich aufbdumendem Pferd dargestellt, so auch
in der Nachempfindung von Peter Johann Nepomuk Geiger in seiner
Zeichnung Bonapartes Rede vor den Pyramiden (1789) im Rahmen
seiner lllustrationen in den Vaterldndischen Immortellen (1830-1840).

Das ,,O“ bei Murphy ist ein elegischer Ausruf des Schmerzes liber
einen Verlust durch Raub, der betrauert werden muss. In dieser Tradi-
tion der Trauer ist auch der Topos des Et in Arcadia ego verortet, des
Bewusstseins, dass selbst im Paradies der Tod allgegenwartig ist,
wie es der Kunsthistoriker Erwin Panofsky so vortrefflich beschrieben
hat. Zwei Kiinstler des 17. und 18. Jahrhunderts sind hier zu nennen
in ihrer ganz unterschiedlichen Interpretation des seit der Antike ver-
handelten Themas: Nicolas Poussin (1594-1665) und Jean-Honoré
Fragonard (1732-1806).

Arkadien, eine Landschaft auf dem Peloponnes, wird bei dem
antiken griechischen Geschichtsschreiber Polybios als trostlose Ein-
6de beschrieben, die nicht einmal die mageren Ziegen zu erndhren
vermag. Fir den rémischen Dichter Vergil hingegen hatte Arkadien
die Bedeutung eines gliicksverheiBenden Ortes in sizilianischen
Gefilden, an dem Uberfluss natiirlicher Ressourcen herrschte,
kombiniert mit den héchsten zivilisatorischen Errungenschaften.
Nicolas Poussin malte kurz nach seiner Ankunft in Rom 1630 eine
erste Version des Motivs im Gemalde Et in Arcadia ego. Darin greift er
auf das Gemalde des ebenfalls in Rom lebenden Guercino zuriick (Et
in Arcadia ego, 1621 oder 1623), in dem auf dem Weg der Hirten ein
Totenschéadel liegt, der personifizierte Tod. Das Motiv steht bei jenem
deutlich in der moralisierenden Tradition des Memento mori und gibt
die korrekte Auslegung des lateinischen Ausspruchs vor: ,Selbst in
Arkadien gibt es mich® —den Tod. Bei Poussin wird diese Begegnung
leicht abgeschwécht durch einen viel kleineren Totenschadel und
einen Sarkophag, auf dem ebenfalls die omindse Inschrift zu sehen
ist, die die Hirten zu entziffern suchen. Durch die Hirtin kommt ein
Motiv der arkadischen Liebeslyrik hinzu. In Poussins zweiter Version
(1640-1645), heute im Louvre, wandelt sich das Thema von einem
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warnenden ,,Auch du wirst eines Tages sterben mussen® zu einer ele-
gischen Erinnerung an den Toten und damit zu einer Reflexion tber
das Leben an sich. Bei Fragonard wird in Allegorie ot I'on remarque
I"Amour s’élancant avec son Flambeau vers deux Amants couchés
dans les bras I'un de I'autre au milieu d’un Tombeau brisé (Allegorie
mit Amor, der mit seiner Fackel zu zwei Liebenden eilt, die inmitten
eines zerborstenen Grabes einander in den Armen liegen) (um 1775)
durch die Beigabe der Amoretten, die darauf hinweisen, dass sich die
Liebenden auch im Tod umarmen, das Memento-mori-Motiv deutlich
abgeschwécht — sogar umgedreht: ,Auf Guercinos ,Selbst in Arka-
dien gibt es den Tod' erwidert die Zeichnung Fragonards: ,Selbst im
Tod kann es Arkadien geben."*

* Erwin Panofsky: Et in Arcadia ego. Poussin und die Tradition des Elegischen (1955). Hrsg. von
Volker Breidecker. Berlin 2002.
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INTERLUDIUM II: ERUPTION
Vulkane — Katastrophen und die ,Eiserne Zeit”
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Foyer

Nicht nur die entscheidende Schlacht oder der grofl3e Herrscher wer-
den Gegenstand des Historienbildes, sondern auch die Katastrophe
— wie der Vulkanausbruch. Er ist deshalb von so grof3er Bedeutung,
weil er allegorisch einen Ursprungsmythos der abendléndischen Zivi-
lisation — Aneas landet in Cumae in den Phlegraischen Feldern und
grindet Rom — befeuert und gleichzeitig die Bedrohung durch eine
plétzlich anbrechende Eiserne Zeit der Entbehrungen und Kriege vor-
fiihrt, die dem bliilhenden Goldenen Zeitalter mit seinem Uberfluss,
Wohlistand und auch seiner Hybris mit einer gewissen GesetzmaRig-
keit nachfolgt. Gleichzeitig steht die Eiserne Zeit fir das Zeitalter der
frihen Industrie, die Hochéfen und die explosive Kraft der Revolution.

Die groBRen Vulkanausbriiche, insbesondere jener des Vesuvs im
Jahr 79 n. Chr., der Pompeji und Herculaneum zerstorte, sind Natur-
katastrophen, die Gegenstand umfangreicher wissenschaftlicher
Forschungen und vieler Italienreisen, der sogenannten Grand Tours,
waren, besonders seit der Entdeckung und den Ausgrabungen Pom-
pejis um 1748 und den wiederholten Vulkanausbriichen ab etwa 1780.
Analog dazu begann 1789 die eruptive Franz6sische Revolution, mit
weitreichenden Folgen fur ganz Europa.

