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Jiirgen Fohrmann
MEDIEN DER PRASENZ — EINLEITUNG

Hintergrund fiir die Uberlegungen dieses Bandes ist, im- oder explizit, die intel-
lektuelle Diskussion um 1830. Sie verstirkt und propagiert ein seit dem 18. Jahr-
hundert beobachtbares Kommunikationsideal, das, sehr verkiirzt, im Rahmen
der Jungen Bewegung dann Abwechslung, rasantes Tempo, das Transitorische,
stete Zirkulation favorisiert und nach und nach hierfiir Medien erfindet bzw. wei-
terentwickelt (und ihrerseits von ihnen bedingt wird), die diese Zirkulation zu
optimieren erlauben (von den neuen Drucktechniken, den Bildreproduktions-
verfahren, den Dio- und Panoramen bis schliefSlich zur Fotografie). Auf der
Formebene treibt diese mediale Entwicklung im Zusammenhang mit solchem
Imperativ zum »Umlauf( kurze, schnelle Genres hervor (etwa in der Zeitung all
die kleinen Formen des Feuilletons, die Charakterbilder, die Apergus, spiter der
Essay usw.).

Dieses Konzept von Zirkulation wird im 19. Jahrhundert aber — paradoxer-
weise ebenfalls auf der Grundlage von Massenmedialitit — nicht nur beférdert,
sondern auch einer harschen und nachhaltigen Kritik unterzogen, die stets mit
den Pridizierungen operiert, Zirkulation sei delirierende Rede, rcharakterloser:
Umlauf, damit Entkérperung, egoistisches Kritikastertum, Parteienstreit, spiter
ySozialdemokratie(, und die als Einiibung in den Gestus verstanden werden kann,
derin der Weimarer Republik dann den diffamierenden Diskurs von der)Schwatz-
bude Demokratie(, vom endlosen Umlauf der Meinungen in der parlamentari-
schen Demokratie, lenkt. Die Spannung zwischen Zirkulation und ihrer aus der
Kritik erwachsenden Gegenkonzepte, denen als Medien der Préisenz im vorliegen-
den Band besonders nachgegangen wird, zeichnet die beiden grofden diskursiven
Strategien, die das 19. Jahrhundert durchgingig prigen, aus.

Folgt man dem Gegenkonzept, so soll der Beliebigkeit »zirkulierender Mei-
nungen(dadurch zu entkommen sein, dass das Fliichtige angehalten und Sequen-
zenisoliert werden, die nun nicht mehr dadurch zu relativieren sind, dass sie einen
nur ersetzbaren Ort in der Diegese, in der Kette aller Beildufigkeiten finden. »An-
halten« in solchem Sinne ist im 19. Jahrhundert in besonderer Weise mit dem
»Bild« verbunden und lasst sich daher als Vorgang der Ikonisierung fassen. In der
Ikonisierung von Zusammenhingen vollzieht sich eine Verdichtung, deren Kenn-
zeichen unhintergehbare Préignanz zu sein scheint.

Der Beitrag von Hendrik Birus geht — die Goethesche Kunstdoktrin um
1800 als die eine Seite des Zeitstrahls, die yTheologie des Authentischen, die bei
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Adorno unter anderem zu beobachten ist, als dessen andere Seite markierend —
von diesem Wunsch nach Prignanz aus, der sich als Hoffnung auf die Unmittel-
barkeit anschaulicher Vergegenwdrtigung semantisiert. Bei Goethe ist dies aller-
dings nur die eine Seite der Medaille; ihre andere besteht aus jener Notwendigkeit
zur Ekphrasis, dem Wechseltausch und der Zeitlichkeit prinzipiell gleichwertiger
Augenblicke, die immer dann gegeben ist, wenn das vermeintlich Epiphanische in
die Nachtriglichkeit des Diskurses tiberfithrt wird und sich zugleich durch andere
yGebilde(, fremde Formen anregen lisst.

Die epiphanische Wahrnehmung des Bildes hat zur Grundlage ein Heraus-
gehobensein (es ist erhoben, erhaben), das als eine Art»Sprung¢ aus der Narration,
aus dem Syntagma betrachtet werden kann, die immer einen Inszenierungsvor-
gang voraussetzt. Auf diese Weise wird das Bild zum Monument, zum gefrorenen
Augenblick, zum Denk-Mal. In der Kunst, um die es in den beiden Beitrigen von
Wolfgang Braungart und Nils Reschke geht, hat diese Inszenierung sich dann
selbst exponiert, um aus der dargebotenen Stillstellung von Zeit ein poetologi-
sches Programm abzuleiten. Dies kann einmal geschehen durch den in Szene ge-
setzten Wiedereintritt eines Mediums in ein anderes (oder auch nur durch seine
Thematisierung), die die Funktion einer Verlangsamung tibernehmen. Die Lite-
ratur, die bei Stifter von den bildenden Kiinsten erzihlt, nutzt das Malen, um
(Natur-)Denkmaler zu stiftent, das zu versammeln, was genealogische Nach-
kommenschaft immer schon gesammelt hatte, was aber nun verloren zu gehen
scheint. Die Musealisierung, die hiermit angedeutet und auch in all ihrer Fragilitit
entfaltet wird, konterkariert die zirkulierende Bewegung der sich formierenden
Moderne mit entschiedener Ungeselligkeit und kompensiert sie durch das Ge-
sprich mit den Toten. Als Inszenierung ist sie immer schon — wie in Goethes
Wahlverwandtschaften — ein )lebendes Bild, wie denn auch in diesem Roman )le-
bende Bilder« einen so prominenten Raum einnehmen. Die Wirklichkeit wird
von hier an — man kann wohl mit Recht sagen: als Grundprimisse des gesamten
Asthetizismus — aufs Gemilde berechnet, um immer wieder erneuerte Lektiire-
bemithungen zu erzwingen, die aber nicht in die Flichtigkeit des zirkulierenden
Diskurses einmiinden diirfen.

Dass dies gelingen konne, daraus speist sich ein zentrales Phantasma des
19. Jahrhunderts. Stets ist es mit dem Versuch verbunden, das Bild als Ausdruck
einer geistig bewegten Innerlichkeit, gleichsam pneumatisch, zu verstehen und
dieses Bild dadurch zu idealisieren, dass es in eine ideale, sinnhafte Konfiguration
gebracht wird. In ihr treten die Bilder aus der sie relativierenden Sukzession he-
raus, um als repetierter Ausdruck des Bedeutenden gleichsam paradigmatisch
ibereinander gelegt zu werden. Im heroischen Diskurs ist dies besonders signifi-
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kant, und vielleicht ist Napoleon der erste Maschinenmeister solcher Bilder-
Schichtungen, die er als »augenscheinliche« Legitimation seiner Herrschaft, als
Ausweis erworbener und angehiufter Souveranitit zu nutzen, zu instrumentali-
sieren versucht.

Die sich entwickelnden Reproduktionstechniken begleitet aus diesen Griin-
den ein Diskurs, der — zwischen Bejahung und Verneinung — stets ihre Funktion
fiir Profanisierung/Zirkulation oder aber fiir Sichtbarmachung eines inneren
Eigentlichen, eines durch plane Mimesis nicht Dokumentierbaren, diskutiert.
Vom Holzdruck iiber die Lithographie und dann besonders am Beispiel der Foto-
grafie werden hier »Eigentlichkeit« und prignantes Bild vom nur Auflerlichen,
Mechanischen, Toten unterschieden. Der Beitrag Gerhard Plumpes geht dieser
Differenz am Beispiel der Fotografie genauer nach und zeigt, wie organisierend
diese Unterscheidung fiir die realistische Kunstkonzeption geworden ist.

Das fotografische Bild, das zirkuliert, muss erst iiber eine Konfigurierung in
einen geschlossenen Sinnzusammenhang gebracht, in der Serie, in der Memorial-
konstruktion, im »Pantheon« oder, dann profaner, im Album eine Rahmung fin-
den, die durchaus als ein Museum der Fotografie zu verstehen ist, das ein Arran-
gement vollzieht (vgl. den Beitrag von Matthias Bickenbach).

Dieses Arrangement betrifft den Raum wie das Zum-Erscheinen-Kommen
der Objekte selbst. Die Geschichte der optischen Medien liefse sich zumindest fiir
das 18. und 19. Jahrhundert rekonstruieren als spezifisches Verhiltnis von Bild
und Licht, Einzelbild und Bewegung: Von den Transformationen der camera ob-
scura iiber Guckkisten, Panoramen mit und ohne Bewegung, Stereoskopie bis
(im 20. Jahrhundert) zum Film - stets geht es um eine Licht-Schatten-Beziehung,
die Ausformung des Sichtbaren vor schwarzem Hintergrund, der wie etwas Un-
sichtbares firmiert. Die )Erscheinung: eines Bildes, durch Lichteffekte hervorge-
rufen (etwa beim Diorama), ist eine )Er-Scheinung: (revelation), der Sprung aus
dem Dunkel, der wie eine Epiphanie beschrieben wird (etwa in den frithen Dar-
stellungen fotografischer Entwicklung). Dabei kann das Spiel zwischen Referenz
und [llusion durchaus offen gelegt sein. Es geht nicht darum, dass die Referenz
der Imagination geglaubt, sondern darum, dass die Illusion gewollt wird, unab-
hingig davon, ob man, wie beim Panorama, einen exklusiven (privilegierten) oder
inkludierenden Blick einnimmt oder gar, wie beim Diorama, ganz in die Sugges-
tion der Szene gerit.

In allen diesen Fillen geht es um Idealisierung, eine Idealisierung, die sowohl
der Gegenstandsprasentation zukommt als auch der Perspektive des Betrachters,
die in ein totales Bild so integriert wird, dass eine ideale, und das heif3t hier ein
Optimum an Illusion erzeugender Sicht ermdglicht wird — fiir das bertihmte Pa-
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norama der Schlacht bei Sedan macht dies der Beitrag von Oliver Grau im Einzel-
nen deutlich.

Solche Idealisierung begleitet auch die Geschichte des Museums; am Beispiel
des Musée Grévin in Paris zeigt Gudrun Gersmann, wie die rituelle Funktion der
Woachsmasken sukzessive abgel6st und in exotische Tableaus Gberfithrt wird, die
von ebenden illusionistischen Praktiken beherrscht sind. Das Exponat, der nach-
gebildete Korper, die Maske, erhalten ihre Funktion erst in einem Tableau, das
wie ein Bild wirkt, in dem die einzelnen Objekte im Rahmen der Konfiguration
ihre ostendierende, leuchtende Rolle iibernehmen kénnen. Es geht um das durch
Licht, um das durch Positionierung geleistete »Erhellen¢ dieses Bildes, und dabei
um den wechselseitigen Bezug von Ver- und Enthiillung.

Ist diese Bildfunktion ein zentraler Bestandteil der kulturellen Grammatik
des 19. Jahrhunderts, der Ersatz intellektueller Zirkulation, der supplementieren-
den Diegese gerade dadurch, dass Sukzession eingefroren, durch eine Konfigura-
tion ausgetauscht wird, die die Kultur ins Museum tiberfiihrt, indem sie Kultur
als Museum anordnet? Das Museum verbinde Liicke und Positionierung in der
Idee einer Prignanz (so seit Winckelmann), die das Schone des Altertums als
Nicht-Dokumentarisches aufscheinen lief3e.

Konfiguration als Reihung bedeutender Bilder: spielt aber nicht nur eine
Rolle im Museum und fiir das Museum, sondern tritt — wie am Dispositiv des
Fotoalbums zu sehen —in andere Bereiche, in andere Medien, in die Wissenschaf-
ten ein. Der Beitrag Andrea Schiittes zeigt die Bedeutung dieser Konfiguration fiir
die Kultur- und Kunstgeschichtsschreibung, die die Spannung zwischen Verraium-
lichung und Verzeitlichung im Typos still stellt, an einer Textur aus Typen webt,
deren verlebendigende Darstellung wie eine Bildbeschreibung wirkt oder wie
eine Erscheinung vor dem dunklen Hintergrund der Geschichte.

Um diese Idee herum formiert sich auch die Kunstdiskussion um 1900, der es
- so zeigt der Beitrag von Sabine Schneider — in der Ausfaltung einer Kette von
gleichwertigen Differenzen darum geht, die Idee des Restes, der Epiphanie, psy-
chologisch als Intuition reformuliert, gegen das Wort, das Diskursive, das Fliich-
tige und Unprignante zu profilieren.

Dass diese Differenz selbst nicht stabil ist und dass auch die Seiten getauscht
werden konnen, ist evident. So kann auch das Wort zum Bild, zum bildungsbiir-
gerlichen Epitaph versteinern und sich dekontextuiert in einen Kranz (eine Kon-
figuration) von Lebensweisheiten oder Situationssentenzen einfiigen lassen. Ein
Biichmann musste daher unbedingt geboren werden, um dieses Modell zu einer
Erfolgsgeschichte auszubauen. In diesem Sinne handelt der vorliegende Band
auch von der Biichmannisierung des 19. Jahrhunderts.
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DER ENTZUG DES HIER UND JETZT.

GOETHES »UEBER KUNST UND ALTERTHUM« AN DER SCHWELLE ZUM
ZEITALTER DER TECHNISCHEN REPRODUZIERBARKEIT DES KUNSTWERKS

Was sich entzieht, scheint v6llig abwesend zu sein. Aber die-
ser Schein triigt. Was sich entzieht, west an, ndmlich in der
Weise, daf$ es uns anzieht, ob wir es sogleich oder iiberhaupt
merken oder gar nicht.

Martin Heidegger'

der Entzug selbst, das Dichterische im Undichterischen
Martin Heidegger?

George Steiners vor zehn Jahren erschienener Essay Real Presences (London 1989)
beginnt mit einem Gedankenexperiment:

Man stelle sich eine Gesellschaft vor, in der jedes Gesprich iiber Kunst,
Musik und Literatur verboten ist. In dieser Gesellschaft gilt jedweder Dis-
kurs, sei er mundlich oder schriftlich, iiber ernstzunehmende Biicher
oder Gemilde oder Musikstiicke als illegales Geschwitz.?

Doch wozu eine solche ngegen-platonische Republik [...], aus der die Rezensen-
ten und Kritiker verbannt wurden« (S. 16)? Es geht um »eine Gesellschaft, eine
Politik des Primiren; des Unmittelbaren im Hinblick auf Texte, Kunstwerke und
musikalische Kompositionen« (S. 17), um so »unsere gegenwirtige Misere« der
»Vorherrschaft des Sekundiren und Parasitiren [...] in den westlichen Konsum-
gesellschaften« (S. 18 u. 40) zu beheben. Denn:

Der Geist unseres Zeitalters ist der des Journalismus. Der Journalismus
dringt sich in jede Spalte und jeden Rif$ unseres Bewuf3tseins. Das ge-
schieht, weil Presse und Medien weitaus mehr als nur technische Instru-
mente und kommerzielle Unternehmen darstellen. [...] Journalistische
Darstellung erzeugt eine Zeitlichkeit gleichwertiger Augenblicklichkeit.
Alle Dinge sind von mehr oder weniger gleicher Wichtigkeit; alle sind nur
von Tageswert. [...] Jede einzelne dieser Methoden und Taktiken bildet
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eine Antinomie zu ernstzunehmender Literatur und Kunst. [...] Die Folge
ist eine sonderbare Dialektik falscher Unmittelbarkeit. Der neue Konsu-
ment [...] wird in den stidtischen Zentren alltiglich auf mégliche Objekte
der Wahrnehmung und Wiirdigung hingewiesen. Zugleich wird jedoch
zwischen ihm und den ausgestellten Waren eine »Distanz« geschaffen.

(S.43f.u.46)

Fiir seine These, »daf3 es in dem Kunst-Akt und in seiner Rezeption, dafd es in der
Erfahrung bedeutungshaltiger Form eine Voraussetzung von Gegenwart gibt«
(S. 279), hitte sich Steiner durchaus auf Goethe berufen kénnen. Hatte doch
Goethe bekannt: »Ich wenigstens finde mein Heil nur in der Anschauung«* und
im Hinblick auf die Kunstproduktion betont, dass sich der Kiinstler »aus dem
mehr oder weniger Manierirten« nur »durch eigene Anschauung der Wirklichkeit
retten« kann,® wihrend der blof3e Allgemeinbegriff »alles Anschauen, und somit
die Poesie selbst authebt«.® Entsprechend schrieb er zur Kunstrezeption:

Um von Kunstwerken, eigentlich und mit wahrem Nutzen fiir sich und
andere, zu sprechen, sollte es freilich nur in Gegenwart derselben gesche-
hen. Alles kommt aufs Anschauen an, es kommt darauf an, dafs bei dem
Wort, wodurch man ein Kunstwerk zu erliutern hofft, das bestimmteste
gedacht werde, weil sonst gar nichts gedacht wird.’

Deshalb rithmte Goethe auf dem Hoéhepunkt seines Klassizismus (1805) an der
zeitgenossischen Altertumskunde, »dafs auch sie dem wiinschenswerten Ziele
nachstrebt, die Vorzeit tiberhaupt, besonders aber die Kunst der Vorzeit, zur An-
schauung zu bringen«.®

Was lige niher, als von seinen ein Jahrzehnt spiter begonnenen »Heften« Ue-
ber Kunst und Alterthum (FA I 20-22) eine Einl6sung dieses Programms einer an-
schaulichen Vergegenwirtigung der »Kunst der Vorzeit« zu erwarten? Hield es
doch bereits in der »Ankiindigung: der Zeitschrift im Morgenblatt fiir gebildete

Stinde (1816):

Ein Bild der heiligen Veronika, wahrscheinlich byzantinische Komposi-
tion, mit niederlindischem weichem heitern Pinsel gemahlt, wird ge-
rithmt, und weil denn doch jede Beschreibung eines ungesehenen Bildes
unzulinglich ist, ein Umrif3 desselben gegeben. (FA 120, S. 590)
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Und wie Goethe dem ersten Heft einen Umrissstich der Vera Icon byzantinisch-
niederrheinisch (ebd., S. 99) beifiigte, so spiteren Heften St. Rochus. zu. Bingen
(ebd., S.102), Myrons Kuh (ebd., S. 284), Der Schild Wellingtons. Mittelfeld (FA 121,
S. 308) und Goethe (nach Rauch; FA I 22, S. 105). Doch im Hinblick auf die Hun-
derte von erorterten Kunstwerken war dies allenfalls ein Tropfen auf den heifden
Stein.

Stattdessen behilft sich Goethe gelegentlich mit Hinweisen auf andernorts ver-
fiigbare Reproduktionen. So verweist er in seiner Beschreibung von Stefan
Lochners Kolner Dreikonigsaltar darauf, dass ndas Taschenbuch fiir Freunde alt-
deutscher Zeit und Kunst uns eine sehr willkommene Abbildung dieses vorziig-
lichen Werkes vor Augen legt, nicht weniger eine ausreichende Beschreibung
hinzufiigt, welche wir mit reinerem Dank erkennen wiirden, wenn nicht darin
eine enthusiastische Mystik waltete, unter deren Einfluf$ weder Kunst noch Wis-
sen gedeihen kann«.” Er bemerkt zu Beginn seiner Erérterung von Leonardo da
Vincis Abendmahl: »mdchten unsere Leser Morghens Kupferstich vor sich neh-
men, welcher hinreicht uns sowohl iber das Ganze, als wie das Einzelne zu ver-
stindigen« (FA I 20, S. 250). Und er stellt gleich an den Anfang seines (urspriing-
lich fiir Ueber Kunst und Alterthum bestimmten) Aufsatzes Homers Apotheose die
Aufforderung:

Um sich den Sinn dessen[,] was wir zu sagen gedenken],] sicherer zu ent-
wickeln, betrachte man eine Abbildung von den [sic] Florentiner Gales-
truzzi, im Jahr 1656 gezeichnet und gestochen. Sie findet sich in Kircher’s
Latium, bey der 80. Seite, und in Cupers Werke gleich zu Anfang; sie giebt
uns einen hinreichenden Begriff von diesem wichtigen Alterthum [...].
(FAI22,S.702.)

Oder in Ermangelung dessen benennt er wenigstens das Desiderat einer solchen
Reproduktion, wenn er zu den drei Tafeln von Rogier van der Weydens Columba-
Altar in der Sammlung Boisserée erklirt, dass »man sich im Allgemeinen einen
Begriff von der Vortrefflichkeit dieser wohlerhaltenen Bilder machen« kénne:

Doch alles dieses, so genau und bestimmt wir auch zu sprechen gesucht,
bleiben doch nur leere Worte, ohne die Anschauung der Bilder selbst.
Hochst wiinschenswerth wiare es defdhalb, dafd uns die Herrn Besitzer
vorerst von den erwihnten Bildern, in mifSiger Grofse genaue Umrisse
mittheilten, wodurch auch ein jeder der das Gliick nicht hat die Gemilde
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selbst zu sehen, dasjenige was wir bisher gesagt, wiirde priifen und beur-
theilen kénnen. (FA I 20, S. 89)

Deshalb stellt er auch zum Schluss seiner Rekonstruktion von Philostrats Gemdil-
den, im Hinblick auf Heinrich Meyers Tuschfederzeichnung Herkules im Trauer-
haus des Admet, vage in Aussicht:

Da jedoch weder die wohldurchdachte Composition, noch die Anmuth
der Einzelnheiten, noch weniger das Gliick, womit Licht und Schatten,
von Farbe begleitet einander entgegengesetzt sind, sich keineswegs durch
Worte aussprechen lassen, so wiinschen wir gedachtes Blatt den Kunst-
freunden gelegentlich nachgebildet mitzutheilen, um die fritheren Ab-
sichten durch ein Beyspiel auszusprechen, und wo maglich zu rechtferti-
gen. (Ebd., S. 345)

Oder Goethe bekennt offen, dass die von ihm thematisierten Kunstwerke in
Ermangelung ihrer unmittelbaren Anschauung »leider nur im Buchstabenbilde
dargestellt werden« kénnen,'? indem er beispielsweise in dem Aufsatz Kupfer-
stich nach Titian, wahrscheinlich von C. Cort'! erklirt:

Hochst merkwiirdig preisen wir die vollkommen poetische Gewitterwol-
ke die den Retter hervorbringt; doch lif3t sich ohne Gegenwart des Blattes
davon nicht ausfiihrlich sprechen. (FA 121, S. 529)

Ja, selbst wo es — wie in der Schrift Das Rémische Denkmal in Igel und seine Bild-
werke, mit Riicksicht auf das von H. Zumpft nach dem Originale ausgefiihrte 19
Zoll hohe Modell, beschrieben und durch Zeichnungen erlédutert von Carl Oster-
wald (Coblenz 1829) — nicht an beigegebenen Reproduktionen mangelt, schliefst
Goethe seine 'Vorrede« mit dem Eingestindnis eines grundsitzlichen Defizits:

Ohne uns durch die Schwierigkeit einer vielleicht geforderten Darstel-
lung abschrecken zu lassen, haben wir die einzelnen Bilder unter Rubri-
ken zu bringen gesucht, und wie iiberdem diese niedergeschriebenen
Worte ohne die Gegenwart des so hchst gelungenen Modells, auch nicht
im mindesten befriedigen konnen, so haben wir an manchen Stellen
mehr angedeutet als ausgefiihrt. Denn in diesem Falle besonders gilt: was
man nicht gesehen hat, gehort uns nicht und geht uns eigentlich nichts
an. (FA 122,S.833)
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Dieser unbestreitbare Mangel an »realer Gegenwart¢ in aller Kunstschriftstellerei
miindete aber bei Goethe keineswegs in Resignation. Hatte er doch schon in der
»Einleitung« zu seinen Skizzen zu einer Schilderung Winkelmanns im Hinblick auf
die »Gegenwart bedeutender Kunstwerke« — wie auf das »Andenken merkwiirdi-
ger Menschen« — bemerkt:

Jeder Einsichtige weifs recht gut, dafd nur das Anschaun ihres besonderen
Ganzen einen wahren Werthitte, und doch versucht manimmeraufsneue
durch Reflexion und Wort ihnen etwas abzugewinnen. (FA 119, S. 177)

So hatte es keineswegs nur 6konomische Griinde, dass Goethe in Ueber Kunst
und Alterthum fast vollig auf eine bildliche Wiedergabe der behandelten Kunst-
werke, damit er sie so ndem Anschaun sinnlich oder auch nur symbolisch niher
brichteq,'? Verzicht leistete, sondern dass er statt solcher (wie auch immer ver-
mittelten) Unmittelbarkeit der dsthetischen Anschauung supplementir auf »Re-
flexion und Wort« als (wie George Steiner sagen wiirde) »sekundiresy, yparasiti-
res« Medium der Kunstkritik setzte.

Doch George Steiners Plidoyer fiir nreal presences« ist ja (wie Botho Straufs zu
Recht anmerkt) noch grundsitzlicher angelegt:

Es geht um nicht mehr und nicht weniger als um die Befreiung des Kunst-
werks von der Diktatur der sekundiren Diskurse, es geht um die Wieder-
entdeckung nicht seiner Selbst-, sondern seiner theophanen Herrlichkeit,
seiner transzendentalen Nachbarschaft.

Nach gutem Brauch stellt die Abhandlung gleich auf der ersten Seite ihre
klare Absicht und ihre einzige These vor: Uberall, wo in den schénen
Kiinsten die Erfahrung von Sinn gemacht wird, handelt es sich zuletzt um
einen zweifellosen und rational nicht erschliefSbaren Sinn, der von realer
Gegenwart, von der Gegenwart des Logos-Gottes zeugt.1 3

Auch dafiir hitte er sich auf Goethe berufen kénnen: auf das Divan-Gedicht Ho-
heres und Héchstes'* wie auf die Urworte Orphisch,'® auf die beriihmte Formel der
Zueignung: »Der Dichtung Schleier aus der Hand der Wahrheit«'® so gut wie auf
die Verse des »Chorus mysticus« am Schluss des Faust II:
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Das Unzulingliche
Hier wird’s Ereignis;
Das Unbeschreibliche

Hierist es getan ..."”

Goethes die letzten anderthalb Jahrzehnte seines Lebens ausfiillendes Alterswerk
Ueber Kunst und Alterthum zielte freilich iberwiegend in die entgegengesetzte
Richtung, sodass ihm Steiner schwerlich den Vorwurf des Journalismus« (»Jour-
nalistische Darstellung erzeugt eine Zeitlichkeit gleichwertiger Augenblicklich-
keit«)'® hitte ersparen kénnen. Hatte doch Goethe am 17.5.1829 dem Kanzler
Miiller unzweideutig erklirt, dass er »in und fiir die Zeit schreibt«.!” Und schon
Wilhelm von Humboldt berichtete konsterniert seiner Frau aus Weimar:

Es fillt mir dabei oft ein, dafs es doch eigentlich sonderbar ist, dafd Goethe
so fast ausschliefsend in den Produkten der Zeit lebt und an dem hingt,
was er seine Arbeit in seinen Heften nennt, was doch wieder nur eine fiir
die neueste Zeit ist. Wenn ich mich meinem Hinscheiden so nahe glau-
ben miifdte wie er seinem Alter und seiner Gesundheit nach, wire mir das
unmoglich. Ich ginge vielmehr dann nur in die Vorzeit zuriick und suchte
dasjenige um mich zu sammeln, worin sich die menschliche Natur am
reinsten und einfachsten ausgesprochen hat.?°

Worauthin Caroline von Humboldt erwiderte, dass in der Tat die »Gegenwart .. .|
fiir ihn eine gewaltigere Gottin ist wie fiir viele andere Naturen«.?' In diesem Sin-
ne hatte ja Goethe selbst als Lesefrucht notiert: »Le temps présent est 'arche du
Seigneur.«?2

Tatsichlich wird in den (zunehmend von Meyer verfassten) kunstkritischen
Beitrigen zu Ueber Kunst und Alterthum nur ganz selten direkt auf ein bedeuten-
des Kunstwerk der Vergangenheit Bezug genommen: Im Mittelpunkt von
Goethes gro3em Aufsatz Abendmahl von Leonard da Vinci zu Mayland (FA 1 20,
S. 247-279) steht nicht etwa dieses Fresko selbst, sondern Giuseppe Bossis Mo-
nographie iiber dieses Werk und die verschiedenen Kopien des schon damals hoff-
nungslos verderbten Originals. Ist von Raffaels Sixtinischer Madonna in der Dres-
dener Galerie oder von seinen Gemalden in den Uffizien, in der Galleria Borghese
oder im Prado die Rede,? so bezieht sich dies keineswegs auf ihre Originale, son-
dern vielmehr auf deren neueste Kupferstiche. Ja, die 24 Nummern umfassende
Rubrik »Mannigfaltige Kunstanzeigen und Urtheile« in Ueber Kunst und Alter-
thum 11 2 (ebd., S. 373—-414) handelt von keinerlei bedeutenden Gemalden, Skulp-
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turen oder Originalgrafiken der Vergangenheit, sondern lediglich von Reproduk-
tionsgrafiken, Medaillen und Schaumiinzen, vor allem aber von Gebrauchsgrafi-
ken, die oft kaum bescheidensten kiinstlerischen Anspriichen gentigen und deren
Tiefpunkt zweifellos mit den Scenen aus Goethes Jugend-Jahren, nach Anleitung
von Dichtung und Wahrheit. Von den Gebriidern Henschel (ebd., S. 403 u. Abb. 6/
7) erreicht wird. Und Ahnliches gilt fiir die Rubrik Bildende Kunst in spiteren
Heften, in denen zwar auch Theatermalerei, Transparentgemilde, Gipsabgiisse
antiker Statuen und Reliefs oder ganze Museumsbestinde behandelt werden, die
sich aber vor allem grafischen Reproduktionen wie Holzschnitten, Kupfersti-
chen, Radierungen und vor allem Lithographien widmen — hatte doch Goethe
schon 1816 zu Zelter geduflert: »Gott segne Kupfer, Druck und jedes andere ver-
vielfiltigende Mittel, so dafd das Gute was einmal da war, nicht wieder zu Grunde
gehen kann«,? und spiter zu Meyer: »Die Kupfer [...] machen mir viel Freude. Es
ist immer wie Ol in die Lebenslampe, wenn man so auf3erordentliche Thitigkei-
ten auch nur im Widerglanz erblickt.«?®

Freilich war es oft nicht so sehr der y'Widerglanz auf3erordentlicher Titigkei-
ten( oder des gewesenen Guten(- sei es die Bedeutsamkeit des Sujets oder gar die
isthetische Singularitit des Originals —, was die Beschiftigung der yWeimari-
schen Kunstfreunde« mit einer solchen Vielzahl von Grafiken motivierte, sondern
vielmehr ihr wachsendes Interesse an den Moglichkeiten moderner Reproduk-
tionstechniken, vor allem der 1798 von Alois Senefelder erfundenen Lithogra-
phie.?® Goethe hatte sie durch Denons (ihm personlich geschenktes) Einzelblatt
Retour d’Austerlitz (2 Munich 1806) und vor allem durch Albrecht Diirers christ-
lich-mythologische Handzeichnungen: nebst Titel, Vorrede und Albrecht Diirers
Bildnis, zusammen 23 Bldtter, in lithographischer Manier gearbeitet von N. Strixner
(Miinchen 1808) kennen gelernt, die ihm sein alter Weggefihrte Friedrich Hein-
rich Jacobi als nunmehriger Prisident der Bayerischen Akademie der Wissen-
schaften am 19.2.1808 geschickt hatte, woraufhin Goethe am 7.3.1808 mit den
Worten dankte:

Die W.K. F. werden sogleich in unserer Literaturzeitung ihren Jubel darii-
ber vernehmen lassen, und ich sage deswegen gegenwirtig nichts weiter
als dir und Herrn von Aretin den besten Dank. Man hitte mir soviel Du-
caten schenken konnen, als n6thig sind die Platten zuzudecken, und das
Gold hitte mir nicht soviel Vergniigen gemacht als diese Werke: denn ich
hitte es doch ausgeben miissen und es wire mir dabey vielleicht nicht so
wohl geworden, als bey Betrachtung des unschitzbaren Nachlasses. (WA
IV 20,S.24)

17
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Goethe und Meyer haben dieses Versprechen mit einer — angesichts ihres pro-
grammatischen Klassizismus tiberraschend positiven — Besprechung in der Jenai-
schen Allgemeinen Literatur-Zeitung (Nr. 67, 19.3.1808)?’ erfiillt; denn (wie Goe-
the an den Herausgeber schrieb): »Der Fall kommt so selten, daf$ man von
ganzem Herzen und mit vollen Backen loben kann.«*® Ja, Goethe nennt in den
Tag- und Jahres-Heften 1809 dieses Werk ndas schonste Geschenk des aufkeimen-
den Steindrucks«.?? Dass sich aber das enthusiastische Interesse der y'Weimari-
schen Kunstfreunde« nicht allein auf das hier Reproduzierte, sondern zumindest
ebenso auf das Reproduktionsmittel der Lithographie bezog, zeigen Meyers
zweite Rezension der lithographierten Randzeichnungen Diirers (JALZ, Nr. 91,
18.4.1809) und die Rezensionen derjeweils ersten Hefte des Musterbuchs der litho-
graphischen Druckerey von A. Senefelder, F. Gleissner und Comp. in Mtinchen (ebd.)
und der Handzeichnungen bertihmter Meister aus dem kénigl. bayerischen Kunst-
Cabinette in lithographischer Manier nachgeahmt (ebd., Nr. 294, 19.12.1809), wie
dann die zahlreichen Besprechungen in Ueber Kunst und Alterthum, beginnend
mit den Landschaften von Thienon. Franzdsischer Steindruck und Des Grafen von
Forbin Reise nach der Levante®® und endend mit Nauwerk, Bilder zu Faustund Das
Hinscheiden der Maria von Schooreel (aus der Sammlung Boisserée),®' vor allem
aber die grof3en Uberblicksartikel Ueber Lithographie und lithographische Blitter,3?
Fortschritte des Steindrucks,*® Berliner Steindruck® und Steindruck.3®

Ja, dieses Interesse hatte auch ganz praktische Konsequenzen, indem Goethe
1819 die »specielle Aufsicht« der im Vorjahr (nach dem Vorbild von Miinchen und
Stuttgart) in Weimar gegriindeten lithographischen Anstalt {ibergeben wurde,
fiir deren erstes Heft der Weimarischen Pinakothek er eine Anzeige®’ verfasste.
Doch in den Tag- und Jahres-Heften 1820 musste er das betriibte Fazit ziehen:

Mit eigenen kiinstlerischen Productionen waren wir in Weimar nicht
glicklich. Heinrich Miiller, der sich in Miinchen des Steindrucks befleifSigt
hatte, ward aufgemuntert verschiedene hier vorhandene Zeichnungen,
worunter auch Karstensche waren, auf Stein zu tibertragen; sie gelangen
ihm zwar nicht iibel, allein das unter dem Namen Weimarische Pinako-
thekausgegebene erste Heft gewann, bey tiberfiillten Markt, wo noch dazu
sich vorziiglichere Waare fand, keine Kiufer. Er versuchte noch einige
Platten, allein man lief das Geschiftinne halten, in Hoffnung, bey verbes-
serter Technik in der Folge dasselbe wieder aufzunehmen. (FA 117, S. 315)

Vom zweiten, nicht mehr erschienenen Heft wurden immerhin noch 2 Blatt an-
gefertigt — allein:



Anders als Goethe verfolgt George Steiner diese Fortschritte der Reproduktions-
technik mit tiefem Misstrauen. Zwar sei ohne sie die »Gegenwart des Klassi-
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Das weitere Schicksal der YWeimarischen Pinakothek« ist nicht erhebend.
Im Jahre 1828 iibernahm der Karlsruher Kunsthindler Johann Velten den
yWerschleifd« der nicht verkauften Hefte und bekam einen Teil des Restbe-
standes zugestellt. Das iibrige sollte Heinrich Meyer, der im Juli 1831 in
Karlsbad weilte, versuchen, bei den Badegisten )in Umlauf zu setzen«. Er
sah sich deshalb nach einem ihm von Goethe empfohlenen Kunsthindler
um, fand aber seine Bude nicht auf der Wiese«. Dasist das Letzte, was sich
iiber den Versuch, durch Lithographie ymanches bei uns Mitteilenswerte
ins Publikum zu bringen(, wie Goethe seine Absicht formulierte, in Er-
fahrung bringen 1if3t.3®

schen« in unserer Gesellschaft gar nicht mehr denkbar:

Doch andererseits habe sich gerade durch diese allgemeine Zuginglichkeit und
Konsensbildung ndas Potential zu unmittelbarer Begegnung mit dsthetischer Er-
fahrung und zu absoluter Freiheit verringert, ohne die eine solche Begegnung
scheinhaft bleibt«.3? Stiinde dem nicht sein Anti-Marxismus entgegen, so hitte
Steiner mit diesen Begriffen und ihrer polemischen Wendung gegen die Kultur-
industrie zwanglos an Adorno ankniipfen kénnen, der in seinem frithen Aufsatz
Uber den Fetischcharakter in der Musik und die Regression des Horens die gesell-
schaftliche »Liquidierung des Individuums« als »eigentliche Signatur des neuen
musikalischen Zustands« und damit einen radikalen Funktionswechsel auch der

Diese Ubiquitit hat zugenommen, seit sich das Unternehmen Kultur
moderner Technologien der Verbreitung und Reproduktion bedient. Das
Photo, daraufhat Walter Benjamin hingewiesen, die Schallplatte, das Ton-
band und die Kassette, mehr oder weniger billige Wege der Herstellung
und Verbreitung von Literatur (das Taschenbuch) haben im Sinne kano-
nischer Einigung gewirkt.

grof3en abendliandischen Musik behauptet hatte:

Die vorgeschrittene Produktion hat sich vom Konsum losgesagt. Der Rest
der ernsten Musik wird ihm ausgeliefertum den Preis ihres Gehalts. Er ver-
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fillt dem Waren-Horen. Die Unterschiede in der Rezeption der offiziellen
»klassischen«und der leichten Musik haben keine reale Bedeutung mehr.“?

Dass aber Adornos ideologiekritischem Protest gegen diesen Funktionswandel —
dhnlich wie Steiners Pochen auf ) realer Gegenwart( — ein theologisches Motiv zu-
grunde liegt, zeigt der letzte seiner Kleinen Proust-Kommentare, in dem er als »Er-
fahrung [...] an grofSen Kunstwerken« reklamiert: »daf3 ihr Gehalt unméglich
nicht wahr sein konne; daf ihr Gelingen und ihre Authentizitit selber auf die
Realitit dessen verwiesen, wofiir sie einstehen«, und dies als den »letzten, blas-
sen, sikularisierten und dennoch unausléschlichen Schatten des ontologischen
Gottesbeweises« bezeichnet.*’

Adorno wie Steiner beziehen damit implizit eine Gegenposition zu Walter
Benjamins (gelegentlich wegen seiner angeblichen »Simplifizierung« als »pene-
trant beliebt( gescholtenem®?) Aufsatz Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni-
schen Reproduzierbarkeit,*® der — ungeachtet seines begrenzten prognostischen
Werts fiir Entwicklungstendenzen der modernen Kunst** — gerade in seinen Er-
offnungsziigen bemerkenswerte Aufschliisse tiber die kunstkritische Position
von Ueber Kunst und Alterthum zu geben vermag. Ausgehend von dem Satz: »Das
Kunstwerk ist grundsitzlich immer reproduzierbar gewesen« (S. 474), skizziert
Benjamin hier einleitend die intermittierenden Schiibe der spezifisch »techni-
sche[n] Reproduktion des Kunstwerkes« — Guss und Prigung in der Antike; Holz-
schnitt, Kupferstich und Radierung im Laufe des Mittelalters; schlieSlich im An-
fang des 19. Jahrhunderts die Lithographie:

Mit der Lithographie erreicht die Reproduktionstechnik eine grundsitz-
lich neue Stufe. Das sehr viel biindigere Verfahren, das die Auftragung
der Zeichnung auf einen Stein von ihrer Kerbung in einen Holzblock oder
ihrer Atzung in eine Kupferplatte unterscheidet, gab der Graphik zum
ersten Mal die Moglichkeit, ihre Erzeugnisse nicht allein massenweise
(wie vordem) sondern in tiglich neuen Gestaltungen auf den Markt zu
bringen. Die Graphik wurde durch die Lithographie befihigt, den Alltag
illustrativ zu begleiten. Sie begann, Schritt mit dem Druck zu halten. In
diesem Beginnen wurde sie aber schon wenige Jahrzehnte nach der Erfin-
dung des Steindrucks durch die Photographie iiberfliigelt. (Ebd.)

Die technische Reproduktion kam so dahin, »ndie Gesamtheit der iberkommenen
Kunstwerke zu ihrem Objekt zu machen« und universell zu verbreiten — aller-
dings um einen hohen Preis:
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Noch bei der hochstvollendeten Reproduktion fillt eines aus: das Hier
und Jetzt des Kunstwerks — sein einmaliges Dasein an dem Orte, an dem
es sich befindet. An diesem einmaligen Dasein aber und an nichts sonst
vollzog sich die Geschichte, der es im Laufe seines Bestehens unterwor-
fen gewesen ist. (S. 475)

Indem durchdiese Entwertungdes HierundJetztdes Originalsder gesamte Bereich
der Echtheit des Kunstwerks ins Wanken gerit, verkiimmert zugleich seine Aura:

Die Reproduktionstechnik [...] 1ost das Reproduzierte aus dem Bereich
der Tradition ab. Indem sie die Reproduktion vervielfiltigt, setzt sie an die
Stelle seines einmaligen Vorkommens sein massenweises. Und indem sie
der Reproduktion erlaubt, dem Aufnehmenden in seiner jeweiligen Situ-
ation entgegenzukommen, aktualisiert sie das Reproduzierte. (S. 477)

Dies aber hat fiir Benjamin — wie dann fiir Steiner, freilich mit entgegengesetzter
Bewertung — durchaus theologische Implikationen. Denn die urspriingliche Ein-
bettung des Kunstwerks in den Traditionszusammenhang sei (man denke nur an
den Parthenon-Fries oder die Sixtinische Madonna) durch Kult und Ritual gestif-
tet; und noch die »profansten Formen des Schonheitsdienstes« dechiffriert Ben-
jamin so als »sikularisiertes Ritual« (S. 480), wie er auch die »Lehre vom Iart pour
l’art« als eine »Theologie der Kunst« und die »ldee einer reinen« Kunst« als »ne-
gative Theologie« charakterisiert (S. 481). Hingegen: »die technische Reprodu-
zierbarkeit des Kunstwerks emanzipiert dieses zum ersten Mal in der Weltge-
schichte von seinem parasitiren Dasein am Ritual« (ebd.) und verschiebt den
Akzent seiner Rezeption vom »Kultwert« zum »Ausstellungswert des Kunstwer-
kes«.*® (S. 482)

Benjamins Arbeit tiber ndas Schicksal der Kunst im neunzehnten Jahrhun-
dert«*® hitte fiir ihre erste Etappe vielfache Bestitigung aus den Aufsitzen, Re-
zensionen und Miszellen zur bildenden Kunst in Goethes Ueber Kunst und Alter-
thum beziehen konnen, wie sie umgekehrt auch ein bezeichnendes Licht auf
dieses bisher nie ernsthaft ins Auge gefasste Textcorpus wirft. So setzten die
yWeimarischen Kunstfreunde« entschieden auf den »Ausstellungswert( — statt auf
den Kultwert« — der von ihnen erdrterten Gemalde, Grafiken und Reproduktio-
nen, indem sie sich in der anti-romantischen Kampfschrift Neu-deutsche religios-
patriotische Kunst*’ dagegen verwahrten, dass man seit Tieck/Wackenroders
HerzensergiefSungen eines kunstliebenden Klosterbruders (Berlin 1796) vom
Kiinstler wieder »andichtige Begeisterung und religiése Gefiihle« verlange, »als
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wiren sie unerlifliche Bedingungen des Kunstvermdogens« (S. 112). Dagegen sei
bereits Ende des 18. Jahrhunderts ein »akatholischer, protestantischer, um nicht
zu sagen unchristlicher Sinn« herrschend gewesen, sodass der »immer mehr er-
kaltende Religions-Eifer [...] der Kunst fast alle Arbeiten fiir Kirchen entzogens«
und sie stattdessen auf den »Schmuck von Pallisten« verwiesen habe (S. 107).