Sobald das Medium der Fotografie zur Verfligung stand, also seit
den 1860er Jahren, gab es auch Dokumente in Form von Salzpapier-
und Albuminabziigen, die noch starker den Eindruck einer Chronik
des Geschehens vermitteln konnten.
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Von Michael Wutky, Jakob Philipp Hackert, Jacques-Antoine
Volaire und Joseph Wright of Derby gibt es aus dem 18. Jahrhundert
zahllose spektakulare Skizzen und Gemalde dieser Ausbriiche, von
denen sich zahlreiche im Kupferstichkabinett der Wiener Akademie
befinden. Sie zeigen frappante Analogien zu dem ,Feuer” der friih-
kapitalistischen Industrie, das als Motiv in der Malerei bei Wright und
Jacques Philippe de Loutherbourg auftaucht.

Von 1764 bis 1799 war Sir William Hamilton als britischer Gesand-
ter in Neapel. Er sammelte pompejanische Vasen und schrieb diverse
Abhandlungen fiir die Royal Society in London Uber die Ausgrabun-
gen in den Phlegréischen Feldern und Pompeji (Campi Phlegraei,
1776-1779). Peter Fabris verfertigte in seinem Auftrag zahlreiche
Zeichnungen von den Orten archaologischer Funde und von der geo-
logischen Beschaffenheit der diversen Schichten des vulkanischen
Materials.

Die Ausgrabungen in Pompeji hatten nicht nur Auswirkungen
auf die Mode und die Werke einer gesamten Architektengenera-
tion des 19. Jahrhunderts, sondern waren auch Gegenstand von
Lady Hamiltons Attitliden, pantomimischen Nachstellungen antiker
Statuen und Malerei. Unschwer ist die Verwandtschaft inrer Per-
formances zu den Tanzen der luftigen Manaden auf den pompeja-
nischen Wandmalereien zu erkennen. Emma Hamilton, gefeierte
Schoénheit und Gesellschaftsdame ihrer Zeit, arrangierte sich in einer
Ménage a trois mit ihrem Ehemann Sir William Hamilton und ihrem
Geliebten Lord Nelson, der Napoleon in den Seeschlachten von
Abukir (1798) und Trafalgar (1805) zu Fall brachte.

In ihrem Versroman Autobiography of Red (1998) hat die Altphilologin
und Schriftstellerin Anne Carson das griechische rotgefliigelte Mons-
ter Geryon mit seiner Affinitat zum Vulkanischen — dem Roten und
Heiflen — zum Geliebten des Herkules umgedeutet. In der urspriingli-
chen Mythologie ist es eine der Aufgaben des Herkules, Geryons rote
Rinderherde zu rauben, was ihm nur gelingt, indem er Geryon tétet:

XXXII. KUSS

Ein gesunder Vulkan ist eine Ubung in angewandtem Druck.

Geryon saB auf seinem Hotelbett und machte sich Gedanken (ber die
Risse und Spriinge in seinem Innenleben. Es kann passieren

dass ein Stlick Fels den Schlot des Vulkans verstopft so dass es

die geschmolzene Materie zur Seite drickt und durch
Risse in die Flanken. Vulkanologen nennen das Feuerlippen. Aber
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Geryon wollte keiner

von denen werden deren Gedanken sich bevorzugt

um die eigenen Schmerzbestande drehen. Er beugte sich Uber das
Buch auf seinen Knien.

Philosophische Probleme.

»...lch kann niemals wissen wie Rot fiir dich aussieht und du kannst
nie wissen wie es

fur mich aussieht. Aber dass das Bewusstsein fiir sich ist

wird uns erst klar wenn die Verstandigung scheitert, zunachst tendie-
ren wir zum Glauben

an ein ungeschiedenes Sein zwischen uns...“

Wéhrend er las spiirte Geryon dass etwas wie eine Ladung schwar-
zen Magmas aus seinen

Tiefen hochkochte.

[...]

Ein Gerausch wie Kisse. Er sah sich um. Ein Angestellter stand vor
dem Fenster halbhoch

auf seiner Leiter.

Ein dunkler Vogel griff ihn immer wieder an und jedes Mal wenn sich
der Vogel ndherte

machte der Mann mit seinem Mund das Kussgeréausch —

Der Vogel schnellte nach oben weg und lief3 sich leicht iberheblich
kreischend wieder fallen.

Kissen macht sie glicklich, dachte Geryon

Er splrte einen Stich der Vergeblichkeit. Er wollte gehen und prallte
heftig

gegen die Schulter eines Mannes neben ihm —

Oh! Der stumpfe schwarze Geschmack von Leder zog in seine Nase
und Lippen.

Tut mir leid —

Geryons Herz setzte aus. Der Mann war Herkules. Nach all diesen
Jahren — und dann ausgerechnet, wenn ich ein verquollenes Gesicht
habe!*

*Anne Carson, Die Autobiographie von Rot. In: ROT. Zwei Romane in Versen. Frankfurt am
Main 2019, S. 98-100.
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Geschichte wiederaufgefiihrt
Die Wahrheit des Reenactments

Foyer

Im 20. und 21. Jahrhundert erlebt das Historienbild eine Reaktivie-
rung durch die Form des Reenactments, einer Wiederaufflihrung oder
eines Revisitings eines historischen Sachverhalts, der im Prozess des
Nachempfindens eine bewusste Neuinterpretation erfahrt. Es geht
um eine Form der Bewusstwerdung von geschichtlichen Prozessen
aus dem Geiste der Gegenwart und den Widerspriichen oder Bri-
chen in der Wahrnehmung der Realitat, die sich als multipel erweist.

In Aufschub (2007) greift Harun Farocki auf ungeschnittenes
historisches Filmmaterial zuriick, das vom KZ-Haftling Rudolf
Breslauer stammt. Dieser hatte 1944 den Auftrag erhalten, fir die
SS eine Dokumentation Uber das Leben der Gefangenen im Durch-
gangslager Westerbork in den deutsch besetzten Niederlanden zu
machen. Farocki hat dieses Material bearbeitet, neu montiert und mit
Text-Inserts versehen, die einen zuriickhaltenden Hinweischarakter
haben. Sie verleihen dem Film etwas Elegisches, denn sie vermitteln
den Betrachter:innen subtil, dass sie Menschen sehen, deren Aufent-
halt im Lager ein Aufschub war, der schlieBlich in den Todeslagern
endete.

Omer Fasts Video Continuity (2012) beschéaftigt sich mit Soldaten,
die aus dem Krieg nicht wieder heimkehren, aus der Perspektive der
auf sie wartenden Eltern. Szenen einer nur imaginierten Heimkehr
werden in Varianten durchgespielt, als wirde sie durch Wiederholung
zur ersehnten Wirklichkeit werden. Die Szenen entpuppen sich als
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Rollenspiel, und es wird klar, dass es nie eine Heimkehr gegeben hat
und geben wird. Am Ende des Films er6ffnet sich ein apokalyptisches
Szenario auf einer Waldlichtung: In einem Krater liegen die Gefalle-
nen. Die Szene selbst ist eine Art Wiederauffihrung und Neuinterpre-
tation eines monumentalen Farbdiapositivs in einer Leuchtbox von
Jeff Wall — Dead Troops Talk (a vision after an ambush of a Red Army
Patrol near Moqor, Afghanistan, Winter 1986) (1992), die selbst als ein
Reenactment der Gattung des Historienbildes in der postmalerischen
Ara gelesen werden kann.

Versetzen wir uns ins 19. Jahrhundert zurlick zu Ludwig Ferdinand
Schnorr von Carolsfeld und seinem Schiler Moritz von Schwind. Sie
gehdrten zur Bewegung der Nazarener, die 1804 an der Wiener Aka-
demie ihren Ausgang nahm und sich gegen das klassizistische Ideal
der dominierenden Figur Heinrich Friedrich Flger stellte. Sie suchten
sich durch Abkehr von der Gegenwart den Zwéngen des Akademis-
mus, dem Metternichschen Diktat und auch dem Geschmack der
bilrgerlichen Salons zu entziehen, indem sie sich in historistischer
Reflexion auf den abstrakten Linearismus der Tradition des Tre- und
Quattrocento und der altdeutschen Malerei beriefen. Die politische
Desorientierung der nachnapoleonischen Zeit suchte eine Erneue-
rung in einem romantisch-religiésen Ideal der Empfindsamkeit. In
einem gewissen Sinne betrieben die Nazarener mit ihrer Retrovision
eine Art Reenactment eines verloren geglaubten christlichen Spiritu-
alismus in der Malerei. So haben Motive wie der ,Abschied” und die
~Heimkehr” des Ritters einen dhnlich elegischen Unterton wie Omer
Fasts Film.

Akram Zaataris Beirut Darkroom Logbook dagegen ist eine Art
Tagebuch des libanesischen Krieges zwischen 1979 und 1990, eine
Geschichte des durch eine Demarkationslinie in christliche und
muslimische Viertel geteilten Beirut. In anderen Arbeiten beschaftigt
sich Zaatari haufig mit dem Konflikt zwischen Palastinenser:innen
und Israelis und dem visuellen Archiv eines Landes, dessen Gedé&cht-
nis und damit dessen Geschichte durch Kriege immer wieder zerstort
wird und verloren geht. Zusammen mit Fouad Elkoury und Samer
Mohdad griindete er 1997 die Arab Image Foundation, die es sich
zur Aufgabe gemacht hat, die zerstreuten privaten und professio-
nellen Archive zu sammeln und zu bearbeiten und auf diese Weise
Geschichte zu reaktivieren.
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VERITE

Wie die Fotografie der Malerei den Rang ablauft
Im Zwischenreich der (druckgrafischen)
Reproduktion
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Foyer

Mit der Erfindung der Fotografie und ihrem Einsatz im Massenme-
dium der lllustrierten nimmt die Realismus-Debatte und damit der
Streit Uber die Definitionsmacht tber den Begriff von Wirklichkeit
Mitte des 19. Jahrhunderts Fahrt auf. Die Fotografie vermag den
historischen Augenblick, einen Ausschnitt aus einem Ereignis festzu-
halten, in ihren Anfangen in den 1850er Jahren allerdings mit endlos
langen Belichtungszeiten. Die Authentizitat dessen, was in der Foto-
grafie wiedergegeben werden kann, relativiert sich daher deutlich
durch die Notwendigkeit, die festgehaltenen Wirklichkeitsausschnitte
zu einer Erzahlung zusammenmontieren zu mussen.

Maler wiederum kommen zum doppelten Einsatz, als Kriegsre-
porter und als Historienmaler. Fir ihre Kriegsreportagen halten sie
die Geschehnisse in Zeichnungen fest, die sie den lllustrierten liefern,
zugleich suchen sie nach Motiven, die ein Ereignis so darstellen, dass
es eines Historienbilds noch wirdig ware, spielt doch das Kontinuum
von historischen Verlaufen als Gesamtes immer mehr eine Rolle. Der
home artist sitzt im Atelier und fragt sich, wie er seine Berichterstat-
tung vom Feld (Wilhelm Camphausen, Ein Maler auf dem Kriegsfelde.
lllustriertes Tagebuch, 1864) noch gattungswirdig im Medium der
Malerei darstellen soll. Gleichzeitig entsteht das Bewusstsein, dass
die ,Geschichte der Gegenwart immer mehr als ,Kontingenzbeweis*
dient”,* das heif3t in selbem Maf3e als Vergegenwartigung wie als
Entzug — das Bild suggeriert zwar die Authentizitat und Aktualitat
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eines Ereignisses, ist aber im selben Moment schon Geschichte, ein
Fragment, ein Ausschnitt aus einem Kontinuum von Ereignissen und
dabei vor allem — vergangen.