Dieser Widerstand gegen die Resakralisierung der Kunst — gegen ihre reli-
giose Auratisierung bei Runge und C. D. Friedrich, erst recht aber gegen ihre Ein-
bindung in den katholischen Kultus bei Cornelius, Overbeck und den tibrigen
Nazarenern — war zugleich eine Voraussetzung von Goethes und Meyers vorbe-
haltlosem Interesse an den Fortschritten der modernen Reproduktionstechnik,
besonders der Lithographie. Wenn Benjamin konstatiert: »Die Dinge sich rium-
lich und menschlich maherzubringen« ist ein genau so leidenschaftliches Anlie-
gen der gegenwirtigen Massen wie es ihre Tendenz einer Uberwindung des Ein-
maligen jeder Gegebenheit durch die Aufnahme von deren Reproduktion ist«,*®
so lassen sich die Vorboten dessen bereits in Ueber Kunst und Alterthum erken-
nen. Denn was wussten die yWeimarischen Kunstfreunde« am meisten an der Li-
thographie zu schitzen? Zum einen die prizise optische Information iiber Land
und Leute, Architekturen und Landschaften, besonders von Reisen in entlegene
Weltteile; und dies verbunden mit bis dahin ungeahnter Reaktionsschnelligkeit,
wie sie gleich zu Beginn einer der ersten Lithographie-Rezensionen in Ueber
Kunst und Alterthum, der Prisentation von Forbins Voyage dans le Levant en 1817
et 1818, gerihmt wird:

Noch nie diirfte ein Prachtwerk so schnell als dieses vollendet und dem
Publikum tibergeben worden seyn. Kaum ist der Reisende aus den fernen,
von ihm besuchten Gegenden wieder zu Hause angelangt, so erfihrt man
auch schon, was er gesehen und beobachtet, herrlich gedruckt in sehr gro-
8em Folioformat, reich und mannigfaltig mit Bildern geschmiickt. Ein
solches konnte nur geschehen indem die Lithographie den bildlichen
Theil des Werks forderte.*’

Zum anderen faszinierte die ubiquitire Verfiigbarkeit von iiber ganz Europa
verstreuten Kunstwerken, ja umfangreichen Kunstsammlungen - etwa durch die
lithographischen Galerie-Werke von Miinchen und Berlin oder durch die auf
Vollstindigkeit abzielende Dokumentation der (damals in Stuttgart befindlichen)
Sammlung Boisserée oder durch das weit greifende »Unternehmen, die besten im
Konigl. Bayerischen Cabinet befindlichen Handzeichnungen bertihmter Meister
aller Schulen lithografisch nachzubilden. Mehr als vierhundert Blitter nach sol-
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chen Zeichnungen sind erschienen«, wodurch »mancher treffliche Entwurf gro-
f3er Meister dadurch mehr bekannt geworden«.>® Doch mit dieser massenhaften
Verbreitung von Kunstwerken wurde diesen zugleich auf doppelte Weise ihre
reale Gegenwart( entzogen: Denn einerseits wird so die Einmaligkeit ihrer fakti-
schen Lokalisierung tendenziell zum blof3en Abbildungsnachweis herabgestuft;
andererseits verwandelt sich das, was als Original — selbst noch im Museum — zu
kontemplativer Versenkung aufruft, als Reproduktion in eines von unzihlbaren
Exempeln kennerhafter Kritik oder auch nur zerstreuten Konsums. Offenbar hat
dieser Entzug des Hier und Jetzt Goethe keineswegs erschreckt, wie ja auch sei-
ne zukunftsweisende Idee der Weltliteratur den Begriff des autonomen »Werks«
hinter Begriffe wie y'Wechseltausch(, )Kommunikation« und »Ubersetzung: zu-
riicktreten lasst. Betont er doch in den Betrachtungen im Sinne der Wanderer in
bemerkenswerter Distanz zu jener Metaphysik der Prisenz,' die auch die Kunst-
theorie so lange und nachhaltig geprigt hat:

Es ist nicht immer nétig, dafs das Wahre sich verkérpere; schon genug,
wenn es geistig umher schwebt und Ubereinstimmung bewirkt; wenn es
wie Glockenton ernst-freundlich durch die Liifte wogt.>?
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Wolfgang Braungart
DAS LETZTE BILD:
ZIU STIFTERS »NACHKOMMENSCHAFTEN«'

Als Geschichte vom »Ende der Kunst« — gewiss: so kann man Stifters spite Erzih-
lung Nachkommenschaften von 1864 lesen. Aber welche Kunst und welches
Ende? Zahlreiche mediengeschichtliche und medientheoretische Forschungen der
letzten Jahre haben deutlich gemacht, unter welchen Druck die »bildende« Kunst
in der Medienkonkurrenz mit der Fotografie im Laufe des 19. Jahrhunderts gerit.
Man kann den Aufschwung der Historienmalerei, den sie im 19. Jahrhundert
nimmt und der noch tiber die Jahrhundertschwelle hinausfiihrt, in diesem Zu-
sammenhang sehen: Hier leistet die Malerei etwas, was die Fotografie nicht leis-
ten kann. In der historistischen Architektur hat sie noch nach der Jahrhundert-
wende eine zentrale Funktion; dabei widerruft sie gewissermafsen den modernen
Differenzierungsprozess, auch den der Kiinste, wenn sie sich mit der Architektur
verbindet. Dass sich die Portritmalerei zum Bildnis entwickelt, dass sie entweder
die bildnerische Interpretation des Portritierten durch Pinselfithrung und Farbig-
keit, durch die Akzentuierung besonderer Eigenschaften des Portritierten, durch
die Proportionen usw. forciert (so z. B. bei Corinth oder Kokoschka) oder den An-
spruch auf Ahnlichkeit vollig preisgibt und sich zum Bildnis wandelt und dabei
womdglich — so bei Jawlensky — tatsichlich einen Prozess der jlkonisierungs
durchlduft, lsst sich auch aus der Medienkonkurrenz zwischen Fotografie und
Malerei erkliren.?2 Doch wie verhilt es sich mit Literatur, und besonders mit der,
die von bildender Kunst erzahlt?

Wenn der junge, 26-jihrige Maler Friedrich Roderer, der yHeld« von Stifters Er-
zihlung, seine iber alles geliebte Kunst schlieSlich doch aufgibt und als nicht
unvermogender Rentier in den Hafen der Ehe einliuft, so rerfiillt( sich diese seine
Kunst in der biirgerlichen Familie (darauf wird noch einzugehen sein). Die auto-
biographischen Beziige der Erzihlung sind offensichtlich und auch vielfach her-
vorgehoben worden. Stifter war wie Friedrich Roderer Landschafts- und Gebirgs-
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maler.® Roderers Vorname verbindet ihn mit dem grof3en romantischen Maler.
Aber die These von der literarischen Erfiillung der Wiinsche, die sich in einem ge-
driickten, ungliicklichen Leben nicht erfiillt haben, soll im Folgenden nicht noch
einmal demonstriert werden.* Ich méchte nur einige wenige Anmerkungen zur
Kunst des Malers Roderer machen, bei der am Ende nur noch das singulire, aber
vollig isolierte, grofse Kunstwerk da ist und geopfert wird. Das letzte, grof3e Bild
Roderers wird zum »Zeichen¢ fiir den Prozess der Geschichte und der Kunst-
Geschichte.®

Schon der Titel von Stifters nicht allzu hiufig interpretierter Kiinstler-Er-
zihlung® gibt eine isthetisch-geschichtsphilosophische Perspektive vor: yNach-
kommenschaften« sind einerseits diejenigen, die nachkommen und zu tiberneh-
men haben, was ihnen hinterlassen wurde, die Erben.” Andererseits hat das Wort
schon bei Goethe eine metaphorische Bedeutung. Es kann auch die rgeistigen
Nachkommenschaften« meinen. Damit ist das Problem der Epigonalitit ange-
sprochen, das fiir die Kunst, Architektur und Literatur des 19. Jahrhunderts tiber-
haupt grundlegend ist.® Es ist also nicht allein die Frage, ob Roderer als ein origi-
neller, herausragender Kiinstler dargestellt wird (und das wird er!). Die Situation
der Epigonalitit ist ja objektiv gegeben. Epigonalititsbewusstsein ist auch Ge-
schichtsbewusstsein. Markus Fauser hat erst kiirzlich in seiner Studie zu Immer-
mann, der sich seiner )Nachgeborenenschaft( vollig bewusst ist, die Situation der
Epigonalitit als dsthetische Herausforderung und Chance interpretiert fiir die
Entwicklung einer Poetik der Intertextualitit und insofern fiir eine wirkliche As-
thetik der (Post-)Moderne.!® Melancholie und Spitzeitbewusstsein sind nicht
notwendig die einzige Konsequenz und die einzige Interpretation der epigonalen
Situation. Bei Morike z. B. kann man sehr gut zeigen, wie die epigonale Situation
produktiv interpretiert wird. Er wehrt entschieden den Anspruch ab, den ihm ge-
geniiber vor allem Friedrich Theodor Vischer formuliert, er solle doch endlich
den grofen historischen Stoff aufgreifen und einen entsprechenden grofden his-
torischen Roman schreiben, er solle sich also auch dsthetisch der geschichtlichen
Uberlieferung stellen und dieses Erbe antreten. Diese Abwehr verbindet sich mit
einer Zuwendung zum Kleinen, Marginalen, Abseitigen, zum geschichtlich
scheinbar Unbedeutenden und Abgetanen und auch zum Privaten, das poetisch
bewahrt wird."" Daraus resultiert bei Morike ein isthetisches Programm, in dem
der Hegelianismus als Uberlastung der Poesie zuriickgewiesen wird. Der ganz au-
genblicks- und gegenwartsbezogenen Gelegenheitspoesie kommt deshalb bei
ihm ein besonderer Rang zu. In einem wunderbaren Vierzeiler hat sich Mérike
diesem Anspruch auf eine Poesie aus dem Geiste der Hegelschen Geschichtsphi-
losophie gegeniiber seinem Freund Vischer verweigert:

27



Wolfgang Braungart

28

An einen kritischen Freund,
der unzufrieden war, da der Verfasser neue Miarchen schreiben wollte

Die Mirchen sind halt Niirnberger War’,

Wenn der Mond nachts in die Boutiquen scheint:
Drum nicht so strenge, lieber Freund,
Weihnachten ist nur einmal im Jahr.'2

Das Weihnachtsfest der Poesie beginnt erst dort, wo der Blick auf das billige
Blechspielzeug fillt, auf das Banale und Triviale, und es zum Mirchen, zur Poesie
schlechthin verzaubert.'® Diese Poesie ist das Bescheidenste — »Niirnberger War’«
—und GrofSte zugleich: wie "Weihnachten«, wo der Kleinste zum Grofsten wird.
So wird bei Morike die Poesie zum »Medium der Priasenz« erst dann, wenn sie —
vorgingige und ihr eigentlich fremde - taxonomische oder geschichtsphilosophi-
sche Ordnungserwartungen abweist. Das ist in gewisser Weise der Zuwendung
zum Individuellen, zum geschichtlichen Detail im Historismus verwandt, die
man als eine Variante, mit der Last der Uberlieferung umzugehen, verstehen
kann. Mérikes alter Turmhahn ist dafiir ein schénes Beispiel. Sein neues »Miins-
ter« ist der Kachelofen, um den sich die Familie versammelt, nicht mehr die dorf-
liche Kirchturmspitze als Zeichen der sozial-religiésen Ordnung."

In welcher Weise und in welchen Medien »historisches und gegenwirtiges
Geschehen« in Literatur und Kunst also »prignant verdichtet« werden und das
Augenblickshafte stillgestellt wird, ist also keineswegs allein eine Frage der Mog-
lichkeiten und Herausforderungen durch neue Medien wie insbesondere das der
Fotografie."® — Dies wiirde ja unterstellen, die beiden semiotischen Ordnungen
der Sprache und des Bildes liefSen sich gegeneinander verrechnen! — Es ist viel-
mehr auch, dies ist meine leitende These, eine Frage der Auseinandersetzung mit
der idealistischen Geschichtsphilosophie und mit dem dadurch gegebenen Ord-
nungs- und Erklirungsanspruch geschichtlicher Verliaufe. Die deutsche Literatur
des19.Jahrhunderts ist—so oder so — von der Geschichtsphilosophie durchtrinkt.
Diese Geschichte der Literatur ist nicht so einfach mit der Mediengeschichte
kompatibel zu machen. In dieser Hinsicht scheint es tatsichlich legitim, von einer
ydeutschen Perspektive« zu sprechen. (Diese These ist fiir die bildende Kunst so
nicht ohne weiteres zu halten.) Die Geschichte der Auseinandersetzung mit dem
Historismus kreiste immer auch um das Problem von Relativismus (der Werte)
und Kohidrenz, gewissermafen: der geschichtlichen )Taxonomie« der einzelnen

Phinomene.'®
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Aber damit habe ich bereits weit vorgegriffen; ich kehre zuriick zu Stifters Erzih-
lung, bei der von Beginn an ein seltsam lakonischer, fast ritualisierter, ein konsta-
tierender, kunstloser Stil auffillt: »Es ist entsetzlich.« (527); »Das ist betrachtungs-
wiirdig.« (528); »Das ist bemerkenswert.« (529) Da wird bilanziert — Stifter lisst
den Maler selbst erzihlen —, wenngleich nicht ohne Ironie.!”

Nachkomme also ist Friedrich Roderer in Stifters Erzihlung, und zwar in
mehrfacher Hinsicht: Er stammt aus einer grofden, weit verzweigten Familie, zu
der auch sein kiinftiger Schwiegervater Peter Roderer und dessen Tochter Susan-
na, die Friedrich schlieSlich heiraten wird, gehdren. Am Ende kommt die grof3e
Familie also wieder zusammen; der Preis dafiir ist die Preisgabe der Kunst. Die
Kunst wird in der biirgerlichen Institution von Ehe und Familie aufgehoben. Man
hat darin einen literarischen Reflex von Hegels These vom »Ende der Kunst« in
ihrem konstitutiven Bezug auf den religiésen Kultus und insofern »ihrer héchs-
ten Bestimmung« nach gesehen. Dariiber hinaus tauscht er durch die Eheschlie-
8ung mit Susanna das Kunst-Schéne gegen das Natur-Schéne. Susanna wird, wie
Gerhard Plumpe betont hat, in den Kategorien der Autonomieasthetik beschrie-
ben. »Die reale Schonheit der schénen Susanna erhilt in der Wahrnehmung des
Malers den Rang eines idealen Kunstwerks.«'®

Das Moment des Inziichtigen, das diese Wieder-Herstellung der grof3en Fa-
milie durch Heirat hat, sollte man aber nicht ibersehen. Welche yNachkommen-
schaften« soll diese grofde Familie haben? Was wird aus ihr hervorgehen? Was
wird von ihr bleiben? Die Familie, in die Friedrich Roderer hineinheiratet, wird,
dhnlich der griflichen Familie in Stifters Erzahlung Die Narrenburg (1843) — dort
freilich noch viel entschiedener —, durchaus nicht ohne ironische Reserve geschil-
dert. Und auch dort fragt man sich, warum Graf Heinrich mit seiner Eheschlie-
f8ung und der Wiederherstellung der Narrenburg plétzlich alle Seltsamkeiten
bleiben lassen sollte.

Friedrich Roderer ist Landschaftsmaler: »Das Malen ist mir lieber, als die
ganze Welt; es gibt gar nichts auf der Erde, was mich tiefer ergreifen konnte, als
das Malen, sagt er im kunstreligiosen Pathos der Romantik (531). Roderer zitiert
den alten Topos vom Deus artifex, von Gott als dem grofSen Kiinstler, der in der
Schopfung das grofste Kunstwerk geschaffen habe (561) und so die Zeichenhaf-
tigkeit der Natur verbiirge. Der Kiinstler, der, wie Roderer, die vollkommene
Nachahmung dieses Schopfungs-Kunstwerks anstrebt, wird zum Konkurrenten
des Deus artifex. Das legitimatorische Argument dafiir wurde in der Frithen
Neuzeit im Rekurs auf die zentrale anthropologische Aussage des Alten Testa-
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ments, der Mensch sei Imago Dei, gesucht. An der Konkurrenz dndert das freilich
wenig.!” Diese theologische Brisanz spielt bei Stifter jedoch keine Rolle mehr.
Malerei ist hier auch nicht — wie in der frithneuzeitlichen »Kunst der Beschrei-
bung®® — Medium der Naturaneignung an der Seite der sich etablierenden empi-
rischen Naturwissenschaften, sondern Gedichtnis technischer Naturbeherr-
schung.

Zunichst wollte Roderer den »Dachstein« malen, und zwar gerade so, »daf3
man den gemalten und den wirklichen nicht mehr zu unterscheiden vermoge«
(530). Roderer nennt selbst den Einwand, den man gegen diese Kunstauffassung
vorbringen konnte, und weist ihn zugleich zurtick: »Freilich sagt man, es sei ein
grof3er Fehler, wenn man zu wirklich das Wirkliche darstelle: man werde da tro-
cken handwerksmif3ig, und zerstore allen dichterischen Duft der Arbeit. Freier
Schwung, freies Ermessen, freier Flug des Kiinstlers miisse dasein, dann entstehe
ein freies, leichtes, dichterisches Werk. Sonst sei alles vergeblich« (561). Mimeti-
scher Illusionismus, schiere Duplizierung der Wirklichkeit im Bild ist Roderers
Ziel. Indem er am Ende die Malerei ganz aufgibt, gesteht er aber auch sein Schei-
tern an diesem Ziel ein und gibt indirekt dem Einwand doch Recht, dass wirkli-
che Kunst darin bestehe, dass der kiinstlerische Gegenstand in seiner Objektivitit
durch die freie Subjektivitit des Kiinstlers interpretiert werden miisse.?' Das Ge-
birge ist bekanntlich — neben dem Meer — der erhabene, iiberwiltigende Gegen-
stand des 18. Jahrhunderts. Von ihm sollte die grof3e affektive Erschiitterung und
so die grof3e dsthetische Herausforderung ausgehen, die fiir den einen Pol der
»doppelten Asthetik« der Moderne kennzeichnend ist.?? Als einer der Ersten war
der Schweizer Caspar Wolf ins Gebirge gezogen, blof um es zu malen.?

Der erhabene Gegenstand in Stifters Erzihlung wird aber, anders als bei
Kant und Schiller, hier nicht zum Medium der Selbstwahrnehmung des Men-
schen in seiner Freiheit, sondern sakralisiert (was freilich miteinander zusam-
menhingt): Ziel Roderers ist, das eine grof3e, das absolute Bild zu malen, das so
realistisch sein soll, dass es an die Stelle der Wirklichkeit treten kann. Alle Bilder
auf dem Weg dorthin, so Roderer, »verbrenne ich« (531): »"Entweder ich vervoll-
kommne [!] mich von Bild zu Bild, dann ist bei meinem Tode nur ein Bild von mir
vorhanden, an dem ich nimlich eben vor dem Tode gearbeitet habe, weil alle an-
dern verbrannt worden sind; oder ich steige rasch empor, und male hierauf lauter
Meisterstiicke, dann sind bei meinem Tode jene fiinfzehn zweispinnigen Wigen
voll Bilder von mir vorhanden, oder vielleicht zwanzig Wigen voll [....]. Wo wiir-
den dann aber jene Bilder sein? [...] werden sie zerstreut sein?« (531f.) Dieses Mo-
tiv, dass der Kiinstler alle Vorstufen und Entwiirfe verbrennt, um schliefslich nur
das vollkommene Werk vorzuweisen, findet sich schon in Vasaris Vite. (Es geht
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dort um Michelangelo.)?* Vervollkommnung bis zum letztgiiltigen Bild oder Zer-
streuung der vielen Bilder, weil sie nicht mehr einen ihnen gemeinsamen Raum
haben; so sieht Roderer die Alternative, die er hat.

Wohin also mit den Bildern, mit den Ertrigen einer Malerei, die keine insti-
tutionelle Einbindung hat, die der Kiinstler, der nicht verkaufen und sich so auf

25 nur fiir sich, aus eigenem, innerem Antrieb malt,

dem Markt behaupten muss,
der also in der Tat sich bilden kann? Roderer kommentiert sarkastisch die vielen

Biicher, die sich »in 6ffentlichen Sammlungen befinden«:

[...] wenn man blofS etwas erzahlen will, da schon so unendlich viele etwas
erzihlt haben, so erscheint das sehr iberfliissig. Und doch ist es mit einem
Buche viel besser, als mit einer in Ol gemalten in einem Goldrahmen be-
findlichen Landschaft. Ein Buch ist an sich klein, kann in einem Winkel
liegen, die Blitter kénnen herausgerissen werden, und die Teile des Ein-
bandes kénnen als Deckel auf Milchtopfchen dienen; aber die Landschaft,
mit deren Goldrahmen die Menschen Mitleid haben, kann mehrere Ge-
schlechter hinter einander warten, bis sie in einem Gange eines Schlosses,
oder in dem Vorhause eines Wirtshauses, oder an der Aufdenwand eines
Trodlergewdlbes hingt, und endlich, wenn gar kein Gold mehr an dem
Rahmen ist, und die Farben alle Tone ihres Lebenslaufes bekommen
haben, in der Rumpelkammer alle Jahre in eine andere Ecke gestellt wird,
und so gleichsam als ihr eigenes Gespenst umgeht, wihrend von dem
Buche schon alle Blitter verbraucht sind, und die Deckel morsch und
schimmlig geworden und weggeworfen worden sind.

Aber ich bin ganz unschuldig. (529)

Wieso konnte er schuldig sein? Gegeniiber wem oder was? Das Motiv des Gold-
rahmens weist voraus auf die Bedeutung, die Roderer selbst am Ende seiner Ma-
lerlaufbahn dem Rahmen seines grofden, letzten, endgiiltigen Bildes zumessen
wird. Dort wird der Rahmen fast wichtiger als das Bild selbst. Er wird das sein,
was dem Bild eine Aura verschafft und es in seiner Einzigartigkeit auszeichnet.?
Aber der Prozess der Geschichte wird an ihm doch seine Spuren hinterlassen; der
Heiligenschein des Rahmens wird verblassen. Das Bild kann also doch nicht aus
der Geschichte herausgel6st, verabsolutiert werden.
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V.

Roderers Rede von der "Rumpelkammer« ist wohl kaum ein Zufall und hat selbst
eine kleine Metapherngeschichte: Fausts melancholischer Blick auf die Geschich-
te in der ersten Szene von Goethes Faust I (V 575 ff.) lisst ihn dort keine Ordnung
und kein Strukturprinzip erkennen:

Mein Freund, die Zeiten der Vergangenheit
Sind uns ein Buch mit sieben Siegeln.

Was ihr den Geist der Zeiten heifst,
Dasistim Grund der Herren eigner Geist,
In dem die Zeiten sich bespiegeln.

Daist’s denn wahrlich oft ein Jammer!

Man liuft euch bei dem ersten Blick davon:
Ein Kehrrichtfafs und eine Rumpelkammer

Und hochstens eine Haupt- und Staatsaktion?’

Geschichtlicher Sinn ist nichts als eine menschliche Projektion. In Wahrheit ist
Geschichte »ein Kehrrichtfafd und eine Rumpelkammer«. Die Flut der Uberliefe-
rung ist eine einzige Last. Der so als "Rumpelkammer« gedeuteten Geschichte
korrespondiert in Goethes Faust ironisch der »Mikrokosmos« des Studierzim-
mers, das unverkennbar ein Studiolo der Renaissance ist: »Das ist deine Welt! das
heifdt eine Welt!« (V 409), kommentiert Faust seine Existenz in dieser Gelehrten-
stube selbstironisch. Der Studiolo der Renaissance,?® der im Laufe des 16. Jahr-
hunderts mehr und mehr selbst schon Ziige einer Kunstkammer annimmt, wird
in der Frithen Neuzeit zum integralen Bestandteil der systematisch und mikro-
kosmisch organisierten, enzyklopidischen Kunst- und Wunderkammern. Dieses
Konzept, das in vielen kunstkammertheoretischen Schriften seit dem 16. Jahr-
hundert dargestellt wurde, verbindet »alle Wissenschaften und Kiinste«.?’?

Im Zuge der funktionalen Differenzierungsprozesse des spiteren 17. und
18. Jahrhunderts 16st sich auch das Einheitskonzept der Kunstkammer auf, und es
bilden sich die verschiedenen Museumstypen heraus, die wir auch noch heute
kennen.*® Im Kunst-Museum des 19. Jahrhunderts wird nach historischen Ge-
sichtspunkten (Malerschulen, Regionen) geordnet. Das enzyklopidische Lexikon
ibernimmt die Aufgabe, das Wissen zu disponieren, freilich nun nach formalen
Gesichtspunkten, die eine unendliche Erweiterung des Wissens zulassen, ohne
dass eine grundsitzliche Neukonzeption erforderlich wire. Dieses Wissen aber,
auch das historiographische, auszuwihlen, zu ordnen, verfiigbar zu machen, das
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hatnun der »philosophische Kopf« zu leisten, wie Schiller ihn in seiner Jenaer An-
trittsrede nennt. Sein Ordnungsprinzip ist tatsichlich der Sinn, den er in die Ge-
schichte hineinsieht. So hat das Subjekt selbst das Wissen »prisent( zu halten und
zu disponieren. Wissen wird zur Bildung und Selbstbildung.

Schopenhauer nimmt in Die Welt als Wille und Vorstellung das Faust-Zitat
und damit die Metapher der Rumpelkammer der Geschichte auf, wenn er die al-
ten von den neuen Historikern unterscheidet. Jenen sei es noch gelungen, »das
Einzelne doch so dar[zu]stellen, dafs die sich darin aussprechende Seite der Idee
der Menschheit hervortritt«; diese, »die neuen dagegen, Wenige ausgenommenc,
geben meistens nur »ein Kehrrichtfafs und eine Rumpelkammer und hochstens
eine Haupt- und Staatsaktion«.*'

In seiner Seldwyla-Novelle Die drei gerechten Kammacher (1856) charakteri-
siert Keller die von diesen drei grotesken Gestalten heftigumworbene, nicht min-
der groteske Ziis Blinzlin durch ihre Lade, die eine Miniaturkunstkammer in sich
birgt (wie die frithneuzeitlichen Kunstkammerschrinke selbst nach dem Kunst-
kammerprinzip organisiert waren):

[...] ein halbes Dutzend silberne Teel6ffel, ein Vaterunser mit Gold auf
einen roten durchsichtigen Glasstoff gedruckt, den sie Menschenhaut
nannte, einen Kirschkern, in welchen das Leiden Christi geschnitten war,
und eine Biichse aus durchbrochenem und mit rotem Taft unterlegtem
Elfenbein, in welcher ein Spiegelchen war und ein silberner Fingerhut;
ferner war darin ein anderer Kirschkern, in welchem ein winziges Kegel-
spiel klapperte, eine Nuf3, worin eine kleine Muttergottes hinter Glas lag,
wenn man sie 6ffnete, ein silbernes Herz, worin ein Riechschwimmchen
steckte, und eine Bonbonbiichse aus Zitronenschale, auf deren Deckel
eine Erdbeere gemalt war, und in welcher eine goldene Stecknadel aus
Baumwolle lag, die ein VergifSmeinnicht vorstellte, und ein Medaillon
mit einem Monument von Haaren; ferner ein Biindel vergilbter Papiere
mit Rezepten und Geheimnissen, ein Flischchen mit Hoffmannstropfen,
ein anderes mit kolnischem Wasser und eine Biichse mit Moschus; eine
andere, worin ein Endchen Marderdreck lag, und ein Kérbchen aus wohl-
riechenden Halmen geflochten, so wie eines, aus Glasperlen und Ge-
wirznigelein zusammengesetzt; endlich ein kleines Buch, in himmel-
blaues geripptes Papier gebunden mit silbernem Schnitt, betitelt:
Goldene Lebensregeln fiir die Jungfrau als Braut, Gattin und Mutter; und
ein Traumbiichlein, ein Briefsteller, fiinf oder sechs Liebesbriefe und ein

Schnepper zum Aderlassen [. . .].%2
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Aus der Kunst- und Wunderkammer ist hier wirklich ein schrulliges Curiositi-
ten-Kabinett en miniature geworden, an dem sich kein strukturierendes Prinzip
mehrzeigt. In der Prisenz dieser Kuriosititen, die nichts mehr mit der forschenden
Neugierde der Kunstkammer zu tun haben, wird Geschichte nicht nur stillge-
stellt, sondern die Partizipation an Geschichte tiberhaupt verweigert. Die Kunst-
kammer der Frithen Neuzeit ist mit ihrem Ordnungs- und Strukturierungsent-
wurf nicht wiederherstellbar. Von ihr bleibt nur die kuriose (nicht »curidses, also
auf Erkenntnis zielende) Erinnerung. Die Lade der Ziis Biinzlin mutet an wie eine
Parodie des Historismus.

Am Gebirge als dem erhabenen Sujet scheitert Roderer. Von seiner Idee der abso-
luten Kunst bleibt — dhnlich wie bei Grillparzers »armem Spielmann« — nur ein
Zerrbild, weil der Anspruch der mimetischen Verdoppelung des Gegenstandes
im Bild verfehlt ist. Roderer zieht an den Rand des Liipfinger Moors und arbeitet
nun in Konkurrenz und im Wettlauf mit seinem kiinftigen Schwiegervater Peter
Roderer, den er in seinen beschaulichen Abendstunden unterm Apfelbaum [!]
kennen gelernt hat (eine Anspielung auf das Problem der Schuld, die man in die-
sem Biindnis selbst sehen kénnte): Wihrend Peter Roderer nimlich das Moor
zuschiittet, indem er Steine hineinwerfen lisst, es also gleichsam steinigt, um
Ackerland zu gewinnen, wihrend er damit einen zentralen Gedanken der (Volks-)
Aufklirung umsetzt: die Intensivierung der Landwirtschaft (etwa durch Trocken-
legung), wie Peter Roderer iiberhaupt auf allen méglichen Gebieten gemeinniitzig
und im Geist der Volksaufklirung wirkt, versucht der Maler Friedrich Roderer das
Moor noch festzuhalten, wie es ist: »Aber es ist nicht viel zu malen«, weil die Kul-
tivierung des archaischen Moors voranschreitet (533). Insofern findet an der Ver-
inderung des Moores nicht nur symbolisch-zeichenhaft Ausdruck, was sich im
ygrof3en« geschichtlichen Prozess vollzieht (wire dies nicht auch jlkonisierung:,
yVeranschaulichung?);*® die Kultivierung des Moores ist auch die Sache selbst.3
Das Moor, wie es Roderer festzuhalten sucht, wird zum Natur-Denkmal, das im
Bild vor dem Vergessen bewahrt wird. (Stifter war selbst Denkmalpfleger.)® Ro-
derers Malerei ist gewissermaiden ein negativer Historismus, bei dem die ethische
Dimension, die den aufgeklirten Historismus (Vorbildlichkeit vergangener Per-
sonen und Epochen) kennzeichnete, noch einmal durchscheint.

Roderer malt dieses sein letztes Bild und beendet mit ihm seine Malerei. Der
Maler des Moors und der Zerstorer des Moors gehoren tatsichlich zusammen; sie



Das letzte Bild: Zu Stifters »Nachkommenschaften«

freunden sich auch bald miteinander an und erzihlen sich ihre Lebens-Geschich-
te. Sie tragen ja nicht umsonst beide den gleichen sprechenden Nachnamen. Sie
machen auf ihre Weise Tabula rasa: mit der Kunst und mit der unwirtlichen
Natur. Sie sind ihr jeweiliges Alter Ego, die zwei Seiten derselben Medaille des
geschichtlichen Fortschritts. Ohne den Okonomen hitte der Maler keinen Ge-
genstand, den es noch zu malen lohnte und der ihn wirklich noch einmal heraus-
forderte. Der Okonom ist aber selbst der allseitig gebildete Biirger; er versteht
durchaus viel von der Malerei und sammelt kostbare Gemailde; er schitzt die
Kunst Friedrichs aufSerordentlich. Peter Roderer hat auch einmal mit einer Dich-
terlaufbahn geliebidugelt, genauer: mit der eines »Heldendichters« (555 u. 561).
Sein Schloss Firnberg zieren »schéne Bilder« (579).

Maler Roderer kann sich »behaglich der Betrachtung meines Moores« hinge-
ben (534), weil er so vermogend ist, dass er durch seine Kunst nichts zu verdienen
braucht, und weil er mit seinem Vermogen 6konomisch umzugehen weifs. Das
ist die Situation des epigonalen Dilettanten.*® So kann er zum kiinstlerischen
Chronisten einer Landschaft werden, die der Okonom Roderer in exemplarischer
Weise der geschichtlichen Verinderung unterwirft. Aus dem Maler, der am rei-
nen, unverinderlichen, erhabenen, erschiitternden Gegenstand (und die Erha-
benheitsisthetik ist eine Art negativer Theologie)*” mit seiner Idee des absoluten,
ebenso ungeschichtlichen Kunst scheitert, wird der Maler, der sich der modernen
Erfahrung der Geschichtlichkeit seines Gegenstandes nicht mehr entzieht und sie
zu seiner Aufgabe macht, freilich um den Preis der Stillstellung eines geschichtli-
chen Zustandes im Bild. Mehr kann das Bild nicht (Lessing!).

Der geschichtliche Prozess ist hier zugleich ein Prozess des radikalen, irre-
versiblen Umbaus von Natur in Kultur(-landschaft); er trigt damit die moderne
melancholische Signatur des geschichtlichen Prozesses von Verlust, Zerstérung,
Verfall, dem auch die Kunst unterliegt. Das hat die eben zitierte, selbstzweifleri-
sche Stelle schon angedeutet. 'Nachkomme« des Moor-Malers Roderer ist Kafkas
Heide-Maler Titorelli. (Kafkas Kenntnis von Stifter ist bezeugt.)®®

Beim Malen des Moors wird das Untergehende zum neuen Erhabenen (585).
Roderer verfihrt so, wie er es schon fiir das erhabene Sujet des Dachsteins, des
grofden Gebirges, ins Auge gefasst hatte. Alles, was er hervorbringt, sind im
Grunde nur Vorstudien fiir das eine, »grofse Bild« (567), dessen Musealisierung er
bereits anpeilt, bevor es abgeschlossen ist: Er bestellt frithzeitig einen grofsen,
prichtig vergoldeten Rahmen. Der Rahmen nobilitiert es und begrenzt es zu-
gleich. So wird es auch der reprisentativen Musealisierung zuginglich. Durch den
Rahmen wird das Bild zu einer Wirklichkeit in Beziehung gesetzt, die nur die der
Roderers ist.® Zunichst nur fiir sich selbst prisentiert Roderer das Bild. Sein Mu-
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seum ist keine ausgegliederte, aber zugingliche Bildungsinstitution, sondern eine
Art Mausoleum seiner Kunst. Damit verdndert sich auch die Funktion des Bildes
als eines Kommentars zur Geschichte: es wird zum singuliren Kunstwerk, dessen
Singularitit die geschichtliche Aporie kennzeichnet, in der es sich befindet. Mit
Roderers letztem grofden Bild wird das Medium der Malerei selbst musealisiert
und zugleich weggesperrt. Roderer revidiert seine implizit geschichtsphiloso-
phisch grundierte Malerei: Aus dem Medium bilanzierender geschichtlicher Er-
innerung und Bewahrung wird ein Werk von solcher Einzigartigkeit, dass letzt-
lich niemand mehr an ihm partizipieren kann. Das scheint mir ein Grundproblem
der Malerei des 19. Jahrhunderts zwischen historisch-realistischer Orientierung
und Kunstanspruch zu sein. Und hier gelingt der frithen Fotografie vielleicht
wirklich schon eher eine Vermittlung (Erinnerung, Dokumentation und Bewah-
rung, Modernitit, Kunstanspruch).

Roderer lisst sich auf dem Liipfhiigel ein rustikales Blockhaus bauen, eine
seltsame Mischung von Hirtenhtitte und aristokratischer Einsiedelei, um das Ge-
milde fertig zu stellen und ihm einen angemessenen Raum geben zu koénnen.
Sein privater Bereich besteht nur aus einem Schlafraum. Vom Hiigel aus kann er
sich »einen Uberblick iiber das Ganze [...] machen« (568), so wie er mit dem iiber
die Maf3en grofden, panoramatischen Bild »wirklich das Wirkliche« (561), das
»Ganze« zu malen beansprucht. Mimetisch ist das Bild also bis ins Riesenformat
hinein.

Roderers letztes Bild wird zu einer Allegorie moderner »Kultur-Geschichte;
in seinem Ganzheitsanspruch will es tatsichlich — wie der Stil der Erzihlungen
selbst — Geschichte bilanzieren; es interpretiert das Totalititspostulat klassischer
Asthetik neu, indem es sich als yMedium der Prisenz(des geschichtlichen Prozes-
ses begreift. Dortauf dem Hiigel ist Roderer ein einsamer Kiinstler-Fiirst, der seine
Ganzheits-Fantasie ausleben kann, weil er selbst keinem 6konomischen Zwang
unterliegt. So gesehen kann man Friedrich Roderers Aufgabe der Kunst und Ein-
tritt in die biirgerliche Lebenssphire und in die biirgerliche Dilettanten-Kultur
auch als Abgesang auf eine Konzeption von Kunst interpretieren, die ein letztes
Mal im goldenen Rahmen inszeniert wird.*?

Der Musentempel ist zugleich Atelier, Wohnraum und spiter Schauraum
fiir die wenigen Auserwihlten aus der Familie: sein Alter Ego Peter Roderer und
dessen Tochter Susanna. Wer sonst der Fama folgt und zu Kunst und Kiinstler pil-
gert, wird nicht vorgelassen. Hier ist keine Bildungsreise zu machen. Das letzte,
grofde Bild ist nicht in die biirgerliche Kultur integrierbar.

Der Kiinstler Roderer ist zugleich Architekt und Ingenieur seines Musen-
tempels. Das Haus ist betont einfach, archaisch. Der Musentempel ist kein Mikro-
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kosmos, sondern eben )nur«: ein exklusiver Schauraum, ein Atelier und eine
Werkstatt fiir die moderne Kultur-Geschichte. So treibt Roderers Musentempel
den Prozess der Ausdifferenzierung und Institutionalisierung der Wissenschaf-
ten und Kiinste, dem die frithneuzeitliche Kunstkammer zum Opfer fillt, auf die
Spitze. Das letzte grof3e Bild hiangt wirklich ganz allein. Es korrespondiert mit
keinem anderen Bild. Mit dem archaischen Blockhaus und dem letzten Bild des
Malers kommen Anfang und Ende eines Kulturprozesses zusammen: Danach
wird etwas Neues beginnen.

VI.

Dieses grof3e Bild malt Roderer »mit einem Eifer und mit einem Feuer, die ich frii-
her gar nicht gekannt hatte« (581). Als es dann fast fertig ist, hat er »eine unsigliche
Zeitund Glut [...] in dieses Bild hinein gemalt« (582). Der Feuereifer verdankt sich
dem Feuer der Liebe zu Susanna, die, ein altes Thema, zunichst zu seiner Muse
wird, dann zu seiner Frau. Die Feuer-Metaphorik weist auf das Autodafé, das Ro-
derer am Ende veranstaltet, voraus. In diesem Feuer bringt er seiner Geliebten die
Kunst zum Opfer. Als tatsichlichen Grund gibt Roderer an, die Aufgabe der voll-
kommenen Mimesis, die er sich selbst gestellt hat, nicht bewiltigen zu kénnen:
»Meine geliebte Braut, du hochstes Gut meines Herzens hinieden! hére mich an.
Mein grof3es Bild, welches bis auf Kleinigkeiten fertig ist, kann die Diisterheit, die
Einfachheit und Erhabenheit des Moores nicht darstellen. Ich habe mit der In-
brunst gemalt, die mir deine Liebe eingab, und werde nie mehr so malen kénnen.
Darum mufs dieses Bild vernichtet werden, und keines kann mehr aus meiner
Hand hervorgehen.« (585) Da konkurrieren zwei Interessen miteinander wie
schon einmal bei Moritzens Anton Reiser, der »alles fiir sich haben wollte, was die
Kunst zum Opfer fordert«*! Im Verzicht auf die Kunst, wie sie Roderer versteht,
scheitert dessen Konzept einer Kunst, in der sich Monumentalisierung und ge-
schichtliche Prignanz verbinden sollten. Sein letztes Bild sollte dem Moor, der in
die Geschichte hineingerissenen archaischen Natur ein Denkmal setzen, das er
freilich so radikal dem Diskurs entzieht, dass es niemandem mehr zu denken gibt.
Den Schritt zur geselligen Integration in die Dilettantenkultur, der in seiner Pra-
xis der Landschaftszeichnung und -malerei angelegt ist, vollzieht er nicht als Ma-
ler.— Wie das anders gehen kénnte (und um welchen Preis), zeigt das Beispiel M6-
rikes! —“2 Er betreibt seine Kunst ginzlich ungesellig; es gibt fiir sie keine soziale
und gesellschaftliche Perspektive: nicht mehr die der Hofkunst — etwa im Schloss
Firnberg — und der institutionellen Religion, nicht die der biirgerlichen Gesellig-
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keitskultur, nicht einmal die einer dauerhaften Musealisierung, nicht die der
Bohéme. Darum ist es nur schliissig, dass die ihn neu familial sozialisierende Ge-
liebte zugleich das Ende seiner Kunst bedeutet. Die Erzahlung formuliert deshalb
keine generelle »Absage an die Kunst«.“® Es zeichnet sich hier auch noch nicht die
»Medienkonkurrenz« von Literatur, bildender Kunst und Fotografie ab, eine Deu-
tung, die Hans-Peter Ecker vorgeschlagen hat.** Die Fotografie ist noch lange
nicht das »Speichermediumg¢, in dem »Erinnerungen und Triume [...] reprodu-
zierbar werden« und das deshalb »die Kraft des Halluzinierens bei Schreibern wie
bei Lesern« iiberfliissig machen wiirde.*® Sie orientiert sich noch bis in die Wende
zum 20. Jahrhundert hinein an den Gestaltungsverfahren der bildenden Kunst.
Auch die Fotografie hitte das nicht leisten kénnen, was Roderer von der Malerei
verlangt. Denn hier, in der religiés-erotischen Uberhéhung der Kunst, geht es
nicht mehr nur um eine isthetische Bewahrung dessen, was im Prozess ge-
schichtlicher Modernisierung unrettbar verloren geht. Wird im 18. Jahrhundert
die Frage der Sinnlichkeit und Lebendigkeit von Literatur, also ihr Potenzial,
sinnliche Prisenz zu schaffen, im Bezug auf die bildende Kunst diskutiert, so
bleibt hier doch allein die literarische Geschichte, die der Maler Roderer als Erzih-
ler vom Ende seiner Kunst iiber sich selbst erzihlt. Dadurch gewinnt die Literatur
zwar nicht eine prisentische Sinnlichkeit zuriick, die ihr der Ut pictura poesis-To-
pos noch zugetraut hatte. — Roderer will »blofs etwas erzihlen« (529). — Sie wird
aber in einer Weise zum Ort der Erinnerung, wie es der Malerei und auch der Fo-
tografie nie moglich wire. Die Erzihlung rediskursiviert das Bild, indem sie ihre
Grenzen anerkennt: nicht Konkurrenz, sondern Aufgabenteilung und Er6ffnung
neuer dsthetischer Spielriume.