Auf dem Feld werden also Skizzen der Schlachten angefertigt,
die in lllustrierten abgebildet werden; oft bilden auch Fotografien die
Vorlage fur die Malerei, gleichzeitig sehen sich die Historienmaler
zunehmend dem Vergleich mit der Fotografie und deren Anspruch
auf den ,Wirklichkeitseffekt”, das Dokumentarische, auf das ,So
ist es gewesen®,** ausgesetzt. Insofern nehmen Maler wie Ernest
Meissonier Schlachten, die unter Umsténden ein Dreivierteljahrhun-
dert vorher stattgefunden haben, mit einem realistischeren, detailver-
sessenen Blick ins Visier, um diesem neuen Blickregime angemessen
zu begegnen.

Der distanzierte Heroismus des ,grofRen Moments® im klassi-
schen Historienbild weicht einer empathischeren Auffassung, die die
Betrachter:innen mit einbezieht, sie am Geschehen teilhaben lasst
und den oft wenig spektakularen ,entscheidenden Augenblick” fest-
hélt, der im fotografischen Bild die Gegenwart einfriert, um sie dem
Vergehen zu entreil3en.

Reporter artists, die aus der Wiener Akademie kamen, waren die
erwahnten Johann Schénberg und Joseph Keppler, die nach GroB3-
britannien bzw. Amerika gingen; in einem gewissen Sinne gehdrten
auch Fritz LAllemand und sein Neffe Siegmund dazu, die beide
auch an der Wiener Akademie lehrten. Der Stecher Johannes Klaus
stellte Lithografien beispielsweise nach einem Bild von Siegmund
LAllemand her, das die Schlacht von Custozza (1868) im Dritten
Italienischen Unabhzngigkeitskrieg gegen das Kaisertum Osterreich
von 1866 zeigt. Der Unterschied zwischen Grafik und Fotografie ist
hier kaum noch auszumachen — das Bemuhen, sich dem ,Wirklich-
keitseffekt” der Fotografie anzunéhern, umso mehr. Ahnliches gilt
fur eine Lithografie vom Krimkrieg (Siége de Sébastopol, Vue de
Kamiesch, 1855) von Henri Durand-Brager, der friih mit der Fotografie
experimentierte. Fritz LAllemands Gemalde von aktuellen Schlachten
erinnern stark an Meissoniers schnorkellosen Realismus. Gleichzeitig
gibt es von ihm Bilder zeithistorischer Ereignisse, die effektvoll insze-
niert sind, etwa aus der Befreiungsbewegung in Ungarn um 1848: Ein
hochdramatisches Bild von 1851 zeigt den k. k. Oberst Allnoch, der
sich auf der Kettenbriicke in Budapest selbst in die Luft sprengt, um
den Aufstand der Ungarn gegen das Habsburgerreich abzuwenden.

Die Dramatik einer Sprengung nimmt auch Cyprien Gaillard in sei-
ner Arbeit Real Remnants of Fictive Wars V (2002—-2004) auf, einem
Fake-Reenactment mit ,realen Uberresten fiktiver Kriege“.
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Von 1853 bis 1856, also mitten in der Entwicklung der Fotogra-
fie, fand der Krimkrieg als erster ,industrieller” Stellungskrieg der
Moderne statt, mit hohen Verlusten durch neues Kriegsgerat und auf-
grund der Dauer und diverser Seuchen. Der Krieg wurde von Russ-
land gegen das Osmanische Reich gefiihrt, das von den Alliierten
Frankreich, GroBbritannien und dem Kdnigreich Sardinien unterstiitzt
wurde, was schlieflich zum Sieg fihrte. Auch hier gibt es zahlreiche
Aufzeichnungen und Berichte in Form von illustrierten Banden mit
Druckgrafiken von William Simpson, Charles Stewart Hardinge oder
Lady A.B., alias Alicia Blackwood. Sie verdingte sich bei Florence
Nightingale, deren Pioniertat es war, in diesem Krieg das moderne
Lazarettwesen aufzubauen. Blackwood, wie Nightingale aus gutem
Hause stammend, hatte angeboten, deren karitative Arbeit tatkraf-
tig vor Ort zu unterstiitzen. Neben dem Verfassen von A Narrative
of Personal Experiences & Impressions during a Residence on the
Bosphorus throughout the Crimean War (1881) stellte sie eine Edition
aus Lithografien in naivem Stil mit Szenen vom Kriegsgeschehen auf
der Krim her.

Eleanor Antin greift in ihrer Performance The Angel of Mercy
(1977), einer Travestie mit Pappfiguren, als ,Eleanor Nightingale® das
Thema auf und hinterfragt kritisch Englands Rolle im Krimkrieg. Sie
verweist dabei auf die Perversion des Krieges, nédmlich den Einsatz
von Frauen als Krankenschwestern, die Soldaten behandeln, damit
sich diese erneut der Gefahr aussetzen und im Krieg weitere Sol-
daten téten kénnen.

* Peter Geimer: Die Farben der Vergangenheit. Wie Geschichte zu Bildern wird. Minchen
2022.
** Roland Barthes: Die helle Kammer. Frankfurt am Main 1980.
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1 O INTERLUDIUM Ill; FIKTION DER REALITAT
Trauerarbeit an der Geschichte
~“Wahre* Berichte — Intertextuelle Evidenzen
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Inwiefern ist die Fotografie, aber auch die Geschichtsschreibung ein
Beleg fur die Wirklichkeit, fur deren authentische Wiedergabe? Sind
(Ab-)Bilder genauso wie die Realitat nicht selbst immer schon von
Fiktion durchdrungen? Die Wahrheit der Fotografie wird in Frage
gestellt; von relevanter Bedeutung ist sie jedoch nicht nur, wenn ihr
Belegcharakter gesichert ist, im Gegenteil: Gerade mit der Doppel-
bddigkeit der Bildinformation und dem Bedeutungstberschuss

von Bildern operieren Schriftsteller:innen, Filmemacher:innen und
Kunstler:innen wie W. G. Sebald, Alexander Kluge, John Berger oder
Ana Torfs in Produktionen, die Text und Bild zueinander in Beziehung
setzen.

Als Alexander Kluge 1964 sein Buch Schlachtbeschreibung erst-
mals verdffentlicht, geht es wie so oft bei ihm um Geschichte, und
zwar insbesondere die Geschichte der Katastrophe des Zweiten
Weltkrieges. Diese hat er aus erster Hand als 13-J&hriger erlebt,
nachlesbar in Der Luftangriff auf Halberstadt am 8. April 1945 (1977).
Kluge geht von einer ,Dialektik des Realismus* aus, die besagt,
dass Realitat wirklich ist, insofern sie Menschen unterdriickt, und
sich Menschen andererseits gegen die realen Verhaltnisse in einer
Lantirealistischen Haltung“ auflehnen, die von Gefiihlen und letztlich
Uberlebensinstinkten geprégt ist. Ihm geht es um das Offenlegen
dieser gegenlaufigen Schichten des Realen: des scheinbar Fakti-
schen und der Folgen der Unterdriickung, des AusschlieRens des
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~Subdominanten Bewusstseins®, das Geschichtsverlaufe markant
mitbestimmt. In seiner geschichtsbetrachtenden Poetologie schiebt
er die Wahrnehmungen der offiziellen Geschichte ,von oben” (der
Angreifer) und ,von unten® (der Angegriffenen) ineinander. Ebenso
wird in Kluges Schlachtbeschreibung, die es seit 1978 in bebilderter
Version gibt, Dokumentarisches und Kommentierendes rund um die
Katastrophe von Stalingrad ineinander verwoben. Fiktion und Reali-
tat vermischen sich stets und vereiteln jeden Versuch einer objekti-
ven Historiografie.

Kluges und W. G. Sebalds Techniken der Bricolage und Montage
von Text und Fotografie bzw. Film sind verwandt, vor allem in dem
Versuch, die unterschwelligen Stréme und Ausléser von historischen
Setzungen forensisch und zugleich experimentell zu untersuchen,
den Erzahlungen reprasentativer und offizieller Geschichte mégliche
Subgeschichten unterzuschieben, die unsichtbare Historie und sub-
jektive Traumata offenlegen. Die ,Korsagen® der grof3en Feldherren
und die Herrschafts-Architekturen des Holocaust werden untersucht,
dabei ist beiden das Bild, der Sehsinn, zentral.

Der Titel von Sebalds Roman Austerlitz steht nicht nur fiir den
Protagonisten des Buches, der sich auf die Suche nach den Spuren
seines im Holocaust umgekommenen Vaters begibt, sondern auch
fur den Bahnhof Gare d’Austerlitz in dessen Doppelbedeutung als
eines zentralen Deportationsbahnhofs von Paris nach Auschwitz
einerseits und andererseits als Verweis auf die Jahrhundertschlacht
in Austerlitz 1806 und damit auf die das Europa des 19. Jahrhunderts
determinierende Expansionspolitik Napoleons. Die Giberdimen-
sionierten Architekturen und insbesondere die Bahnhofe wie der
Antwerpener Bahnhof waren die Transaktionsorte flir den Handel mit
und die Versklavung von Tieren und Menschen und gleichzeitig fir
die Anhaufung von Waren und Profit aus den Kolonien. Zudem steht
die dem Pantheon nachempfundene Architektur fiir den Imperialis-
mus und Kolonialismus Belgiens und die Graueltaten im Kongo.

Ana Torfs ruft mit ihrer Arbeit Elective Affinities (2002) ahnlich
verzweigte Verbindungslinien zwischen weit auseinanderliegenden
Ereignissen auf — ihr auch von Zuféllen bestimmtes Ineinanderwirken
wird formal durch ein Netzwerk von palimpsesthaften Uberlage-
rungen von Linien, Texten und Bildern dargestellt. Geschichtliche
Prozesse werden als kommunizierende Gefél3e zwischen Vergange-
nem, Gegenwartigem und Zukinftigem sichtbar. All diese Ereignisse
sind in den kollektiven Gedachtniskdrper eingeschrieben und wirken
in bewusster Bezugnahme oder unterschwellig und unbewusst tiber
Generationen fort. Torfs flihrt die Programmatik von (auch ideologi-
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scher) Literatur vor, die ganze Kulturen formt und vor allem dem west-
lichen Geisteshorizont lange eine Pradominanz sicherte.

In John Bergers postmodernem Roman G. von 1972 konvergieren
drei zeitgleiche, aber an unterschiedlichen Orten stattfindende histo-
rische Bewegungen. Historische Ereignisse und Fiktion vermischen
sich intertextuell: die Nachwehen des Risorgimento, die Arbeiterun-
ruhen in Mailand 1898, der Burenkrieg (1899-1902) und der Vorabend
zum Ersten Weltkrieg in Italien. Dabei wechseln sich verschiedene
Schreibstile experimentell ab: der Roman, die Berichterstattung, das
Geschichtsbuch. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft greifen inei-
nander. ,Historische Wahrheit“ wird in den 1970er Jahren durch die
Sichtweise der philosophischen Stromung des Strukturalismus neu
bewertet, neue Verkniipfungen werden gestiftet, mit fiktionalen Tech-
niken wird ein multiperspektivischer Blick auf die Geschichte gelenkt,
eine neue Form entsteht: die Faction. So wie Realitat in Teilen aus
Fiktion besteht und umgekehrt.
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LA COMEDIE HUMAINE

Sintflut, Inferno und Paradies
Abgrinde der Endzeit und Arbeit an der
Gerechtigkeit
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... vous étes embarqué.
(Pascal)