—_

Etwas ergénzter und Uberarbeiteter Text meines Kélner Vortrags; Jirgen Fohrmann danke ich fiir
Anregungen, erste Uberlegungen auszuarbeiten, den Teilnehmern des Kolloquiums und insbheson-
dere Gerhard Plumpe fiir kritische Anmerkungen.

2 Als »Dialog« beschreibt Erika Billeter das Verhéltnis der beiden Kiinste: Malerei und Photographie
im Dialog von 1840 bis heute, mit Beitrdgen von Prof. J.A. Schmoll gen. Eisenwerth, Bern 1979;
eher als Konkurrenzverhaltnis interpretiert es Gerhard Plumpe: Der tote Blick. Zum Diskurs der
Photographie in der Zeit des Realismus, Miinchen 1990. Grundlegend bis heute: Erwin Koppen: Li-
teratur und Photographie. Uber Geschichte und Thematik einer Medienentdeckung, Stuttgart 1987.
— Zur Entwicklung des Portrdts nach der Jahrhundertwende vgl. Jutta Hiilsewig-Johnen (Hg.): O
Mensch! Das Bildnis des Expressionismus, Katalog zur Ausstellung Kunsthalle Bielefeld 1992/93,
Bielefeld 1992.

3 Zu Stifter als Kiinstler, zu seiner Kunstreflexion und seinem Verhéltnis zur Fotografie vgl. Christian
Begemann: Die Welt der Zeichen. Stifter-Lektiiren, Stuttgart 1995, bes. Teil lll; dort ist auch die ein-
schldgige Literatur aufgefiihrt. Aus der alteren Literatur vgl. Fritz Novotny: Adalbert Stifter als Ma-
ler, Wien 1941. Vgl. auch den ambitionierten Versuch von Laurence A. Rickels: Stifters Nachkom-
menschaften: The Problem of the Surname, the Problem of Painting, in: Modern Language Notes
100 (1985), S. 577-598.

4 Grundlegend zur Biographie ist die groBe Studie von Wolfgang Matz: Adalbert Stifter oder Diese
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flirchterliche Wendung der Dinge. Biographie, Miinchen/Wien 1995. Vgl. auch Ursula A. Mahlen-
dorff: Stifters Absage an die Kunst?, in: Gerhart Hoffmeister (Hg.): Goethezeit. Studien zur Erkennt-
nis und Rezeption Goethes und seiner Zeitgenossen. Festschrift fiir Stuart Atkins, Bern/Miinchen
1981, S. 369-383 (hier: S. 370) (mit einer problematischen Identifikation von Roderer mit Stifter).
Nachdriicklich zum verborgenen semiotischen Diskurs im Werk Stifters vgl. Christian Begemann:
Die Welt der Zeichen (Anm. 3); vgl. auch ders.: Realismus«< oder >Idealismus<? Uber einige Schwie-
rigkeiten bei der Rekonstruktion von Stifters Kunstbegriff, in: Hartmut Laufhitte/Karl Méseneder
(Hg.): Adalbert Stifter. Dichter und Maler, Denkmalpfleger und Schulmann. Neue Zugédnge zu sei-
nem Werk, Tibingen 1996, S. 3-17.

Vgl. aber jetzt: Hans-Peter Ecker: »Darum muB dieses Bild vernichtet werden«. Uber wissenschaft-
liche Sinnspiele und poetisch gestaltete Medienkonkurrenz am Beispiel von Stifters Nachkommen-
schaften, in: Laufhitte/Méseneder (Hg.): Adalbert Stifter (Anm. 5), S. 508-524. Ecker gibt auch
ausfiihrliche Hinweise zur Forschungssituation. AuBerdem: Karl Konrad Polheim: Die wirkliche
Wirklichkeit. A. Stifters Nachkommenschaften und das Problem seiner Kunstauffassung, in: Vin-
cent J. Glinther/Helmut Koopmann/Peter Piitz/Hans Joachim Schrimpf (Hg.): Untersuchungen zur
Literatur als Geschichte. Festschrift fir Benno von Wiese, Berlin 1973, S. 385-417 (mit ausfiihrli-
chen Anmerkungen zur alteren Literatur); Friedbert Aspetsberger: Stifters Erzahlung Nachkom-
menschaften, in: Sprachkunst. Beitrdge zur Literaturwissenschaft, VI/1975, S. 238-260; Gerhard
Plumpe: An der Grenze des Realismus. Eine Anmerkung zu Adalbert Stifters Nachkommenschaften
und Wilhelm Raabes Der Drdumling, in: Jahrbuch der Raabe-Gesellschaft 1994, S. 70-84.

So der Text selbst. Vgl. Adalbert Stifter: Nachkommenschaften, in: ders.: Bunte Steine und Erzah-
lungen, mit einem Nachwort von Fritz Knékel und Anmerkungen von Karl Pérnbacher, Miinchen
1979, S. 525-586. Nachweise aus dieser Erzdhlung kiinftig unmittelbar im Text.

Im Hinblick auf Stifter selbst: Matthias Kamann: Epigonalitat als dsthetisches Vermdgen. Untersu-
chungen zu den Texten Grabbes und Immermanns, Platens und Raabes, zur Literaturkritik des
19. Jahrhunderts und zum Werk Adalbert Stifters, Stuttgart 1994, zu den Nachkommenschaften
S. 233 ff.; vgl. auch Jochen Schmidt: Die Geschichte des Genie-Gedankens in der deutschen Litera-
tur, Philosophie und Politik 1750-1945, Bd. 2: Von der Romantik bis zum Ende des Dritten Reiches,
Darmstadt 1985, S. 95-101.

Vgl. Polheim: Die wirkliche Wirklichkeit (Anm. 6).

Markus Fauser: Intertextualitdt als Poetik des Epigonalen. Immermann-Studien, Miinchen 1999.
Vgl. hierzu und auch zu dem unten zitierten Beleg aus Kellers Erzdhlung Die drei gerechten Kam-
macher Giinter Oesterle: Das Erinnern des Vergessenen und Uberholten. Kuriosititen in Werken
Brentanos, Mérikes und Raabes, in: Marion Adams/Tim Mehigan/Gerhard Schulz (Hg.): Literatur
und Geschichte 1788-1988, Bern/Frankfurt/M. 1989.

Zuerst im Brief an Vischer vom 24. August 1838; hier zit. nach Eduard Marike: Samtliche Gedichte
und die /dylle vom Bodensee, hg. sowie mit einem Nachwort, einer Zeittafel zu Morike, Anmerkun-
gen und bibliographischen Hinweisen versehen von Heinz Schlaffer, Miinchen 0. J., S. 117.

Vgl. Renate von Heydebrand: Eduard Marikes Gedichtwerk. Beschreibung und Deutung der For-
menvielfalt und ihrer Entwicklung, Stuttgart 1972; Verf.: Joli gratuliert. Eduard Mérike und sein
Hund, in: Martin Huber/Gerhard Lauer (Hg.): Nach der Sozialgeschichte: Konzepte fiir eine Litera-
turwissenschaft zwischen Historischer Anthropologie, Kulturgeschichte und Medientheorie, Tlbin-
gen 2000, S. 221-232.

Vgl. — im Kontext praktischer Theologie und Homiletik — Verf.: »Bis Anfang Applicatio«. Mdrikes
Alter Turmhahn und die Predigt, in: Theologie und Glaube 88 (1998), S. 454-462.

Ich beziehe mich hier und im Folgenden auf Thesen und Uberlegungen Jiirgen Fohrmanns zur Ein-
fihrung in das Tagungsthema, ohne dies eigens weiter kenntlich zu machen.

Vgl. Annette Wittkau: Historismus. Zur Geschichte des Begriffs und des Problems, Géttingen 1994.
Zur Stilanalyse vgl. auch Mahlendorff: Stifters Absage an die Kunst (Anm. 4).

Plumpe: An der Grenze des Realismus (Anm. 6), S. 78.

Hans-Georg Kemper: Gottebenbildlichkeit und Naturnachahmung im Sékularisierungsprozef3. Pro-
blemgeschichtliche Studien zur deutschen Lyrik in Barock und Aufkldrung, 2 Bde., Tiibingen 1981.
Svetlana Alpers: Kunst als Beschreibung. Holldndische Malerei des 17. Jahrhunderts, mit einem
Vorwort von Wolfgang Kemp, Kéln 1985.

Vgl. hierzu bes. Begemann: >Realismus«< oder >ldealismus<? (Anm. 5).

Vgl. Carsten Zelle: Die doppelte Asthetik der Moderne. Revisionen des Schénen von Boileau bis
Nietzsche, Stuttgart/Weimar 1995; vgl. auch Lothar van Laak: Die Bild-Macht des erhabenen
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Gefiihls. Asthetische Theorie und literarische Praxis des Erhabenen im 18. Jahrhundert, in: Verf./
Gotthard Fuchs/Manfred Koch (Hg.): Asthetische und religiose Erfahrungen der Jahrhundertwen-
den I: um 1800, Paderborn/Minchen/Wien/Ziirich 1997, S. 35-60.

Vgl. Kunstmuseum Basel: Caspar Wolf (1735-1783). Landschaft im Vorfeld der Romantik, Katalog
zur Ausstellung, Basel 1980; zuletzt: Ausstellungskatalog Mehr Licht. Europa um 1770. Die Bilden-
de Kunst der Aufkldrung, hg. v. Herbert Bock/Peter C. Bol/Maraike Biickling, Frankfurt/M. 1999.
Vgl. Ursula Link-Heer: >»Raffael ohne Hande< oder das Kunstwerk zwischen Schépfung und Fabrika-
tion. Konzepte der >maniera< bei Vasari und seinen Zeitgenossen, in: Verf. (Hg.): Manier und Manie-
rismus, Tibingen 2000, S. 203-219 (hier: S. 211).

Vgl. Kamann: Epigonalitat als dsthetisches Vermdgen (Anm. 8).

Vgl. Schmidt: Genie-Gedanken (Anm. 8), S. 97.

Goethes Werke (Hamburger Ausgabe in 14 Banden), Bd. Ill: Dramatische Dichtungen I, textkritisch
durchgesehen und kommentiert v. Erich Trunz, 11. Aufl. Miinchen 1981, S. 26.

Vgl. Wolfgang Liebenwein: Studiolo. Die Entstehung eines Raumtyps und seine Entwicklung bis um
1600, Berlin 1977.

Ich zitiere hier aus dem Titel des Zedlerschen Universallexikons; die Hinweise auf die friihneuzeit-
liche Kunstkammer basieren auf: Verf.: Kunst der Utopie. Vom Spathumanismus zur friihen Aufkla-
rung, Stuttgart 1989, wo frithneuzeitliche Kunstkammer und frilhneuzeitliche Utopie parallelisiert
werden als Sammlungen und Laboratorien, enzyklopadische Wissensordnungen und Wissen-
schaftssysteme. Diese Rehabilitierung der friihneuzeitlichen Kunstkammer, in der alles andere als
die Vergegenstandlichung der krausen manieristischen Phantasie friihneuzeitlicher Fiirsten zu se-
hen ist, hat vor allem Horst Bredekamp eingeleitet; er hat dabei auch deutlich gemacht, welche He-
rausforderungen von der friihneuzeitlichen Kunstkammer noch fiir aktuelle Diskussion um Inter-
disziplinaritdt und Wissenschaftsorganisation ausgehen kdnnen. Vgl. ders.: Antikensehnsucht und
Maschinenglauben. Die Geschichte der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte, Berlin
1993. Dem Buch liegt ein Aufsatz Bredekamps von 1982 zugrunde. — Aus den zahlreichen Publika-
tionen der letzten Jahre zu Konzept und Geschichte der friihneuzeitlichen Kunstkammer sei nur die
jungste genannt: Herzog Anton Ulrich-Museum Braunschweig: Weltenharmonie. Die Kunstkammer
und die Ordnung des Wissens, Ausstellungskatalog, bearb. v. Alfred Walz und Susanne Kdnig-Lein,
Braunschweig 2000.

Dazu Volker Plagemann: Das deutsche Kunstmuseum 1790-1870. Lage, Baukdrper, Raumorganisa-
tion, Bildprogramm, Miinchen 1967.

Artur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung |, erster Teilband (= Ziircher Ausgabe,
Bd. 1), Ziirich 1977, S. 310.

Gottfried Keller: Die drei gerechten Kammacher, in: ders.: Sdmtliche Werke in sieben Bénden, hg. v.
Thomas Bdning/Gerhard Kaiser/Dominik Miiller, Bd. 4, Die Leute von Seldwyla, hg. v. Thomas Bé-
ning, Frankfurt/M. 1989, S. 195-239 (hier: S. 207); vgl. Oesterle: Erinnern (Anm. 11).

Vgl. auch Aspetsberger: Stifters Erzdhlung (Anm. é), S. 257.

Inwiefern die Volksaufklarung als Fundus fiir realistisches Erzdhlen im 19. Jahrhundert begriffen
werden kann, inwiefern sie Stoffe und Themen liefert, inwiefern sie das genaue Hinschauen fordert,
ist noch nicht systematisch untersucht. Bei Jeremias Gotthelf z. B. scheint mir das offensichtlich.
Vgl. Wilfried Lipp: Adalbert Stifter als »Conservator« (1853-1865). Realitat und Literatur, in: Laufhiit-
te/Mdseneder (Hg.): Adalbert Stifter (Anm. 5), S. 185-203.

Vgl. Kamann: Epigonalitat als dsthetisches Vermdgen (Anm. 8).

Vgl. Verf.: Die Geburt der modernen Asthetik aus dem Geist der Theodizee, in: ders. u.a. (Hg.):
Asthetische und religidse Erfahrungen (Anm. 22), S. 17-34.

Einige Belege hierfiir in dem von Hartmut Binder hg. Kafka-Handbuch, 2 Bde, Stuttgart 1979.

Vgl. auch Gerhard Plumpe: Gedéchtnis und Erzahlung. Zur Asthetisierung des Erinnerns im Zeital-
ter der Information, in: Gerd Eversberg/Harro Segeberg (Hg.): Theodor Storm und die Medien. Zur
Mediengeschichte eines poetischen Realisten, Berlin 1999, S. 67-79, bes. S. 75ff. Plumpe bezieht
sich dort auf den Essay Georg Simmels von 1902 Der Bildrahmen.

Auch Graf Heinrich in Stifters Erzahlung Die Narrenburg gehort, wie Friedrich Roderer, zu einer
ziemlich verriickten Familie. Mit seinem Sammeln von Mineralien, Grésern und Insekten erinnert
er zwar noch an die Sammelleidenschaft friihneuzeitlicher Fiirsten und gehért doch in die biirger-
liche Dilettanten-Kultur. Die Zugehdrigkeit zu ihr beglaubigt er, wie Friedrich Roderer, durch seine
Heirat mit der schénen Wirtstochter Anna. Die Narrenburg, die er Gbernimmt, restauriert und
schlieBlich bezieht, bilanziert ebenfalls die gesamte Kulturgeschichte (darauf hat Christian Bege-
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mann bereits hingewiesen: Die Welt der Zeichen [Anm. 3], S. 210ff., bes. S. 223-225, der in der Nar-
renburg ein »Gedachtnis der Kultur« sieht); sie ist in ihrer architektonischen Gesamtkonzeption
eine grofBe Kunstkammer, eine Sammlung, die sich von ihrem Typus her aber lberlebt hat: Flucht-
punkt von Heinrichs neuem Leben als Schlossbesitzer ist daher die tatige Anteilnahme am birger-
lichen Leben des Tales, nicht fiirstliche Kunstkammer-Forschung.

Karl Philip Moritz: Anton Reiser. Ein psychologischer Roman, mit Textvarianten, Erlduterungen und
einem Nachwort hg. v. W. Martens, Stuttgart 1975, S. 413.

Vgl. Susanne Fliegner: Der Dichter und die Dilettanten. Eduard Mérike und die biirgerliche Gesel-
ligkeitskultur des 19. Jahrhunderts, Stuttgart 1991.

Zur kritischen Diskussion dieser Forschungsposition vgl. Mahlendorff: Stifters Absage an die Kunst
(Anm. 4).

Vgl. Ecker: Sinnspiele (Anm. 6).

Friedrich A. Kittler: Grammophon, Film, Typewriter, Berlin 1986; hier zit. nach Ecker: Sinnspiele
(Anm. 6), S. 522f.
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Nils Reschke
»DIE WIRKLICHKEIT ALS BILD«.
LEBENDE BILDER IN GOETHES »WAHLVERWANDTSCHAFTEN«

Ein »mythisches Schattenspiel in Kostiimen des Goetheschen Zeitalters«' hat
Walter Benjamin in den Wahlverwandtschaften gesehen. Auch im Anschluss an
die ertragreichen Studien zur ikonographischen Prigung des Textes? gilt der Ro-
man tendenziell als Beleg fiir Goethes Abwendung von bedrohlicher Gegenwart
um 1800. Schon die Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten hatten indes vor-
gefiihrt, dass »der politische Diskurs« durch Flucht aufs Land nicht stillzustellen
ist. Die Wahlverwandtschaften verschranken ihrerseits antike und christliche My-
then mit politisch einschligigen interdiskursiven Kollektivsymbolen des 18. und
frithen 19. Jahrhunderts, deren markanteste sicherlich Landschaftspark, Ehebruch
und Chemie darstellen.* Lisst sich hier die unterstellte politische Bedeutungs-
schicht des Textes, die trotz Tendenzen zur Rehistorisierung noch immer so et-
was wie den blinden Fleck der Wahlverwandtschaften-Forschung darstellt, ledig-
lich exemplarisch vorfithren,’ bieten sich die Luciane-Episoden bzw. die tableaux
vivants-Szenen der Kapitel I1.5 und I1.6 aus mehreren Griinden dafiir an. Der vor-
dergriindigste besteht darin, dass Lucianes mythologisches Vorbild - die Heilige
Lucia von Syrakus — nicht nur Patronin der Blinden ist, sondern auch der Dichter,
Weber und Schneider. So steht zu vermuten, dass die Untersuchung der Frage, fiir
welche Kostiime des Goetheschen Zeitalters Luciane »beinah ihre simtliche Gar-
derobe zerschneiden« (434) lasst, Hinweise auf zeitgeschichtliche Gehalte der ta-
bleaux vivants bietet. Die Bilderszenen sollen daher im Folgenden im Kontext ei-
ner historischen Mythologie des napoleonischen Zeitalters verortet werden.®
Wichtig erscheint dabei, dass die Lebenden Bilder, die saimtlich in Weimar nach-
gestellt wurden,’ Stillstellungen des Diskurses im Bild thematisieren, um da-
durch schon auf der Textebene die Differenz von Kunst und Wirklichkeit zu pro-
blematisieren. Zeitgeschichtlicher Perspektivierung fiigt sich dann aber zudem,
dass in den abschliefSenden Spriichen 30-35 des Tagebuchs in Kapitel I1.5 die blof3
scheinbar paradoxe Doppelfunktion der Kunst als Entfernung von und Annihe-
rung an das Leben beleuchtet wird. Der Satz »Man weicht der Welt nicht sicherer
aus als durch die Kunst und man verkntiipft sich nicht sicherer mit ihr als durch die
Kunst« (439) hat nicht nur in dieser Reihe exponierte Stellung, sondern ldsst sich
geradezu als Poetologie in nuce des unter historischer Perspektive fokussierten
Textes verstehen. Indem »wir« ndmlich der Kunst »im Augenblick des hochsten
Gliicks und der héchsten Not« (439) bediirften, wird isthetische Distanz mit-
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nichten als eskapistische Abkehr von der bedrohlichen Realitit konzipiert, son-
dern als Versuch expliziert, das Unbegreifbare und Inkommensurable der Ge-

schichte in verkleinertem Maf3stab »in den Sehewinckel zu bringen«.®

Die Ausfithrungen gliedern sich in drei Abschnitte. Die Bildkonfiguration wird
zunidchst als Versuch gedeutet, auf Erfahrungen geschichtlicher Beschleunigun-
gen und Briiche mit einer Darstellungsform kontrollierter Verinderung zu reagie-
ren. Ein zweiter Untersuchungsschritt weist die Lebenden Bilder als parodisti-
sche Ikonisierung der Romanhandlung auf. Die enge Anbindung der Bilder an das
Textgeschehen bildet dann den Ankniipfungspunkt einer politischen Allegorese
der Darstellungen. Diese hebt die Ambivalenzen schon der Einzeldarstellungen
hervor, um anhand der narrativen Verkniipfung der Bildkonfiguration den Kon-
struktcharakter jeder Bedeutungsstiftung zu unterstreichen.

I. LEBENDE BILDER

Attitiiden wie Lebende Bilder haben in den letzten Jahren wieder verstirkte Auf-
merksamkeit in kunst- und sozialgeschichtlichen Studien gefunden.’ In diesen
Arbeiten wird regelmifig die paradigmatische Rolle der Wahlverwandtschaften
hervorgehoben, welche die um 1760 einsetzende Mode, »wirkliche bekannte Ge-
milde« (433) durch lebende Personen nachstellen zu lassen, als geselliges Abend-
vergniigen zeigt. Goethes Text hat die in Deutschland vor allem im 19. Jahrhun-
dert verbreitete Darstellungsform der tableaux vivants entscheidend angeregt.
Dies zeigt sich zum einen darin, dass bei Bildnachstellungen immer wieder auf
die vom Romanpersonal gestellten Vorlagen zuriickgegriffen wurde, andererseits
darin, dass literarische Darstellungen von Bilderszenen in Erzihlungen und Ro-
manen nach 1800 mehr oder weniger offenkundig von den Wahlverwandtschaf-
ten inspiriert sind.'"® Den Roman fiir die Beliebtheit der Unterhaltungsmode nach
1800 allein verantwortlich zu machen, greift jedoch zu kurz, da Bildnachstellun-
gen vor allem in Frankreich bereits im 18. Jahrhundert weit verbreitet waren und
dann im gesamten 19. Jahrhundert auch in Deutschland der praktischen Ein-
iibung und Verkorperung biirgerlicher Verhaltensmuster dienten.!" Der zentrale
Begriff des tableau in Diderots Theaterkonzeption verweist auf den Ursprung
dieser anti-aristokratisch besetzten »Tugendspiele« in der Aufklirung und belegt
den zeitlich, sachlich und ideologisch engen Zusammenhang der Darstellungs-
form mit biirgerlicher Malerei und Biithnenkunst.'? (Dem muss nicht widerspre-
chen, dass das aufwendige Kunstvergniigen in der Praxis bei Biirgern wie Adligen
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gleichermafsen beliebt war.) Nicht nur den Inhalten der Bilder - seien diese ta-
bleaux vivants nach malerischen oder fiktive )lebende Bilder« nach literarischen
Vorlagen auf einer Guckkastenbiihne — kommt dabei allerdings Signifikanz zu,
sondern der Darstellungsform selbst. Die Rahmenschau, die auch Charlotte als
Wahrnehmungsmuster fiir Eduards &sthetisch-panoramatischen Landschafts-
blick zu inszenieren sucht,'® lisst sich mit August Langen als Versuch begreifen,
Kontingenzerfahrungen und verwirrende Sinnesvielfalt zu bewiltigen, um sich
die Welt als simultan iiberschaubares Bild bzw. als geordnete Abfolge einer Bil-
derkette herzurichten.'* Wie Attitiidenwechsel — als solche versteht man im Un-
terschied zu den hiufig mehrpersonigen tableaux vivants die Abfolge von Ein-
personendarstellungen meist antiken Inhalts — suggerieren dabei die fir den
flichtigen Augenblick hergerichteten Lebenden Bilder gesellschaftliche Verin-
derbarkeit einerseits, Dauerhaftigkeit im Wechsel durch (Wieder-)Belebung tra-
dierter ikonographischer Vorlagen andererseits.

Die Darstellungsform verkorperte den Wunschtraum nach gesellschaft-
licher Stabilitit und das Bewuf3tsein des historischen Wandels gleicher-
mafsen, sie ermoglichte individuelle Selbstvergewisserung durch mo-
mentanes Innehalten genauso wie das BewufStsein, in iiberindividuelle

gesellschaftliche Verinderungsprozesse eingebunden zu sein.'®

Die Reflexion auf Stillstand und Bewegung kennzeichnet auch die literarische
Darbietung der Lebenden Bilder in Goethes Roman — hier vorrangig durch die
Thematisierung des Bild-Text-Verhiltnisses. Nach einer Folge ebenso anspie-
lungsreicher wie aufdringlicher Abendunterhaltungen lisst der einsichtige Graf
vein Theater« (427) aufstellen, um das plappernde »Affenwesen« (424) Luciane,
Charlottes Tochter und Ottilies Gegenspielerin, zur Stellung Lebender Bilder zu
bewegen. Dieser Disziplinierungsakt macht das begehrliche Subjekt zum Objekt
von Betrachtung und ikonographischer Lektiire."® Die Riickverwandlung der
Stillstellungen in den Text kniipft auf darstellungstheoretischer Ebene an die zen-
tralen Diskurse des Romans tiber Augenblick und Zeitkontinuum, Leben und Tod
an und reflektiert den Medienwechsel vom (vermeintlichen) Raummedium des
Bildes zum Zeitmedium des Textes.'” Die Bilderszenen beziehen ihre Komplexi-
tat dabei durch den Rekurs auf die imaginir-halluzinatorische Bildvorstellung ei-
nerseits wie durch die diskursivierte Materialitit der Medien Bild und Text ande-
rerseits. So lassen die Bilderszenen die Handlung auf der Schlossbithne zwar
vordergriindig zu gerahmten Szenen erstarren, die ikonographischen Vorlagen
werden im Text als Text aber ihrerseits nicht — wie etwa im Romischen Carneval -
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als Illustrationen oder typographisch eigens hervorgehobene Schriftblécke repri-
sentiert, sondern als Vorstellungsbilder fiir das »innere Auge«aufgerufen. Die Ver-
sprachlichung der bildlichen Erfahrung in der Ekphrasis wirft so aber auch die
wihrend der Arbeit an Wahlverwandtschaften und Farbenlehre besonders viru-
lente Frage nach Differenzen von visueller Wahrnehmung und sprachlicher Dar-
stellung auf, denn »inwiefern das Sagen |[...] mit Sehen und Denken zusammen-
trifft, das hingt« fiir Goethe zu dieser Zeit ganz explizit »vom Gliick ab«.'® Mit
Blick auf die zentralperspektivischen Wahrnehmungsbedingungen gegenstindli-
cher Darstellungen wird dann aber das Prinzip der Rahmenschau, das ja auch das
des Buchdrucks ist, als Wahrnehmungs- und Erkenntnisform durch die Bilder-
szenen eindringlich ins Bewusstsein geriickt. Der Text ruft durch den Hinweis
auf »Kupferstiche nach bertihmten Gemailden« (433) eine vorgeblich kollektive
Bilderinnerung auf — "Wer kennt nicht den herrlichen Kupferstich unseres Wille
von diesem Gemailde« (434) lautet des Erzahlers rhetorische Frage angesichts der
sogenannten Viterlichen Ermahnung —, um durch den Griff zur Abbildung oder
den Riickgriff auf den Gedichtniseindruck ein Moment evidenter Anschauung
bzw. Bilderinnerung zu kalkulieren, das weder diskursiv noch durch die bildpro-
duzierende Kraft der Sprache eingeholt werden kann.'” Die Reflexion auf die
zentralperspektivischen Rezeptionsbedingungen von Bildern wie Texten wird
dann schliefdlich dadurch weitergehend differenziert, dass die Stellungen auf der
Guckkastenbithne durch den Hinweis auf das von einem Betrachter der genann-
ten Viterlichen Ermahnung ausgerufene »tournez s’il vous plait«, das man
»manchmal an das Ende einer Seite zu schreiben pflegt« (435), analogisch auf den
Buchdruck bezogen werden. Im Hinweis auf Vorder- und Riickseiten des Buch-
textes als mediale Differenz zu Tafelbild oder Druckgrafik nimmt der Roman die
Frage nach seiner »Anschaulichkeit« als eine nach simultaner Sichtbarkeit der Zei-
chen somit auf anderer Ebene nochmals auf. In der »Zeit der Umwendung« (458)
genannten Gegenwart der Protagonisten schafft der Rekurs auf den Buchdruck
deren Begehren, der Welt des Vaters ganz buchstiblich den Riicken zuzuwenden,
um sinnbildlich auch der symbolischen Ordnung zu entsagen,?® ein strukturelles
Aquivalent auf der Darstellungsebene.?! Die doppelte Akzentuierung von Media-
litat, die die aufgerufenen Bilder in der Beschreibung als Text bewusst macht, die-
sen Text aber zugleich als Druckbild in Erinnerung ruft und auch die Anschauung
der »berithmten« (433) Darstellungen kalkuliert, gibt somit den Rahmen fiir Deu-
tungen der Lebenden Bilder auf verschiedenen Beobachtungsebenen vor. Werden
Bilder und Texte aufgrund ihrer divergierenden Zeichensysteme so als wie auch
immer im Einzelnen zu fokussierende Darstellungs- und Erkenntnisweisen the-
matisiert, sind sie vom Roman - zumal als narrative Bildkonfiguration — dann
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aber auch durch die Reflexion auf Geschichtlichkeit und auf den mortifikatori-
schen Status der Kunst tiberhaupt analogisiert. Das zeigt sich neben der Wahl von
Sujets der Historienmalerei auch darin, dass die Diskursivierung des Bildes als ein
mobiles wie vergingliches Erinnerungsmedium in Ottilies Tagebuch (Kap. II. 2)
der Stillstellung des Diskurses in Lebenden Bildern vorangeht. Als »der beste Text
zu vielen oder wenigen Noten« (406) charakterisiert, dient so das vermeintliche
Prasenzmedium des lebenden«Bildes wie der tote« Text letztlich der Bildung his-
torischen Bewusstseins als Demystifikation emphatisch auf Dauer gestellter Au-
genblicke.?? Die den Roman durchziehende Verbindung von Bild und Tod fillt
dabei aber auf vertrackte Weise mit der vorgeblich »natiirlichen Bildnerei« (433)
des Lebens selbst zusammen. Erscheint schon Luciane in ihren Darstellungen
»wie aufs Gemalde berechnet« (433), fligen sich die anderen Protagonisten gleich-
sam auch jenseits errichteter Theaterbithnen szenischen Ikonisierungen von Pri-
texten ein, um binire Oppositionen wie Leben und Tod oder Kunst und Wirk-
lichkeit fragwiirdig erscheinen zu lassen.?® Die Pointe, auf die die Prognose einer
virtuelle Ziige tragenden Moderne der »kiinstlichsten Natur« (435) hinausliuft,
liegt dabei darin, das Bild nicht mehr als das Andere von Wirklichkeit zu konzi-
pieren, sondern Wirklichkeit tendenziell in selbst geschopften Bildern aufgehen
zu lassen.?% Das erstarrte Kind Otto an Ottilies )Marmorbrust( wie ihr eigenes
Schlusstableau im Mirchen-Glassarg sind dabei nur die drastischsten Illustratio-
nen einer neuzeitlichen Bilderlogik, die den Topos von der Wirklichkeit des Bil-
des verkehrt, um die "Wirklichkeit als Bild« (44 4) erscheinen zu lassen.
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Abb. 1

Louis-Gérard Scotin: Der geblendete Beli-
sarius, undatiert.

Abb. 2

Jean Pesne: Esther vor Ahasverus, undatiert.
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Abb. 3

Johann Georg Wille: Instruction Paternelle
(Vaterliche Ermahnung), 1765.



»Die Wirklichkeit als Bild«

I1. TOURNUREN DER GESCHICHTE | (WAHLVERWANDTSCHAFTEN)

Goethe wihlt mit dem Historienbild des blinden Belisar (Abb. 1) und einer nie-
derlindischen Genreszene (Abb. 3) zwei profane Sujets, die mit zwei religiosen
iber Kreuz gestellt werden — der historisch-alttestamentlichen Darstellung
Esthers vor dem »Zeus gleichen Konig« (434) Ahasverus (Abb. 2) und einer neu-
testamentlichen Krippendarstellung.?® Diese scheinbar eklektizistische Bildaus-
wahl entspricht der goethezeitlichen Praxis bei der Darstellung von Attitiiden
und Lebenden Bildern.?® Auch deshalb herrschte bei Erscheinen des Romans Irri-
tation dariiber, wieso eine periphere Kunstform, die intentional darauf abzielt,
Differenzen von Natur und Kunst einzuebnen, um Goethes eigener Anschauung
der Kunst als zweiter Natur diametral entgegenzustehen, im Roman breite Dar-
stellung findet.2” Vor der Folie klassischer Kunstanschauung gelesen, werden die
Lebenden Bilder daher auch von der Wahlverwandtschaften-Forschung in der Re-
gel lediglich als Kritik am Dilettantismus oder aber als Medium psychologischer
Charakterisierung der Stiefschwestern Luciane und Ottilie rezipiert.?® Aufmerk-
samere Blicke auf kompositorische Ahnlichkeiten der beiden erstgestellten His-
torienbilder wie Analogien der letztgestellten Familiendarstellungen lassen aller-
dings vermuten, dass hier offensichtlich ein in kontrastive Paare gegliedertes
Bildquartett, das in seiner Vierzahl die Anordnung der vier Elemente in der
Gleichnisrede doppelt, hinsichtlich sinnbildlicher Gehalte mit Bedacht gewihlt
wurde. Es ist zudem unschwer zu erkennen, dass die »weltlich(-aristokratische
Luciane nur vordergriindig den desavouierten Widerpart der biirgerlich-rheili-
gen¢ Ottilie darstellt — gehen nicht nur beide Stiefschwestern auf christliche Blin-
denheilige zuriick,?’ sondern stellt die siidliche Heilige Lucia ironischerweise das
Vorbild der nordlichen Heiligen Odilia dar.*® Schon die zweimalige Quasi-Ohn-
macht und das prominente Dingsymbol der Astern —)Aster« bedeutet)Stern« und
entspricht im Hebriischen »Esther( — schreiben die marianisch inszenierte »Him-
melskonigin« (445) Ottilie dann in die Darstellung der jiidischen Koénigin Esther
ein, die mittelalterlicher Typologie zufolge zudem Maria prifigurierte3' Dass
Ottilie »von diesem Bilde wie von den tibrigen ausgeschlossen« (434) bleibt, lisst
sich also nur hinsichtlich koérperlicher Abwesenheit bestitigen, stellt die Wahl
der schoénen jidischen Waise durch den Perserkonig als Substitut fiir dessen erste
Frau im Buch Esther zudem einen strukturellen Zusammenhang zur narrativen
Grundstruktur des Romans her. Die Differenz in der Analogie liegt freilich darin,
dass im Buch Esther ganz im Gegensatz zum Roman politische und erotische In-
teressen des neuen Herrscherpaares in Einklang zu bringen sind. Die im Schluss-
kapitel explizit auf Ottilie bezogene kompositorisch dhnliche Darstellung des
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gefallenen Belisar — chronologisch die erstgestellte — erweist sich der Romanent-
wicklung entsprechend als Kontrastbild derjenigen Esthers, weil das unerklirbare
Schicksal des gestiirzten Generals Belisar hiufiger durch erotische Verstrickun-
gen zu rationalisieren gesucht wurde. Als thematisches wie kompositorisches Ge-
genbild fuigt sich die Abbildung Belisars somit dem antinomischen Darstellungs-
prinzip des Textes, um Paradoxien aus diesem hervorzutreiben. In der durch die
selbstreflexive Lektiireanweisung des »tournez s’il vous plait« (435) nahegelegten
drucktechnischen ) )Zusammenschau«der kompositorisch dhnlichen Blitter vexie-
ren dementsprechend die Positionen von Herrschern und Beherrschten. In der
quasi-palimpsestartigen Uberblendung der Darstellungen, die auf der Hand-
lungsebene ihre Entsprechung in den iibereinander gelegten »Vorher-nachher-
Schemata der kartographierten Landschaft findet, entpuppt sich der Herrscher
Eduard/Ahasverus als geblendeter und erniedrigter Bettler Belisar, die realiter
arme und ohn-michtige Waise Ottilie/Esther als lediglich imaginir erhabene
Blick- und Mitleidspenderin.3?

Michael Fried hat in Absorption and Theatricality nachgewiesen, dass das
Belisar-Thema im 18. Jahrhundert nicht nur in der moralistischen Dichtung eines
Marmontel verbreitet war, sondern nach der Jahrhundertmitte auch der Neu-
bestimmung des Verhiltnisses von Betrachter und Kunstwerk diente.3® Der sei-
nerzeit van Dyck zugeschriebenen Komposition Luciano Borzones (im Folgen-
den: Pseudo-van Dyck), deren Kupferstich die Vorlage fiir das tableau vivant in
Goethes Roman bildet, kam dabei eine noch fiir Davids berithmte Belisar-Dar-
stellungen verbindliche Vorbildfunktion zu. Diderot entwickelte anhand der-
selben rithrenden Komposition im Sommer 1762 zentrale Uberlegungen seiner
Rezeptionstheorie, welche in ihren wesentlichen Bestimmungen mit der im En-
tretiens sur le fils Naturel niedergelegten Theorie des tableau-Theaters tiberein-
stimmen. Seiner Wirkisthetik entsprechend gilt Diderot nicht die rithrende Ge-
stalt des Feldherrn, sondern der die biirgerliche Kardinaltugend mitleidende,
Empathie reprisentierende Soldat als Hauptgestalt der Komposition, weil er als
um 9o Grad versetzter Stellvertreter des tatsichlichen Betrachters vor der Dar-
stellung den identifikatorischen )Seitenwechsel« des Rezipienten ins Kunstwerk

1.3% Die Bilderszenen des Diderot-Ubersetzers Goethe lassen sich

erleichtern sol
folglich als kritische Auseinandersetzung mit dem illusionistischen Kunstpro-
gramm lesen.®® Indem Goethe »Kupferstiche nach berithmten Gemilden« (433)
biirgerlicher Selbstverstindigung durch Libertins im Schlosstheater nachstellen
lasst, treibt er im »Affen-Theater« der aristokratischen Dilettanti seiner Ansicht
nach zwangsliufige Konsequenzen des Bithnennaturalismus hervor. Es ist dabei

aufschlussreich, dass der Architekt, der als Conti-Kontrafaktur der Emilia Galotti
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glaubt, »dafd ihm nach und nach auf dem Wege vom Auge zur Hand nichts verlo-
renging« (414), die identifikatorischen Ersatzbetrachterpositionen im Belisar wie
im Prisepe einnimmt. Im dilettierenden Nazarener, dem die adligen Giste ver-
hasst sind, denen er aber aus 6konomischen Griinden folgt, um ausgerechnet im
»Karneval« (436) Lucianes Bildnachstellungen zu wiederholen, entpuppt sich der
versunkene biirgerliche Rezipient als Personifikation Pygmalions.*® Die Aufhe-
bung der Grenze von Natur und Kunst ebnet so in Goethes Diderot-Lektiire die
Differenz von moralischer und erotischer Betrachtung ein.?’ Die nach 1750 kon-
kurrierenden Muster tugendhafter und leidenschaftlicher Rezeption®® werden
somit vom Roman derart ineinander gespielt, dass ihre Doppelung mit der Ver-
schrinkung von Text und erotischem Subtext der ikonographischen Vorlagen in-
terferiert. Der Erzahler konfrontiert in der Abfolge der Lebenden Bilder also nicht
nur die Wertsphire der biirgerlichen und/oder Heiligen Familie der beiden letzt-
gestellten tableaux vivants mit der der aristokratischen Offentlichkeit der erstge-
stellten Historienbilder,*’ er konterkariert zugleich in allen Darstellungen »stille
Tugenden« (526) der Betrachtung als Ideal biirgerlich-klassischer Kunstrezeption
mit dem Faktum voyeuristischer Untugenden. Entpuppt sich in Goethes Para-
doxe sur Diderot interesseloses Wohlgefallen als identifikatorische Einkoérperung
ins Kunstwerk, wird der angesichts der niederlindischen Genreszene ausgespro-
chene »Wunsch, einem so schénen Wesen, das man genugsam von der Riickseite
gesehen, auch ins Angesicht zu schauen« (435), verstindlich. Dass »ein lustiger un-
geduldiger Vogel die Worte, die man manchmal an das Ende einer Seite zu schrei-
ben pflegt: tournez s’il vous plait, laut ausrief und eine allgemeine Beistimmung
erregte« (435), scheint angesichts der Fixierung des Romanpersonals auf die Ero-
tik des Gesichts(sinns) zwangslaufig, basiert ja das analogisch auf den Text bezo-
gene Verhiltnis des Betrachters zum Bild traditionellerweise auf der »Vorstellung,
dass ein Bild seinen Betrachter ansehe, oder anders ausgedriickt: dass die Oberfld-
che des Bildes in der Tat dessen Gesicht sei.«*? Die kollektive Erregung, welche Di-
derots Fiktion der vierten Wand metaphorisch gesprochen lautstark zum Ein-
sturz bringt, entziindet sich an einer mehrdeutigen Riickenansicht, deren Titel
Instruction Paternelle nicht vom Maler »Terburgu (d.i. Gerard ter Borch) stammt,
sondern vom seinerzeit dufSerst populiren Kupferstecher Johann Georg »Wille«
(434). Die Genreszene ist als biirgerlich-patrizische Familienszene wie als galan-
tes Anerbieten lesbar — vermag die Emblematik irritierenderweise verschiedene
Lesarten zu stiitzen. Lucianes Spott iiber Idolatrie, »vom ehrwiirdigsten Familien-
bilde bis zum frivolsten neuen Kupferstich« (429), ist so auf subtile Weise auch
die Deutungsbreite des Familieninterieurs eingeschrieben. Von kunsthistori-
scher Seite ist iiberzeugend nachgewiesen worden, dass die rezeptionsisthetische
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Bedeutung von ter Borchs ritselhaften »Ladies in Satin( — er hat freilich auch ein-
deutige Genreszenen gemalt, die Goethe wohl in Dresden und Kassel gesehen hat
— darin liegt, divergierende Deutungsmoglichkeiten anzubieten, um die Sinn-
fixierung dem Rezipienten zuzuschreiben.*' In Analogie zu Goethes mehrdeuti-
gem Darstellungsverfahren dient also schon dem niederlindischen Genremaler
die Ubernahme ikonographischer Deutungspartikel dem Zerspielen von Eindeu-
tigkeit. Die galante Lesart war urspriinglich allerdings wohl mafgeblich durch
eine Miinze stark zu machen, welche die minnliche Gestalt auf ter Borchs Gemil-
de zwischen Daumen und Zeigefinger hielt, bevor sie anscheinend {ibermalt wur-
de.*? Zeigt Willes Stich offensichtlich kein Geldstiick, wird der Darstellung in der
Bildbeschreibung Goethes als Strafpredigt dennoch nur vordergriindig die Ambi-
valenz genommen: der Erzdhler liest sie als »sogenannte viterliche Ermahnungg
(434), spielt (nur) in dieser Ekphrase dreimal das Verb »scheint« ein und lisst
schlieflich die »Mutter« — galanter Lesart zufolge eine Kupplerin — »eine kleine
Verlegenheit« (435) in ihrem Weinglas verbergen.“® Die Pointe im »Vexierspiel«
(420) der ritselhaften Genreszene liegt dann aber darin, dass sich die intime Dar-
stellung mit Blick auf empfindsame Intertexte des Romans als adiquateste des pa-
radoxen Verhiltnisses Ottilies zu den Pflegeeltern lesen lisst. Eduard ist in den
Wahlverwandtschaften ja aristokratischer Galan — man denke nur an den Topos
verfithrerischer Schmuck- bzw. Stoffkistchen, etwa in La Roches Geschichte des
Frduleins von Sternheim — wie Adoptivvater der ngeliebten Pflegetochter« (297),
Charlotte sorgende Ersatzmutter und kupplerische Tante gleichermafRen. Die
konfligierenden Rollen erkliren sich durch die Verschrinkung von feudalstindi-
scher Sozialisierung und quasi-biirgerlicher Gesinnung, galten Eduard und Char-
lotte doch einstmals als das »schonste Paar bei Hof« (354), bevor sie sich mit
Adoptivtochter und Freund - zentrale Diskurse biirgerlicher Literatur aufrufend
— in rousseauistische Idylle zurlickzuziehen suchen. Die beiden Bildpaare der ta-
bleaux vivants verdichten somit in ihrer Abfolge nicht nur den vom Text expo-
nierten Wandel von der feudalen zur biirgerlichen Gesellschaft,* sie treiben in
der Uberkreuzung aristokratischer und biirgerlicher Ideologeme auch die Ver-
schrinkung von Okonomik und Erotik als gesellschaftliches tertium comparatio-
nis hervor. Das vom Roman entfaltete neue Paradigma romantischer Liebe um
1800, das die Frau )emanzipiert(, indem sie sie zur Erlésergestalt des Mannes stili-
siert, wird in den Wahlverwandtschaften folglich mit dlteren Semantiken 6kono-
mischer und erotischer Trauerspiele des Biirgertums verklammert. Vor der Folie
der Vater-Tochter-Beziehung gelesen, entpuppt sich die Vereinigung Eduards und
Ottilies im romantischen Liebestod als parodistische Fortschreibung der quasi-
inzestudsen Vereinigung Odoardos mit seiner Tochter im Dolchstofs der Emilia
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Galotti. Indem Goethe Prinz und Patriarchen, aristokratischen Verfithrer und
biirgerlichen Vater in der Figur Eduards paradox zusammenbindet — die kolporta-
gehafte Wirtshaus-Szene bietet meines Erachtens einen analogen Bezug zur Sara
Sampson -, legt er Latenzen biirgerlicher Romane und Trauerspiele frei. Die aus
diesen in die Konfiguration Luciane-Ottilie iibertragene Projektion dichotomi-
scher Weiblichkeitsbilder (Orsina—Emilia, Marwood-Sara etc.), die sich in den ta-
bleaux-Szenen des Romans wie in der Conti-Szene des dramatischen Intertextes
Emilia Galotti in Frauen-Bildern konkretisiert, hintertreibt so romantische Weib-
lichkeitskonstruktionen Schlegelscher Provenienz: Ottilie, das Phantasma der
Frau als jungfrauliche Mutter, miisste neben Lucianes 6konomischer Unbekiim-
mertheit auch deren Sinnlichkeit haben diirfen, um Lucinde sein zu konnen.
Goethes Text schlief3t dadurch nicht nur ironisch an Triume von der Idealitit der
Frau wie der Immaterialitit der Kunst an — wie die Conti-Szene treibt er dahinter
die patriarchalische Ideologie der Verfiigung iiber Natur und Weiblichkeit als
Sammelobjekt hervor.