Wo Krieg, Gewalt und Zerstérung am Werk sind, ist die Vorstellung
vom Inferno nicht weit. Der Raum, in dem traditionell Hieronymus
Boschs Weltgerichtstriptychon (1490-1505) permanent installiert ist,
prasentiert sich als dystopischer Ort schlammiger Gewésser. Hier
schwimmen die ,Stinder” aus Dantes Géttlicher Komddie und wol-
len sich aufs Boot ins Paradies retten. Schiffbriichige ringen in einer
aufgewdihlten See um ihr Leben. Die Sintflut trifft auf das Bildthema
des FloRes der Medusa (nach dem beriihmten Geméalde Théodore
Géricaults), einer erschreckend zeitgendssischen Metapher: das
Uberleben nach einem Schifforuch. Und Joseph Conrads Kapitin
Charlie Marlow bereist in der Interpretation von John Murphy in The
Joseph Conrad Series (2003) auf dem immergleichen Schiff, THE
JOSEPH CONRAD, in der immergleichen See den afrikanischen
Kontinent, den Conrad in der Erzahlung Herz der Finsternis (1899)
beschreibt. Conrads eigene Erfahrungen und Berichte anderer von
der beispiellosen Grausamkeit gegentiber der indigenen Bevdlkerung
des Kongo hat ihn an der européischen ,Mission“ der Kolonisierung
zweifeln lassen und in einen Gewissenskonflikt gestirzt. Belgien unter
Leopold I. wird die Ausbeutung und Folter im Kongo noch bis 1908
weiterfiihren. Ganz deutlich wird in der Erzahlung die Metapher von
Dantes Hollenfahrt angesprochen.
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Herman Melville beschreibt in der Erzéhlung Las Encantadas
(1854) die weltabgeschiedene, trostlose Unbehaustheit des Lebens
auf den Galapagosinseln als eine Holle der Einsamkeit. Es ist eine
Erz&hlung in mehreren Skizzen, die Hannes Boeck 2012 in seinem
gleichnamigen 16-mm-Film neu interpretiert. Darin untersucht er
einerseits ,Landschaften, die durch européische kolonisierende
wissenschaftliche und touristische Diskurse determiniert sind,
und macht sich andererseits auf die Suche nach der weiblichen
Robinson-Crusoe-Figur, die sich bei Melville durch die Verweigerung,
ihre Erlebnisse auf der Insel mitzuteilen, entzieht: ,Sefior, ask me
not.“ Damit wird eine Parallele zu einer anderen Melvilleschen Figur,
dem Bartleby, deutlich, der mit der Wendung ,,| prefer not to* Entzug
zum Programm macht. Beide, Melville und Conrad, waren selbst zur
See gefahren. Sie berichten in einer fiktiven Historiografie von ihren
Erfahrungen und deuten sie zu einer Metapher fur das ,,Andere” aus.

Alle in diesem Raum sind auf einer ungewissen Reise, wie Dante
und Vergil durch das Héllentor, Giber den Fluss Styx, wo die Zornigen
bestraft werden, und durchs Fegefeuer auf einer Irrfahrt unbestimm-
ten Ausgangs, um schlieBlich ins Paradies zu gelangen. Hans Makart
bedient sich in Dante und Vergil im Inferno (1863-1865) eindeutig der
Vorlage von Delacroix’ Dantebarke (1822), einem Bild, das im Pariser
Salon desselben Jahres Furore machte und seinerseits bei den
gewaltigen Figuren des Jiingsten Gerichts Michelangelos in der Sixti-
nischen Kapelle (1536-1541) und den Gemalden von Rubens’ Medici-
Zyklus (1621-1625) Anleihen nahm und auch bei Théodore Géricaults
bereits erwahntem Gemalde Das Flol3 der Medusa (1818-1819), das
sich auf ein tatsachliches Ereignis bezog und ungeheures Aufsehen
erregte. Es ist unschwer zu sehen, dass letzteres Bild auch das Vor-
bild von Eduard von Engerths Szene aus der Sintflut (1852) aus der
Sammlung der Gemaldegalerie gewesen ist. Das Bild der Holle ist
dabei mit dem des Schiffbruchs verbunden, das seit der Antike bei
Lukrez mit der Hybris des Menschen konnotiert wird, der sich eines
Territoriums zu bemachtigen sucht, das ihm nicht zusteht, und sich
so einem Risiko aussetzt. Aus der sicheren Distanz des festen Ufers
schauen die Bildbetrachter:innen auf die Schiffbriichigen, so wie der
Philosoph (oder Gott) auf die Wirklichkeit oder das Weltgeschehen
aus reflektierender (oder unbeteiligter) Distanz schaut. In der Roman-
tik, besonders seit Herders Briefen zur Beférderung der Humanitét
(1793-1797), wird der Schiffbruch mit Zuschauer (Hans Blumenberg,
1979) zum Sinnbild fiir die Revolution in Frankreich, die man sich aus
der vermeintlich sicheren Distanz in Deutschland ansieht, die aber
jederzeit auch die obrigkeitshdrigen Deutschen erreichen kann.
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Auch Josef Anton Koch und sein Schuler Johann Michael Wittmer
schlieBen sich der Renaissance der Dante-Rezeption an, die in der
Romantik einsetzt. Spater wird Honoré de Balzac seine vielbéndige
Comédie humaine (1830-1856) in Berufung auf Dantes Géttliche
Komdédie schreiben. Schon Dante verglich die Holle mit einer Stadt.
Die Holle des 19. Jahrhunderts ist nun der Moloch Paris, eine Stadt
der Gegensatze, Klassenkampfe, ausgeldst durch die Logik des
Industriekapitalismus. Die Exilierten, wie auch Dante einst einer
war, sind die Anhanger der Republik und der 1830er-Revolution wie
Balzac selbst.
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1 2 Das Historienbild um 1800
Klassizismus an der Wiener Akademie
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Johann Joachim Winckelmanns Vorstellung einer ,edlen Einfalt und
stillen GroBe” in seinen Gedanken tiber die Nachahmung der grie-
chischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst (1755) und damit
eines antikisierenden, bei aller Leidenschaft kontrollierten Heroismus
der Contenance entfaltete sich auch an der Wiener Akademie. Dem
Protektor der Akademie, Staatskanzler Graf Kaunitz, war es zwar
nicht gelungen, Winckelmann selbst fir die Akademie zu verpflichten,
er konnte aber in Heinrich Friedrich Fliger (1751-1818) jene Person-
lichkeit fordern, die ab 1795 als Direktor der Malerei- und Bildhauer-
schule die Ausrichtung der Akademie wesentlich in Richtung einer
vom hehren Ethos getragenen Historie beeinflusste. Von Joseph II.
unterstitzt, machte sich eine Reihe von Absolvent:innen der Akade-
mie der ersten und zweiten Generation auf den Weg nach Rom, um
im Umkreis von Anton Raphael Mengs die idealisierende und mora-
lisierende Historie zu erlernen: Fuger selbst, Anton Zauner, Hubert
Maurer, Josef Abel und andere.*