Bezeichnenderweise wird auch die »fromme [...] Kunstmummerei« (445)
des Prasepe, das mancher Interpret noch heute als Ausdruck von Ottilies Wesen
verstehen mochte, obwohl dem selbst die Heiligen-»Maske« (446) zur Biirde
wird, durch ein Schuld-Gefiithl Ottilies dem Architekten gegeniiber ausgelost:
»Nicht wohl konnte sie ihm daher eine Bitte rund abschlagen, die er [...] an sie tat,
obsie gleich [...] nicht einsah, wie sie ihm seine Wiinsche gewihren kénne.« (437)
Dass es schlieSlich Charlotte ist, die dem Architekten den Wunsch gewihrt, die
Jungfrau im Prisepe auszustellen, um sich selbst als Betrachterin vor dem Heili-
genbild zu positionieren, nuanciert die Kupplermotivik wie das Spiel mit realen
und sinnbildlichen Besetzungen der Bildpositionen. Im Achsensprung um 180
Grad sitzt Charlotte als zu Trinen geriihrte Betrachterin nun realiter vor dem Pri-
sepe, wihrend sie als beschimte »Mutter« im dritten Bild sinnbildlich in ihm safs.
Die Ambivalenz der Imitatio Marias wird noch dadurch gesteigert, dass sich der
verliebte regiefithrende Architekt als privilegierter Betrachter selbst in den Bil-
draum setzt und dort, »obgleich nicht in dem genauesten Standpunkt, noch den
grofiten Genuf3« (445) an der Darstellung findet. Ruft das Prisepe so insgesamt
»mehr Verwunderung und Lust als Bewunderung und Verehrung« hervor, sieht
man sich veranlasst, »einigen iltern Figuren« (445) den Ausdruck der Frommig-
keit aufzutragen. Dass dem auf Knabengehorsam getrimmten Pensionsgehilfen
als ikonoklastischem Gegenspieler (und erotischem Konkurrenten) des idolatri-
schen Architekten derlei »Vermischung des Heiligen zu und mit dem Sinnlichen
keineswegs gefallen« (448) will, ist nur verstindlich — entsteht daraus auch Goe-
thes Ansicht nach zwangsliufig eine »Halb Bordellwirtschaft«.*® — Als Reflex der
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Romanhandlung geht es in den Lebenden Bildern immer nur um das Eine: um die
Interferenz erotischer und politisch-6konomischer Macht.

lIl. TOURNUREN DER GESCHICHTE Il (WEIMARER VERWANDTSCHAFTEN)

Was die Franzosen tournure nennen, ist eine zur Anmut gemilderte An-
mafdung. Man sieht daraus, dass die Deutschen keine tournure haben
koénnen; ihre AnmafSung ist hart und derb, ihre Anmut mild und demii-
tig, das eine schlief3t das andere aus und sind nicht zu verbinden.?’

Im Folgenden soll die Beobachtung, dass die Bilder als »Text zu vielen oder weni-
gen Noten« (406) auf die Romanhandlung bezogen werden kénnen, Ankniip-
fungspunkt einer politischen Allegorese der Bildkonfiguration darstellen. Der
zeitgeschichtliche Deutungsversuch mag zunichst deshalb erstaunen, weil die
Mode der Lebenden Bilder in Deutschland gerade wihrend der napoleonischen
Besatzungszeit intentional der Abwendung von einer bedrohlichen Gegenwart
diente. Eine zeitgenossische Rezension betont demgemifs, ndafs ein grofder Theil
des Publikums diese Geniisse nur sucht, um wenigstens auf Stunden den Druck
zu vergessen, der schwer auf ihm lastet; er gebraucht diese Vergniigungen, wie
schmerzstillende Opiate.«*® Als sich Eduard »dem wechselnden Kriegsgliick«
(417) anvertraut, tun auch die Lebenden Bilder im Roman zunichst ihre narkoti-
sierende Wirkung, glaubt man durch sie »in einer andern Welt zu sein« (434). Die
Flucht in die Kunst entpuppt sich allerdings als illusorisch, weil in ihr verdringte
Wirklichkeit wiederkehrt. Gerade dadurch nimlich, dass die Illusionswirkung
derlebenden« Bilder die der rtoten« Vorlagen iiberbietet, ruft ndie Gegenwart des
Wirklichen statt des Scheins eine Art von dngstlicher Empfindung« (434) hervor.
Kehrt die Todesfurcht in einer Kunstform wieder, die ihre Darsteller paradoxer-
weise totstellenc muss, um deren Darstellung )lebendigt erscheinen zu lassen,
unterliuft diese den Unterhaltungswert geselliger Schaulust. Dass in den Wahl-
verwandtschaften die »Gegenwart des Wirklichen« (434) schon »aufs Gemilde
berechnet« (433) ist, liest sich daneben aber auch — und zumal mit Blick auf die
Herrscherdarstellungen - als kiinstlerischer Reflex auf den verinderten Status
theatralischer und bildender Kiinste nach den Bilderstiirmen in Frankreich. Ziel-
ten Theater und Festformen schon in der Revolutionszeit darauf, sich des Sinns
der beschleunigten historischen Ereignisse in kiinstlerischer Stillstellung zu ver-
gewissern, bediente sich Napoleon als Bildermeister systematisch der Einschrei-
bung in iiberlieferte christliche wie antike Ikonographien, um die kiinstlich wie-
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derbelebte Monarchie in tradierten Bildformeln als auratisches Bildereignis zu in-
szenieren.”’ Dies ist fiir die Wahlverwandtschaften nicht nur deshalb wichtig,
weil die im Text entfaltete christologisch-mariologische Semantik einen wesent-
lichen Bestandteil der Selbstmythisierung Napoleons als Erléser darstellte,*® son-
dern auch, weil Goethe wihrend des Erfurter Flirstentags, der die Arbeit am Ro-
man unterbricht, selbst als privilegierter Beobachter in die Inszenierung von
Macht als propagandistisches Kunstereignis einbezogen wurde. Lud sich die
Comédie Frangaise selbst zum Gastspiel der republikanischen Tragédie La Mort de
César im Oktober 1808 in Weimar ein, war dies nicht nur als Aufforderung an
Goethe zu verstehen, in Paris einen besseren Cdsar als Voltaire zu schreiben, son-
dern diente zugleich als Demonstration der Uberlegenheit auf politischer wie
kultureller Bithne. Die Lebenden Bilder lassen sich so auch als Reflex kunstpoliti-
scher tournures verstehen.

Den ambitioniertesten Versuch, die tableaux vivants des Romans nicht
allein als dilettantisches Spektakel oder als Medium der Personencharakteristik zu
begreifen, stellt eine allegorisch-personifikatorische Lektiire Gertrude Brude-Fir-
naus dar, in der die tableaux als autobiographisches Bildarchiv Goethes gelesen
werden, welches insbesondere die Kriegsjahre 1792/93 und 1806 illustriert.’! In
der Abfolge der von Luciane gestellten Bilder — im Prisepe Ottilies wird der For-
schungstradition entsprechend die Uberbietung der »weltlichen( Bilder gesehen —
seien Vergangenheit (Belisar), Gegenwart der napoleonischen Besatzungszeit
(Esther vor Ahasverus) und Hoffnungen auf eine friedliche Zukunft (Véterliche
Ermahnung) allegorisiert. Brude-Firnau geht von der These aus, dass Goethe in
den tableaux vivants traumatische Erlebnisse verarbeitet, die »nsprachkiinstlerisch
nicht zu bewiltigen, sondern nur bildlich anzudeuten« gewesen seien.’? Der blin-
de Belisar spiele auf Anna Amalias Bruder, den in der Schlacht von Jena-Auerstedt
geblendeten Herzog von Braunschweigan, dessen exponiertes Schicksal als Ober-
befehlshaber der preufdischen Armee in den Schlachten von Valmy und Jena-
Auerstedt »Verweis auf das Ende des Ancien Régime« sei >, Das Esther-Bild stelle
die berithmte Unterredung Herzogin Luises mit Napoleon dar, welche Sachsen-
Weimar vor dem Untergang bewahrte. Bildeten die Herrscherbilder These und
historische Antithese, zeige die Viterliche Ermahnung (wie das Prisepe) eine
nahistorische Synthese«. Im vermeintlichen »Urbild des mahnenden und beleh-
renden Vaters« zeige Goethe »die belehrende Vermittlung, die sich von Genera-
tion zu Generation vollzieht und den Rif$ zwischen den historischen Epochen zu
schlief3en vermag.«>

Brude-Firnaus geschichtsphilosophische Deutung ist zu schon, um wahr zu
sein, und dies nicht nur, weil sie keinen Bezug der Bilder zur Romanhandlung
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herstellt und Mehrdeutigkeiten der Genreszene wie der iibrigen Vorlagen aus-
blendet, sondern auch, weil Goethes Pessimismus nach dem Zerfall des deut-
schen Reichs allzu stringent nivelliert wird.*® Trotz dieser Einwinde lisst sich
dem Deutungsversuch zumindest der ersten beiden Bilder Plausibilitit nicht ab-
sprechen, vor allem auch deshalb nicht, weil die Wiederaufnahme des Belisar-
Themas im Schlusskapitel, die Brude-Firnau unverstindlicherweise tibergeht,
nicht nur Ottilie mit Belisar vergleicht, sondern dabei Differenzen privater und
offentlich-politischer Tugenden hervorhebt.

Schon einmal hatte er [der Architekt] so vor Belisar gestanden. Unwill-
kiirlich geriet er jetzt in die gleiche Stellung; und wie nattirlich war sie
auch diesmal! Auch hier war etwas unschitzbar Wiirdiges von seiner
Hohe herabgestiirzt; und wenn dort Tapferkeit, Klugheit, Macht, Rang
und Vermogen in einem Manne als unwiederbringlich verloren bedauert
wurden; wenn Eigenschaften, die der Nation, dem Fiirsten in entscheiden-
den Momenten unentbehrlich sind, nicht geschiitzt vielmehr verworfen und
ausgestofsen worden, so waren hier soviel andere stille Tugenden, von der
Natur erst kurz aus ihren gehaltreichen Tiefen hervorgerufen, durch ihre
gleichgiiltige Hand schnell wieder ausgetilgt, seltene, schéne, liebens-
wiirdige Tugenden, deren friedliche Einwirkung die bediirftige Welt zu
jeder Zeit mit wonnevollem Geniigen umfingt und mit sehnsiichtiger
Trauer vermif3t. (526 f.; Hervorhebung N.R.)

Scheint dem Mitgefiihl iiber Ottilies Schicksal auch eine Anspielung auf politi-
sche Zeitverhiltnisse in Deutschland eingeschrieben zu sein, ist es umso signifi-
kanter, dass das Belisar-Thema nach dem Zusammenbruch des deutschen Reichs
und bis zum Beginn der Befreiungskriege 1813 in Weimar, haufiger aber vor allem
in Berlin aufgefiihrt wurde (dort vor allem im Koniglichen Schauspielhaus).?
Lasst sich die Beliebtheit des Sujets sicherlich auch auf Goethes Roman zuriick-
fithren — die im Text erwihnten tableaux vivants gehoren insgesamt zu den am
hiufigsten gestellten der Goethezeit® —, stiitzt der Sachverhalt, dass Berlin zur
Hauptstadt der Belisar-Rezeption avancierte, die Vermutung, dass sich die Dar-
stellung eines vermeintlich durch Fortunas Launenhaftigkeit zu Fall gebrachten
Heerfiithrers Sinnstiftungen der Besiegten von Valmy und Jena-Auerstedt anbot.
Der anonyme Rezensent einer Belisar-Darstellung in Berlin unterzeichnet seine
Bildbesprechung denn auch mit »Von einem Veteran in der Kunst eingesandt«,®
wihrend ein anderer resiimiert: »Das Bild wurde gut dargestellt; aber es liefs
kalt.«®® War die Illusionswirkung der Bilder iiblicherweise das Kriterium ihrer
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Bewertung in Zeitungsberichten (programmatische Aufderungen iiber Auswahl
und Wirkabsichten der Bilder fehlen demgegentiber in diesen bedauerlicherweise
fastimmer), lisst der Hinweis auf die frostige Aufnahme erahnen, dass politische
Aktualisierungsmoglichkeiten von den zeitgendssischen Betrachtern erkannt
wurden. Der Vergleich des Feldherrn Belisar mit Ottilie in den Wahlverwandt-
schaften enthebt freilich nicht von Schuldfragen, schloss ja auch Goethes Empa-
thie mit dem gebildeten Herzog von Braunschweig keineswegs die Kritik an des-
sen militirischen und diplomatischen Fahigkeiten aus. Stand der Geheimrat den
militirischen Ambitionen Carl Augusts in der preufsischen Armee grundsitzlich
ablehnend gegentiber, hatte er auf dem Frankreichfeldzug auch selbst die Folgen
des anmafSenden Manifests des alten Heerfiihrers zu spiiren bekommen, das allen
Franzosen den Tod androhte, sollte Ludwig X VI. nicht in seine Herrschaftsrechte
zurlickversetzt werden. Dass sich traumatische Zeiterlebnisse nicht per se der
Darstellbarkeit entziehen, sondern Goethe aus politischer Klugheit auch etwa bei
der Darstellung des Frankreichfeldzugs einmal mehr beredtes Schweigen offener
Kritik vorzog, hat Thomas P. Saine fiir die 1822 veréffentlichte Campagne in
Frankreich aufgewiesen.®® Einer verborgenen Zeitkritik bot sich das Belisar-Sujet
in den Wahlverwandtschaften dann vor allem auch deshalb an, weil es nicht nur
die Unbestindigkeit des Gliicks und den Undank der Michtigen exemplifiziert,
sondern aufgrund historiographischer Liicken gerade zu Reflexionen auf gingige
Deutungsmuster historischer Ereignisse anregt. Prokopios von Kaisareia, der
Chronist des Generals, hatte nicht nur Belisars unbedingte Loyalitit unterstri-
chen, sondern vor allem in seinen anonym erschienenen Anecdota auch auf die

¢1 verwiesen sowie Tyrannei und

»iibergrof3e Liebe zu seiner unwiirdigen Frau«
Korruption am Hofe Justinians angeprangert. Wird der Feldherr in der Rezep-
tionsgeschichte daher hiufiger als Opfer politischer wie erotischer Intrigen inter-
pretiert, markiert der blinde Fleck der Historiographie jenen Goethe deshalb
»hochst reizend« scheinenden »Punkt, wo Geschichte und Sage zusammengren-
zen«,®? weil dieser auch zum Nachdenken iiber die Konstruktionen historischer
Bedeutungsstiftung anregt. Dem Lexikonwissen der Goethezeit — 1809 war ne-
ben den Wahlverwandtschaften auch die erste Ausgabe des Brockhaus-Conversa-
tionslexikons erschienen — galt eine Teilschuld Belisars an seiner Absetzung als
ausgemacht: »Zuverlissig ist es, daf$ die Schwiche gegen seine Gattin Antonina
den B. zu mancher Ungerechtigkeit veranlafSte, und daf3 er eine knechtische
Gefilligkeit gegen die abscheuliche Theodora [!], die Gemahlin des Justinian,
bewies.«®® Bedenkt man diese zeitgenossische Deutung der Vorlage, lisst sich
ebenso die Folge der Tagebuchspriiche 24-27 in L5, welche das Heldentum

problematisieren, in den zeitkritischen Deutungskontext des Belisar einriicken —
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gipfelt sie ja im Diktum »Die gréfsten Menschen hingen immer mit ihrem Jahr-
hundert durch eine Schwachheit zusammen« (439).% Der Roman spielt dann zu-
dem Uneindeutigkeiten der Belisar-Vorlage in den Roman hiniiber, indem er
nicht nur das fremdverschuldete Ungliick des Feldherrn durch den Vergleich mit
Ottilie unterstreicht, sondern durch den »sittlichen Kontrast« (426) des rithren-
den Themas mit dem Verhalten der Darsteller die Tragik des Pritextes subver-
tiert. Zeigt sich der nEhrenmann, der den Belisar dargestellt hatte [...] von Lucia-
nes Vorziigen hingerissen, denen er nun schon so lange huldigte« (436), ruft der
Text Subtexte der Vorlage auf und verschrinkt diese gemifs des vom Text entfal-
teten Topos, dass alle Liebenden Krieger seien, mit einer subtilen Anspielung auf
politische Machtverhiltnisse um 1800. Denn fordert der Belisar-Darsteller die an-
wesenden Aristokraten auf, sich auf »polnische Artg, also auf gemeinsame Kos-
ten, »auf ein anderes Besitzthum« (436) zu werfen, ruft dies die Erinnerung daran
wach, dass vor allem Polen in seinen Teilungen die Kosten der europiischen Krie-
ge zu tragen hatte. Als beiliufige Anspielung, die freilich in besonderem Maf$ mit
dem Wissen der Leser zu kalkulieren hat, scheint dem Roman Goethes Kritik am
preufsischen Kriegsziel des Frankreichfeldzugs subtextuell eingeschrieben zu
sein, »mit Gsterreichischer Hilfe ein grofles Stiick von Polen als Kriegsentschidi-
gung zu erhalten.«® Wie immer man indes diese geschichtliche Assoziation ge-
wichtet — Faktum bleibt, dass der General nicht vom Feind, sondern vom eigenen
Kaiser besiegt wurde, weshalb das Sujet nach Erscheinen des Belisaire-Roman
Marmontels (1767) schon in Frankreich der Kritik am Ancien régime diente.%
Auch deshalb bot sich das Thema Goethe an, um seine Ansicht zum Ausdruck zu
bringen, dass veraltete Strukturen, Zwietracht und Fehler der Regierenden mit
der Zwangsliufigkeit einer Naturkatastrophe zum Zerfall des deutschen Reichs
gefiihrt hitten.®” So stellt z.B. noch die Campagne in Frankreich die getrennte
Ankunft des preufSischen Konigs Friedrich Wilhelm II. und des Herzogs von
Braunschweig bei den Truppen im Bild fallender Kometen dar, um die Uneinheit-
lichkeit der preuflischen Fithrungsspitze auf dem Frankreichfeldzug zu demons-
trieren.® Dass die luziferische Luciane bei der sInvasion( im Schloss mit ihrem
»Hofstaat« (427) ihrerseits als »brennender Kometenkern, der einen langen
Schweif nach sich zieht« (420), bezeichnet wird, ist ein weiteres Beispiel dafiir,
dass interdiskursiv besetzte Kollektivsymbole — neben direkten Anspielungen
wie dem Vergleich der Aristokraten mit den »Incroyables« (424) oder der Einfiih-
rung Ottilies durch die Anekdote Karls I. von England®’ — ein Geflecht histori-
scher Anspielungen bilden, das geschichtliche Erfahrungen aber nicht kohirent
abzubilden sucht oder gar beabsichtigt, allegorisch-politische Grofderzihlungen
zu liefern. Vielmehr zielt im Gegenteil gerade der anekdotische Charakter der an
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der Schwelle der Aufmerksamkeit angesiedelten politischen Allusionen in den
Lebenden Bildern, aber auch im Erzdhlertext wie in den Tagebuchaufzeichnungen
darauf, Bedingungen der Moglichkeit historischer Erkenntnis auch durch die Re-
flexion der Unterscheidbarkeit von Fakt und Fiktion zu problematisieren.”® Dass
Lesen und Leben nicht in eins fallen kénnen, zeigt dabei vielleicht kein Text auf so
perfide Weise wie die Wahlverwandtschaften im Kahnunfall der »anmutigen
Penserosa« (486). Wenn aber im Roman »die Einbildungskraft ihre Rechte {iber
das Wirkliche« behauptet, indem sich in der Monstrositit Ottos »die Gegenwart
ihr ungeheures Recht nicht rauben« (364) lasst, wird der legendenhafte Text zur
Darstellung einer als ungeheuerlich erfahrenen Wirklichkeit. Dieser Deutung hat
Goethe selbst schon dadurch Vorschub geleistet, dass er dem Bastard, der be-
zeichnenderweise den Namen deutscher Kaiser trigt und der auch im Roman das
Ende einer ottonischen Genealogie bildet, analogisch auf historische Ereignisse
im wunderlichen Nachbarland Frankreich bezog, um die Kritik seiner tiberwie-
gend irritierten Leser zu entschirfen.

So laf3t man sich in der Fabel zuletzt auch so ein apprehensives Wunder-
kind gefallen, wie man sich in der Geschichte nach einigen Jahren die
Hinrichtung eines alten Konigs und die Krénung eines neuen Kaisers ge-
fallen lif3t. Das Gedichtete behauptet sein Recht, wie das Geschehene.”!

Analogisierungen des »neuen Kaisers« Napoleon mit dem »Zeus gleichen« (434)
Ahasverus boten sich aufgrund der Machtfiille beider Herrscher an, aber auch
deshalb, weil beide eine wichtige Rolle fiir das Judentum spielten. In diesem Sin-
ne berichtet etwa das in Weimar erschienene Journal des Luxus und der Moden im
Februar 1808 von einer Esther-Darstellung in Kassel: »Ein Handelsmann israeli-
scher Abstammung spielte in seinem Gemailde die Esther ec. vorstellend, sehr
sinnig auf die von Napoléon begonnene Erhebung und Befreiung dieser Nation
unter allen Vélkern an.«’? Dass der franzésische Kaiser freilich nicht dem jidi-
schen Volk allein als Heilsbringer galt, kénnte auch ein Grund dafiir sein, dass
Esther-Darstellungen hiufig nach der Heirat der osterreichischen Erzherzogin
Marie Luise mit Napoleon 1810 in Wien gestellt wurden.”® Dieser Sachverhalt ist
ein weiteres Indiz dafiir, dass Darbietungen Lebender Bilder trotz vermeintli-
chem Eklektizismus bei der Sujetwahl hiufiger historische Aktualisierungsmog-
lichkeiten im Blick hatten. Mythologischer Geschichtsdeutung schienen dann
Osterreichische Friedenshoffnungen offensichtlich deshalb mit dem alttesta-
mentlichen Esther-Buch verkniipfbar zu sein, weil sich Napoleon von der Kaise-
rin Joséphine hatte scheiden lassen, um die kaiserliche Genealogie durch Neuver-
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heiratung zu sichern. Da Mythisierungen historischer Gestalten oder nationaler
Geschichte auf partiellen analogischen Ubereinstimmungen beruhen, zog indes
auch Goethe das Schicksal des jiidischen Volkes als Deutungsfolie fiir das des
deutschen nach 1806 heran, sah er in der Bibel als Weltchronik »nicht etwa nur
ein Volksbuch, sondern das Buch der Volker, weil sie die Schicksale eines Volks
zum Symbol aller {ibrigen aufstellt«.”* Dass die AufSerungen zum Judentum nach
1806 dabei explizit deutsche Verhiltnisse im Blick haben, zeigt das Tagebuch
ebenso wie miindliche Auflerungen Goethes aus jener Zeit.” Lief3 sich durch
Ubertragung des Symbolbegriffs auf die Geschichte also scheinbar auch die
Esther-Darstellung in den Deutungshorizont deutscher Geschichte stellen, ist die
alttestamentliche Historie andererseits ebensowenig wie diejenige Belisars geeig-
net, einsinnige Interpretationen derselben zu stiitzen, gilt die schone Jidin bei
Christen als ihnlich umstritten wie die Jungfriulichkeit Marias bei Juden.”® Dass
Goethe im Roman auf ein Historienthema zurtickgriff, das er selbst im Jahr-
marktsfest zu Plundersweilern — in Analogie zu den jiidisch-karnevalesken Pu-
rimsspielen —als burleske Farce gezeigt hatte, ldsst die Darstellungen Lucianes, die
bezeichnenderweise durch den Architekten im »Karneval« (436) reinszeniert
werden sollen, kaum als [llustrationen ungebrochener Sicht auf Geschichte taug-
lich erscheinen. Vielmehr unterlaufen die parodistischen Darstellungen der luzi-
ferischen Luciane, die den unvermittelten Umschlag eines traurigen »in ein lusti-
ges Thema« (422) auch in den Attitiidenwechseln zeigen, wenn die trauernde
Witwe Artemisia der lustigen Witwe von Ephesus gleicht, nicht nur die Diffe-
renz von Tragik und Komik der Romanhandlung, sondern hintertreiben gingige
Deutungsmuster nationaler Geschichtstragédien. Dies scheint der Erkenntnis der
Geschichte in ihrer Komplexitit und Inkommensurabilitit gerade forderlich,

denn wie wir manchmal in der Komdédie eine Zeitlang ohne iiber die ab-
sichtlichen Possen zu lachen, ernsthaft zuschauen kénnen, dagegen aber
sogleich ein lautes Gelichter entsteht, wenn in der Tragodie etwas Un-
schickliches vorkommt: so wird auch ein Ungliick in der wirklichen Welt
das die Menschen aus ihrer Fassung bringt gew6hnlich von licherlichen,
oft auf der Stelle, gewifs aber hinterdrein, belachten Umstinden begleitet

sein.”’

Auch und gerade die kontrastiven Lebenden Bilder fordern damit entsprechend
der Goetheschen Ubertragung des Symbol- bzw. Polarititskonzepts auf den Be-
reich der Geschichtsdeutung zur »Zusammenschau« scheinbar grofstmaoglicher
Gegensitze auf. Dieser Aspekt wird umso deutlicher, wenn man die letztgestell-
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ten Darstellungen der profanen und der Heiligen Familie im historischen Entste-
hungskontext des Romans in Analogie zu den erstgestellten Bildern als einander
korrelierte Kontrastdarstellungen auffasst. Brude-Firnaus Deutung der Viiter-
lichen Ermahnung lasst sich dabei insoweit zustimmen, als Familiaritit nach der
traumatischen Erfahrung der Besetzung auch des eigenen Hauses durch »gebil-
de[te] Soldat[en]« wie »rohe Kriegsleute« (438) im Oktober 1806 von Goethe als
idyllisierter Riickhalt gesehen wurde.”® Den utopischen Charakter hiuslichen
Riickzugs legen die Wahlverwandtschaften freilich schonungslos blof3, wenn die
»Familie« ironischerweise gerade in quasi-rousseauistischer Zivilisationsflucht
einem Gefif3 verglichen wird, in dem »eine merkliche Girung [...] schiumend
iber den Rand schwillt« (334). Das gesellige Experiment von Freundschaft und
Adoptivverwandtschaft, das die »Vorteile und das Behagen der biirgerlichen Ge-
sellschaft vermehren« (311) sollte, kehrt ja im Roman die dunkle Seite von Intimi-
tit hervor. Werden so einerseits Ideologeme des Biirgertums hintertrieben, un-
terstreicht der Text andererseits, dass gesellschaftliche Verinderung - trotz der
quasi-biirgerlichen Gesinnung des Landadels — letzten Endes Willkiir unterwor-
fen bleibt, solange der Adel wie im Preufsischen Landrecht als Staatsstand gilt. Ist
der aristokratische Patriarch Eduard zu schwach, um Genealogien auf Dauer si-
chern zu kénnen, aber stark genug, initiierte Reformen letztlich im sthetischen
Schein aufgehen zu lassen, mag man darin auch eine realistische Diagnose der
Strukturen eines noch so aufgeklirt erscheinenden Absolutismus zu Beginn des
19. Jahrhunderts erkennen. Eduards irrationalistische Entscheidung, sich ndem
wechselnden Kriegsgliick« (417) anzuvertrauen, zielt in diesem Sinne ja nicht auf
Erhalt des hduslichen Besitzstandes, sondern wird ganz im Gegenteil als Riickfall
in ritterlich-aristokratisches Verhalten motiviert, hofft Eduard, dem Topos des
Liebenden als Krieger folgend, entweder den Tod zu finden oder Ottilie als »Preis«
(487) zu erringen.”” Wenn das Landgut daraufhin schutzlos gegen Lucianes »wil-
des Heer« erscheint, das wie »der Sturm auf einmal iiber das Schlof3« (418) herein-
bricht, und wenn die vermeintlich idyllische Enklave »nach kurzen Ebben« (431)
immer wieder von »Gegenbesuchen iiberschwemmt« (419) wird, sodass man bald
eine ndoppelte und dreifache Herrschaft im Haus« (418) zu haben glaubt, erinnert
die militirisch-meteorologische Metaphorik an Goethes Sicht der franzésischen
Invasion im Oktober 1806.2% Steht in den Tagen von Jena-Auerstedt die Zer-
streuung der herzoglichen Familie pars pro toto fiir den zerriitteten Zustand
Weimars,?' lassen sich auch die kontrastiven Familiendarstellungen in den histo-
rischen Deutungshorizont der erstgestellten Bilder einrlicken. Unter dieser Per-
spektive betrachtet, scheinen die Darstellungen der Muttergottes und die des blof3
nominellen Patriarchen als Huldigung der beschiitzenden Landesmutter Luise
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einerseits wie als subtile Kritik an der Absenz des herzoglichen Landesvaters
Carl August andererseits lesbar zu sein.®? Der Weimarer Herzog hitte sich dabei
von einer unverschliisselten Bildbeschreibung der galanten Szene nicht nur des-
halb gemeint fithlen kénnen, weil der Stich des von ihm bewunderten Wille aus
seiner eigenen Sammlung stammte,® sondern vor allem, weil hier ein armierter
nedler ritterlicher Vater« (434) erkennbar als ngebildeter Soldat« (438) dargestellt
ist. Wird im Roman die Kriegsteilnahme Eduards als quasi-amouréses Abenteu-
er motiviert, lassen sich Text und Genreszene auf die militirischen Ambitionen
des Herzogs beziehen, die Goethe 1806 strukturell mit der von Luise geduldeten
Nebenehe mit der 20 Jahre jiingeren Mitresse Caroline Jagemann verkniipft sah 8
Dass Goethe als Mittler Carl August — Mittler seinerseits informiert ja Eduard im
Roman — dem nach der Schlacht von Jena-Auerstedt iber Wochen unauffindba-
ren Herzog die Geburt eines »kleinen Ritter[s]« mitteilte, der ausgerechnet am
Weihnachtstag des Ungliicksjahres 1806 seinen ambivalenten »Wolfsgang in’s
Leben«®® antrat, muss noch nicht die Darstellung einer zwar legal gezeugten, aber
monstros gearteten Christus-Kontrafaktur im Roman inspiriert haben. Bedenkt
man aber, dass dem Text gerade durch die uneindeutige Physiognomie des Bas-
tards die jiidische Lesart der Christusgeburt durch Maria eingeschrieben ist (die
Palindromie seines Namens erinnert zudem an die jiidische Leserichtung),® las-
sen sich profane und religigse Familiendarstellung — mit oder ohne positivistische
Riickbeziige — nicht nur als strukturell zusammengehorige Darstellungen lesen,
sondern in letzter Konsequenz als divergente Deutungsmuster ein und desselben
(heilsgeschichtlichen) Faktums. Dass durch den Rekurs auf den Buchdruck profa-
ne Riicken- wie religiose Frontansicht als zwei Seiten desselben Blatts erscheinen,
akzentuiert wie das erstgestellte Bildpaar Double-Binds eines Textes, der nicht
nur Ambivalenzen der feudalen wie biirgerlichen Gesellschaft darstellt, sondern
diese paradox miteinander verschrinkt. Goethes Mythen-Kontrafakturen vertei-
len Licht und Dunkelheit, die Ur-Polaritit der Farbenlehre, dementsprechend
nicht oppositionell auf Adel und Biirgertum bzw. auf das sie sinnbildlich repri-
sentierende Romanpersonal, sondern schreiben sie diesem als dialektische Mi-
schung ein. So offenkundig Lucianes tableaux inszeniert sind, um die Differenz
von Rolle und Charakter der als »halb bescheiden« (433) bezeichneten aristokra-
tischen Schauspielerin im »Maskenkleid« (421) zu inszenieren, so sehr verbirgt
die Ausstellung Ottilies als intransparentes Geheimnis, was sich hinter der opa-
ken »Maske« (446) der »halb verlegen[en]« (444) und »halb theatralischen« (445)
biirgerlichen Madonna verbirgt. Muss Ottilie dann aber nicht denjenigen Lesern,
die der Eros nicht wie den Gehilfen zu divinatorischen Superhermeneutikern
ausbildet, das unlesbare Geheimnis bleiben, als das sie der Text ausstellt? Und
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ruft die Janusgesichtigkeit ihrer unterschiedlich gefirbten Gesichtshilften nicht
das Transparenzideal empfindsamer Kérperzeichen ironisch auf, nur um dieses
paradox kollabieren zu lassen? Was immer Ottilie ist: Der Text siedelt ihre Stief-
schwester — man denke neben den Lebenden Bildern an die anspielungsreichen
Attitiiden, die Dienstbarkeit, die Ironisierung von Idolatrie und nicht zuletzt an
die allem Anschein zum Trotz ganz explizit betonte Sittlichkeit —jenseits vorder-
griindiger Desavouierung als schlechte Kopie und gute Parodie der Heiligen an.
Alsvordergriindig starres Oppositionspaar angelegt, sind die Stiefschwestern nur
als Einheit der Differenz zu haben. Fungiert Luciane schlief3lich als rechte Hand
eines Ex-Soldaten, der seine Schreibversuche an sie richten muss, liefert der Text
dann aber keineswegs immer nur »artige Gegenbilder« (324), sondern seinerseits
schon einigermafden unartige »Karikaturen« (456) des Androgynenmythos und
der identischen Hand(-schrift) des Lesepaares Ottilie-Eduard.

Dass dem metaphorischen »roten Faden« (425) durch das zur Herstellung
der Kostiime notwendige buchstibliche »Auftrennen und Annihen« (419) der
Textilien Lucianes ein poetologisches Gegenbild konfrontiert ist, wirft zuletzt
grundsitzlichere Fragen nach Moglichkeiten kohirenter Deutung auch der nar-
rativen Bildkonfiguration auf. Denn ob die Darstellungen als sukzessive Abfolge
gedeutet werden und dabei im Belisar und in Esther vor Ahasverus etwa die Narra-
tion eines Machtwechsels erkannt wird oder ob man sich durch den Rekurs auf
die tibereinander gelegten Blitter im Buchdruck aufgefordert sieht, im neuen
Herrscher den alten wiederkehren bzw. im alten immer schon den neuen Herr-
scher prifiguriert zu sehen, entpuppt sich zuletzt als Frage danach, welches
Lektiire- und Geschichtskonzept man den Bildern zugrunde legt. Deckt so die
Abfolge der in den Ekphrasen narrativierten Bilder einerseits idealistisch-ge-
schichtsphilosophische Konstruktionen wie die von Brude-Firnau vorgeschla-
gene, zieht der selbstreflexive Hinweis auf die Materialitit des Mediums Vorstel-
lungen linearer Lektiire und liickenloser Erkenntnis gerade in Zweifel. Die
Erinnerung an die Bewegung des Vor- und Zuriickblitterns von Buchseiten lasst
dann aber den materiellen Akt der Lekiire, dem in jedem Seitenumbruch ein Mo-
ment des Wahrnehmungsausfalls und der Nicht-Linearitit inhirent ist, struktu-
rell als Ilustration von Goethes pessimistischer Geschichtskonzeption tauglich
erscheinen — einer Geschichtskonzeption, die nicht teleologisch auf ein Ziel zu-
steuert, sondern — Erkenntnisliicken eingerechnet — als Wiederkehr des Gleichen
und als Wechsel von Fortschritt und Riickschritt konzipiert ist.2” Historische
Deutungskdder auszulegen und zugleich Licken der Erkenntnis als Darstellung
des Undarstellbaren auszustellen, erweist sich als das selbstreflexive Raffinement
doppelter Akzentuierung von Medialititin den Bilderszenen. Demgemif3 spielen
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die erstgestellten Historienbilder nicht nur mit Aktualisierungsméglichkeiten
der Vorlagen um 1800, sondern fordern ihren Deuter dazu auf, die eigenen
Bedingtheiten und Beschrinkungen historischer Erkenntnis in den Blick zu neh-
men. Die Schaubithne geschichtsdramatischer Vorlagen wird so zum selbst-
kritischen Wahrnehmungs- und Erkenntnistheater. Die beiden Historiendar-
stellungen, auf denen je ein privilegierter Beobachter einen Blinden bzw. eine
Geblendete betrachtet, zeigen das Sehen der Blindheit als genitivus obiectivus. Es
fallt aber ferner auf, dass die Positionen der Sehenden und Nichtsehenden in den
kompositorisch dhnlichen Kupferstichen iiberkreuzt sind® Uberblendet man die
komplementiren Kupferstiche der Lektiireanweisung des ntournez s’il vous plait«
(435) entsprechend wie Buchseiten, erhilt man ein Sinnbild des Sehens der Blind-
heit als genitivus subiectivus — und mithin die Allegorie des blinden Flecks jeder
Beobachtung. Die Erkenntnis der Farbenlehre von der Fundierung des Sehens in
physiologischen Kontrastbildern dient in ihrer kiinstlerisch-allegorischen Um-
setzung in kontrastive Darstellungen Lebender Bilder in den Wahlverwandtschaf-
ten der selbstkritischen Perspektivierung traditionell optisch codierter Erkennt-
nisprozesse.
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4 Zum interdiskursanalytischen Ansatz und zu politischer Kollektivsymbolik vgl. Jiirgen Link: Die
Revolution im System der Kollektivsymbolik. Elemente einer Grammatik interdiskursiver Ereignis-
se, in: Aufklarung 1.2 (1996), S. 5-23.
Ich plane in absehbarer Zeit eine umfassendere Darstellung der interdiskursiven Auseinanderset-
zung Goethes mit der Revolution in den Wahlverwandtschaften vorzulegen.
Vgl. dazu Wulf Wiilfing/Karin Bruns/Rolf Parr: Historische Mythologie der Deutschen 1798-1918,
Miinchen 1991, S. 1-112.
7 Vgl. Erich Trunz: Die Kupferstiche zu den >lebenden Bildern<in den Wahlverwandtschaften, in: ders.
(Hg.): Weimarer Goethe-Studien, Weimar 1980, S. 203-217 (hier: S. 213f.).
8 Vgl. Goethes Weihnachtsbrief 1806 an Carl August, in dem es u. a. Gber die Schlacht von Jena-Auer-
stedt heifit: »Aber erlitten habe ich etwas vom 14. Octbr an, auch etwas phisisches das mir noch zu
nahe steht um es ausdriicken zu kénnen. Geb uns allen der Himmel Jahre um diesen Gegenstand
in den Sehewinckel zu bringen.« (FA 11.6, S. 163).
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9 Vgl. Ulrike Ittershagen: Lady Hamiltons Attitiden, Mainz 1999. Vgl. Birgit Jooss: Lebende Bilder.
Korperliche Nachahmungen von Kunstwerken in der Goethezeit, Berlin 1999. Vgl. Manuel Frey: Tu-
gendspiele. Zur Bedeutung der >Tableaux vivants< in der biirgerlichen Gesellschaft des 19. Jahr-
hunderts, in: Historische Anthropologie 6 (1998), S. 401-430. — Aufgrund des Materialreichtums
sind auch die dlteren Arbeiten immer noch lesenswert. Vgl. August Langen: Attitiide und Tableau in
der Goethezeit, in: ders.: Gesammelte Studien zur neueren deutschen Sprache und Literatur, Berlin
1978, S. 292-353. Vgl. Norbert Miller: MutmaBungen iiber Lebende Bilder. Attitide und »>tableau vi-
vant< als Anschauungsform des 19. Jahrhunderts, in: Helga de la Motte-Haber (Hg.): Das Triviale in
Literatur, Musik und Bildender Kunst, Frankfurt/M. 1972, S. 106-130.

10 Vgl. Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 203 f., S. 224-238. Vgl. Langen: Attitiide und Tableau (Anm.
9), S. 334-347.

11 Vgl. Frey: Tugendspiele (Anm. 9).

12 Ebd., S. 403-405. Vgl. Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 43-54.

13 »An der Tiire [der Mooshiitte] empfing Charlotte ihren Gemahl und lieB ihn dergestalt niedersitzen,
daf er durch Tar und Fenster die verschiedenen Bilder, welche die Landschaft gleichsam im Rah-
men zeigten, auf einen Blick iibersehen konnte« (MA 9, S. 287).

14 Vgl. August Langen: Anschauungsformen in der deutschen Dichtung des 18. Jahrhunderts. Ratio-
nalismus und Rahmenschau, Darmstadt 1968 [Reproduktion der Ausgabe Jena 1934]. Vgl. auch Pe-
ter Szondi: Tableau und coup de théatre. Zur Sozialpsychologie des biirgerlichen Trauerspiels bei
Diderot. Mit einem Exkurs {iber Lessing, in: Peter Pitz (Hg.): Erforschung der deutschen Aufkla-
rung, Konigstein/Ts. 1980, S. 192-207.

15 Frey: Tugendspiele (Anm. 9), S. 403.

16 Zur Gender-Perspektive der Lebenden Bilder vgl. Dagmar v. Hoff/Helga Meise: Tableaux vivants -
Die Kunst- und Kultform der Attitliden und lebenden Bilder, in: Renate Berger/Inge Stephan (Hg.):
Weiblichkeit und Tod in der Literatur, Kéln/Wien 1987, S. 69-86.

17 Dass die Bildlichkeitsdiskussion bzw. die bindre Bild-Text-Opposition ideologisch besetzt ist, stellt
dar W.J.T. Mitchell: Was ist ein Bild?, in: Volker Bohn (Hg.): Bildlichkeit, Frankfurt 1990, S. 17-68.

18 Johann Wolfgang Goethe: Vom Deuten der Kunstwerke, in: ders.: Gedenkausgabe der Werke,
Briefe und Gesprache, hg. v. Ernst Beutler, Bd. 13: Schriften zur Kunst. Ziirich 1954, S. 944f. Vgl.
auch die Schlussbetrachtung liber Sprache und Terminologie in: Goethe: Zur Farbenlehre, MA 10,
S. 226-228.

19 Die &lteren Arbeiten von Langen und Miller (vgl. Anm. 9) subsumieren demgegeniiber die tableaux
vivants vorbehaltlos unter die Anschauungsform der Rahmenschau, ohne Text-Bild-Spannungen zu
problematisieren.

20 Vgl. Ottilies Ubergabe des véterlichen Portratmedaillons an Eduard wéhrend des Mihlenausfluges
(MA 9, S. 335f.) und die Wahl des Bauplatzes fir das Lusthaus, das »wie in einer andern und neuen
Welt« (MA 9, S. 338), d. h. vor allem auBerhalb der Sichtweite des vaterlichen Schlosses, angelegt
wird.

21 Zur Destabilisierung der symbolischen Ordnung in den Wahlverwandtschaften, die sich u.a. in der
Reduktion der Schrift auf das Schriftbild zeige, vgl. David E. Wellbery: Die Wahlverwandtschaften,
in: Paul Michael Litzeler/James E. McLeod (Hg.): Interpretationen. Goethes Erzdhlwerk, Stuttgart
1985, S. 291-316.

22 Ich folge der Deutung der Lebenden Bilder in Oskar Batschmann: Pygmalion als Betrachter. Die Re-
zeption von Plastik und Malerei in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts, in: Wolfgang Kemp
(Hg.): Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Rezeptionsasthetik, Kéln 1985, S. 183-224
(hier: S. 207).

23 Vgl. neben den in Anm. 2 genannten Arbeiten vor allem Gerhard Neumann: Schrift und Bild. Zur In-
szenierung von Fiktionalitdt in Goethes Wahlverwandtschaften, in: Freiburger Universitatsblatter
103 (1989), S. 119-128.

24 Vgl. dazu — mit Blick vor allem auf den Landschaftspark — Helmut J. Schneider: Wahllandschaften:
Mobilisierung der Natur und das Darstellungsproblem der Moderne in den Wahlverwandtschaften,
in: Martha B. Helfer (Hg.): Rereading Romanticism, Amsterdam/Atlanta 2000, S. 285-300.

25 Lucianes Darstellungen liegen Kupferstiche zugrunde, die sich in den hier abgedruckten Seitenver-
hédltnissen in Goethes Besitz befanden und/oder in der Weimarer Kunstsammlung Carl Augusts
vorhanden waren. Fiir das Prasepe, das in zentralen Ziigen Correggios paradigmatischer Darstel-
lung La Notte dhnelt, lasst sich keine konkrete Vorlage ermitteln. Spielt die Unterscheidung von
Original und Kupferstich mit den Differenzen von Urbild und Abbild, Ikone und reproduzierter Ko-
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pie, werden diese in der Forschung in der Regel — so schon bei Langen und Miller und noch bei
Jooss (vgl. Anm. 9) — auf die Darstellungen selbst bzw. auf deren Darstellerinnen lbertragen. Eine
Ausnahme bildet Norbert Puszkar: Frauen und Bilder: Luciane und Ottilie, in: Neophilologus 73
(1989), S. 397-410, der das der Auffihrung zugrunde liegende Frauenbild der Goethezeit hinter-
fragt, allerdings zu wenig aus dem Text heraus argumentiert. — Goethe selbst sah keine Differenz
zwischen Bildnachstellungen religiésen und profanen Inhalts — schon im Dilettantismus-Schema
werden sie gleichgestellt (vgl. MA 6.2, S. 172). Ich halte auch deshalb Unterschiede der Auffih-
rungspraxis wie die geringere Zahl der Betrachter fiir sekundar und fasse die vier durch den Archi-
tekten arrangierten Bildnachstellungen im Folgenden als Konfiguration auf.

Vgl. Ittershagen: Attitiiden (Anm. 9), S. 72-113. Vgl. Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 192-215.
Vgl. die (spérlichen) Zeugnisse zur Rezeption der Bilderszenen im Roman in: Jooss: Lebende Bil-
der (Anm. 9), S. 292-296.

Vgl. neben den in Anm. 25 genannten Arbeiten fiir beide Richtungen exemplarisch Werner Schlick:
Goethe's Die Wahlverwandtschaften. A middle class critique of aesthetic aristocratism, Heidelberg
2000, S. 165-255, sowie Friedrich Nemec: Die Okonomie der Wahlverwandtschaften, Miinchen 1973,
S. 78-94. Eine Bibliographie der Forschung zu den Bilderszenen des Romans bietet Jooss: Lebende
Bilder (Anm. 9), S. 292.

Vgl. dazu den Kommentar der Frankfurter Ausgabe von Waltraud Wiethélter (Anm. 2), S. 1000f.,
1042 f.

Vgl. Vera Schauber/Hanns M. Schindler: Heilige und Namenspatrone im Jahreslauf, Augsburg
1993, S. 640-643 (hier: S. 643).

Vgl. Gerhard Maier: Das Buch Esther, Wuppertal 1987, S. 30. Harry G. Barnes: Bildhafte Darstellun-
gen in den Wahlverwandtschaften, in: DVjS 30 (1957), S. 41-70 (hier: S. 56-59) hat zuerst die These
von sinnbildlicher Anwesenheit der Romanfiguren in den Bildern vertreten. Er zieht letztlich aber
keine weiteren Konsequenzen daraus, weil auch er der gangigen Oppositionsbildung der Stief-
schwestern folgt.

Die Bettler-Episoden des Romans, in denen der Gutsbesitzer schlieBlich den lastigen Armen um
sein Almosen beneidet, unterstreichen ebenso den Bezug zu Eduard wie die zweimalige Ohnmacht
im Roman und die Anekdote Karls I. den zu Ottilie (Vgl. MA 9, S. 327f., 329f., 381, 387). Die Episode
des englischen Koénigs fiihrt die marianische Himmelskdnigin Ottilie als »Herrin des Haushaltes«
(MA 9, S. 339) auf dem Landgut ein, ohne dass dort Macht und Begehren vermittelbar sind. Das Ver-
langen, ladierte Herrscherstdbe zu restaurieren, vermag reale Kastrationen nicht aufzuhalten -
Karl wurde enthauptet, Eduard stirbt seiner Augenheiligen nach.

Vgl. Michael Fried: Absorption and Theatricality in the Age of Diderot, Berkeley/Los Angeles/Lon-
don 1980, S. 145-160. Das Belisar-Kapitel findet sich iibersetzt unter dem Titel: Malerei und Be-
trachter. Jacques Louis Davids »Blinder Belisarius«, in: Kemp (Hg.): Der Betrachter ist im Bild
(Anm. 22), S. 154-182. Im Folgenden zitiere ich Fried in der Regel nach der deutschen Ubersetzung.
Vgl. Fried: Malerei und Betrachter (Anm. 33), S. 162f.

Fried: Absorption and Theatricality (Anm. 33) weist in einem kurzen, leider uniibersetzten Wahlver-
wandtschaften-Appendix (S. 171-173) darauf hin, dass Goethe wohl durch den Salon von 1765 von
der Wertschétzung der erstgestellten Bilder durch Diderot wusste. Fried sieht das Charakteristi-
sche der Bilderszenen in Goethes Reflexion dariiber, dass es keine absolut atheatralische Darstel-
lung geben kdnne.

Zu Pygmalion als Leitfigur enthusiasmierter Kunstrezeption vgl. ausfiihrlicher Batschmann: Pyg-
malion als Betrachter (Anm. 22), S. 191-196. Vgl. Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 83-91.

Auch Goethes Technik der Bildbeschreibung unterscheidet sich grundlegend von derjenigen Dide-
rots. Ernst Osterkamp sieht bei Diderot eine auf Wiedergabe des Sichtbaren zielende »Beschrei-
bungseuphorie« am Werke, wahrend Goethe anhand sprechender Details die Bildidee festzuhalten
suchte. Osterkamp resiimiert: »Weder hat Goethe Diderots Methode der Bildbeschreibung tiber-
nommen, noch sind die fiir Diderot grundlegenden &sthetischen Prinzipien bei ihm wirksam.«
Ernst Osterkamp: Im Buchstabenbilde. Studien zum Verfahren Goethescher Bildbeschreibungen,
Stuttgart/Weimar 1991, S. 21-37 (hier: S. 32).

Vgl. Bdtschmann: Pygmalion als Betrachter (Anm. 22), S. 184-189.

So Wolf Kittler: Goethes Wahlverwandtschaften: Sociale Verhéltnisse symbolisch dargestellt, in:
Norbert Bolz (Hg.): Goethes Wahlverwandtschaften. Kritische Modelle und Diskursanalysen zum
Mythos Literatur, Hildesheim 1981, S. 230-259 (hier: S. 245).

Fried: Malerei und Betrachter (Anm. 33), S. 172. Vgl. zur Destruktion des empfindsamen Transpa-
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renzideals als Phantasma unmittelbarer zeichenloser Verstandigung in den Wahlverwandtschaften
jetzt auch Rita Lennartz: »Von Angesicht zu Angesicht«. Lebende Bilder und tote Buchstaben in
Goethes Die Wahlverwandtschaften, in: Helmut J. Schneider/Ralf Simon/Thomas Wirtz (Hg.): Bil-
dersturm und Bilderflut um 1800. Zur schwierigen Anschaulichkeit der Moderne, Bielefeld 2001,
S. 145-183.

Vgl. Alison Mc Neil Kettering: Ter Borch’s Ladies in Satin, in: Art History 16 (1993), S. 95-124. Nahe-
res zur Emblematik auch bei Waltraud Maierhofer: Vier Bilder und vielfdltige Bezlige: die soge-
nannte »Vaterliche Ermahnung« und die Figuren in den Wahlverwandtschaften, in: Richard Fisher
(Hg.): Ethik und Asthetik. Werke und Werte in der Literatur vom 18. bis zum 20. Jahrhundert, Fest-
schrift fir Wolfgang Wittkowski zum 70. Geburtstag, Frankfurt/M. u.a. 1995, S. 363-382 (hier:
S. 367-372). Mit wenig Uberzeugenden Argumenten sucht Trunz: Kupferstiche (Anm. 7), S. 212-214
der Riickenansicht im Romankontext Ambivalenzen auszutreiben.

Der Sachverhalt ist umstritten, was die Ratselhaftigkeit der Darstellung nicht eben mindert. Jan
Kelch, der Kurator der Berliner Gemaéldegalerie, legt sich aufgrund der Durchleuchtung des Bildes
auf eine Gibermalte Miinze fest, andere Forscher bestreiten diese. Zur Diskussion vgl. Mc Neil Ket-
tering: Ter Borch’s Ladies (Anm. 41). S. 116, Anm. 5.

Die Reihe der Tagebuchtexte 13 bis 16 in Kapitel 1.5 (»Wenn wir mit [...] Grund zugleich {berliefer-
ten«), verdichtet die Anspielungen auf eine galante Szene, die nur als »duBleres Zeichen« eine
»rechte Erziehung« zeigt. Der Eintritt in ein »vertrauliches Gemach« — zumal mit Goethe verhassten
(und hier wohl metaphorisch zu verstehenden) Anndherungsglédsern einer Brille — erscheint eben-
so unschicklich wie Stuhlschaukeln oder Hutablegen (vgl. Kupferstich!), nachdem man »kaum das
Kompliment« gemacht hat. (Vgl. MA 9, S. 438) — »Was sollen wir« da »noch viel von kleinen Nach-
stiicken sagen, wozu man niederldndische Wirtshaus- und Jahrmarktsscenen gewd&hlt hatte«?
(MA 9, S. 435).

Vgl. dazu auch - ohne Bezug zur Empfindsamkeit — Maierhofer: Vier Bilder (Anm. 41), S. 368-370.
Vgl. Kittler: Sociale Verhaltnisse (Anm. 39). Vgl. Friedrich Kittler: Ottilie Hauptmann, in: Bolz (Hg.):
Die Wahlverwandtschaften (Anm. 39), S. 260-275.

Vgl. den auf Zacharias Werner bezogenen Brief vom 7. Marz 1808 an Jakobi: »Ich verarge dir’s gar
nicht wenn du das verkoppeln und verkuppeln des Heiligen mit dem Schonen oder vielmehr Ange-
nehmen und Reizenden nicht vertragen magst: denn es entsteht daraus, wie uns selbst die Werner-
schen Sachen den Beweis geben, eine liisterne Redouten und Halb Bordellwirtschaft, die nach und
nach noch schlimmer werden wird.« (FA 1.6. S. 280).

Goethe: Maximen und Reflexionen, MA 17, S. 745.

Allgemeine Moden-Zeitung, 14. Jg. (1812), Nr. 28, zitiert nach Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 308.
Vgl. Jorg Tréger: Kaiserliche Inkarnationen. Napoleon-Bilder von Jacques-Louis David zu Heinrich
Heine, in: Ekkehard Mai (Hg.): Historienmalerei in Europa — Paradigmen in Form, Funktion und Ide-
ologie, Mainz 1990, S. 135-172 (hier insb.: S. 135-137, S. 164f.)

Vgl. Wiilfing/Bruns/Parr: Historische Mythologie (Anm. 6), S. 18-58. Die Dauerhaftigkeit von Napo-
leons Selbstmythisierung dokumentiert noch Goethes Eintrag »Maria Himmelfahrt, Napoleons Ge-
burtstag« im Tagebuch am 15. August 1828 (FA 11.11, S. 37).

Vgl. Gertrude Brude-Firnau: Lebende Bilder in den Wahlverwandtschaften. Goethes Journal intime
vom Oktober 1806, in: Euphorion 74 (1980), S. 403-416.

Brude-Firnau: Lebende Bilder (Anm. 51), S. 414. Die Hauptthese bedarf schon deshalb der Revi-
sion, weil sie verschleiert, dass die Lebenden Bilder im Roman nicht als Illustrationen, sondern
als Ekphrasen représentiert werden. Mir geht es im Folgenden darum zu zeigen, dass Goethe
Lebende Bilder mit Erzdhlertext und Tagebuchreflexionen zu einem zeitkritischen Anspielungs-
geflecht verkniipft, das aber nicht auf die Eindeutigkeit personifikatorischer Lektiire reduzierbar
ist.

Brude-Firnau: Lebende Bilder (Anm. 51), S. 407.

Ebd., S. 414.

Vgl. Reinhart Koselleck: Goethes unzeitgemaBe Geschichte, in: GJB 110 (1993), S. 27-39.

Vgl. Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 288f., 296-302, 304-309, 314-321. Nachstellungen aus an-
deren Stadten zu dieser Zeit verzeichnet Jooss’ Katalog nicht.

Vgl. Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 203 f.

Journal fiir Kunst und Kunstsachen, Kiinsteleien und Mode. Monatsschrift, Berlin/Leipzig: Bd. 4
(1811), zitiert nach Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 289.

Ebd., S. 299.
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Thomas P. Saine: Campagne in Frankreich/Belagerung von Mainz (1822), in: Interpretationen. Goe-
thes Erzahlwerk (Anm. 21), S. 396-428.

Elisabeth Frenzel: Stoffe der Weltliteratur, 7., erweiterte Auflage, Stuttgart 1988, S. 87f.

Goethe: Zur Farbenlehre, MA 10, S. 567.

Allgemeine Deutsche Real-Encyclopaedie fiir die Gebildeten Stdnde (Conversations-Lexicon),
8. Original-Auflage, Bd. 1, Leipzig 1833, S. 757.

Goethes Aphorismus lasst freilich auch an seine Bewertungen der Halsbandaffdre oder der amour
fou Lord Nelsons mit Lady Hamilton denken, auf die in den Wahlverwandtschaften die Episode des
jungen Mannes, der »seine rechte Hand, obgleich riihmlich, in der Schlacht verloren hatte« (MA 9,
S. 421) anspielt. Ich habe andernorts ausfiihrlicher gezeigt, dass Goethe in den Bilderszenen syste-
matisch auf den Besuch bei den Hamiltons 1787 und auf die beriihmte ménage a trois mit Nelson
Bezug nimmt, also mythische und historische Anspielungen verschrankt und Erfahrungen mit dem
Absolutismus im Norden wie im Siden strukturell verbindet. Vgl. Nils Reschke: Das Kreuz mit der
Anschaulichkeit — Anschauung liber/s Kreuz. Die Lebenden Bilder in den Wahlverwandtschaften,
in: Schneider/Simon/Wirtz (Hg.): Bildersturm und Bilderflut um 1800 (Anm. 40).

Saine: Campagne in Frankreich (Anm. 60), S. 425.

Goethe diirfte dies gewusst haben, zumal er 1805 Marmontels Memoiren gelesen hatte (vgl. FAIL5,
S. 540). Vgl. das Resiimee der Ambivalenz der Vorlage in: Sabine Schulze (Hg.): Goethe und die
Kunst, Ostfildern, S. 292: »Der Versuch, den Belisar als Ausdruck freiheitlich-biirgerlicher Bestre-
bungen gegeniiber der absolutistischen Gewalt von Versailles zu deuten, bleibt [...] Spekulation.
Die vom Geschick erniedrigte, doch in ihrer Haltung bewunderungswiirdige Gestalt des grofien
Heerfiihrers wéare auch im Sinne monarchischer Propaganda zu instrumentalisieren gewesen.«
Vgl. Gabrielle Bersier: Der Fall der deutschen Bastille. Goethe und die Epochenschwelle von 1806,
in: Recherches Germaniques 20 (1990), S. 49-78. Interessanterweise kommt Johannes v. Miiller in
De la gloire de Frédéric (1807), jener von Goethe iibersetzten und von Patrioten geschmdhten
Schrift, welche Napoleon mit Friedrich dem GroBen verglich, auch auf Justinian als Kontrastfolie
und Exempel historisch liberschéatzter Herrscher zu sprechen. An dem »Groften und Schénsten,
was zu Justinians Zeit geschehen war, [habe] dieser Kaiser fast ganz und gar keinen persénlichen
Anteil gehabtx, ja sei lediglich »von gliicklichen Feldherrn und weisen Rechtsgelehrten umgeben«
gewesen (vgl. MA 9, S. 568-578, hier: S. 569). Mindestens implizit ldsst sich darin auch eine Diagno-
se des Zustands PreuBens nach dem Ende seiner historischen Glanzzeit sehen.

Vgl. Goethe: Campagne in Frankreich, MA 14, S. 348. Vgl. dazu auch Saine: Campagne in Frankreich
(Anm. 60), S. 423.

Der satirischen Darstellung der Incroyables, der Modegecken des Directoire, hatte Goethe die Re-
zension einer Anzahl franzésischer satyrischer Kupferstiche gewidmet (vgl. MA 4.2, S. 100-117).
Der Vergleich Ludwigs XVI. und Karls I. von England gehort zu den Topoi der Revolutionszeit - in
diesem Sinne bildet er auch den dramatischen Héhepunkt der Campagne in Frankreich (vgl. MA 14,
S. 515).

Vgl. zu Goethes Reflexionen {iber Erkenntnisméglichkeiten in der Geschiche - als Auseinanderset-
zung mit Strukturierungen des Wissens in der Aufkldrung — auch Gerhard Neumann: Naturwissen-
schaft und Geschichte als Literatur. Zu Goethes kulturpoetischem Projekt, in: MLN 114 (1999),
S. 471-502.

Goethe an Reinhard am 31.12.1809 (FA 11.6, S. 523).

Journal des Luxus und der Moden, Weimar: Februar 1808, zitiert nach Jooss: Lebende Bilder (Anm.
9), S. 224, Anm. 18. Patriotisch gesinnte Leser mutmaBten Abeken zufolge librigens eine Anspie-
lung auf Napoleon in den Wahlverwandtschaften auch durch die »Erwdhnung des groBen Feldherrn
[...], unter dessen Fiihrung der Tod wahrscheinlich, der Sieg gewil} sei«. Vgl. Heinz Hartl (Hg.): Die
Wahlverwandtschaften. Eine Dokumentation der Wirkung von Goethes Roman 1808-1832, Wein-
heim 1983, S. 209 f.

Vgl. zur Beliebtheit der Esther-Darstellungen Jooss: Lebende Bilder (Anm. 9), S. 302-304, S. 312.
Goethe: Zur Farbenlehre, MA 10, S. 571.

Vgl. etwa Goethes Mitteilung dem Kanzler v. Miiller gegeniiber am 14.12.1808: »Deutschland ist
nichts, aber jeder einzelne Deutsche ist viel, und doch bilden sich letztere gerade das Umgekehrte
ein. Verpflanzt und zerstreut wie die Juden in alle Welt miissen die Deutschen werden, um die Mas-
se des Guten ganz und zum Heile aller Nationen zu entwickeln, die in ihnen liegt« (FA 1.6, S. 428).
Vgl. auch Giinter Hartung: Goethe und die Juden, in: WB 40 (1994), S. 398-416 (hier: S. 401f.).

Vgl. Maier: Das Buch Esther (Anm. 31), S. 25-31 (zu Goethe S. 30, Anm. 164). Goethe teilte die Ab-
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lehnung der alttestamentlichen Geschichte. Der Kupferstecher Johann Michael Stock berichtet, wie
er schon als Leipziger Student die »fiir junge Madchen unpassend erscheinenden Kapitel des Bu-
ches Esther« als »H[uren]Geschichten« bezeichnete. Vgl. Goethes Gesprédche. Gesamtausgabe, hg.
v. Flodoard Frhr. von Biedermann, Bd. 1, Leipzig 1909, S. 11 f.

Goethe: Unterhaltungen deutscher Ausgewanderten, MA 4.1, S. 437.

Daneben sucht Goethe seine biirgerlichen Verhéltnisse nach der Niederlage PreuBens auf eine so-
lide Grundlage zu stellen. Vgl. dazu Bersier: Der Fall der deutschen Bastille (Anm. 67), S. 73-78.
Vgl. auch Maierhofer: Vier Bilder (Anm. 40), S. 368.

Vgl. zu Goethes Partizipation an der Kollektivsymbolik der Revolutionszeit Ruth |. Cape: Das franzo-
sische Ungewitter. Goethes Bildersprache der Franzésischen Revolution, Heidelberg 1991.

Vgl. Goethe an Knebel am 21.10.1806: »Von der Herzogin Mutter, dem Erbprinzen, der Prinze und
also auch deiner Fraulein Schwester haben wir Spur bis Langensalza. Kein Unfall hat sie betroffen.
Vom Herzog weil man nichts, auch nichts vom Prinz Bernhard. Haltet euch, so gut es méglich ist.
Nur die erste Zeit ist noch peinlich. Es werden auch Stunden der Genesung und des Wohlseyns
wiederkommen. [...] Die regierende Herzoginn ist an ihrem Posten.« (FA 11.6, S. 136f., Hervorhe-
bung N.R.).

Zu mehrfachadressierten zeitgeschichtlichen tableau-Darstellungen, die in der Hypostasierung der
»nie genug zu verehrenden Fiirstin« (MA 10, S. 919) Luise als Jungfrau Maria gipfeln, vgl. den Mas-
kenzug zum 30. Januar 1809 sowie dazu Astrid Kéhler: Redouten und Maskenziige im klassischen
Weimar: Variationen zum Thema Chaos und Ordnung, in: IASL 23.1 (1998), S. 30-47. Dieser erste
Maskenzug nach dem Ende des deutschen Reiches ragt insofern aus den {iblichen héfischen Huldi-
gungsgesten heraus, als sich seine Teilnehmer aus dem Kreis des Schopenhauerschen Salons re-
krutieren, der sich in den Tagen von Jena-Auerstedt formierte und in den Wochen nach der
Schlacht, in denen Carl August unauffindbar war, als Sozietdt bewahrt hatte. Die von Goethe insze-
nierte Konkurrenzveranstaltung zum Zug des Hoftheaters, die im Ubrigen unmittelbar auf den
Theaterstreit mit Caroline Jagemann im Winter 1808 folgt, ldsst sich daher auch als Versuch deu-
ten, die Herzogin ideell zur Patronin einer explizit biirgerlichen Geselligkeitsform zu stilisieren.
Vgl. Trunz: Kupferstiche (Anm. 7), S. 209.

Caroline Jagemann war von Goethes Zeitgenossen bald als mdgliches Vorbild Lucianes ausge-
macht worden. Vgl. Hartl: Die Wahlverwandtschaften (Anm. 72), S. 80.

Goethe an Carl August am 25.12.1806 (FA 11.6, S. 158). Das erste von drei Kindern aus der Nebenehe
mit der intriganten Schauspielerin wurde Carl Wolfgang getauft — daher wohl das Wortspiel mit
dem Tiernamen, gilt der Wolf als satanisches Tier in der Bibel als Zwietrachtbringer unter der Ge-
meinschaft der Glaubigen.

Dazu ausfiihrlich Klaus Schreiner: Maria. Jungfrau, Mutter, Herrscherin, Miinchen 1994, S. 413-432.
Vgl. dazu Koselleck: Goethes unzeitgemé&Be Geschichte (Anm. 55). Vgl. Neumann: Naturwissen-
schaft und Geschichte als Literatur (Anm. 70).

Auf die kompositorische Ahnlichkeit weist auch Brude-Firnau: Lebende Bilder (Anm. 51), S. 409 hin,
ohne indes den Befund darstellungstheoretisch zu problematisieren.
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Gerhard Plumpe
TOTE BLICKE. FOTOGRAFIE ALS PRASENZMEDIUM

Als Literaturwissenschaftler greife ich das Thema meines Textes in einer medien-
komparatistischen Perspektive auf, die nach der Wahrnehmung der Fotografie
als Prisenzmedium durch eine Literatur fragt, die sich im Kontrast neuer Medien
ihrer eigenen Medialitit allererst zu versichern beginnt.

Zur Information schicke ich einen kleinen Uberblick {iber die Geschichte der
Fotografie im 19. Jahrhundert voraus. Dabei geht es mir um ganz wenige Ge-
sichtspunkte, die als Hintergrund fiir die Intermedialitit von (deutscher) Litera-
tur und Fotografie im 19. Jahrhundert unerlisslich sind.

Die erste uns erhalten gebliebene Fotografie wurde im Sommer 1826 von dem

franzgsischen Erfinder Nicéphore Niépce aufgenommen. Niépce fotografierte aus

Abb. 1

Die erste Fotografie aus dem Jahr 1826.



Tote Blicke. Fotografie als Prdsenzmedium

71

dem Fenster seines Arbeitszimmers in Saint-Loup-de Varennes die Fassaden eines
gegeniiberliegenden Gebiudes. Die Lichtverhiltnisse auf der recht undeutlichen
Ansicht lassen erkennen, dass die Asphaltplatte, die Niépce benutzt hatte, nicht
weniger als acht Stunden lang belichtet worden war.

Bekannter als Niépce ist der Pariser Dioramamaler Louis Jacques Mandé
Daguerre geworden, der 1837 die spiter nach ihm benannte Daguerreotypie er-
fand - eine Jodsilberplatte, die in Quecksilberdimpfen entwickelt und in einer
Kochsalzlosung fixiert wurde. Dieses Verfahren wurde Daguerre — wegen seiner
Neuigkeit, seiner Niitzlichkeit fiir die Kiinste, seiner Schnelligkeit und seinem Nut-
zen fiir die Wissenschaft — vom franzgsischen Staat gegen Zahlung einer lebens-
langen Rente abgekauft und von dem Astronomen und Sekretir der Akademie
der Wissenschaften Dominique Arago der Offentlichkeit auf einer gemeinsamen
Sitzung der Akademie der Wissenschaften und der der Kiinste am 19. August
1839 bekannt gemacht. Mit diesem Tage tritt die Fotografie ihre Karriere an. Die
ersten Augenzeugen sind von ihr beeindruckt und fasziniert. So schreibt der
Kunstkritiker und Pariser Korrespondent von Cottas Kunstblatt Eduard Kolloff,
nachdem er Daguerreotypien zu Gesicht bekommen hatte, noch im gleichen Jahr
1839: »Nach langem, sehnsiichtigen Harren |[...] habe ich endlich Gelegenheit ge-
habt, Abbildungen des Daguerreotyp zu sehen, und ich erstaune nicht wenig
iber diese gleichsam von Himmel gefallenen Abdriicke. Diese ganz einzigen Ko-
pien zeichen sich durch Nettigkeit, Bestimmtheit, Relief und unerhért treue
Wahrheit aus. [...] Die schirfste Lupe, welche so viele Illusionen zerstért und uns
oft in den zartesten, luftigsten Meisterwerken schreckliche Dinge und Ungeheu-
er entdecken laf3t, priift und mustert vergebens diese Kunstprodukte, welche alle
Proben ihrer genauesten Untersuchungen aushalten und alle bésen Absichten ih-
rer durchbohrendsten Blicke vereitelt. Das Vergrof3erungsglas macht im Gegen-
teil den unermesslichen Vorzug dieser von den Strahlen des Tageslichts gestoche-
nen Kupferstiche nur noch einleuchtender; wir entdecken mit jedem Schritt
immer neue, immer kostlichere Einzelheiten und unendlich viele Feinheiten und
Nuancierungen, welche dem unbewaffneten Auge in der Wirklichkeit entschliip-
fen

Die Aera der Daguerreotypie ging zu Ende, als 1851 mit der Erfindung des so-
genannten »nassen« und insbesondere 1861 des »trockenen« Kollodiumverfahrens
die chemotechnische Basis fiir die 6konomische Verwertung der Fotografie und
somit fiir die Entstehung eines eigenen Berufsstandes gegeben war. Die Daguer-
reotypie war ja ein Unikat, ohne Moglichkeit der Reproduktion. Thr widmeten
sich Forscher und Kiinstler ohne vorrangig wirtschaftliche Interessen. Zwischen
1850 und 1860 wird die Fotografie nun zu einem Gewerbe, das eine nachgerade ex-
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Abb. 2

Die erste Fotografie eines Menschen.

plosionsartige Hausse erlebt: In allen Stidten werden fotografische Ateliers eroff-
net; ihre Zahl stieg etwa in Berlin von 15 (1850) auf 94 (1860); in Wien von 5 auf 58
und bis 1868 gar auf 125. Nach einem Bericht der Zeitschrift Europa muss es in
Paris im Jahre 1859 weit mehr als tausend fotografische Betriebe gegeben haben.
(Abb. 3) Das Medium er6ffnete gute Berufschancen und zog insofern viele an, die
sich hier ein neues Betitigungsfeld erhofften: »Der gemafsregelte und vom Diszi-
plinargerichtshofe entlassene Beamte, der von Schulden erdriickte und den Dienst
quittierende Leutnant, der Fallit, der verkannte Kiinstler, der mit der Dogmatik
veruneinigte Theologe, sie gingen simtlich unter die Fotografen und gelangten

Abb. 3

Fotografie als Modeerscheinung.
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rasch zu einem Wohlstande, zu dem, als zu einem unerreichbaren Ziel, die Por-
traitmalerei als Kunst noch immer sehnsiichtig emporblickt. Fotografen haben
stattliche Hiuser gebaut und fahren wie grofse Bankiers in glinzenden Equipagen,
Fotografen kaufen Landhiuser vor den Toren, und richteten an das Abgeordne-
tenhaus Petitionen zum Schutze — des geistigen Eigentums«, so die Beobachtung
des Berliner Journalisten Ernst Kossak im Jahre 18612 Die Berufsfotografen
organisierten sich in eigenen Vereinen, die seit 1854 spezielle Fachzeitschriften
herausgaben (allein in den deutschsprachigen Lindern gab es 57 solcher Organeim
19. Jahrhundert) und ihre Interessen — wie Kossak kopfschiittelnd vermerkte —
auch juristisch wahrzunehmen wussten.

Auf das heroische«erste Jahrzehnt der Daguerreotypie folgten rund vierzigJahre,
in denen sich die Fotografie als Zunft durchsetzte und erfolgreich organisierte,
ehe ihr in den spiten achtziger Jahren — nach der Erfindung der Kodak-Box und
des Rollfilms durch George Eastman — Konkurrenz aus den Foto-Amateuren und
Hobbyfotografen erwuchs, die die einfache Handhabung des Apparats (You press
the bottom, we do the rest!) zum Einsatz des Mediums in der ganzen Spannweite
vom Schnappschuss bis hin zum ehrgeizigen Fotokunstwerk zu nutzen verstan-
den. Am Ende des 19. Jahrhunderts ist die Fotografie dann kulturell unbestritten
etabliert, und sie beginnt sich selbst historisch zu sehen, wie die um 1900 entste-
hende Fotografiegeschichtsschreibung erweist.

Fragt man nun, welche Bedeutung die Fotografie im 19. Jahrhundert fiir die
deutschsprachige Literatur gehabt hat, dann muss man unterscheiden. Es sind vor
allem wohl vier Aspekte, die zunéchstins Auge fallen:

(1) Die Fotografie kann schlicht und einfach als Motiv der Literatur auftauchen. So
hat etwa Wilhelm Raabe - dhnlich wie Henrik Ibsen — die Figur eines Fotografen
genutzt, um an ihr einen Kiinstlerroman in fallender Linie zu orientieren. Ein Ma-
ler, der Fotograf wird (oder werden muss): das schien im spiten 19. Jahrhundert
eine »Karriere(, wie geschaffen, um die Desillusionierung idealistischer Kiinstler-
triume unter den harten Bedingungen der modernen Welt sinnfillig zu machen.
— Oder wenn das fotografische Bild als Einl6sung des romantischen Traumes vom
Zauberspiegel gefeiert wird, der den fernen Geliebten prisent machen kann. Eben
ist mir ein Gedicht mit dem Titel Das Daguerreotyp aus den fiinfziger Jahren in
die Hinde gefallen — sein Verfasser ist ein Matthias Jakob Schleiden —, und ich gebe
der Versuchung nach zu zitieren. Es heifst da zunichst: »Uns ward vom Zauber-
spiegel / Gar wunderbare Mihr’, / Der uns auf schnellem Fliigel / Die Fernsten
bringet her.« Und dann die technische Erfiillung der alten Mire: »Im Silberglanze
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strahlend, / Giebt der metallne Grund, / Die fernen Lieben malend, / Des Her-
zens Sehnsucht kund. // Wiinscht du den Stunden Fliigel, / Weil einsam du im

Haus, / Schau’ in den Zauberspiegel, / dein Liebster schaut heraus.«®

(2) Andererseits konnte — insbesondere in der Friithzeit der Fotografie vor 1850 —
das Medium als Vorbild fiir literarische Gattungen dienen, die — wie Reise- oder
Stadtbeschreibungen - eine Tendenz zu dokumentarischer Treue und Authentizi-
taitaufwiesen. So findet man in den vierziger Jahren hiufig Publikationen wie Frie-
drich Hacklinders Daguerreotypien, aufgenommen wdhrend einer Reise in den
Orient [1842]; es gibt Wiener, Berliner, Pariser Photographien; Bilder aus dem
Berliner Alltagsleben nennen sich im Untertitel Photographien ohne Retouche.
Eine Zeitlangbeobachtetman sogar den Trend, den Titel nDaguerreotypie«als Gat-
tungsbezeichnung innerhalb der Erzihlliteratur zu verwenden. Die zu ihrer Zeit
auf3erordentlich populire Autorin Sophie Alberti ver6ffentlichte noch 1863 einen
Novellenband unter dem Titel Photographien des Herzens. Dabei hatte — um das
anekdotisch anzumerken — Hans Christian Andersen bereits unmittelbar nach der
Bekanntmachung des fotografischen Verfahrens bedauert, dass genau dies — Her-
zen zu fotografieren —, dem Dichter verwehrt sei: »O konnte ich doch wie ein
Daguerre erfinden und das Spiegelbild des Herzens zeigen!«

% Wiener Rhotographien.

Ziirich & Stuttgart |
Lea Waerl# Verlagshandlung.
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(3) Nur in seltenen Fillen hatte diese Orientierung an der Fotografie auch Kon-
sequenzen fiir die literarische Schreibweise selbst — wie etwa in den Berliner
Photographien Hans Wachenhusens, der seine Beschreibung der grof3en Stadt ex-
plizit an Bildmoglichkeiten der Fotografie orientierte, wenn er panoramatische
Uberblicke (Bilder des Allgemeinen) und Detaileinstellungen (kleine Portraitkar-
ten) aufeinander folgen lief3.

(4) Schliefslich ist uniibersehbar, dass die Fotografie als Metapher in der Literatur-
kritik des programmatischen Realismus — d.h. in den fiinfziger und sechziger
Jahren - eine hochbedeutsame Rolle gespielt hat. Die Fotografie erscheint als Ge-
genbild dessen, was die Poetik des Realismus positiv unter »Kunst« verstehen
mochte. Berithmt und viel zitiert ist etwa Fontanes briefliche Auf3erung iiber Tur-
genjew, der einen »photographischen Apparat in Aug’ und Seele« habe und des-
halb die Welt »prosaisch und unverklart« beobachte. Daher solle er Berichte oder
Reportagen, aber keine Novellen iiber Russland schreiben.* Topoi wie diese fin-
det man immer wieder. 1882 hat z. B. Rudolf Gottschall einen Essay iiber die zeit-
genoOssische franzosische Romanliteratur Der photographische Zeitroman in
Frankreich genannt und schon mit diesem Titel seiner Abscheu vor dem Natura-
lismus Ausdruck gegeben.
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Auf alle diese Aspekte mochte ich nicht weiter eingehen. Stattdessen will ich
mich auf die Frage konzentrieren, warum das Medium der Fotografie in seiner
Beobachtung durch die Literatur nach einer kurzen Phase eher unbefangen-posi-
tiver Rezeption nach der Jahrhundertmitte — d. h. eben in der Ara des Realismus —
so dezidiert und einhellig als kiinstlerisch fragwiirdiges Verfahren, die Welt abzu-
bilden, angesehen wurde. Dabei geht es mir um eine historisch ausgerichtete
Medienkomparatistik, die einen Blick dafiir gewinnen mdchte, wie die Literatur
im 19. Jahrhundert ihre eigene Medialitit im Kontrast zur Fotografie reflektiert
hat. Es geht mir also nicht um die Frage, wie wir heute die intermedialen Beziige
zwischen Literatur und Fotografie sehen mogen, sondern allein um die Frage, wie
sich die Literatur im 19. Jahrhundert als Medium aus der Gegenstellung zum Me-
dium der Fotografie wahrgenommen und beschrieben hat. Dabei steht insbeson-
dere der Aspekt der Temporalitit der Medien im Vordergrund, die die Fotografie
als Prasenzmedium ausweist.