In diesem Umfeld wurden die Held:innen der Geschichte durch-
dekliniert: Republikaner wie Cato und Brutus, Feldherren wie
Germanicus und Frauen, die sich fur ihre Manner und die Nation
opferten wie Alkeste oder Verginia. Aus der Antike ein Ethos zur
Bewaltigung einer von politischer Unruhe und permanenten Kriegen
gegen Frankreich gepragten Gegenwart abzuleiten und eventuell die
Kraft zur Bewaltigung einer bedeutsamen gesellschaftlichen Umwal-
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zung an einem Wendepunkt hin zu einer Neuordnung des Kontinents
aufzubringen, war das erklarte Ziel.

Die Wiener Akademie war 1692 vom Hofkammermaler Peter
Strudel gegriindet und nach einer Unterbrechung nach dessen
Tod 1726 von dem Niederlander Jacob van Schuppen (1670-1751)
neugegriindet worden. Schuppen war an der Académie Royale in
Paris ausgebildet worden, dem grof3en Vorbild, dessen Exponenten
— wie schon Nicolas Poussin vor ihnen — sich in Rom in der Anti-
kenrezeption geschult hatten. Die Differenz der Ausdrucksgesten
und Pathosformeln in Wien zum Poussinschen Klassizismus war
jedoch markant. Das pathos der Pathosformel — der Begriff, den Aby
Warburgs kunstwissenschaftliche Forschungen tber das Nachleben
der Antike gepragt haben — stand hier, im Gegensatz zur sophrosyne,
der Besonnenheit und Beherrschung der Leidenschaften, im Vorder-
grund. Zumindest bei Fliger schienen der Aufruhr der (sittlichen)
Leidenschaften und die theatralen Affekte zu Uberwiegen. Er war
in Neapel gewesen, unter anderem im Dienste der Kénigin Maria
Karolina von Neapel, und hatte in Sir William Hamiltons Residenz
wohl Lady Hamiltons Attitliden miterlebt.

Im Historismus des 19. Jahrhunderts liefen solche Tableaux
vivants zu einer Hochform auf, zu einer Zeit, als man sich Uber eine
Form der Retrovision eine neue Identitat unter nationalen, abwech-
selnd republikanischen und imperialen Vorzeichen zurechtzulegen
suchte. Das groBe Reich war zerfallen, die Reichskrone niederge-
legt, das Land in 23 Jahren Krieg seit der Franzdsischen Revolution
geschunden, ein neues Blrgertum relssierte. Dieses verzichtete auf
die groBBe Geste, die ihre Glaubwurdigkeit verloren hatte, und kon-
zentrierte sich aufs Sentiment, auf die private Empfindung. In diesem
Humus konnte sich Widerstand gegen den etwas blutleeren Aka-
demismus formieren, und so entstand unter Fihrung von Friedrich
Overbeck und Franz Pforr bald nach 1800 eine Gruppe von an der
Akademie ausgebildeten Malern, die sich in der Lukasgilde separier-
ten: Die Nazarener, zu denen spéter auch Ludwig Ferdinand Schnorr
von Carolsfeld und Moritz von Schwind zahlten, bezogen sich ver-
starkt auf die eigenen nationalen Wurzeln in einer weit zurlickliegen-
den mittelalterlichen, altdeutschen und christlichen Vergangenheit
(Szenerie 8 in der Ausstellung). Dort war womdoglich mehr asketische
sophrosyne vorzufinden, Katharsis suchte man in einem subjektiven
Spiritualismus, getragen von romantischer Empfindsamkeit.

*Vgl. Eva Kernbauers Beitrag ,Koérper, Affekt, Drama: Heinrich Fugers Historienbilder” im
Katalog zur Ausstellung.
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1 3 LAVENIR
Who are we? Where are we going?
Zeit in der Schwebe
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Wir betreten einen allegorischen Raum vornehmlich in Schwarz-
Weif3. Eine weiBe Skulptur, Schwarz-Weil3-Fotografien. Ausnahmen
sind das ebenfalls allegorische Liebhaberkabinett des permanent in
der Gemaldegalerie installierten zweiseitigen Gemaldes von Pierre
Subleyras, Der Kiinstler in seinem Atelier (recto), entstanden gegen
1749, und ein elegisches Tableau von Eleanor Antin: Who are we?
Where are we going? from ,Roman Allegories” (2004). Hier domi-
nieren die schwarzen Kleider der Trauer Uber das Verlorene, die
leuchtend orangen Friichte allerdings, die von Hand zu Hand weiter-
gereicht werden, scheinen ein hoffnungsfrohes Suchen anzudeuten.