Zur Einstimmung werde ich aber zunichst noch einmal einen — Thnen ge-
wiss allen unbekannten, gleichwohl aber tiberaus exemplarischen — literarischen
Text in den Mittelpunkt stellen. An ihm will ich meine Fragestellung méglichst
anschaulich und konkret kenntlich machen. Und zwar handelt es sich um eine Er-
zihlung des osterreichischen Schriftstellers Ferdinand Stamm (1813-1880), die
im Jahre 1850 —also an einer ersten Epochenschwelle des neuen Mediums — unter
dem Titel Das Daguerreotyp in dem Wiener Taschenbuch Aurora publiziert wur-
de. Diese Erzihlung ist von ihrem Genre her eigentlich eine recht triviale Liebes-
geschichte und insofern zu Recht lingst vergessen. Fiir den Fotografiehistoriker
ist sie allerdings interessant, weil sie die Diskussion des 19. Jahrhunderts um
das Verhiltnis von Kunst und Fotografie in nachgerade parodistischer Deutlich-
keit zum Ausdruck bringt. DerHeld« dieser Erzihlung ist ein zum Zynismus nei-
gender Lebemann oder Dandy, der zahllose erotische Abenteuer und Frauen-
geschichten hinter sich gebracht hat, eine feste Bindung aber scheut. Er liebt
gleichsam die Frau als Gattung und nicht als Individuum, denn als Individuum ist
die Frau der Zeit unterworfen und muss altern. »Solange er das gesamte schone
Geschlechtbetrachtete, sprach die Erscheinung dafiir, sobald er aber einem einzel-
nen Tropfen im Strome folgte [...], bemerkte er das Verloschen des Glanzes.[...]
Das wiirde ihn unbedingt von jeder ehelichen Verbindung abgeschreckt haben,
wenn er nicht bei genauerer Betrachtung Ausnahmen von dem Verwiistungsge-
setze gefunden und Frauen gesehen hitte, die ihre schénen Formen durch die zer-
storenden Jahre gliicklich durchtrugen. [...] Er suchte von nun an nach dauerhaf-
ter Anmut. Wie aber war die unverwiistliche Schone von der schnell welkenden
zu unterscheiden?«® In dieser Situation kommt die Fotografie ins Spiel. Unser
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Held erfihrt zufillig, dass »die Lichtbilder des Herrn Daguerre die Personen ilter
dar[stellten] als sie seien, sie antizipierten sonach das spitere Alter, und ein junges
Midchen erschiene wie eine Frau in mittleren Jahren.« Die Fotografie ist gewis-
sermafsen so schnell, dass sie die Zeit iiberholen und in die Zukunft sehen kann:
ein futuristisches Medium! Der wohlhabende, im Text der Erzahlung wortlich als
»Auflerlichkeitsmensch« bezeichnete Dandy — er heif3t im iibrigen Alfred — lisst
sich einen Daguerreschen Apparat anfertigen und beginnt, seine weibliche Be-
kanntschaft zu fotografieren. Nun will es der Zufall — oder eine Fiigung? -, dass
sich unter ihr auch eine Malerin mit dem nicht eben unpassenden Namen
Raphaele befindet, deren Liebreiz unseren Fotoamateur nicht unbeeindruckt ge-
lassen hatte. Alfred méchte auch ihr Bild aufnehmen, das gestaltet sich aber
schwierig, da Raphaele als Malerin von der Fotografie nichts wissen will. Zwi-
schen beiden entspinnt sich eine medienisthetische Kontroverse, die ich Thnen
vorlesen mochte; hier folgt ein Topos dem anderen! Zunichst Alfreds Laudatio
auf das neue Medium: »Die Maler sind Liigner, und unsere Augen sind Liigner;
wir sehen aus Eigenliebe das Fehlerhafte an uns nicht, aber die Sonne deckt mit
unerbittlicher Wahrheitsliebe die weggeschmeichelte Hifslichkeit auf. Im Licht-
bilde erscheint der Mensch wie er ist, nicht wie wir ihn wiinschen. Aber nur das
bleibt unbestritten schon, was ohne alles kiinstliche Licht in der Sonne schon ist;
wie man doch behaupten darf, selbst auf die Gefahr hin, daf3 es, in der Sonne be-
trachtet, vielleicht nichts vollkommen Schénes gibt, und der ganze Begriff von
Schonheit vielleicht nur ein kiinstlicher ist.« Dem »Auf3erlichkeitsmenschenc
entgegnet die Malerin mit »warmer Empfindung: Ich male gerne und mich tréstet
der Gedanke, daf3 ich die Schonheit schaffen und fithlen kann, mehr, als wenn ich
die Schonheit selbst wire. Hier wire ich Topf, dort bin ich Topfer. Wenn ich den
Geliebten mit meiner Phantasie zum Ideale zu machen verstehe, so ist mir sein
Besitz gesicherter, als wenn ihn der Zufall meinen Traumen dhnlich bildete. [...]
Dieses Idealisieren, das von der Liebe ausgeht, verklirt alles; es macht die betref-
fende Person erst zu unserem Eigentume, es scheidet sie von den anderen aus und
[...] ist die letzte Quelle des Schonen. [...] Die Liebe fiithrt allein zur Erkenntnis
der Schonheit, die Schonheit aber nicht immer zur Liebe. Die Sonne liebt nicht,
wie soll sie die Schénheit malen. [...] Der Bilderkasten Daguerres liefert [nur] eine
verzerrte Fratze, weil das Licht nur die Schale erleuchtet.«

In dieser — »mit warmer Empfindung« vorgetragenen — Rede Raphaelens fin-
den sich die zentralen jener semantischen Oppositionen, mit deren Hilfe die As-
thetik im 19. Jahrhundert Fotografie und Kunst unterschieden hat: Reproduktion
der Oberfliche vs. Erfassung der Wesenstiefe; Kontingenz vs. schéne Notwen-
digkeit; Kopieren vs. Idealisieren; Gemeingut vs. Eigentum; »kalte« Gleichgiiltig-
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keit vs. »heifde« Liebe — das sind Charakteristika, die den toten fotografischen
Blick von der lebendigen kiinstlerischen Wahrnehmung der Welt unterscheiden
sollten. In unserem Zusammenhang ist mir vorrangig der Konnex von Zeit und
Subjektivitit wichtig. Der kiinstlerische Blick lisst seinen Gegenstand gleichsam
durch die Subjektivitit hindurchgehen und benétigt dazu Zeit; die Kunst ist
buchstiblich langsam; das Reale wird im Hindurchschreiten durch die Innerlich-
keit des Subjekts erst mihlich und verzogert Bild oder Text, wihrend die Foto-
grafie als Instantanmedium schnell ist, so schnell, dass sie im Extremfall die Zeit
sogar zu iberholen imstande scheint.

Abb. 6

C.F. Stelzner: Die Malerin Caroline Stelzner.
Daguerreotypie von 1843.
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Dazu gleich in theoretischer Perspektive Genaueres. Der Leser wird sich aber jetzt
gewiss noch fiir das weitere Schicksal Alfreds und Raphaeles interessieren. Die
Erzihlung nimmt ihren erwartbar-trivialen, gleichwohl aber reizvollen Fortgang.
Die Geheimkamera ist installiert, ihr Verschluss kann ohne Raphaeles Wissen
geoffnet werden. Es kommt jedoch, wie es kommen muss: Der Zyniker und Dan-
dy kapituliert vor der Herzensbildung seiner schénen Malerin, er vergisst seine
sinnreichen Pline, und so ist es ein purer Zufall, dass die Kamera unbeabsichtigt
ausgel6st wird und Raphaeles Bild aufnimmt. Ein schones Unikat! Und es ent-
hiillt, als Alfred es spiter betrachtet, die offenbar zeitresistente Schonheit der
Malerin. Aber noch mehr: Denn die genaue Musterung des Bildes mit Hilfe einer
Lupe enthiillt die emotionale Bewegung der Abgebildeten; im Auge zeigt sich
eine Trane! Alfred ist nun vollends iiberwiltigt und hilt um Raphaele an, deren
Hand der zur Kunst Bekehrte natiirlich gewinnt. Kunst und Herz haben Foto-
grafie und Kalkiil besiegt! Der Fotografiehistoriker wiirde allerdings anmerken,
dass Momentaufnahmen wie das zufillige Portrit Raphaeles um 1850 durchaus
unmoglich waren. Fotografische Portrits waren noch zeitaufwendig und verlang-
ten von den zu Portritierenden die Kunst des Stillhaltens — eine Fahigkeit, die oft
mechanisch unterstiitzt wurde, etwa so:

POSING QUITE AN ART IN II'SELF.!

Ich komme jetzt zum zweiten Teil meiner Uberlegungen, die etwas theoretischer
ausgerichtet sind, und beginne mit dem Versuch einer Erklirung der dsthetischen
Differenz von Fotografie und Kunst im Hinblick auf ihr unterstelltes Verhiltnis
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zur Zeit. Ich will zunichst ganz knapp an zwei herkémmliche Erklirungsversu-
che erinnern, um dann - vor dem Hintergrund unseres Themas — eine andere
Moglichkeit zur Erklirung der offenbaren »Fremdheit« zwischen Fotografie und
Literatur in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts zu diskutieren.

Es gehort zu den Stereotypen der Literaturgeschichtsschreibung, dass die
deutschen Intellektuellen im Nachmirz von einer moderne-, genauer technik-
und fortschrittsfeindlichen Attitiide bestimmt gewesen seien. Dieses Stereotyp
lasst sich auf die kaum bestreitbare — und immer wieder erneuerte — Beobachtung
griinden, dass in den Romanen des Realismus die wesentlichen Tendenzen der
sich modernisierenden Lebenswirklichkeit der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
derts — Industrie und Technik, Grof3stadt und Verkehr, neue Formen der Kommu-
nikation und des Politischen etc. — keine Rolle spielten und allenfalls in der Kulisse
greifbar wiirden. Dieser allgemeinen Antimodernitit sei dann auch die Fotografie
zum Opfer gefallen, sodass sie entweder gar nicht oder allenfalls als licherliches
Phinomen aufgenommen worden sei. So unbestreitbar diese Beobachtung ist, so
sehr fithrt sie als Erklirung jener Technik- und Fortschrittsskepsis in die Irre. Ein
Blick in die wesentlichen literarischen und kulturpolitischen Zeitschriften des
Nachmairz belehrt rasch dariiber, dass den technischen und naturwissenschaftli-
chen Fortschritten grofSe Beachtung geschenkt wurde; von Berithrungsangst kann
gar keine Rede sein. Das gilt auch hinsichtlich der Fotografie: Wir haben von allen
Schriftstellern der realistischen Literatur gute fotografische Portritaufnahmen;
eine personliche Abneigung — wie sie nach Nadars witzigem Bericht etwa Balzac
zeigte — ist von keinem Autor iiberliefert. Zugespitzt: Die Nichtbeachtung der
Fotografie in der Literatur des Realismus kann keineswegs mit einer generellen
antimodernen, technikfeindlichen Mentalitit ihrer Autoren begriindet werden.
Trifft diese These zu, dann ist eine genauere Differenzierung der Diskurse not-
wendig.

Diese Differenzierung — und damit komme ich zu dem anderen Erklirungs-
ansatz — konzentriert sich auf Eigentiimlichkeiten der Asthetik im 19. Jahrhun-
dert, deren konzeptionelle Struktur als Diskursreglementierung funktioniere
und auf diese Weise die Fotografie als literarische Motivressource ausklammere
und zu einem literarischen )Nicht-Thema« habe werden lassen. Man kann - wie-
der ganz verkiirzt und iberpointiert ausgedriickt — das Basisaxiom des Diskurses
der idealistischen Asthetik als Dogma subjektiver Unmittelbarkeit bezeichnen,
deren Exteriorisierung in den Materialititen der Kommunikation als Authenti-
zitdtsverlust hingestellt wurde. Dass Raphaele auch ohne Hinde der grofite
Kiinstler geblieben sei - ein »Kiinstler ohne Werk«! (dieser Satz Contis in Lessings
Emilia Galotti leuchtete der Asthetik des Idealismus unmittelbar ein und wurde
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gegen die Fotografie immer wieder eingewandt), mit dem paradoxen Effekt tibri-
gens, dass die Fotografen Contis Diktum akzeptierten und fiir ihr Metier das Ap-
parativ-Technische moglichst unsichtbar zu machen suchten. »Das Ideal kiinstler-
ischer Titigkeit wire es«, so der Berliner Fotograf Johann Gaedicke 1894, »das
Kunstwerk nur zu denken.«’ Kurz: Erst als Ausdruck der Subjektivitit schien
Kunst recht eigentlich erst Kunst, und diese Bindung des Werks an die Innerlich-
keit der Subjektivitit mangelte der Fotografie offenbar — ein Argument, das auch
Juristen einleuchtete, als sie der Fotografie im 19. Jahrhundert Urheberrechte ver-
sagten. Das alles liefSe sich weiter ausfithren und mannigfach illustrieren. Darauf
kommt es hier aber nicht an.® Vielmehr méchte ich nun die Frage nach der Inter-
medialitit fiir die historische Beziehung von Fotografie und Literatur im 19. Jahr-
hundert aufgreifen.

Diese Perspektive fordert zuerst, die Medialitit der Literatur selbst in den Blick zu
riicken — und zwar in historischer Betrachtung, nicht aus dem Blickwinkel der
Gegenwart, die durch die erdriickende Gegenwart der neuen Medien auch die
Literatur als Medium zu sehen gelernt hat, wobei sie hiufig in den Irrtum verfiel,
die Tatsache, dass Literatur Medien voraussetzt und nutzt, mit der Behauptung zu
verwechseln, Literatur sei eo ipso ein Medium. An dieser Stelle kann es um solche
Kontroversen jedoch nicht gehen, sondern allein um eine historisch orientierte
Medienkomparatistik, d. h. gefragt werden muss (1) nach dem medialen Selbst-
verstindnis der (deutschen) Literatur im 19. Jahrhundert und (2) nach den Konse-
quenzen dieses Selbstverstindnisses fiir die Wahrnehmung und Bewertung der
Fotografie als Medium aus der Perspektive der Literatur.

(1) »Das Medium der Poesie [...] ist [...] die Sprache.’ Dieser begriffs-
geschichtlich iibrigens interessanten These August Wilhelm Schlegels aus dem
Jahre 1802 stimmte die idealistische Asthetik zu, wir finden dhnliche Uberlegun-
gen bei Schelling und vor allem bei Hegel, dessen Asthetik den konzeptuellen
Hintergrund der realistischen Literaturprogrammatik gebildet hat. Die Medialitit
der Literatur ist sprachlich — wie aber hat man in der Asthetik des 19. Jahrhunderts
die Sprache als Medium konzipiert? Ich versuche, die Hegelschen Pointen anzu-
deuten, kann also an dem systematischen Grundansatz seines Denkens nicht
ganz vorbeigehen. Hegels Philosophie des Geistes ist finalisiert in der Figur einer
Selbstreflexion des Seins, das auf der Stufe des so genannten »absoluten Geistes«
seiner selbst ansichtig wird — als Identitit von Denken und gedachtem Sein oder
als reflexives System ohne »Aufen« bzw. mit einem Aufden purer Kontingenz als
Nichtigem. Diese Selbstreflexion des Seins im »absoluten Geist« ist nun sprach-
lich, sie vollzieht sich in der Sprache der spekulativen Philosophie selbst. Dabei
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geht Hegel davon aus, dass die Bedeutungsebene der Sprache als dem Geist und
seiner Reflexion ganz angemessen das Vorrangige und Ausschlaggebende ist, der-
gegeniiber die Materialitit je konkreten Sprechens sekundir und abgeleitet er-
scheint; und dies gilt noch mehr fiir die Moglichkeit, die Miindlichkeit der Rede
schriftlich zu fixieren und im Druck festzuhalten. An dieser Selbstreflexion des
Seins im »absoluten Geist« und seiner Sprache hat aber die Kunst — und zumal die
Dichtung — Anteil, ist sie doch seine erste Stufe, die von Religion und Philosophie
freilich noch iiberboten wird. Man darf nun die Hegelsche Hierarchie der Kiinste
in den so genannten »Kunstformen« — von der Massivitit der Architektur dgyp-
tischer Pyramiden bis hin zur weltfliichtigen Imagination des romantischen Ge-
dichts — als Prozess einer progressiven Dematerialisierung der Kiinste in ihren
Medien bezeichnen, die in ihrer Spitze — eben der romantischen Poesie — fast ganz
in die subjektive Innerlichkeit des Vorstellens zuriickgenommen sind und darin
die sinnliche Prignanz der Kunst — ihre anschauliche Materialitit als je konkrete
Gebildlichkeit — fast transzendieren. In semiotischer Formulierung: Hegels Defi-
nition der Kunst als »sinnliches Scheinen der Idee« operiert mit einem zweistelli-
gen Zeichenmodell, das den sinnlichen Signifikanten und das geistige Signifikat
unterscheidet, wobei die zweite Stelle determinierende Instanz ist und sich im
idealen Fall der klassischen Kunst Griechenlands die Auf3erlichkeit des Signi-
fikanten ganz anverwandelt hat. Im besonderen Fall der Literatur differenziert
Hegel den Signifikanten noch einmal: Der »sinnliche Schein« der Literatur ist als
bewusstseinsinterne »Vorstellung« zu begreifen, die sich duferlicher Medien
lediglich bedient, um die Imagination des Bewusstseins zu kommunizieren. »Der
Geist wird so auf seinem eigenen Boden sich gegenstindlich und hat das sprach-
liche Element nur als Mittel, teils der Mitteilung, teils der unmittelbaren Auf3er-
lichkeit, aus welcher er als aus einem blofden Zeichen von Hause aus in sich
zuriickgegangen ist.«'® Weil diese Bewusstseinsimmanenz des primiren Signifi-
kanten noch diesseits seiner Kommunikation ausschlaggebend ist, konnte Hegel
die sprachliche Prignanz der Literatur so geringschitzen, dass er in ihrer Uberset-
zung in eine andere Sprache kein Problem der Qualitit sah. Und da schon die
miindliche Kommunikation gegentiber der »Vorstellung« nachgeordnet und se-
kundir war, hatten Schrift und Druck fiir Hegel keine distinkte Funktion. »Ge-
druckte oder geschriebene Buchstaben sind [...] nur gleichgiiltige Zeichen fiir
Laute und Worter.«'!" Als Anschauung des Geistes ist die Literatur iiber die Kon-
tingenz ihrer Medjialitit erhaben.

Die entmaterialisierte Sprache dient dem Geist auf der Stufe der Kunst-Lite-
ratur daher als »leeres Medium« der Selbstgewahrwerdung. Die Sprache setzt der
Reflexion keinerlei materialen Widerstand entgegen. Genau diese Figur eines
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Hindurchscheinens des Wirklichen durch die Sprache als Medium der Literatur
hindurch ist es gewesen, die die Poetik des Realismus auch da bestimmt hat, wo
ihre Wortfiihrer von den spekulativen Primissen der Hegelschen Philosophie
nichts mehr wissen wollten. Das Wesen des Wirklichen enthiillt sich in einer
Literatur, der ihre Sprache —als leeres, transparentes Medium — zum Problem und
Gegenstand der Reflexion nicht wird. Wohl niemals hat man sich weniger Ge-
danken iiber den Eigensinn der Sprache gemacht als in der Poetik des Realismus.
»Gestalten miisse man machen, keine Worte«,'? so Adalbert Stifters Forderung
an die Schriftsteller. Und immer wieder findet sich als Kriterium des Gelungen-
seins poetischer Werke der Hinweis auf die ganz offenbare transitorische Rela-
tion von realer und imaginierter Welt. Dass man das Personal eines Romans ohne
Umstinde mit Personen der Lebenswelt verwechseln konne, haben Fontane,
Spielhagen und andere immer wieder als Vorzug realistischen Erzihlens gerithmt.
Die Sprache schien sich solchen Identifikationseffekten nicht zu widersetzen;
man blickte gewissermafSen durch sie hindurch, ohne an der Materialitit ihrer
Signifikanz die Kraft eines Widerstands — bzw. eine ontische Differenz — zu emp-
finden: Gleichsam eine Invisibilisierung der Sprache als Interface von Wirklich-
keit und Imagination! Vor diesem Hintergrund ist etwa auch die scharfe Kritik der
realistischen Doktrin an aller Rhetorik in der Literatur verstindlich.

(2) Was bedeutete diese Poetik der Sprache als )leeres Medium« aber fiir die
sthetische Beobachtung und Bewertung der Fotografie? War ein fotografisches
Abbild der Welt nicht geradezu das Paradigma der Transparenz eines Mediums,
durch das hindurch sich das Seiende zeigt, wie es ist? Man muss sich nur an
den Enthusiasmus erinnern, mit dem die ersten Betrachter von Daguerreotypien
deren Detailgenauigkeit rithmten, etwa Alexander von Humboldt: »Als Daguerre
mir die Ansicht des Tuilerien-Hofes zeigte, sagte er, der Wind habe in einen Heu-
wagen geweht. Ich sah durch eine Lupe und sah an allen Fenstern Strohhalme
geklebt und abgebildet«.!® Und an anderer Stelle sprach Humboldt von »Gegen-
stinden, die sich selbst« (in der Daguerreotypie) »in unnachahmlicher Treue ma-
len«.'* Was den Naturforscher faszinierte — die ganz offenkundige Prizision des
fotografischen Abbildes —, schien der realistischen Asthetik jedoch weit davon
entfernt zu sein, der Literatur als Vorbild dienen zu konnen. Pointiert formuliert:
Die realistischen Kritiker glaubten in einem fotografischen Abbild nicht die
yWirklichkeit(, sondern - ihre Fotografie zu sehen, deren medialer Eigensinn den
Durchblick auf das Reale gerade sperre. Die mediale Spezifik der Fotografie mor-
tifiziere die Welt in der Kontingenz ihrer technischen Reproduktion. »Ein Ant-
litz, durch Heliographie wiederholt, behilt, ungeachtet aller mikroskopischen
Genauigkeit und Treue, den Charakter des Toten und Leblosen, es fehlt ihm der
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frische Hauch menschlichen Lebens« — so das Urteil Friedrich Thierschs in seiner
Allgemeinen Asthetik.'® Es ist das Medium selbst, das man sieht, und dieses Medi-
um ist opak auch da, wo es den Anschein weckt, die Dinge der Welt zu kopieren.
Das heifst: die Wahrnehmung der Fotografie konfrontierte ihre Kritiker mit jener
Unhintergehbarkeit des medialen Weltzugangs, die ihnen im Falle der Kunst — und
zumal der Literatur — in der Transparenz poetischen Sprechens eben doch hinter-
gehbar erschien.

Worin bestand nun die offenbare Medialitit der Fotografie? Technisch ge-
sehen darin, dass sie — nachdem fotochemische Optimierungen kurze Belich-
tungszeiten ermoglicht hatten — zur Instantanspeicherung fahig war, d. h. in ihrem
Prisentismus. Die Fotografie erschien als prisentisches Medium, das eine kontin-
gente Raum/Zeit-Stelle instantan kopierbar und beliebig reproduzierbar macht -
und damit als Extremkontrapunkt des Sprachmediums der Literatur. Denn die
poetische Sprache wurde vom Paradigma der Miindlichkeit her konzipiert —
Schrift galt nur als deren Derivat —, die Miindlichkeit der Kommunikation basiert
aber auf der Kapazitit des Gedichtnisses: zwischen dem Ereignis und seiner Wie-
derholung im Sprechen steht das Gedichtnis — d. h. die Differenz von Erinnern
und Vergessen —, das alles Ereignishafte selektiv behandeln, also spezifisch for-
men muss: etwa im Modus des Erzihlens eines Geschehens in Form einer Ge-
schichte. Am Paradigma der Miindlichkeit orientiert, ruht das Sprachmedium der
Literatur daher auf der Kapazitit des Gedichtnisses, das Ereignis und Aufzeich-
nung temporal trennt, »Zeit« hat und diese Zeit zur Formung nutzen kann, wih-
rend die Fotografie als Koinzidenz von Ereignis und Aufzeichnung interpretiert
wurde, der insofern die Pramisse der Form —und damit auch der »Kunst(— zu feh-
len schien.

Man wird freilich sofort fragen, wieso im 19. Jahrhundert die — gerade in der
Literatur des Realismus vielfiltig simulierte — Geddichtnisform der Aufzeichnung
als leerest, die Kopierform der Instantanspeicherung aber als opakes bzw. »volles:
Medium wahrgenommen wurde. Eine Antwort auf diese Frage setzt voraus, dass
yRealititc immer das Resultat diskursiver Konstruktionen ist — eine Binsenweis-
heit! Die prisupponierte yWirklichkeit« der realistischen Literatur folgte noch der
Realititskonstruktion der idealistischen Philosophie, d. h. dem Axiom des eigent-
lich Realen als reflektierter Realitit, als durch die Reflexion hindurchgeschrittene
und mit ihr identisch gewordene Wirklichkeit. Unter der Pramisse dieses Reali-
titskonzepts war es dann aber folgerichtig, die Medialitit einer literarischen Spra-
che als transparent wahrzunehmen, die als Simulation von Miindlichkeit das
Wirkliche durch das Gedichtnis hindurchgehen und von ihm arrangieren liefs —
wihrend die Fotografie als Medium erscheinen musste, dessen Instantaneitit die
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wirkliche Wirklichkeit(in der Serialitit prisentischer Abbilder unsichtbar mach-
te. Noch einmal pointiert: Im Sprachmedium der Literatur meinte man die durch
die Reflexion hindurchgeschrittene Wirklichkeit selbst, in der Fotografie dagegen
nur das Medium zu sehen. Oder in Termen einer Beobachtungstheorie: Die Lite-
ratur schien in der Transparenz ihrer Sprache noch eine Beobachtung erster Ord-
nung zuzulassen, wihrend die Fotografie — als Beobachtung zweiter Ordnung —
das fotografische Beobachten, nicht aber sein Objekt, das Reale selbst, zeige.

Ich mo6chte mit einem Ausblick auf die Literaturprogrammatik des Natura-
lismus in Deutschland schliefden, der sich ja selbst erst dezidiert als yRealismus«
verstanden hat. Die naturalistische Programmatik hat — ich resiimiere ganz stich-
wortartig — die der Literatur des Nachmirz zugrunde liegende Realititskonstruk-
tion abgewiesen und durch eine szientifisch geprigte Alternativversion des Realen
als komplex determinierte Welt ersetzt. Deren Registrierung im Sprachmedium
der Literatur sollte sich nun nicht linger am langsamen«— Zeit in Anspruch neh-
menden, Ereignis und Aufzeichnung trennenden - Paradigma der Gedichtnis-
form des Wissens orientieren, sondern an einer Protokollschrift, die technische
Verfahren der Instantanspeicherung solcher Prisenzmedien wie Phono- und
eben Fotografie literarisch zu adaptieren versuchte. Simulierte die Schrift des Re-
alismus Miindlichkeit, um eine durch die Subjektivitit hindurchgegangene Welt
zu exponieren, so simulierte die Schrift des Naturalismus den Prisentismus der
Instantanmedien - jedenfalls in der avanciertesten Programmatik (Holz/Schlaf).
Das — von einer szientifischen Ideologie prikonstruierte — Reale sollte Schrift
ohne Intermittion irgendeiner Subjektivitit werden. Diese Konzeption ist es ge-
wesen, die hinter Arno Holzens Radikalisierung der Kunstdefinition Emile Zolas
gestanden hat: Nicht linger die Perspektive eines (wie immer subjektiven) Tem-
peraments sollte es sein, die ein Ereignis zum Dokument werden lisst, sondern
die technische Spezifik des verwandten Mediums, das sich — im freilich nicht er-
reichbaren Idealfall - invisibel machen sollte.

Trifft diese kurze Exposition des naturalistischen Programms zu, dann tiber-
rascht zunichst eine strukturelle Kontinuitdt zur Poetik des Realismus. Beide
Doktrinen postulierten die Selbstreprisentation des Realen im )leeren« Medium
literarischer Sprache. Dargestellte Realitit und sprachliche Darstellung waren
freilich tiberaus unterschiedlich konzipiert. Es war der Unterschied von Memo-
rieren und Scannen.

Die Versuche der literarischen Umsetzung des Programms durch Arno Holz
— d.h. die sprachliche Simulation der phono-/fotografischen Instantanspeiche-
rung etwa im so genannten »Sekundenstil« — haben aber einen Effekt gehabt, der
im Ergebnis jene strukturelle Kontinuitit unterbrach. Denn diese Sprachexperi-
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mente, die der naturalistischen Literatur die Kopierqualitit der damals avancier-

ten Speichermedien geben sollten, hatten — ebenso paradox wie konsequent - die

(Wieder-)Entdeckung der Selbstreferenz der Schrift in ihrer grafischen Prignanz

— als Letter auf dem weifden Quadrat des Papiers — zur Folge, der sich das Reale

verfliichtigt. Nicht von ungefihr haben die Programmatiker der Konkreten Poesie

in Arno Holz einen ihrer Vorginger und Anreger gesehen. So stellte die Orientie-

rung am Paradigma der Fotografie die Literatur vor die optisch/akustische Mate-
rialitit ihres Mediums, dessen Unhintergehbarkeit die Wirklichkeit der Welt zur
[lusion machte und der modernen Literatur eine Motivressource ersten Ranges

zuspielte.
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Matthias Bickenbach
DAS DISPOSITIV DES FOTOALBUMS: MUTATION KULTURELLER ERINNERUNG.
NADAR UND DAS PANTHEON

»... die Bilder nah- und fernstehender Personen, vertraute
Gesichter und Portrits von Berithmtheiten, in einer beinahe
vollkommenen Osmose.«

Jean Sagne

I. TOPOGRAPHIE, DIE DAS MEDIUM DENKT

Zweifellos gehort das Arsenal der Bildnisse ngrofder Mianner« und »berithmter
Zeitgenossen« zu den Formen kultureller Erinnerung. Doch die Unmengen Por-
trats bilden ein tiefgriindiges virtuelles Archiv, das nach den Medien und Forma-
tionen dieses Bildgedichtnisses und seiner Prisenz-Machung fragen lisst. Wie
wiren die vielen Bilder von Autoren und anderen Berithmtheiten, die in der Of-
fentlichkeit kursieren, zu erfassen? Es bedarf eines methodischen Blicks, der die
Prominenz fotografischer Portrits nicht einfach auf den Ruhm des Portritierten
riickfiihrt, sondern die Intermedialitit des Fotografischen beobachtet. Nicht das
einzelne Portrit dieses oder jenes Autors soll im Folgenden analysiert werden,
sondern die Form ihrer Versammlung unter dem Zeichen des kulturellen Ge-
dichtnisses.

Der neuen Zuginglichkeit zum Bild durch das Fotografische korrespondiert
eine Bildproduktion, deren Effekt auf das kulturelle Gedichtnis enorm ist, weil
die Bilder nicht mehr in den institutionellen und kommunikativen Rahmen der
kulturellen und politischen Eliten wie der Akademien verbleiben, sondern sich
buchstiblich ausstreuen, unkontrolliert verbreiten und an allen méglichen Orten
wieder auftauchen. Das Fotografische als Paradigma der yReproduzierbarkeit« be-
dingt die Dissemination seiner Bilder, ihre Zerstreuung, die zugleich )Saat ist.
Wie also wire diese Ausstreuung der Bilder zu fassen, eine )Saat(, deren Raum
koextensiv mit dem Raum der gesellschaftlichen Kommunikation und ihren Me-
dien wire, also schlechthin uniibersehbar? »Fotografien sind allgegenwirtig: in
Alben, Zeitschriften, Vitrinen, auf Plakaten, Einkaufstiiten, Konservenbiichsen.
Was bedeutet das?«

Das Medium des Fotografischen hat das Dispositiv der Versammlung neu in
den Blick gebracht. Der methodische Blick, der hier vorgeschlagen wird, richtet
sich auf einen bestimmten historischen Raum um 1860, der die Bilder der Vorbil-
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der in der Form des Albums in eine bestimmte Disposition bringt und als Dispo-
sitiv und Heterotopie im Foucaultschen Sinne gelesen werden muss. Das Album
formiert auf eine neue Weise ein kulturelles Gedichtnismedium und eine ganz
andere Form der kulturellen Erinnerung. Es bildet eine eigenstindige mediale
Form, die, vielleicht gerade deshalb, bestimmte Modelle kultureller Erinnerung
an Vorbilder beleiht. Als Gedichtnisraum fungiert das Album als neue Topo-
graphie von Bildnissen, die in ihrer Form den medialen Bedingungen der fotogra-
fischen Zerstreuung angepasst ist und ihnen eine »Okonomie der Aufmerksam-
keit« verleiht.?

In dem Mafde, in dem Raum und Medium konsubstanziell sind, ist der
Raum selbst ein Medium, das die Form seines Inhalts gleichsam unsichtbar mit-
steuert.> Der Raum prigt nicht nur einen Nimbus, der sich den Dingen, die sich
dort zeigen, mitteilt, sondern seine Atmosphire der Prisentation hat teil an Pri-
senz und Wirkung oder bringt sie sogar hervor. Das hat besondere Bedeutung
fiir das Medium Bild, denn Bilder sind abhingig von ihrer Raumbesetzung, ihrer
Prisent-Machung an einem Ort in der Anordnung eines Raums, der nicht der Bil-
draum selbst ist, ihm aber assistiert, indem er den Rahmen bildet. Prasenz und
Prisentation sind von den Parerga der Dispositive abhingig.?

So macht es — auch fiir die Bilder selbst — einen Unterschied, wie Bilder pri-
sent gemacht werden. Die Frage stellt sich nicht nur fiir die Inszenierung von
Kunstwerken, sondern kulturwissenschaftlich allgemein, als Frage nach den Prak-
tiken und Medien der Wiederversammlung. Die Frage der Anordnung der Bilder
in einem Raum ist immer auch die nach der Form ihres kiinstlichen und kulturel-
len Gedichtnisses.® Welche )Speicher« empfangen die »Bilderflutc des Fotogra-
fischen und wie kanalisieren sie diese?” Diese Fragen sollen hier an die Versamm-
lungen bertihmter Minner gerichtet werden.

Das Vorhaben, das im Folgenden ausgefiihrt wird, dreht sich um die Muta-
tion des Pantheons, jenem Versammlungsraum der erlesenen Geister einer Kul-
tur und Nation. Der methodische Blick gilt der Beobachtung einer Dekonstruk-
tion, die darin bestehen wird, die Form und das Gedachtnismodell des Pantheons
in seiner kulturellen und medialen Mutation durch das Fotografische zu analysie-
ren. Es handelt sich dabei um eine intermediale Transformation, die um 1860
statthat und ihren kulturellen impact exakt durch die Ablésung vom Prinzip des
Ortes gewinnt. Nach 1850 erreicht die Portritfotografie erstmals eine kritische
Masse und bildet ein 6ffentlich zirkulierendes Gedichtnis, welches das Foto-
album hervorbringen wird.



Das Dispositiv des Fotoalbums: Mutation kultureller Erinnerung

Il. TEMPELKONKURRENZEN

Das Pantheon erhiltim 19. Jahrhundert nicht zufillig wieder Prominenz. Obwohl
im Besitz einer mustergiiltigen architektonischen Form — dem rémischen Panthe-
on Hadrians —, ist es eher ein Medium denn ein Gebiude, das in seinem Raum die
ideale Versammlung beherbergen und hervorbringen soll. Es ist eine antike Ver-
sprechung, die die Nationalstaaten lockt. Doch die Idee ist verzwickt, und ihre
Umsetzung ist buchstiblich kompliziert. Das romische Pantheon stellt eine Ein-
maligkeit dar. Es ist eine architektonische Seltsamkeit, die niemals kopiert wurde,
ein Original ohne Kopie® Sein Rang ist iiberwiltigend, nicht nur die grofte
Kuppel der alten Welt z3hlt hier, sondern der Erfolg der Architektur wird sichtbar
in ihrem eigenen Fortbestand. Das Pantheon ist das am besten erhaltene antike
Monument. Eine Super-Architektur, die unwiederholbar ist und allen Nachfol-
gern die Vorgabe der Kuppel als Himmelsgew6lbe und das Problem der Anord-
nungder Figurenaufgibt: Ein Gedichtnispalast, der die Frage nachimagines agentes
undihrenlocinachdriicklichstellt, stattsiezuldosen. Wasresultiert, isteine Ubertra-
gungdesModellsaufandere Gebaude,dieschliefdlich vermutenlasst,dassPantheon
alles sein kénne, was sich so nenne.? Die intermediale Ubersetzung, die Ubertra-
gung von Namen und Vorstellungen auf das Fotografische, wird den architektoni-
schen Raum supplementieren. Was tibertragen wird, ist der Rahmen, der mitdem
Namen gegeben wird. Wir werden noch sehen, unter welchen Bedingungen bei
Nadar das Pantheon noch einmal den Effekt der SchliefSung, den fiktiven, aber
anerkannten Zusammenschluss der Versammlung, erreicht (vgl. Abschnitt VIL.).

In Paris als Grabkapelle des Konigshauses und des Geistesadels wird das
franzosische Panthéon mit der Transformation der Kirche Sainte-Geneviéve 1791
architektonisch und wortlich implementiert. Titel wie »Portikus GrofSer Manner«
oder »Basilika« werden abgelehnt. Die Inschrift "Den Grofden Mannern das dank-
bare Vaterland« soll die Umwandlung anzeigen. Doch mehrmals wechselt das
Gebiude — weder Tempel noch Kirche — die Seiten, es entsteht eine permanente
Umschrift. Die Inschrift selbst wird 1851 getilgt, 1885 wieder angebracht. Das
franzosische Panthéon mit seinen speziellen Problemen ist von Anfang an Gegen-
stand 6ffentlicher Debatten, Vorschlige und Gegenvorschlige, das Wort von der
»Pantheonisierung« kursiert schon.'® In Deutschland erscheint das Modell als
Walhalla. Vom jungen Ludwig I. seit 1807 ins Auge gefasst, entsteht der »Ehren-
tempel« oder das »Gebiude, die Abbildung grofder Teutscher enthaltend« mit
30 Jahren Vorlauf einer sich stindig erweiternden Skulpturenproduktion, bis
schlieflich die 358 Stufen zum hehren Ort hinfithren.!" In London wird das Pan-
theon in der Westminster Abbey erfolgreich angesiedelt.
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Diese Ubertragungen versprechen unter Anleihe des rémischen Modells
idealiter all jene zu versammeln, deren Summe als Einheit des Geistes der Nation
und der Kultur Prisenz durch Erinnerung stiftet.'> Doch das kulturelle Gedicht-
nis ist transnational, und das ist nur eine der vielen Schwierigkeiten, die das Mo-
dell zeitigen wird. Zugleich erhalten diese Gedichtnistempel eine Konkurrenz in
den damals so genannten »Tempeln der Photographie«, den Ateliers der Fotogra-
fen als Gegenstiick fiir die Lebenden, die nicht nur zum Ort der Versammlung po-
litischer und kultureller Kreise werden, also den Salon beerben, sondern dariiber
hinaus zum Raum der Zirkulation und Ausstreuung von Bildern und Vorbildern.

Mit den fotografischen Portrits »bertihmter Zeitgenossen« und ihren Orten
der Wiederversammlung mutiert das Modell des Pantheons als Medium des kul-

Abb. 1

Charles deForest Fredericks: Photo-
graphic Temple of Art, New York um
1850, Salzpapier-Abzug, Agfa Histo-
rama Kaln.
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Abb. 2

»World Wide Circulation«: John
Thomson »Street Advertising« Lon-
don 1876, Woodburytypie, 11,3x8,6cm,
in: Street Life in London, 1877.

turellen Gedichtnisses. In der intermedialen Transformation der Vorbilder vom
Monument der Skulptur zum papierenen Dokument stellt sich das Prinzip des
kulturellen Gedichtnisses von seiner in der rhetorischen Mnemotechnik vorge-
gebenen Topik der Kombination von loci und imagines'® auf eine Form um, die
Zirkulation heif3t.'* Sie wird zudem im Kurzschluss von Ruhm und Zeitgenos-
senschaft forciert. Es entsteht das, was Flusser »ein ewig sich drehendes Gedicht-
nis der Gesellschaft« nennt,'® eine Gedichtnisform, die, zumal in Bezug auf Foto-
grafie, in den Forschungen zum kulturellen Gedichtnis bislang kaum beachtet
worden ist.'®

Das Ortsprinzip des kulturellen Gedéchtnisses, jene buchstiblichen »lieux
de mémoire« exklusiver Orte der Ausstellung und Versammlung, das durch Ein-
schlieBung in den Raum bewahrt und den Ort bildet, zu dem man hingeht, wird
konfrontiert mit kursierenden Orten des Gedichtnisses, die zu einem kommen.!”
Dem Ortsprinzip der Memoria tritt mit dem Massenmedium des Fotografischen
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das Prinzip der Dissemination und Zirkulation entgegen, das die Prisenz der Bil-
der umwertet und neu definiert als Frequenz ihres Wiedererscheinens.

Diese Konsequenz resultiert wesentlich aus einem Aspekt der Intermedia-
litit der Fotografie, nimlich der Kopplung zu ihrem Trigermaterial: dem Papier.
Fotografien werden zu »Flugblittern«, und aufgrund dieser papierenen Medialitit
differenzieren sich Objekt und Information aus, die im topographischen Ge-
dichtnismodell in eins fallen.'® Die Folgen dieser Ausdifferenzierung forcieren
einen rallgemeinen Umlaufi, der die visuelle Information zirkulieren lisst, statt
sie zu verwahren. Schon 1859 zieht Oliver Wendell Holmes denkbar radikale
Konsequenzen aus dieser neuen medientechnischen Lage:

Die Form ist in Zukunft von der Materie getrennt. In der Tat ist die Mate-
rie in sichtbaren Gegenstinden nicht mehr von grofem Nutzen, ausge-
nommen sie dient als Vorlage, nach der die Form gebildet wird. Man gebe
uns ein paar Negative eines sehenswerten Gegenstandes, aus verschiede-
nen Perspektiven aufgenommen — mehr brauchen wir nicht. Man reifde
dann das Objekt ab oder ziinde es an, wenn man will [...]. Es gibt nur ein
Kolosseum oder Pantheon, aber wie viele Millionen méglicher Negative
haben sie abgesondert [...] — die Grundlage fiir Billionen von Bildern.
Materie in grofden Mengen ist immer immobil und kostspielig; Form ist
billig und transportabel. [...]. Und um die Bildung &ffentlicher und pri-
vater Sammlungen zu erleichtern, mufs ein leistungsfihiges Austausch-
system eingerichtet werden, das zur Folge hat, dass so etwas wie ein all-
gemeiner Umlauf dieser Banknoten oder Wechsel auf feste Materie
entsteht [...].""

Es geht hier nicht um den Diskurs der Kunst, sondern um den Sturm der Bilder
selber: Ihre Entbindung von den hochkulturellen Orten und ihre Ausstreuung in
die Gesellschaft sowie um die daraus resultierenden Formen kultureller Prakti-
ken ihrer Wiederversammlung in die Prisenz der Betrachtung. In diesem Sinn
mochte ich das Fotoalbum als ein Dispositiv begreifen, als eine nicht-sprachliche
Struktur, deren Ordnungsmacht im doppelten Sinn etwas sichtbar werden
lisst.?% Neben den »Inhalten¢ der einzelnen Bilder ist es die Form Album, auf-
grund derer etwas zur Sprache kommt, das selbst nicht ausgesprochen wird, das
kein Thema des Bilder-Diskurses als kulturellem Gedichtnis ist, sondern ihn
selbst grundiert und erzeugt. Anders gesagt und auf eine These hin pointiert: Mit
der fotografischen Portritproduktion nach 1850 und ihrer Versammlung im Al-
bum wird das Prinzip des Pantheons zugleich sichtbar und zerstort: Was es als
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Idee und Monument vorbildlich machte und als Medium der Prisenz kulturellen
Geistes auswies — die erlesene Auswahl als universale Adresse oder Totalitit der
Versammlung — wird sichtbar als Selektion, als Auswahl, die niemals unschuldig
ist.2! Die Auswahl wird in der seriellen Bildproduktion der Fotografie und ihrer
Sammlung im Album ihre Kontingenz selbst anzeigen — und das Problem damit
zugleich 16sen: durch die Seiten der Alben und ihre variable Anordnung zu offe-
nen kontingenten Serien. Die Prisenz des Bildes ordnet sich der der Sammlung
unter.?? Das Sammeln der Bilder wird, nach Benjamins schénem Satz, zur »prak-
tizierte[n] Erinnerung«.?®

lIl. BILDNISEVOLUTION

Die Explosion fotografischer Bildproduktion beginnt mit der Lust zum Bildnis.
Sozialgeschichtlich gesehen kommt man kaum umhin, ein ominéses »Verlangeny,
ein Begehren des Biirgertums, sich buchstiblich ins Bild zu setzen, als Motiv der
Bilderflut anzunehmen. Giséle Freunds Photographie und Gesellschaft ist die Ge-
schichte dieser Selbsteinschreibung des Biirgertums in das eigene visuelle und
kulturelle Gedichtnis.? Was vormals als Portritmalerei teuer und aufwendig nur
den happy few von Aristokratie und Geistesadel vorbehalten war, ist nun einer
breiteren Bevolkerungsschicht zuginglich. Das eigene Bild wird zusammen mit
den Vorbildern »bertihmter Zeitgenossen« allgemein verfiigbar. Erzeugt werden
nicht einfach Bilder, sondern Selbstentwiirfe, die am Nimbus des Bildnisses, am
virtuellen Ruhm, ein wenig partizipieren, denn wer ins Bild kam, war der Arri-
vierte.?® Wer sozialgeschichtlich weiter beobachtet, findet in der Heterogenitit
des Biirgertums und seiner Konkurrenzsituation zwischen Adel und Finanzadel
auf der einen und dem entstehenden Proletariat auf der anderen Seite weitere Mo-
tive fiir das Verlangen nach dem Bild als Selbstbestitigung einer Klasse, die in sich
briichig und sozial vielschichtig war.2 Doch das neue Medium Fotografie ist wie
jedes Medium selektiv und bezieht auch daraus seinen Status. Es schliefSt Proleta-
rier und Landbevélkerung sowie Frauen aus der Portritproduktion zunichst
ebenso selbstverstindlich aus, wie es suggeriert, dass sich jedermann ins Bild set-
zen konne.

Fir die Ausbreitung fotografischer Portrits bedurfte es jedoch einer Evolu-
tion medialer Art. Als »Medienevolution« méchte ich nicht einfach den Prozess
der technischen Erfindungen bezeichnen, sondern die (nachtriglich beobachtba-
re) Durchsetzung von restabilisierenden Standards, die den Erfolg einer Technik
erst erlauben.?’” Das Fotografische mit seiner Vielzahl paralleler optischer und
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chemischer Experimente, die um das Problem der Fixierung ringen (all die -ty-
pien, die in den Namen Fotografie eingehen), ist ein Paradefall solcher Medien-
evolution. Es sind zwei Standardisierungen, die nach 1850 die Massenproduktion
der Portrits ermdglichen, bevor diese Bilder im Album wiederkehren und die Zir-
kulation stabilisieren. Das Album jspeichert« nicht nur Bildnisse, sondern ist
selbst und wird selbst zum Medium der Zirkulation.

Mit dem durch Frederick Scott Archer 1851 veréffentlichten (!) Nassen Kollo-
diumverfahren wurden die vielfiltigen fotochemischen Techniken der Herstel-
lung von Negativen fiir eine gewisse Zeit (etwa bis 1890) vereinheitlicht. Das Ver-
fahren ermoglichte die Reproduktion des Bildes bei einer gegeniiber Talbots
Papiernegativen deutlich gesteigerten Brillanz. Es wog also den Qualititsverlust
der Talbotypie gegentiiber dem Verfahren Daguerres auf, das zwar brillante Bilder
lieferte, aber eben nur als Unikat auf Silberplatte. Der Ort der Daguerreotypie war
daher die Tradition des gerahmten Bildes und schuf keine Alben, sondern Kisten,
in denen ein oder zwei Unikate aufbewahrt wurden.?® Mit dem Nassen Kollodi-
umverfahren entwickelt sich dagegen eine Intermedialitit der Fotografie in ihrem
Bezug auf das Papier, das in der Ablésung des Salz- durch das Albuminpapier
ebenfalls einen neuen Standard erhilt.?’ Diese Standards beruhen auf dem Prin-
zip der intermedialen Schichtung. Wird die lichtempfindliche Schicht des Nega-
tivs jetzt als nasses Kollodium auf Glas statt auf Papier aufgetragen, schiebt sich
also ein weiteres Glas zwischen Objekt und Aufnahme, bildet die Eiweifsbe-
schichtung des Abzugs, die dem Papier den Namen gibt, erstmals einen Zwei-
Schichten-Triger namens Fotografie (statt Talbotypie oder Salzpapierverfahren).
Die Fotografie wird zum transportablen, leichten Bild. Seitdem sind Fotografien
Blitter oder wie Flusser schreibt »Flugblatter«.

Zum anderen schuf Adolphe-Eugéne Disdéri mit dem 1854 patentierten
Visitenkartenformat einen Standard, dessen Dominanz und Erfolg die Zeitgenos-
sen nur in Formeln der »Epidemie«, »Invasion« und »Kartomanie« oder als »Wut
nach Visitenkartenportrits« zu beschreiben wussten. Disdéri verkleinerte dabei
nicht nur die Fotografie auf ein Format von ca. 6x9 cm, sondern er schuf zugleich
eine Warholsche Multiplikation des Bildes um den Faktor 8. Mit einer eigens an-
gefertigten Optik, die vier Aufnahmen zugleich belichtete, wurde die fotografi-
sche Platte in zweimal vier Aufnahmen serialisiert.3° Die Vierteilung des fotogra-
fischen Bildes hat seitdem ihre eigene Ikonographie. Die damit einhergehende
massive Verbilligung schuf eine Massenproduktion, die selbst Ateliers wie das des
beriihmten Nadar zwangen, das neue Kleinformat in ihr Programm aufzuneh-
men. Dass statt qualitativ und isthetisch hochwertiger Bildnisse, wie sie in Cabi-
net- oder Kénigsformat méglich wurden, vom Visitenkartenformat kaum identi-
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Abb. 3

Flugblatter. Anonym: Eine Handvoll
Visitenkartenportrats, um 1865,
Collage, Christie’s South Kensington
Ltd.. London.

fizierbare Piippchen« produziert wurden — es dominiert das Ganzkorperportrat —
prigt und evoziert die schon bald kritisierte allgemeine Uniformierung in Klei-
dung und Pose. Das tat der »Invasion« keinen Abbruch. Es gehort vielmehr zum
paradoxen Bildprogramm des Biirgertums, sich gerade nicht individuell, sondern
standardisierten Modellen gemifs zu inszenieren, fotografische Normen, die auch
Kaiser und Konige ibernahmen, um sich im Portrit biirgernah« zu zeigen.

Die Zahlen der - internationalen — Bildproduktion nach 1850 sind kaum
weniger eindrucksvoll als die aktuell geschitzten 1 Million neuer Internetseiten
tiglich. In wenigen Jahren vervielfachte sich in den Grof3stidten die Anzahl der
Ateliers — in London von 5 (1851) auf iiber 200 (1860)*' —, die bald zu Grofunter-
nehmen mit zahlreichen Angestellten wurden. Wurden 1846 etwa 2000 Fotoap-
parate und 500 0oo Platten fiir Daguerreotypien verkauft,*? so lebten in Paris um



Matthias Bickenbach

96

1860 schon 33 000 Personen direkt oder indirekt von der Fotografie. Disdéri soll
zeitgenossischen Angaben zufolge tiglich 3000 bis 4000 Visitenkartenportrits
hergestellt haben. Selbst ein kiinstlerisch anspruchsvoller Fotograf wie Etiénne
Carjat produzierte 1866 iiber 1000 Bildnisse. Aber es sind keineswegs nur die na-
menlosen Biirger, die den Boom der Portritfotografie ausmachen.

Bilder berithmter Personen werden um 1860 mitunter 1000-mal tiglich ver-
kauft. Von Auflagenzahlen um die 200 000 oder 300 000 ist sogar 6fter die Rede.
Die Produktion der Ateliersistalso eine doppelte, von Bildern wie von Vorbildern,
die sich in Format und Gestaltung durchaus voneinander unterscheiden, hier das
Massenprodukt der Pose, dort das Charakterportrit, aber beide ihren Ort der Pri-
senz im Dispositiv des Albums finden. 1860 schreibt ein Zeitgenosse aus Paris:

Man kann sich keinen Begriff davon machen, wie das hiesige Publicum
fiir die Visitenkarten eingenommen ist. Jeder will sein Portrait in diesem
Format besitzen und an seine Freunde vertheilen. Sodann werden die
Portraits der politischen, kiinstlerischen und literarischen Notabilititen,
der Beriihmtheiten der Geistlichkeit, der Magistratur, der Armee, des
Theaters und selbst der Demimonde in Tausenden Exemplaren abgezo-
gen und im Handel verbreitet. Dies ist jetzt ein wichtiger Zweig der Pari-
ser Industrie. Es gibt keinen Salon, wo man jetzt nicht ein Album mit die-
sen kleinen Bildern findet.3*

Auswahl und Sammlung scheint angesichts dieser »fast uneingeschrinkte[n] Bil-
dergalerie« — so die Fotohistorikerin Ellen Maas — die notwendige Konsequenz
der Bilderflut zu sein. Sie wird in genau genommen drei Formen des Albums
sichtbar: Familienalben und Sammelalben reorganisieren Visitenkartenbilder und
deren Reproduktionen von Lithographien und grofsformatigen Portrits. Vor
allem diese, aber nicht nur, die in Lichtgebung und Charakterzeichnung oft schon
Hohepunkte fotografischer Portritkunst darstellen, werden zudem unter den
Titeln von »Album« und »Pantheon« als Bildband eigens publiziert oder als zu
sammelnde Lieferung einer »Galerie« angeboten. Die Lust zum Bildnis folgt bei
den »berithmten Zeitgenossen« sozialen Distinktionen und Zugehorigkeiten. Sie
hat jedoch in der Tradition des Vorbilds eine Bezugnahme, die die Kopplung des
publizierten fotografischen Albums mit dem Modell des Pantheons erlaubt und
nahe legt. Bleiben wir jedoch zunichst noch beim Raum des Ateliers.
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IV. DER RAUM DES ATELIERS

Das Atelier des Fotografen wurde zu einem kulturellen Ort mit durchaus magi-
schem Nimbus. Die »Tempel der Photographie« sind Salon und Pantheon in
einem. Kehren die Bilder in die Salons ein, so kehrt das Salonpublikum ins Atelier
ein. Wenige Jahre zuvor noch an der Peripherie der Grof3stidte in den anriichi-
gen Vierteln der Halbwelt angesiedelt, zogen die Ateliers — exemplarisch ist hier
die yWelthauptstadt« Paris — um 1860 an die grofSen Boulevards. Die »Tempel der
Photographie« sind Prachtbauten, mehrst6ckige Glaspaliste mit grofSen Fenstern
—auch hier ein Licht-Kanal wie beim oculus des romischen Pantheons, dem Licht-

schacht der Kuppel, auf den zuriickzukommen ist.

Abb. 4

»Mein Haus am Boulevard«. Nadars
Atelier am Boulevard des Capucines
35, Nadar, Paris um 1860, Albumin-
Abzug, Paris, Bibliothéque Nationale,
Département des Estampes et de la
Photographie.
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Die Ateliers sind mit aufwendigem Interieur ausgestattet. Neben den Kulis-
sen und Mdobeln, Siulen und Vorhingen, die so obligatorisch fiir die Portritmode
wurden, stilisieren sie sich regelrecht als exotistische Traumfabriken. Mumien be-
grifen Ankémmlinge, ausgestopfte Krokodile und andere Tiere zieren neben
Vasen und Antiken die verschiedenen Sile. Nadar lief3 sich einen Wasserfall in
sein Atelier am Boulevard des Capucines integrieren und dergleichen mehr. Das
Atelier ist ein komplexer Ort mit verschiedenen kulturellen und kommunikati-
ven Funktionen, eine H.s'terotopie,35 dessen Struktur zwischen dem Licht der Auf-
nahme und dem giftigen Dunkel der Entwicklungskammer, zwischen Transpa-
renz und Geheimnis oder, mit zeitgendssischen Topoi gesagt, zwischen Bithne
und Folterkammer, genauer zu analysieren wire, als es hier geschehen kann.3

Worauf es ankommt, ist, dass sich in diesem Raum die kulturellen Eliten
versammeln. Die Ateliers werden zum Salon, zum gesellschaftlichen Ort der Be-
gegnung von politischen und kulturellen Kreisen. Aber es gibt keinen Ort fiir alle.
Der Name des Fotografen ist zugleich Markenzeichen wie Ausweis fiir die Inte-
ressen seiner Klientel. So wurde }Nadar« zum Atelier der Bohemiens und der neu-
en Literaturszene, zum Atelier der politischen Opposition und der kiinstleri-
schen Secession der Impressionisten, die bekanntlich ihre erste Ausstellung dort
feierten. Das heif3t jedoch nichts weniger, als dass die Kundenkreise sich gemif3
ihrer kulturellen und politischen Interessen auf die Ateliers und ihre Bildproduk-
tionen verteilen. Ein Korrespondent aus Paris berichtet biindig iiber diese Aus-
differenzierung: »Die Fiirsten und Staatsminner gehoren Disdéri und Mayer &
Pierson, die Kiinstler und Gelehrten Nadar, die Bischofe, Journalisten und Scene-
berithmtheiten Pierre Petit.«*’

Diese Aufteilung des Publikums und der berithmten Zeitgenossen wird uns
noch beschiftigen. Zunichst ist festzuhalten, dass die Portritproduktion in die
Gesellschaft diffundiert und die Provinz erreicht. Es kommt zu einer allgemeinen
Zirkulation der Vorbilder, die kein Zentrum mehr kennt. Wie die Illustrierte Welt
1865 schreibt, macht jetzt »der intelligente Buchbinder des Landstidtchens |...]
mit Groschenphotographien seine botischen Mitbiirger mit den Gréssen der Po-
litik, des Ballets, der Oper, der Literatur bekannt«.3®

Es waren so die Berithmten der Zeit — die Spanne reicht vom Kaiser bis zur
Tinzerin —, die den Ateliers ihren Nimbus und den Namen Autoritit gaben. Das
Foto eines Konigs bedeutete den Titel als "Hofphotograph«. Die Portrits der Be-
rithmtheiten wurden also zu Vorbildern auch fiir die Qualitit und die kulturelle
Disposition des Ateliers. In Deutschland kommt es zunichst nicht zu diesem
Boom. Obwohl das »Photographische Archiv« in Elberfeld im Sommer 1860 alle
Fotografen aufruft, fiir Deutschland ebenfalls Sammlungen von Vorbildern zur
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Beforderung der Kultur und der Sitten aufzubauen, bleiben sie lokal beschrinkt,
etwa die Miinchener Prominenz in Franz Hanfstaengls Album der Zeitgenossen
von 1860.% Allerdings beginnt in Miinchen die Firma Bruckmann ab 1859 ihr Ver-
lagsgeschift mit der fotografischen Reproduktion von Wilhelm von Kaulbachs
Goethe-Galerie, einer Serie von Frauengestalten aus Goethes Werken, die mit
grof3em Erfolg als Sammelbild im Visitenkartenformat vertrieben werden *®

Die »Tempel der Photographie« gleichen den zu der Zeit ebenfalls aufstre-
benden Warenhiusern und Einkaufspassagen®'! und hatten wie diese ihre Schau-
fenster. Dieser Ausstellungs-Ort wird zum ersten 6ffentlichen Fernseher, zum
buchstiblichen Bild-Schirm, in dem die Portritproduktionen o6ffentlich ausge-
stellt, also ausgesendet werden. So kommt es um 1860 nicht nur zu einer immen-
sen Portritproduktion, sondern zugleich zum 6ffentlichen Bild der Berithmten,
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Abb. 5

01 Rur ne NOAILLE Schaufenster. Nadars Atelier in
Marseille um 1897.
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die iiber die Bild-Schirme der Ateliers wie iber Buchhandlungen und Verlage dis-
seminiert werden. Erst so werden die hohen Absatzzahlen verstindlich. Was zu-
dem begonnen hat, ist nicht einfach Produktion und Reproduktion von Bildern,
sondern auch die Reproduktion der Reproduktion. Der Louvre beginnt schon
1855 die fotografische Inventarisierung seiner Skulpturensammlung und verkauft
die Bilder zugleich. 1864 griindet das Museum fiir Kunst und Gewerbe in Wien
ein eigenes Atelier fiir diese Zwecke, und auch in Dresden macht man ein Jahr
spiter gute Erfahrungen mit dem neuen Museumsgeschift. Das Reentry der
Kunstgeschichte in die fotografische Zirkulation hat begonnen und beginnt mit
der Reproduktion des Museums als Bildsammlung und der Reproduktion von
Holz- und Kupferstichen in fotografischen Formaten.

V. DAS ALBUM: SEITE MIT SCHLITZ

Das Fotoalbum ist eine direkte Auswirkung dieser Zirkulation des Bildes. Es ist
eine regelrechte Mutation, die die Eigenschaften des Buches mit denen der Aus-
stellungswand rekombiniert und als neue Form erscheint. Die Sammlung als

“2 erscheint in der Struktur des Buches, des Kodex mit sei-

»Buch der Strukturenc
nem Dispositiv der Schichtung und des Blitterns.** Das verindert auch die Re-
zeptionshaltung. Als Buch generiert das Album die private und gesellige Nah-
sicht. Trotz der kleinen Bildchen riickt das Portrit aus seiner Distanzierung der
Reprisentation an der Wand in die Intimitit der Betrachtung in der Haltung des
Lesenden ein und wird geselliger Ort der Kommunikation. Das Album ist ein
Rahmen in Hinden, der die Distanz des herrschaftlichen Portrits tilgt. Es ent-
steht um 1858 in einer eigenstindigen Form, deren Grundprinzip in der Méglich-
keit besteht, das Standardformat der Visitenkarte in die Seiten einstecken zu kon-
nen.** Das Weif3 der Buchseite, das dem Album den Namen gibt, bekommt einen
Schlitz, vier Schlitze, die die Seite quadrieren. Durch diesen Schlitz wird die Fo-
tografie geschoben und erscheint auf der Seite, die nun »Kulisse« heifst. Das Weif3
der Seite wird damit zum Rahmen, zum Medium der Prisentation. Natiirlich gab
es verschiedene Systeme mit Pappriegeln u.i., die jedoch alle auf dem Prinzip der
variablen Anordnung basieren. Die Bilder werden nicht eingeheftet oder geklebrt,
sondern bleiben lose gekoppelte Elemente, deren Austausch jederzeit moglich ist.
Das erméglicht Bildfolgen ebenso wie Umordnung, Aktualisierung, aber auch
Revision.

Das Album iiberfiithrt das Bild also in das Modell des Kodex, in dem man
blattert, und transformiert damit die Buchseite zum Ort der Montage visueller
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Kombinationen, die zugleich simultan und geschichtet sind.** Das erlaubt narra-
tive Zusammenhinge ebenso wie deren Bruch, Kritikam Wirrwarr der heteroge-
nen Ordnung ist frith zur Stelle. Denn ein Album ist kein Buch, folgt nicht dem
Modell des Buches als Ordnungsform. Es zeigt lose Kopplungen statt Aufbau und
dispositio von Themen. Als Ludwig Wittgenstein 16 Jahre Arbeit an den Philoso-
phischen Untersuchungen resiimiert, offenbart er, dass es ihm nicht gelungen sei,
die Ordnung eines Buches zu schaffen.

Meine Absicht war es von Anfangan, alles dies einmal in einem Buche zu-
sammenzufassen, von dessen Form ich mir zu verschiedenen Zeiten ver-
schiedene Vorstellungen machte. Wesentlich aber schien es mir, dass da-
rin die Gedanken von einem Gegenstand zum andern in einer natiirlichen
und liickenlosen Folge fortschreiten sollten. Nach manchen mifsgliickten
Versuchen, meine Ergebnisse zu einem solchen Ganzen zusammenzu-
schweifsen, sah ich ein, dass mir dies nie gelingen wiirde. [...] So ist dieses
Buch eigentlich nur ein Album.*®

Das Album ist das Medium loser Kopplung. Erst nach der Erfindung dieses
neuen Buches fiir Fotografien werden auch die ilteren Spruch- und Poesie-
alben zuweilen umfunktioniert, aber das Prinzip des Schnitts und der Kulisse,
in der das Foto sicher, aber variabel prisentiert wird, lisst festeren Kopplun-
gen keine Chance. (Fotoecken kommen erst nach 18g9o auf.) Das Album visua-
lisiert als Dispositiv der Sammlung damit vor allem zwei Figuren: Die variable
Anordnung, das Montageprinzip sowie das Prinzip der Serie, die in die Zeit hin
offen ist.

Fiir einen Zeitraum von mehreren Jahrzehnten sind Alben Motor einer gan-
zen Industrie, die vom Lederimport aus Ubersee bis zu zahllosen Patentanmel-
dungen auf die Verschliisse reicht. Um 1870 wird eine Vielzahl spezialisierter
Sammelalben angeboten. Ende des Jahrhunderts gibt es eine breite Palette von
Themen, die tiber Sammelbilder verfiigbar sind. Neben Reisen und Stadtansich-
ten, Militir- und Jagdszenen, Blumen und Koénigshiusern finden sich hier auch
das Poets Album oder das Album of Celebrities.

Das Fotoalbum lisst sich daher nicht auf die vorherrschende Perspektive der
Fotografiegeschichte reduzieren: Auf das Familienalbum als biirgerliche Marotte
der Selbstprisentation, das mit der Amateurfotografie nach 1888 mit den »min-
derwertigen( Bildern der »Knipser« gefiillt wird. Zwar bescheinigt die Fotografie-
geschichtsschreibung diesem Medium die Konstitution eines Familiengedicht-
nisses, aber es scheint schwer, dariiber nicht ironisch distanziert zu schreiben.
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Abb. 6

Album Doppelseite. Privatalbum,
Frankfurt / M. um 1865, Deutsches
Historisches Museum, Berlin.

Diese Distanzierung vom Album erscheint als Umkehrung der Begierde, die Bil-
der der Grofsen zu sehen. Eine Umkehrung, die die Distanzlosigkeit des Fotogra-
fischen, der das eigene Bild nicht entkommt, nachtriglich abwertet und zur
licherlichen Erinnerung macht.

Das war die Zeit, da die Photographiealben sich zu fiillen begannen. An
den frostigsten Stellen der Wohnung, auf Konsolen und Gueridons im
Besuchszimmer, fanden sie sich am liebsten: Lederschwarten mit absto-
Benden Metallbeschligen und den fingerdicken goldumrandeten Blit-
tern, auf denen nirrisch drapierte oder verschniirte Figuren — Onkel Alex
und Tante Riekchen, Trudchen wie sie noch klein war, Papa im ersten Se-
mester — verteilt waren und endlich, um die Schande voll zu machen, wir
selbst: als Salontiroler, jodelnd, den Hut gegen gepinselte Firnen schwin-
gend, oder als adretter Matrose, Standbein und Spielbein, wie es sich ge-
hért gegen einen polierten Pfosten gelehnt.*’
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Diese Geschichte des Familienalbums ist jedoch nur die halbe Wahrheit. Denn in
der Kopplung der Produktion von privaten und berithmten Portrits finden sich in
den Familienalben um 1860 keineswegs ausschlieSlich Familienbilder, sondern
die Vorbilder werden integriert. Der Fotografiehistoriker Jean Sagne spricht von
einer regelrechten »Osmose« privater und oOffentlicher Bilder im Familienal-
bum.*® Neben den eigenen Bildern als Andenken, sei es »als junger Mann« oder
auf Reisen, findet sich etwa »Schillers Mutter«.*’ Das Album avanciert damit zu
einem privaten Medium der Beobachtung 6ffentlicher Bilder. Es ist Medium der
strukturellen Kopplung zweier (auch visueller) Kommunikationssysteme — privat
und o6ffentlich — und zeigt sich so als Vorlaufer derjenigen Massenmedien, die
spater fiir diese Konstitution von Privatsphire zentral werden: Radio und Fernse-
her.%® Die weifle Wand der Albumseite fungiert als Medium der Mischung, lisst
offentliche und private Bilder erscheinen und die biologische Metapher der Os-
mose anschaulich werden. Doch der Austausch, den die Seite des Albums ermog-
licht, geht noch weiter. Die Grenze verlduft nicht einfach durch die Unterschei-
dung private/6ffentliche Bilder, denn das fotografische Bild vereint im Portrit
der Person selbst schon das Private, das ebenso dar- wie hergestellt wird, und das
Offentliche, das als Form der Bildproduktion die Normen des Portrits konfigu-
riert.

Das Verhiltnis der biirgerlichen Familien zur Aulenwelt, in Frankreich wie
in England oder Deutschland, schligt sich in den Sammlungen von Fotografien
(aber z.B. auch von Schallplatten) nieder. Die Lust zum Sammeln erreicht das
Biirgertum. So iiberkreuzen sich in den privaten Alben die fotografischen Pro-
duktionen von Amateuren (nach 1890) und Professionellen als »standardisierte«
Erinnerung.

Fiir die Anfertigung [von Familienfotos] gab es festgelegte Normen. Der
Kunde suchte sich in einem Katalog Dekor und Requisiten aus, der Photo-
graph beriet ihn in der Wahl der Pose und retuschierte das fertige Photo
entsprechend dem damaligen Schonheitskanon. Mit der Photographie
wurden Erinnerungen zum standardisierten Produkt. Die Portrits der
Vorfahren wurden sorgfiltig aufbewahrt und im Wohnzimmer an die
Woand gehingt [...] Das Photoalbum gestattete es, sich ein Bild von friihe-
ren Generationen zu machen, und festigte damit den Zusammenhang der
Familie als Gruppe. Es spiegelt aber auch, wofiir sich die Familie sonst
noch interessieren mochte. Nach den Untersuchungen von Dominique
Pasquier st6f3t man in den Familienalben des englischen Biirgertums auf
den ersten Seiten mitunter auf Photographien der Kénigsfamilie und an-
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derer berithmter Personlichkeiten, die von einschligigen Verlagen ange-
boten wurden. So mischte sich im Buch der Familienerinnerung Privates
und Offentliches.’’

Als Genre der Mischung ist das Album Ort der Rekombination von Vorbildern,
eigener wie fremder, und damit wird es zum Raum der Restabilisierung fotografi-
scher Zirkulation. Der Bilder-Blumenkranz der entstehenden privaten wie der 6f-
fentlichen Portrit-Anthologien ist jedoch nicht nur ein intermediales, sondern
auch ein intertextuelles Genre.*? Das Album, zumal das betitelte und publizierte,
bezieht seinen Wert aus der Intertextualitit selbst. Sie ist die Form der Samm-
lung, und sie kann auf eine lange Tradition zuriickgreifen.

VI. TEXT UND BILD: BILDNISVITEN

Zugleich mit der Verbreitung 6ffentlicher Bilder von Berithmtheiten in die priva-
ten Haushalte etabliert sich das Album als Veroéffentlichungsform des Buchmark-
tes, als Bildband. Dabei kann die Idee der Versammlung nicht nur auf das Modell
des Pantheons und der Fama zuriickgreifen, sondern auch auf eine feste Tradition
der Bildsammlung, die so genannten Bildnisvitenbiicher der viri illustres oder
uomini famosi.>® Das Thema der Fotografie als neuem Massenmedium darf nicht
in Vergessenheit geraten lassen, dass die Prisentation oder Prisenz berithmter
Minner (Frauen kommen in dieser Tradition kaum ins Bild) eine traditionsreiche
kulturelle Praxis darstellt, die ebenfalls einer Lust zum Bildnis folgt: dem tugend-
haften Begehren, die das Vorbild als Exempel sucht. Die Neugier, das Gesicht der
Grof3en« zu sehen, ist ein Begehren. Noch Schopenhauer empfingt es, freilich
mit einem Zug zur Physiognomik, also einer Verschiebung zum Begehren des cha-
rakterologischen Wissens. Was die Lust zum Bild hier sucht, ist die Bestitigung,
so einer konne nur so aussehen. Das Bild der Vorbilder wird zum retrospektiven
Zeugen dieser Bestitigung, die sich als Begierde dufdert, das »Antlitz« derjenigen
zu sehen, die durch yWerk und Tat« schon bertihmt sind. Schopenhauer gibt eine
Mikrogeschichte dieser Bildnisfunktion, die im Fotografischen vollends aufgeht:

Daf3 das Aeufdere das Innere darstellend wiedergebe und das Antlitz das
ganze Wesen des Menschen ausspreche und offenbare ist eine Vorausset-
zung, deren Aprioritit, und mithin Sicherheit, sich kundgiebt in der, bei
jeder Gelegenheit hervortretenden allgemeinen Begier, einen Menschen,
der sich durch irgend etwas, im Guten oder Schlimmen, hervorgethan,
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oder auch ein aufSerordentliches Werk geliefert hat, zu SEHN, oder falls
dieses versagt bleibt, wenigstens von Andern zu erfahren, WIE ER AUS-
SIEHT; daher dann einerseits der Zudrang zu den Orten, wo man seine
Anwesenheit vermuthet, und andrerseits die Bemithung der Tageblitter,
zumal der englischen ihn minutiés und treffend zu beschreiben, bis bald
darauf Maler und Kupferstecher ihn uns anschaulich darstellen und end-
lich DAGUERRE’S Erfindung, eben deswegen so hoch geschitzt, diesem
Bediirfnif3 auf das Vollkommenste entspricht.>*

Die Geschichte der Serien ist jedoch die der Bildnisviten, die in der Renaissance
prominent werden und mit Giorgio Vasaris Viten die feste Kopplung von Text und
Bild, Biographie und Bildnis zum Genre werden lisst.

Kopien griechischer Hermenbildnisse, die zu Dichtergalerien in romi-
schen Villen zusammengestellt werden, sowie die antiken Miinzprigungen der
Heimatorte der Dichter sind die beiden zentralen Bildquellen, die in der Reaktua-
lisierungsmaschine der Renaissance akkumuliert und angeordnet werden. Zwar
versammelte schon die Antike die Bilder ihrer Dichter, Philosophen und Staats-
ménner, und die Sage geht um von Varros verlorener Bibliotheksschrift De imagi-
nibus, in der der Bibliothekar Cisars nicht weniger als 700 Zeitgenossen und Vor-
viter visuell in einer Buchrolle versammelt haben soll. Doch die Renaissance
erfindet nicht nur das Portrit, sondern auch die Bildnisversammlung neu. Sie in-
tegriert Zeitgenossen in Historienmalereien, schmiickt Sile mit Fresken, sichtet,
vergleicht und ordnet die iiberlieferten Portrits mit philologischem Ethos.*® Hier
entsteht schon eine gezielte Nachfrage, die im Humanismus — etwa fiir Erasmus —
zur Bestellung und Verbreitung von Portrits in Gelehrtenkreisen fiihrt.

1517 erscheint die erste umfangreiche Sammlung von Hlustrium Imagines,
auf antiken Medaillen basierend, durch Andrea Fulvio in Rom mit iiber 200 Por-
trits, vorwiegend Staatsminnern seit Alexander d. Grofen.®® Die Bildnisviten
werden immer eine Genealogie herstellen und Zeitgenossen rekursiv anordnen —
in der Reihe ihrer bertihmten Vorliufer, was fiir Regenten wie fiir Kiinstler gilt. Sie
sind so der Ort einer visuellen Traditionsstiftung, sichtbar in der Reihe der Perso-
nen. Das Unternehmen wird durch die quellenkritische Sammlung Fulvio Orsinis
Imagines et Elogia Virorum Illustrium (Rom 1570) weiter ausgebaut, und es ent-
steht die Form der Bildnisvitenbiicher, in denen Portrit und Biographie nebenein-
ander stehen, jene Text-Bild-Kombination, die fiir »Kulturtriger« bis heute be-
stimmend ist. Mit Paolo Giovios Elogia Virorum Literis Illustrium (Basel 1577)
entsteht auch eine auf literarische Autoren konzentrierte Bildnisvitensamm-
lung.’
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Das Begehren des Vorbilds ist iiber die Funktion von Exempla zu dieser Zeit
didaktisch und erkenntnistheoretisch abgesichert. Es ist gut, sich gute Vorbilder
vor Augen zu halten. Sie erinnern an das rechte Tun, sie haben didaktischen und
auffordernden Charakter. Der Wert des Beispiels wird vom Bild potenziert, in-
dem es als Medium der Prisenz Unmittelbarkeit der Anschauung verspricht. Das
ist das genaue Argument, um Petrarcas historisches Hauptwerk De viri illustribus
einem Medienwechsel zum Bild hin zu unterziehen. Die Sammlung der Biogra-
phien romischer Generile und Staatsméinner, ein Text ohne Bilder, wird als Serie
von Fresken im Palast des Francesco il Vecchio da Carrara in Padua umgesetzt,
nebst Portrit des Autors und seines Schiilers Lombardo della Seta, der das Werk
nach Petrarcas Tod 1379 weiterfiihrte.

Della Seta beschreibt in seiner Dedikation an Francesco il Vecchio die Vor-
bildfunktion der Bilder, die als Exempel der Tugenden vor Augen stehen: Als
Liebhaber der Tugenden biete der Mizen den berithmten Minnern nicht nur
Gastfreundschaft in Herz und Geist, sondern auch im schonsten Teil seines Palas-
tes. Eine solche Bildprisenz bedarf jedoch der Legitimation, und so heifst es, der
Mizen handele nach dem Brauch der Alten, indem er sie der Bewunderung zu-
fithre. Die Prasenz der Bilder bedeutet die Permanenz der Erinnerung: »dafd du sie
immer im Auge behiltst diese Minner, denen du in Liebe nacheiferst wegen der
Grofe ihrer Taten.«®®

Das Exempel stachelt zur Liebe an. Die Liebe zu den Geistesgréf3en, die im
Humanismus die »Herzen entfachte«, animos inflammare, um mit der Diktion
Erasmus’ zu sprechen, ist die Erfiillung der Sendung, das Eintreten der mimeti-
schen Wirkung im Herzen der Betrachter. ® Die Lust zum Bild stellt sich als
Liebe, als Ideal der Nihe dar, die das bildliche eher als das schriftliche Medium
verspricht, obwohl es nur eine andere Konfiguration der Prisenz des Abwesen-
den darstellt. Paolo Giovio — in Florenz fiir den Kardinal Giulio Medici titig —
spricht 1521 ebenfalls von der »Begierde« (libido), in seinem Zimmer die Bildnisse
der berithmten Dichter und Denker vor sich zu sehen, da er durch ihren Anblick
zum Ruhme angespornt und zum Héchsten entflammt werde

Hervorzuheben sind weiterhin vor allem Nicolaus Reussners Icones sive
Imagines virorum illustrium (Strafsburg 1587), die schon im gleichen Jahr als deut-
sche Ausgabe mit Stichen Tobias Stimmers als Contrafacturbuch berithmt wird,
sowie das umfangreiche Werk Johann Jacob Boissards und Theodor de Brys, jetzt
mit Kupferstichen, das als Icones virorum illustrium in Frankfurt 1597 erscheint
und nur den Auftakt zu einer sich stindig erweiternden Galerie bildet. In Schii-
ben zu je 5o Stichen erscheinen ein zweiter und dritter Teil schon 1598, der vierte
Teil 1599, der fiinfte Teil jedoch erst 1628. Das Mappenwerk kennt eine Fiille von
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Neuauflagen. So kénnen Autoren des Barock wie Martin Opitz dann schon auf
diese Tradition zihlen — und auf einen regen Handel mit Holz- und Kupfersti-
chen.®!

Die Bildnisreihen bezogen ihr Selbstbewusstsein und das humanistische
Ethos ihrer Editionen von der unhinterfragten Vorbildlichkeit und Geschlossen-
heit ihrer erlesenen Versammlung. Die Vorbilder waren gewissermaflen immer
eine geschlossene Gesellschaft.®> Das war im Zeitalter der Fotografie allenfalls
noch fiir die geschlossene Gesellschaft der Kénigshiuser zu haben. Es heifdt, Ko-
nigin Viktoria habe in iiber hundert Alben die Portrits aller européischen Herr-
scherhiduser systematisch gesammelt.

Doch das Pantheon der Fotografen entsteht um den Preis der Serialitit und
lokaler, vielfiltiger Anordnung, ein Aspekt, der die Problematik jeder Sammlung
auf den Nenner bringt. Jede Sammlung erzeugt Anspruch auf Vollstindigkeit und
erreicht diesen nie, in diesem Spannungsmoment liegt ihre Intensitit.*® Wie
kommt es aber zur Anleihe an das Programm und den Titel des Pantheons? Zu-
nichst entstehen fotografische Bildnisviten noch zu lokal und auf das Aktuelle
begrenzt, als dass hohere Anspriiche ausgestellt wiirden. So lautet der Titel Franz
Hanfstaengls 300 Portrits umfassenden Lithographiewerks (1826 -1845) schlicht,
ja technisch Corpus Imaginum. Sein fotografisches Werk heifdt, wie erwihnt,
Album der Zeitgenossen. Und doch: Die Fotografie als Massenmedium bewirkt
eine Bildakkumulation, die das Modell der erlesenen Sammlung aller Geister, die
Idee des Pantheons, aktualisiert und zugleich entscheidend verschiebt.

VI. DAS SERIELLE PANTHEON

Es ist die komplexe Personlichkeit Nadars, die das entscheidende Stichwort gibt.
Nadar, biirgerlich Gaspard Felix Tournachon, der sich als Literat, Theaterkritiker
und Karikaturist mehr oder minder durchschligt, beginnt 1853, Fotografien als
Vorlagen fiir seine Karikaturen zu nutzen. Er macht sich seine Freundschafts-
kreise der Boheme, die der Roman Henri Murgers beschreibt, sowie des grof3eren
Kreises der Kiinstler um Baudelaire zunutze.** Hintergrund ist ein Lithographie-
projekt, das ihn allgemein bekannt machen sollte. Und dafiir brauchte Nadar viele
Bilder. Die Losung heifdt Fotografie. Er beschiftigt vier Mitarbeiter, ruft die Pro-
minenten auf, selber Bilder zu liefern, und stellt schliefSlich 1854 das Panthéon
Nadar vor, ein Lithographieblatt mit 249 Schriftstellern, die sich in einem langen,
gewundenen Zug auf die Biiste George Sands zubewegen, gerahmt von den Lis-
ten ihrer Namen und dem Titel.

107



Matthias Bickenbach

108
£ 184
ﬂrta!\\
ologne. .
7 [ZO/Z /"/
ne a Lyon 2
Abb. 7 ‘

Die ganze Vielfalt der Aktivitdten Na-
dars. Das Pantheon oben links mit
der ironischen Beischrift »Trop beau
pour le musée de Versailles«, Pierre
Durat: Nadar, in: »Photographie des
contemporains«, um 1867, Montage
(Albuminpapier-Abzug), Paris, Bi-
bliothéque Nationale, Département
des Estampes et de la Photographie.

Diese »Versammlung von Kopfen«, wie Nadar sie nannte, iiberfiihrt das Mo-
dell der Versammlung der erlesensten Geister nicht einfach nur in die Aktualitit
der Karikatur und der Fotografie, die als Ausgangsmaterial die Bedingung der
Moglichkeit dieser Lithographie bildet. Unter dem Titel »Pantheon« zeigt sich
nicht nur der Zug der Zeitgenossen, sondern auch der Zug der Zeit. Die Prozes-
sion der Kopfe visualisiert ihren Zug, die sie durch die Fotografie erhalten. Der
Zug namens Pantheon kiindigt das Blittern im Album nicht weniger an als die
Flugblitter der Fotos in ihrer allgemeinen Zirkulation. Die Bilder slernen laufeng,
mochte man sagen. Nadars Panthéon lisst die Beschleunigung des Sehens sehen
durch diese Figur der Akkumulation einer scheinbar endlosen Serie.®®
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»Panthéon Nadar«. »Poétes, Romanciers,
Historiens, Publicistes, Journalistes & a«,
Lithographie von Nadar 1854, New York, The

Metropolitan Museum of Art.

Doch die Prozession der Kopfe hat auch ihren konkreten Bezug zum Pan-
théon. Mona Ozouf beschreibt, wie die Zeremonie der Prozession zum Ort des
Pariser Panthéons die Bedeutung des Innenraumes vo6llig tiberdeckt. Es gibt keine
Berichte iiber das, was man im Inneren tut. Das Innere bleibt ein »Ort der Leere,
der nichtsdestotrotz bevolkert, ja iiberbevolkert ist.®® Die Prozession zum Panthe-
onistdas Ritual, wihrend der Ortleer bleibt, man verharrte vor der Schwelle. Na-
dars Zug der Schriftsteller bekommt daher den Charakter einer Demonstration,
die die Rolle der Autoren als Begleiter und als Anwirter ausweist. Streng genom-
men ist die Prozession die Performanz jener, die nicht aufgenommen werden,
noch nicht oder nie. Auf dem Lithographieblatt Nadars geht es stellvertretend zur
Biiste George Sands — nie zuvor oder danach hat eine Frau diesen Ort erhalten -,
die nicht nur als Symbol des Ruhmes, sondern auch als Modell der Pantheonisie-
rung fungiert. Die Skulptur war ja das Paradigma der Bildlichkeit im Pantheon.
Die Variation, dies als Lithographie, dem Medium der Karikatur, darzustellen, be-
kommt dadurch ihre Spannung. Eine frithere Karikatur Nadars von 1852 zeigt den
Zug von Victor Hugo, S6hnen und Nachfolgern zum Mont Parnasse, auf dem das
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Panthéon thront. Auch hier ist kaum zu entscheiden, ob die Karikatur einen An-
spruch einklagt, ironisiert oder den zeitlichen Vorgang des Einzugs ins Pantheon
selbst beschreibt. Ein Narr verfolgt den Zug, und das Pantheon ist fern und gleicht
eher einer Windmdiihle. Das Pantheon ist als Lanterne magique des auteurs et jour-
nalistes betitelt.*’ Die Lithographie dagegen supplementiert Parnasse und Gebau-
de durch eine Biiste und den Titel. Sie kann auch als Auszug aus dem nicht mehr
im Bilde prisenten Gebiude gelesen werden, als Umzug in ein anderes Medium,
das Nadar Titel und Name verbindend autorisiert und signiert.

Ein Jahrzehnt spiter bildet sich die Zirkulation der Bilder schon anders ab:

Abb. 9

Mosaikkarte: »Die GroBen Frank-
reichs«, Disdéri, Paris um 1864.
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als Cluster, als Ballung. Auch dieses Verfahren eines Sammelbildes schrieb sich
Adolphe-Eugéne Disdéri auf seine Karten: als Patent auf das Mosaikbild 1863.
Dasjenige der berithmten Zeitgenossen zeigt im Format der Carte de Visite tiber
300 Kopfe tibereinander gestapelt, nicht als Zug, sondern als Traube oder imagi-
narer Korper der Kultur.

Zeichnet Disdéri mit Patenten, signiert Nadar mit seinem Namen. Er signiert
eine Idee, er selbst ist Autor. Der Name Nadar, aus einem Sprachspiel entstanden,
das Tournachon zu Tournadar werden liefs, diirfte der erste eigens copyright-
geschiitzte Autorenname im fotografischen Diskurs sein. In einem langwierigen
Prozess gegen seinen Bruder Adrien liefs sich Nadar das Rechtzusprechen, alleini-
ger Triger seiner mittlerweile geldwerten Signatur zu sein. Der Name wurde zum
Markenzeichen, und weltweit verbreitete sich sein roter Schriftzug oder das Kiir-
zel des geschwungenen N. Mit ihm besetzt Nadar das Pantheon wie sein Atelier.
Kann man das Pantheon signieren? Ein ungeheuerlicher Akt. Doch Nadar stellt
nur heraus, was immer schon statthatte. Das Pantheon ist, wie ein Archiv, stets
signiert und konsigniert, es ist stets mit Namen und Inschriften versehen.®

Die Signatur Nadars verschafft seinem Namen den Durchbruch, er wurde
selbst zur Berithmtheit der Zeit, vollends nach dem Erfolg seiner jetzt fotografi-
schen Portrits im Salon 1859, der Fotografie erstmals als eigenstindige Kunst pra-
sentierte. Seine Bilder werden nun mit ihrem Zug zum Pantheon identifiziert.
Das Wort kehrt zuriick und iibertrigt das Projekt der Lithographie auf die fortlau-
fende Portritproduktion des Ateliers. Der zeitgenossische Rezensent der Gazette
des Beaux Artes schreibt den Topos fest, und zwar als Form spezifisch zeitgenos-
sischer Versammlung:

Herr Nadar hat aus seinen Portraitaufnahmen unbestreitbar Kunstwerke
im eigentlichen Sinne des Wortes gemacht, und zwar durch die Art, wie
er seine Modelle ins Licht setzt, durch die Freiheit, mit der sie sich bewe-
gen und ihre Haltung einnehmen kénnen, und vor allem, indem er nach
ihrem jeweils typischen Gesichtsausdruck sucht. Die gesamte literari-
sche, kiinstlerische, schauspielerische, politische, mit einem Wort geisti-
ge Elite unserer Zeit hat sich in seinem Atelier eingefunden. [...] Die Por-
trait-Serie, die er ausstellt, ist — das meine ich hier ganz ernst — das

Pantheon unserer Generation.’