Schwarz-Weil3 ist der Ton der friihen Fotografie — abseits von dem
Versuch ihrer Kolorierung, die sie der Malerei und gleichzeitig den
Farben der Wirklichkeit ndherbringen sollte. Dagegen ist Schwarz-
Weil3 ein Modus der Distanznahme von der Wirklichkeit, ein Fokus auf
das Essenzielle, hin zum Disegno, der Linie, dem Umriss, dem Zei-
chen, weg vom Kolorit, der Farbe. Es erhdht paradoxerweise Evidenz,
statt Wirklichkeit durch Entzug von Farbe zurlickzudrangen.

In diesem Raum wird ein Blick zurtick zum eben durchschritte-
nen Parcours unternommen, einer Reise durch die Jahrhunderte der
Referenzen, die Jahrhunderte der Ereignisse, Kriege, gewonnener
und verlorener Schlachten, erreichter oder vereitelter Verhandlungen,
Befreiungskriege, geschriebener und verlorener Geschichte und einer
anders gelesenen und gedachten Geschichte.
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Die Fotografien aus Ana Torfs’ Serie a ... a ... aaah! (2003) mit
dem Untertitel Ecrans, Dark Pictures, Redlites, Essais de frontispice
et autres vignettes fungieren in dieser Ausstellung als Vignetten oder
Kommentare in nahezu allen Raumen und Kapiteln — in diesem letz-
ten Raum besonders: A venir — was kommen mag.

Es ist ein Raum in der Schwebe, in dem sich Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft treffen: der blinde Seher Homer, der Narr, die
weile unbeschriebene Leinwand als Méglichkeitsraum, das voll-
geschriebene Buch, die zu studierenden Quellen der Geschichte,
Kinder als Protagonist:innen, die noch von der ,Erfahrung® und also
Geschichte unberihrt sind und begierig alles Neue aufnehmen. Hier
geht es um ,Leinwéande®, noch zu bespielende Projektionsflachen,
schwarzen Humor, Wiederholungen und Gedankenanregungen
als Frontispize, als Vignetten eben, die einem mdglichen Buch der
Geschichte vorausgehen.

Der Ausdruck redite, die Wiederholung oder Redundanz, kénnte
auch als Reenactment, als Wiederauffiihrung gelesen werden, eine
Wiederaufnahme und Umschreibung oder Transformation von Moti-
ven, die Torfs als akribische Rechercheurin im 18. und 19. Jahrhun-
dert vorfindet und mit der Frage verbindet, was sich in der Geschichte
wiederholt und woraus etwa Lehren gezogen werden kénnen — was
beispielsweise die Aufklarung fir das kommende 19. Jahrhundert
gebracht hat: In Anagramme (2003) sind W. Hogarth, H. Fantin-
Latour, E. Manet, F. de Goya, J. Callot, H. Daumier, Rembrandt
Gewabhrsleute, die in Blumentdpfe gepflanzt sind und gegossen wer-
den, um ihre Gedanken reaktivierbar zu machen, von ihnen lernen zu
kénnen. Allerdings werden sie von einem Affen gegossen. Moglicher-
weise muss alles neu Uberdacht, ,anagrammatisch“ und ,instinktiv*
rekonfiguriert werden? Wir tappen im Dunklen und tasten uns in eine
ungewisse Zukunft. Was wird passieren? Die Titel der Werke A venir,
Anagramme, Retour aux sources, zuriick zu den Quellen/Urspriin-
gen, zum ersten Ton eines Kindes ,a ...“, das zu einem ,aaah!“ fihrt,
einem schlieBlich erkennenden Verstehen? Sehen? Hilft uns der
tastende Blinde oder der blinde Seher — Homer — weiter? Oder sollen
wir uns in die Rolle der ,Narrin“ begeben, die unvoreingenommen,
listig und unschuldig zugleich alles riskiert, (ver-)spielt, verhandelt?
Blockiert Geschichte unsere Gegenwart oder lehrt sie uns das Leben
von Zukunft, dem, was einmal vergangen sein wird? Sind wir dann
voreingenommen oder gewarnt vor Fehlern der Vergangenheit?

Die Ausstellung stellt Fragen und gibt sporadisch Hinweise auf
mdgliche Antworten.
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Quellenangaben zu den Saalliberschriften

... die Landschaft lasst die ganze Fulle der Kultur eines hdchst ausgebildeten Volkes sehen ...*
Karl Friedrich Schinkel, zitiert nach: Adolf Max Vogt: Karl Friedrich Schinkel. Blick in Griechenlands
Blite. Ein Hoffnungsbild fir ,Spree-Athen®. Fischer 1985. Zitiert nach: Paul Ortwin Rave: Kar/
Friedrich Schinkels ,Blick in Griechenlands Bltite“. Berlin 1946, S. 18.

+Was dauert, ist das seltsame Detail ..."
Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. Hg. von Rolf Tiedemann. Frankfurt am
Main 2000, S. 159.

,Namen der Pferde Napoleons in Russland ...“
Alexander Kluge: Napoleon Kommentar. Ein Mensch aus Triimmern gegossen. Leipzig 2021,
S. 355.

~Zwischen den Fiien der Kdmpfenden machst du ...*
Leonardo da Vinci: Traktat von der Malerei. Nach der Ubersetzung von Heinrich Ludwig, neu hg.
von Marie Herzfeld. Jena 1909.

,History and elegy are akin.”
Anne Carson: NOX. New York 2010.

Wahrend er las spurte Geryon ... “
Anne Carson: Die Autobiographie von Rot. In: ROT. Zwei Romane in Versen. Frankfurt am Main
2019, S. 98 ff.

»--. VOUS étes embarqué.”
Blaise Pascal, zitiert nach: Hans Blumenberg: Schiffbruch mit Zuschauer. Paradigma einer
Daseinsmetahper. Frankfurt am Main 1979, S. 9.
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