AlsNadarkurz daraufin das Atelieram Boulevard des Capucineszog, lief er seinen
Namenszug in grofSen roten Lettern an der Glasfassade aufleuchten - ein mit Gas
beleuchtetes Schrift-Bild auf dem Boulevard: Leuchtreklame. (Vgl. Abb. 3)



Matthias Bickenbach

112

Ein signiertes Pantheon kiindet von der Auswahl und Perspektive eines Ur-
hebers. Der Name autorisiert die Auswahl und schreibt sich in den Anspruch des
anderen Namens ein. Zusammen bilden sie den Titel. Das Pantheon ist nach
Nadar nicht linger die Vorstellung einer idealen Versammlung, sondern die Ver-
sammlung einer bestimmten, darin auch ideologischen, politischen und litera-
turpolitischen Ausrichtung oder — wie Max Ernsts Versammlung der Surrealisten
von 1922 titelt — Rendezvous der Freunde. Wie gezeigt verteilen sich die kulturel-
len und politischen Kreise in Paris auf verschiedene Ateliers. Nadar, iiberzeugter
Republikaner, mit dem Signalrot seines Namens, seiner roten Haare wie seiner
berithmten roten Jacke, die er angeblich an den Feiertagen des Kaiserreichs aus
dem Fenster seines Ateliers hingen lief3, weigerte sich, monarchietreue Politiker
und Literaten zu portritieren. Sein Pantheon versammelt vor allem die junge Ge-
neration der Boheme, den Kreis der so genannten Ecole de Parnassiens, seine Vor-
bilder von Victor Hugo bis Jules Verne, auch Baudelaire, Mallarmé und Zola, nicht
aber die damals zum Establishment gehorenden konservativen Schriftsteller, de-
ren Namen genau deswegen kaum in Erinnerung sind. Sein Pantheon setzt sich
durch als Bild des »literarischen Lebens« im Paris der Zeit, aber es ist Kulturfal-
schung.

Die Alben lassen die Trennung dessen sichtbar werden, was im Bauwerk der
Stadt nicht zusammenkommen konnte (vgl. unten). Die konservativen Schrift-
steller findet man in Disdéris bald folgenden Unternehmen Album des Contempo-
rains (1860—62). Doch wer erinnert sich an den Schriftsteller Paul d’Ivoi oder den
Gelehrten Ortolan?’® Oder die Schriftsteller Emile Erckmann und Alexandre Ca-
trian, die Pierre Petit 1870 portritierte? Nur Nadars Bildproduktion gelang durch
die Anleihe des Titels die Ubertragung des schlieRenden, versammelnden Rah-
mens, dessen Valuta freilich seitdem frei kursiert.

Die Galerie Contemporaine, littéraire, artistique Gaston Schefers, die in auf-
wendiger Gestaltung in halbjihrlichen Mappenwerken zunichst von 1876 bis
1884 erscheint, wird das Album der Alben werden. Sie versammelt noch einmal
die fotografischen Portrits der Ateliers mit dem neuen Kopierverfahren der
Woodburytypie, das die Negative dem Buchdruck zufithrt. Album der Alben,
Reproduktion der Reproduktion.”! Allegorische Vignetten ordnen hier Berufs-
stinde und Personenkreise; Reproduktionen von Autographen, etwa ein Brief
Voltaires, bereichern dieses Album, das als Hohepunkt und Abschluss dieses Dis-
positivs angesehen werden kann — bevor sich die Praxis in uniibersehbare Publi-
kationen und private wie 6ffentliche Sammlungen ausdehnt. Es sind diese Alben,

aus denen sich heutige Ausstellungen und Kataloge speisen.”?
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VIIl. REPRISE: PANTHEON UND ALBUM

Der Platz Bertolt Brechts im Pantheon der deutschen
Literatur ist ungeheuer weit oben.
Marcel Reich-Ranicki

Was geschieht mit dem Modell Pantheon durch die Zirkulation der Fotografien
berithmter Zeitgenossen? Als Dispositiv der Sammlung ist das Album vor allem
in die Zeit hin offen, eine offene Serie. Das beweist auch das Familienalbum mit
seiner Norm der Lebenschronologie, den rites des passages von Einschulung,
Heirat, Jugend und Alter usw. Unter beiden Aspekten des Dispositivs — der
variablen Anordnung wie der offenen Serie — wird das kulturelle Gedachtnis des
Pantheons offensichtlich zu einem prinzipiell unabschliefSbaren Kanon trans-
formiert, einem Kanon, der zur Zukunft und zu zukiinftigen Umschriften hin
offen ist. Das Album wird zu einem Archiv der Zukunft, ganz in dem Sinn, wie es
Derrida fiir das Denken des Archivs gefordert hat.”® Was geschieht, hat einen
doppelten Zug. Die Transformation zur offenen Serialitit als Prinzip legt das
Totum der pantheonisierten Versammlung als Serie bestimmter Selektion blofs.

In dieser Transformation, die das Album sichtbar werden lisst, zeigt sich die
Gewalt des alten Modells yPantheon, von der es seine Autoritit bezog. Sie besteht
nicht nur in der Auswahl und dem Ausschluss derjenigen, die nicht fir wiirdig
befunden werden, sondern vielmehr im Ausschluss der Zeit.”* Das Pantheon be-
zieht seine Vorbildlichkeit aus dem Abschluss der Zeit, die es versammelt. Es
setzte ein abgeschlossenes, versammeltes Zeitalter voraus, eine Epoche, und ist
darin selbst epoché, das Anhalten der Zeit.

Denn das [Pariser| Pantheon ist der Ort einer eingefithrten, verewigten,
siegreichen Revolution, die ihre Geschichte vergessen hat oder vergessen
wollte [...]. Soist der Ort des kollektiven Gedichtnisses insgesamt auf3er-
halb der Geschichte angelegt. So sind aus der Ruhestitte der GrofSen Min-
neralle GrofSen Minner der Vergangenheit verbannt, ob sie nun der Antike
angehoren, dem Ancien Régime oder der Revolution. [...] Das Pantheon
ist somitalles zugleich: Heiligtum der Leere, ein Wechsel auf die Zukunft,
Aufforderung fiir jeden tugendhaften Biirger (warum nicht du?), aber
auch das Eingestindnis, dass ein Andenken unmdglich geworden ist.”

Was hier als paradoxes Scheitern des franzosischen Panthéon sichtbar wird, ist
nichts weniger als eine Dekonstruktion: Die Versammlung selbst ist »der Ort
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der Spaltung unter den Franzosen«.”® Weder das nationale noch das revolu-
tiondre noch das kulturelle Gedichtnis vermag sich als Einheit noch zu stiften.
Das wird offensichtlich in den Schwierigkeiten und Widerstinden einer von
Komitees verwalteten Stellvertretung, gegen die schon Marat polemisierte. Im
Augenblick der Griindung, im Dekret zur Schaffung des Pantheons, verwehrt
sich Marat seiner Pantheonisierung und zeichnet die Unmoglichkeit der Aufgabe
drastisch:

Ich mochte hier nicht bei dem lacherlichen Bild verweilen, das eine Ver-
sammlung von im Staub kriechenden, nichtswiirdigen und unfihigen
Minnern bietet, die sich zu Richtern der Unsterblichkeit aufschwingen.
Wie konnen sie die Dummbheit besitzen, zu glauben, dass sich die gegen-
wirtigen Generationen und die kiinftigen Rassen ihren Urteilen an-
schlief3en wiirden?’’

Doch Dekonstruktion ist dies nicht, weil hier ein Modell nicht mehr funktioniert.
Dass »schon zu Beginn der Nutzung des Pantheons die Unmoéglichkeit auffillt, es
als Ort der Einmiitigkeit anzuerkennen«,’® hat nicht verhindert, das Pantheon zu
schaffen. Die Unmaéglichkeit ist Griindungsakt selbst und bewirkt die span-
nungsvolle Zirkulation des Gebidudes zwischen Kirche und Tempel, weder Kirche
noch Tempel noch Museum.

Mehrmals wurde das Pantheon der katholischen Kirche zuriickgegeben
und gleichzeitig seine Rolle als ehrende Nekropole beibehalten. Gleich-
zeitig Tempel und Kirche, so entscheidet sich Napoleon, danach eine
Kirche ohne Tempel - so entschieden die Bourbonen. Dann hat man es er-
neut seiner rurspringlichen und gesetzlichen Bestimmung: iibergeben —
so entscheidet sich Louis-Philippe. Dann hat man seine Bestimmung auf
die gesamte Menschheit ausgeweitet — so entscheiden sich die Republika-
ner von 1848. Dann hat man es wieder seiner religiosen Aufgabe geweiht
- so entscheiden Napoleon III. und die »moralische Ordnung: [sic].
SchliefRlich wurde es beim Tod von Hugo sikularisiert.”’

Wihrend eine strikte Trennung von Asche und Andenken, dank Krypta, den
Raum vom Mausoleum entschieden abgrenzt, kann dieser Raum trotz Umbauten
Quatremeres nicht bebildert werden. Man schafft eigens diffuses Oberlicht, aber
an den Skulpturen scheitert die Vorstellung vollends. Die Vorschlige lesen
sich dabei wie ein Katalog moglicher Figurationen zur Schaffung von imagines
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agentes, die die Versammlung autorisieren sollen, die jedoch zusehends ver-
schwimmt. Heldendarstellung: nach »Art der Antike( Descartes als Prometheus,
Voltaire von Musen getragen. Mirabeau als Demosthenes (Vorschlag Charles Vi-
lette). Der Architekt Quatremeére plant dagegen emblematische Statuen. Die Phi-
losophies, ydas Gesetz(, )das Vaterland, rdie Freiheit« und »die Gleichheit« besetzen
die Vorhalle, »die Wissenschafteny, »die Kiinste« und )die patriotischen Tugendenc
den Innenraum. Doch am Problem, die verbindliche Liste der »Grofden Minner«
aufzustellen, scheitern alle Figurationen der Skulptur. Chaisenau will 1792 gar ein
Piedestal ohne Biiste aufstellen, und Quatremeére zieht die Konsequenz, erst gar
keine Liste anzufangen, und supplementiert die Plastik durch Allegorien als
Wanddekor. Gefliigelte Putten: Hintergrundrauschen, white noise der universa-
len Erinnerung.®°

Die Unmoglichkeit, zwei oder mehr Gedichtnisse zu vereinen — wie es
das rémische Pantheon unwiederholbar inszenierte —, ist eine Krise des topo-
graphischen Gedichtnismodells, das zur Anonymitit der Leere Zuflucht nimmt.
Es ist ohne Figuren bevélkert. Das Dispositiv des Albums wird hier seine L6-
sung erfolgreich anbieten: Massenproduktion und Serialisierung der Sammlung,
ihre Ausdifferenzierung in die politischen und kulturellen Kreise. Kein Pantheon
fiir alle, sondern jedem seines. Jeder ein Star, fiir fiinfzehn Minuten, wird Andy
Warhol replizieren. Seitdem ist die kulturelle Erinnerung nicht mehr auf den
symbolischen Ort einer Versammlung verwiesen, sondern auf die Frequenz
des Wiedererscheinens im Bild. Die Serialitit 16st das Versprechen der Versamm-
lung nicht ein, sondern verschiebt ihr Paradox der unvollstindigen Vollstin-
digkeit in die Zeitlichkeit und vermag genau deswegen Name und Titel zu be-
leihen.

Pantheon und Album lésen einander nicht ab. Das Album ist nicht der
Nachfolger oder die Substitution des Pantheons als Gedichtnismodell. Das Pan-
theon ist kein Vorliufer des Albums. Gleichwohl handelt es sich um einen Para-
digmenwechsel kultureller Erinnerung. Das Album reorganisiert die Erinnerung
im Rahmen des Fotografischen. Es bildet sich ein neues Dispositiv des Gedicht-
nisses, das, technisch gesprochen, in temporiren Speichern als random access me-
mory besteht, also dynamisierten Gedichtnissen, die kontingente Zuginge schaf-
fen. Diese neuen Gedichtnisse, die das »grofe technische System«®' unserer
zeitgendssischen Massenmedien sind, operieren erstmals mit Redundanzen und
Kontingenzen, dem Effekt ihrer repetitiven Zirkulation und der rekursiv statisti-
schen Auswahlverfahren der Quoten. Sie operieren daher mit einem konnotati-
ven Modus des Erinnerns, der eher als Hintergrundrauschen kultureller Kommu-
nikation fungiert denn als konkrete Erinnerung. Die Deutlichkeit des Erinnerns
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muss hier erst durch Lektiireverfahren aller Art — und sei es mit dem Videorecor-
der — erarbeitet, das fliissige« Material muss erst eingefroren und zur Beobach-
tung prapariert werden.

Statt der impliziten Linearitit des Zugangs aller Mnemotechnik setzt das
neue Gedichtnisdispositiv auf Streuung und Sendung, auf Dissemination und
gezielt auf Kontingenz. Das iiberraschend Wiedererscheinende sucht sich stets
als Neues anzukiindigen. Die Reproduktion der vielen Bilder, die heute in Illus-
trierten, Televisionen und im Internet zirkulieren, haben die Unterscheidung von
Original und Kopie weitgehend ersetzt durch das Gesetz der Neuheit®? und das
Gesetz der Neuheit durch ihre Gedichtnisform einer laufenden Wiederholung.
Das Album als papierene Form dieses neuen Dispositivs ist der erste Ort oder
Raum dieser Heimsuchung zirkulierender Bilder.®

Das Album bildet ein Archiv zukiinftiger Erinnerung und inszeniert darin
nicht zuletzt auch den zweiten Hauptaspekt der Intermedialitit der Fotografie,
nicht nur als Serie der vielen Bilder, sondern als die Serialitat des Einzelbildes:
seine fotografische Zeitstruktur. Sprung in die Zeit durch die Aufnahme, die
nicht einfach einen Augenblick festhilt — der »Augenblick« gehort einer anderen
Wahrnehmungskategorie an —, sondern einen Zeitschnitt setzt, das Datum der
Aufnahme, das die vorweggenommene Zukunft der Betrachtung fixiert. Die Fo-
tografie ist darin nicht Spiegel, sondern Echo: zeitversetzte (Selbst-)Wahrneh-
mung.® In dieser Zeitstruktur zukiinftiger Erinnerung serialisiert sich das Bild
der berithmten Zeitgenossen zur Serie, zur Sammlung seiner Lebensstadien, wie
sie heute in zahllosen Biographien und Text/Bild-Binden zu Leben und Werk
vorhanden sind. Das Fotografische ist Medium der Serialitit, jedes Bild unter-
scheidet an seinem Datum vorher/nachher. Das Einzelbild ist potenziell immer
eines in der Serie der Aufnahmen runmittelbar« hintereinander. Das Foto und sei-
ne Sammlung wird zum transitorischen Medium der Zeitmitschnitte. So wird das
fotografische Pantheon folgerichtig zu dem, was der Titel Isolde Ohlbaums zeit-
gendssischer Bestandsaufnahme deutscher Autoren schlicht und exakt aussagt:

zum »Fototermin«.®®

IX. DIE ERFINDUNG DES PANTHEONS

Die Operation der Auswahl folgt in beiden Dispositiven verschiedenen Figura-
tionen der Versammlung. Das Pantheon ist die Abstraktion eines archivarischen,
d.h. archontisch legitimierten Begehrens, das heutzutage durch Expertenkom-
missionen legitimiert wird und die Auswahloperation fiir die Allgemeinheit pro-
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zessiert.®® Nicht nur am franzosischen Modell, auch anhand des Modells Walhal-
la kann man die N6te und Probleme solcher Auswahl studieren, die politischen
Interessen der Gedichtnisbildung oder der damnatio memoriae, aber auch der
blofRen Raumnot einer wachsenden Skulpturensammlung.®’

Wenn die Moderne die Problematik der Versammlung der Vorbilder ent-
deckt und im Fotografischen durch Ausdifferenzierung und Rekombination pa-
pierener Versammlungen 16st, dann stellt sich die Frage nach dem Modell des
Pantheons. Was ist ein Pantheon genau? Wie ist dieses universale Gedichtnis zu
denken, welche Form hat es, um seine Funktion hervorbringen zu kénnen? Als
Klaus Honnef 1992 sein Pantheon der Photographie des X X. Jahrhunderts einleitet,
bietet er eine kurze Zusammenfassung:

Das erste Pantheon war ein Heiligtum aller Gotter.

Spater wandelte es sich zur Gedichtnisstitte bedeutender Minner. Als
Ehrentempel der grofden Franzosen verkiindet ein Pantheon in Paris den
Ruhm der verstorbenen Heroen. Das nordische Gegenstiick des mediter-
ranen Pantheon war die Walhalla; urspriinglich kennzeichnenderweise
nur den toten Kriegern und Konigen vorbehalten als Totenhalle. Erst die
allmihliche Sikularisierung von Pantheon und Walhalla hat auch Kiinst-
lern und Philosophen den Einzug gewihrt.

Doch ein Pantheon der Photographen?®®

Aber: Das Pantheon ist eine komplexe Fiktion. Die Frage zum Pantheon der Foto-
grafen rithrt am Problem des Bewusstseins um die notwendige Auswahl, dem
Problem eines jeden Kanons, der in der Folge von Honnef auch als vorliufig, tem-
porir, ja kontingent gekennzeichnet wird, ohne freilich den Anspruch des Na-
mens aufzugeben. Ein Pantheon der Fotografen jedoch stellt dieses Problem nicht
mehr als andere Anthologien (wie der Band ausdriicklich auch genannt wird),
weil das Pantheon durch die Fotografie schon in seiner Normativitit der Auswahl
als metonymischer Operation entdeckt worden ist, belichen und zugleich de-
couvriert. Das Pantheon ist als Dispositiv eine bei weitem komplexere Angele-
genheit, als es die kleine Erzahlung Honnefs erscheinen lisst.

Zunichst handelt es sich um eine nachtrigliche Bezeichnung eines interme-
dialen Vorgangs im langwierigen Prozess des Polytheismus. In vorhellenistischer
Zeit finden sich keine architektonischen Zeugnisse und wenige Gedanken zur
Versammlung. Den Gottern galten einzeln Tempel: Jedem Gott sein templum,
den exklusiven )Visierraumy, in dem er prisent wurde. Das Pantheon aber ent-
steht aus der oralen Kultur. Es ist zunichst Anrufung, eine elliptische Formel, die
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sich metonymisch an )die Gotter« oder an jalle Gotter« richtet und einzelne Na-
men supplementiert. Als »Formel der Behutsamkeit« resultiert die Anrufung aus
einer momentanen Unsicherheit der rechten Adressierung und lisst die Gotter-
vielfalt zur universalen Adresse werden.?’ Sie findet sich jedoch eingeschrinkt auf
das schnelle Stof3gebet, wihrend Zeremonien und Rituale einzelnen Goéttern
verpflichtet sind. Erst in hellenistischer Zeit finden sich Kulte »aller Gotter:.

Doch das Vorbild, das fiir das 19. Jahrhundert wichtig wurde, stammt natiir-
lich vom romischen Bau. Dieser »grofSartigste, am vollkommensten erhaltene an-
tike Bau« mit seiner gigantischen Kuppel von 43,30 m Héhe wurde aufgrund der
Giebelinschrift des Vorbaus dem Konsul Agrippa zugeschrieben, der es 25 v. Chr.
vollendet habe, ist tatsichlich jedoch eine Hadriansche Erfindung, die ihre Form
um 117 n. Chr. erhilt. Sie bildet ein perfektes, universales mnemotechnisches Mo-
dell der Anrufung aller Gotter, alter wie neuer.

Der Name bezieht sich nach Cassius Dio — eine der wenigen Quellen — aus-
driicklich auf die Bilder vieler Gotter sowie auf die Form des Rundbaus als Analo-
gon des Himmelsgewolbes. Der Tempel aller Gotter ist ein Gedichtnispalast, des-
sen Raum als Form die universale Adressierung ermoglicht und sichtbar macht.
Nicht nur ist die beriihmte unerreichte Kuppel in ihrer Form und ihrer Grofse
Analogon des Himmels, sie ist in Kassetten unterteilt, eine Kartographie aller
moglichen Orte der Goétter im Himmel, rund um das offene Auge der Rotunde.
Diese kreisférmige Offnung des oculus von fast g Metern ist selbst templum, der
exklusive Raum selbst, und mehr als das. Das Auge stellt einen Ubertragungska-
nal zwischen Mikro- und Makrokosmos, zwischen Gottergemeinschaft und
Menschen sicher.

Das innere Rund des Raumes ist durch sieben abwechselnd rechteckige und
halbrunde Nischen (und den Eingang), also in unterscheidende loci, strukturiert,
die in sich durch zwei Sdulen jeweils in drei Teile gegliedert sind. Die Nischen der
zweiten Ebene korrespondieren nicht symmetrisch mit den Nischen des unteren
Stockwerks. Das Pantheon ist eine geradezu monstrése Mischung klassischer Ar-
chitektur. Schon die ungewo6hnliche Ausrichtung nach Norden und die Verbin-
dung des Vorbaus mit der Rotunde markieren die Differenz zum Baustil der Zeit.
Insgesamt inszeniert Hadrians Pantheon weder die Klarheit der griechischen
Tempel noch die Ideale der Architektur seiner Zeit, sondern es verwandelt den
Raum in eine rhythmische Struktur, die mit der Dynamik von Bewegung und
dem Wechsel von Licht und Schatten arbeitet. Das Dunkel der Nischen kon-
trastiert den spiegelnden Marmor der Wiande und des Bodens. Dieser ist ebenfalls
in Quadrate, die Quadrate in Quadraten und Kreise in Quadraten darstellen,
vollstindig topographiert. Die vollends symmetrische Rotunde ist das Ideal-
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Das Innere des Pantheon. G.P. Panini um 1750,
National Gallery of Art, Washington D.C.
Samule H. Kress Collection.

modell einer Kugel, die in einem imaginiren Viereck geborgen ist, sie ist eine in
perfekter Ordnung aufgehobene Sphire.”

Nach der Umwandlung in eine christliche Kirche 609 durch BonifazIV.und
der heutigen Gestalt durch den Umbau Benedikts X1V. (1747) gibt es kein sicheres
Wissen mehr iiber die Verteilung der Bilder und Gotter. Nur die Ahnen des Kai-
serhauses, Mars, Venus und Divus Iulius (Cisar), die zugleich Gestirngotter dar-
stellen, sind durch Dio Cassius bezeugt. Sie fithren den Bezug der Architektur als
Gedichtnismodell zur Astrologie eng (7 Gotter, 28 Orte). Als Rundbau folgt das
romische Pantheon dlteren Vorbildern, etwa dem zum Himmel offenen Dodeka-
thea hellenistischer Zeit, in denen )die Gotter« in einer metonymischen Relation
von 12:54 reprasentiert waren. Die »Zwolfgotter« standen stellvertretend fiir 54
mogliche Gotter ein.

Es ist ein Gedachtnisschicksal, ein mal d’Archiv, dass durch die christliche
ySauberung: durch Bonifaz IV. die antiken Bildnisse verschwunden (aber nicht
vergessen) sind. Welche und wie viele in welcher Anordnung prisent waren, ist
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Abb. 11

Der Grundriss des Pantheon mit Mar-
morboden (aus: MacDonald: »The Pantheon«)

der reinen Spekulation anheim gegeben. Doch der Raum selbst bildet hier das
Medium, und die Leere des Bildlichen schligt um in die Moglichkeit der Uni-
versalitit, die der Raum bezeichnet. Das Auge im Zentrum des kassettierten
Himmelsgewolbes lisst nicht nur einen Visierraum nichtlichen oder taghellen
Himmels sehen. Es sieht selbst und lisst sichtbar werden. Wihrend man nur an-
nehmen kann, dass es Skulpturen der sieben Gotter (Merkur, Mars, Venus, Jupi-
ter, Mond, Sonne und Saturn) gegeben haben wird, ist der Himmels-Vater Jupi-
ter/Zeus das Auge der Rotunde selbst, er ist prasent als Lichtstrahl im Inneren der
Rotunde. Sein Auge wandert dem Lauf der Sonne entsprechend tiber die Kasset-
ten (sie in einen Wirbel Dreiecke verwandelnd), {iber Nischen und Siulen hin-
weg, liber den Boden und wieder hinauf. Es inszeniert das Spiel von Licht und
Schatten, das der Raum inkorporiert, und wandert iiber die loci des Innen-
raums.”! Ein Gang durch den Gedichtnispalast.

Wie auch immer die Gotter angeordnet waren, in dieser perfekten Sphire ist
die universale Adressierung Programm, Universalitit selbst die Botschaft. Und
doch ist dieses Programm nichts weniger als politisch. Die Verbindung zum Kos-
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mos und zum Géttlichen fungiert als Ubertragung der goéttlichen Ordnung auf
das Reich Roms. Indem Hadrian die Inschrift des Konsuls Agrippa erneuert und
die Statue des Divus Iulius Cisar aufstellt, griindet er die Genealogie seiner Herr-
schaft in der Linie des Augustus. Das Pantheon ist der Anspruch des Herrschers
auf die universale Ordnung, die er stiftet und die ihn legitimiert.”

Demgegentiber stellt das Album als privatisierte, individualisierte offene
Serie keine rationalisierte Abstraktion als Auswahlprinzip dar, sondern die Lust
zum Bild, die Auswahl durch personliche Interessen. Das Album ist ein Medium
privater libidinéser Auswahl, des Gefallens und der Lust im Akt der Auswahl
durch die Bestitigung, ja, dieses Bild nehme ich, behalte ich, bewahre ich. Erst
einmal. Die Begierde, Vorbilder zu sehen, ist der Lust, sie zu sammeln, gewichen.
In der kollektiven Sammelarbeit der 6ffentlichen und privaten Alben bilden die
Bilder daher Datenmengen, die die kulturellen Vorlieben ihrer Sammler doku-
mentieren. Thre Auswahl ist keine Abstraktion, sondern — insgesamt gesehen —
eine Hochrechnung oder Quote der Verteilung von Vorlieben fiir die Prominenz
der berithmten Zeitgenossen - ein bildlicher quotation-index.

Doch die Quote wird durch das Maf3 der Zirkulation bestimmt. Das Portrit
Abraham Lincolns gibt dazu das Exempel ab. Vor dem Tag seiner entscheidenden
Rede vor dem New Yorker Cooper College liefs sich Lincoln im Februar 1860 vom
Fotografen Brady bzw. dessen Operateur fotografieren. Spiter wird er sagen, dass
er aufgrund dieses Portrits Prisident der Vereinigten Staaten geworden sei. Das
Bild verkaufte sich in mehreren hunderttausend Exemplaren, aber das ist nicht al-
les. Die Pointe bildet vielmehr die Transformation des Portrits zum Bild auf dem
Medium der Zirkulation schlechthin: Lincolns Fotografie zirkuliert bis heute auf
dem Schein der Fiinfdollarnote.”
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Die Totalitit des Pantheons zerstreut sich in dieser Zirkulation der Bilder,
die bald auch als Postkarten und Briefmarken erscheinen und sich in den Alben als
temporire und selektive Versammlungen restabilisieren. Die berithmten Zeitge-
nossen als Vorbild des Geistes werden selbst zu Geistern, zu Gespenstern, denen
man unverhofft wiederbegegnet.” Es sind Bilder, die man irgendwo schon ein-
mal gesehen haben wird und die in der kulturellen Kommunikation als schon ge-
sehen( vorausgesetzt sind.

So kommt es zu jener Szene, ein fotografisches Zeitalter weiter, in der es
schon galt, die »berithmten Zeitgenossen« in »unbewachten Augenblicken« zu er-
wischen.”® 1939 bittet Peggy Guggenheim anlisslich einer Feier in London die Fo-
tografin Gisele Freund, ihre Schriftstellerportrits als Diaprojektionen vorzufiih-
ren.”® Die Erwartungen sind gespannt, die Party ausgelassen und feucht-frohlich.
Es kommt nicht mehr zur geplanten Diashow, die erstmals Farbphotos literari-
scher Beriihmtheiten - Joyce, Benjamin, Gide, Virginia Woolf und Jean Cocteau
etwa — prasentiert hitte. Man hatte die Fotografin und die Bilder vergessen. Doch
wie man in den Memoiren Peggy Guggenheims nachlesen kann, waren Giste wie
Gastgeberin spiter absolut tiberzeugt, die Bilder der beriihmten Zeitgenossen
wirklich gesehen zu haben.

1 Vilém Flusser: Fiir eine Philosophie der Fotografie, 4., ib. Aufl. Gottingen 1989, S. 38.

2 Vgl. Georg Franck: Okonomie der Aufmerksamkeit. Ein Entwurf, Miinchen 1998, zur >Wahrung<
Selbstbild vgl. S. 75 ff.

3 Den Begriff des Konsubstanziellen als kommunikatives Verhaltnis von Raum und Bildraum préagt
und analysiert Viktor Stoichita: Das selbstbewuBite Bild. Der Ursprung der Metamalerei, Miinchen
1998, vgl. S. 16, S. 180f., S. 217 und S. 261f. Es kann hier nur angedeutet werden, dass die Frage
zum Raum als Medium auf eine zentrale Frage und den Ansatz von Medientheorie selbst zielt. Der
methodische Blick wird mit der medientheoretischen Frage nach dem Raum des Medialen konfron-
tiert: der Frage nach der unmaéglichen Unterscheidung zwischen den R&umen, die (technische) Me-
dien hervorbringen, und den Rdumen, die Medien prasent machen. Das ist nicht nach Form und In-
halt zu unterscheiden. McLuhans Medientheorie biindelt sich an dieser Frage: »Botschaft« der
Medien ist nicht ihr Inhalt, sondern ihre Form, der Raum, der ihre Inhalte erscheinen lasst, den
McLuhan ganzheitlich umfassend als »globales Dorf« fasst. McLuhan stellt es als die »neuesten
Untersuchungsmethoden« heraus, »nicht nur den »Inhalt¢, sondern das Medium und den kulturel-
len Nadhrboden, auf dem das betreffende Medium wirksam ist«, in den Blick zu nehmen. Marshall
McLuhan: Die magischen Kandle, Stuttgart 1970, S. 17ff. Zum Fotografischen als Ausstreuung:
ders.: Die Fotografie. Bordell ohne Wande, in: Ebd., S. 185-199. Dieses AuBen des Mediums als an-
deres Medium birgt die Frage nach der Unbeobachtbarkeit des Medialen: Medien als unsichtbares
Formprinzip der Kopplung, fiir das der Raum der Disposition hier Exempel ist. Zur Unterscheidung
Medium/Form Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt/M. 1995, S. 165ff. Ders.: Die
Gesellschaft der Gesellschaft, Frankfurt/M. 1997, S. 190 ff.

4 Anders gesagt: »Bezogen auf die Einzeldinge, die die Raumstellen besetzten, ist Atmosphare je-
weils das, was sie nicht sind, ndmlich die andere Seite ihrer Form; also auch das, was mitver-
schwinden wiirde, wenn sie verschwanden. Das erklart die >Ungreifbarkeit< des Atmospharischen
zusammen mit ihrer Abhdngigkeit von dem, was als Raumbesetzung gegeben ist. Atmosphaére ist
gewissermaBen ein Uberschusseffekt der Stellendifferenz. Sie kann nicht in Stellenbeschreibung
aufgeldst, nicht auf sie zuriickgerechnet werden, denn sie entsteht dadurch, dass jede Stellenbe-
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setzung eine Umgebung schafft, die nicht das jeweils festgelegte Ding ist, aber auch nicht ohne es
Umgebung sein kdnnte. Atmosphére ist somit das Sichtbarwerden der Einheit der Differenz, die
den Raum konstituiert; also auch die Sichtbarkeit der Unsichtbarkeit des Raumes als eines Medi-
ums fiir Formbildungen.« Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft (Anm. 3), S. 181.

Zum Parergonalen vgl. Jacques Derrida: Die Wahrheit in der Malerei, Wien 1992, S. 74ff. Vgl. auch
Luhmanns Kriterium der »Doppelrahmung« als konstitutiv fiir Medien. Luhmann: Die Kunst der
Gesellschaft (Anm. 3), S. 178. Zum Dispositiv >Ausstellungsraum« vgl. Mieke Bal: Double Exposures:
The Subject of Cultural Analysis, New York/London 1996.

»lch glaube also, daB die heutige Unruhe grundlegend den Raum betrifft — jedenfalls viel mehr als
die Zeit. Die Zeit erscheint wohl nur als eine der mdglichen Verteilungen zwischen den Elementen
im Raum.« Michel Foucault: Andere Rdume, in: Aisthesis. Wahrnehmung heute, Leipzig 1990,
S. 34-46, S. 37.

Zum Bildtypus Kabinett und Gemaldegalerie — der »Bilderwand« — des 17. Jahrhunderts vgl. Stoi-
chita: Ursprung der Metamalerei (Anm. 3), S. 125 ff. Diese Bilder der Bilder zeigen nicht einfach Fil-
le oder Fluten, sondern entfalten programmatische und poetologische Aussagen (Ruhm der Malerei,
Diskurs des Ikonoklasmus) unter Einbeziehung mnemotechnischer Anordnung, vgl. ebd., S. 143.
William L. MacDonald: The Pantheon: Design, Meaning, and Progeny, Cambridge/Mass. 1976.

Uta Kornmeier: Nachleben mit Wartehalle, Kultstdtte und Museum. Verehrung der groBen Manner:
Eine Tagung in Leeds iiber die Idee des Pantheons, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung Nr. 280,
1.12.1999, S. N 6.

Mona Ozouf: Das Pantheon. Freiheit, Gleichheit, Briiderlichkeit. Zwei franzésische Gedachtnisorte,
Berlin 1996, vgl. S. 29.

Volker Ilgen/Dirk Schindelbeck: Dahinter steckt immer ein kluger Kopf. Die Biisten-Sammlung der
Walhalla, in: dies.: Jagd nach dem Sarotti-Mohr. Frankfurt/M. 1997, S. 77-97. Vom Plan Ludwigs I.,
»flinfzig riihmlichst ausgezeichneten Teutschen« einen Ort zu widmen, erweitert sich das Arsenal
schon ein Jahr spéater (1808) auf 90. Der »Helden-Katalog«, 1829 verfasst und zur Eréffnung 1842
publiziert, wéchst auf 96 Brustbilder und 64 Inschriftentafeln. Danach werden in 150 Jahren nur 27
weitere Biisten aufgenommen. Eine strenge Auswahl, die sich der Platznot verdankt — und lokalen
Interessen. Auch hier reiien die Debatten nicht ab, doch fiir Willy Brandt oder Giinther Grass sieht
es schlecht aus.

Bis heute: 1996 ironisieren Presseberichte anldsslich der Debatte um Jacques Chiracs Wunsch,
André Malraux ins Pantheon zu bringen, die »Pantheonisierung« (»ein derart tosendes Konzert der
Hudeleien«, Stiddeutsche Zeitung 4.12.1997). Malraux’ Fall zeigt jedoch mehr als die Kritik am »Fe-
tisch« nationaler Kulturstiftung alten Stils: »Gleichzeitig mit der Pantheonisierung wird das neue
Vorbild von Chirac heute auch philatelisiert. Die Sonderbriefmarke Malraux zeigt den lebenslangen
Kettenraucher.« Dorothea Hahn: Manie fiir den ideellen Gesamtfranzosen, in: TAZ 23.11.1996.
Frances A. Yates: Gedachtnis und Erinnern. Mnemonik von Aristoteles bis Shakespeare, Berlin 1990
(orig. London 1966), S. 11 ff.

Zirkulation nicht mehr als symmetrischer Kreislauf nach dem Modell der Blutbahn, sondern als
asymmetrische, unkontrollierbare Bewegung a-zentrischer Kreislaufe begriffen, wie sie auch die
Okonomie der Zeit zu entdecken beginnt. Deswegen: Ausstreuung/Dissemination. Noch McLuhans
Die Fotografie. Bordell ohne Wande (Anm. 3) impliziert die Abwertung dieser Dissemination, im Un-
terschied zu den Netzwerken der Elektrizitat, das als Modellrangiert, weil es den Kanal materialisiert.
»Technische Bilder sind Flachen, die wie Stauddmme wirken. Die traditionellen Bilder flieBen in sie
ein und werden ewig reproduzierbar. Sie kreisen in ihnen [...]. So saugen die technischen Bilder
alle Geschichte in sich auf und bilden ein ewig sich drehendes Gedéachtnis der Gesellschaft.« Flus-
ser: Fir eine Philosophie der Fotografie (Anm. 1), S. 18.

Jan Assmann: Das kulturelle Gedachtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitdt in frithen
Hochkulturen, Miinchen 1997. Aleida Assmann: Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des
kulturellen Gedachtnisses, Miinchen 1999. Aleida Assmann/Dietrich Harth (Hg.): Mnemosyne. For-
men und Funktionen der kulturellen Erinnerung, Frankfurt/M. 1991. Vgl. auch das DVjs Sonderheft:
Medien des Ged&achtnisses, hg. v. Manfred Weinberg u. a., Stuttgart 1999. Zur Diskussion um Mauri-
ce Halbwachs’ Konzept der kollektiven Erinnerung vgl. Hartmut Winkler: Docuverse. Zur Medien-
theorie des Computers, Miinchen 1997, S. 81 ff.

Den Terminus »Gedachtnisort« pragt das von Pierre Nora geleitete Unternehmen: Les Lieux de
mémoire, 7 Bde., Paris 1984-1993, das 130 Orte untersucht. Es gilt jedoch keineswegs nur im Wort-
sinn (Bauwerke, Denkmaler), sondern auch fiir Embleme, Devisen, Feste, Leitgedanken etc. Ozouf:
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Das Pantheon (Anm. 10) ist Teil der fulminanten Arbeit. Eine Einflihrung bietet Pierre Nora: Zwi-
schen Geschichte und Gedéachtnis, Berlin 1990.

Die »Information ist wertvoll, nicht das Objekt«. Flusser: Fir eine Philosophie der Fotografie (Anm.
1), S. 47. Zur Ausdifferenzierung als Kriterium der Geschichte der Medien Friedrich Kittler: Ge-
schichte der Kommunikationsmedien, in: Jérg Huber/Alois M. Miiller (Hg.): Raum und Verfahren,
Zirich 1993, S. 169-188.

Oliver Wendell Holmes: Das Stereoskop und der Stereograph [1859], in: Wolfgang Kemp (Hg.): The-
orie der Fotografie | (1839-1912), Miinchen 1980, S. 119f.

Vgl. Michel Foucault: Archdologie des Wissens, Frankfurt/M. 1973. Die Valenz des Begriffs inner-
halb der Foucaultschen Theoriebildung ist kompliziert. Dispositiv meint ein anderes »heterogenes
Ensemble« vorgdngiger Anordnungen und Machtstrukturen als Diskurs und Episteme, ersetzt die-
se jedoch nicht, sondern Uberlagert sie eher. Vgl. die Diskussion mit Luc Finas, in: Michel Foucault:
Dispositive der Macht, Berlin 1978, S. 119 ff. Ich lbernehme den Begriff in seiner vom sprachlichen
Diskurs unterschiedenen, topographischen Funktion. Als »Formation« haben Dispositive stets stra-
tegische Funktionen der Antwort auf einen »Notstand« und halten daher Verbindung zur Bedeutung
der dispositio im rhetorischen und militdrischen Sinn. Foucault erldutert das Dispositiv jedoch da-
riiber hinaus als »Ort eines doppelten Prozesses« funktionaler Uberdeterminierung durch »Wie-
deraufnahme« als »Readjustierung der heterogenen Elemente, die hier und da auftauchen«, sowie
einer standigen strategischen »Wiederauffiillung«. Ebd., S. 121.

Was sind »beriihmte Zeitgenossen«? Der Ruhm, dessen Fama sich immer schon auch {iber das Bild
verbreitete, tritt mit der Fotografie in ein neues Stadium, in dem schlechthin nicht mehr entscheid-
bar ist, ob er Ursache oder Wirkung der Bildproduktion ist. Verbreitet der Ruhm das Bild oder das
Bild den Ruhm? Wie um die Fotografie als Massenmedium unter Beweis zu stellen: Man weif}, dass
man nur durch es weif3, aber man weiB nicht, ob man es glauben kann. Vgl. Niklas Luhmann: Die
Realitat der Massenmedien, 2., erw. Auflage, Opladen 1996.

Die Prasenz des Bildes hat, obwohl diffizil gebrochen in den Operationen der Wahrnehmung, dem
Medium traditionell ein Privileg verschafft. Das Bild stellt vor Augen, und diese scheinbar volle
Prdsenz sicherte ihm einen Vorteil vor der Schrift, welcher fiir die Praxis, Portrédts beriihmter Au-
toren zu sammeln, zentral gewesen ist. Diese Prdsenzmetaphysik des Bildes ist jedoch eine Ver-
wechslung des Ausstellungsraumes mit den ideellen Zuschreibungen Unmittelbarkeit, Anschau-
lichkeit, Klarheit oder Authentizitat, die dem Bild attribuiert werden.

Walter Benjamin: Das Passagen-Werk, hg. v. Rolf Tiedemann, Bd. 1, Frankfurt/M. 1983, S. 271. Zur
Fotografie vgl. Bd. 2., S. 824 ff.

Giséle Freund: Photographie und Gesellschaft, Reinbek 1979. Vgl. Elizabeth Anne McCauley: A. A.E.
Disdéri and the Carte-de-Visite Portrait Photograph, New Haven 1985. Beaumont Newhall: Ge-
schichte der Photographie, Miinchen 1998, S. 61-74. Michel Frizot (Hg.): Neue Geschichte der Foto-
grafie, Kéln 1998.

Vgl. auch die Ausfiihrungen von Ullrich Keller: Modell Malerei: Die kunstfotografische Bewegung
um 1900, in: Deutsche Fotografie. Macht eines Mediums 1870-1970, Bonn 1997, S. 31-40, S. 34f.
Klaus Honnef: Portrédts im Zeichen des Biirgertums, in: Lichtbildnisse. Das Portrét in der Fotografie,
Rheinisches Landesmuseum Bonn, Kéln 1982, S. 62-114. Timm Starl: Die Physiognomie des Bir-
gers. Zur Asthetik des Atelierportrats, in: ders.: Im Prisma des Fortschritts. Zur Fotografie des
19. Jahrhunderts, Marburg 1991, S. 25-49. Pierre Vaisse: Das Portrét der Gesellschaft. Anonymitat
und Beriihmtheit, in: Frizot (Hg.): Neue Geschichte der Fotografie (Anm. 24), S. 494-512.

Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft (Anm. 3), S. 345, fasst Evolution als Trias der Operationen Va-
riation, Selektion und Restabilisierung.

Zudem war die Daguerreotypie zu brillant, sie spiegelte, was die Betrachtung an der Wand storte.
Man musste sie in die Hand nehmen, um sie zu betrachten.

Ein durch Evan-Blanquart 1850 angemeldetes Verfahren. Zu den Unterschieden der Bildtrédgertech-
niken siehe den Uberblick von Anne Cartier-Bresson in: Frizot (Hg.): Neue Geschichte der Fotogra-
fie (Anm. 24), S. 755-757.

Einen solchen Apparat zeigt das Titelbild von Roland Barthes: Die Helle Kammer. Bemerkung zur
Photographie, Frankfurt/M. 1989.

Vgl. Jean Sagne: Portréts aller Art. Die Entwicklung des Fotoateliers, in: Frizot (Hg.): Neue Ge-
schichte der Fotografie (Anm. 24), S. 102-122, S. 105.

Vgl. Freund: Photographie und Gesellschaft (Anm. 24), S. 33.

Vgl. Newhall: Geschichte der Photographie (Anm. 24), S. 67
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Zitiert nach Ellen Maas: Die goldenen Jahre der Photoalben, Kéln 1977, S. 140.

Heterotopien sind Rdume, in denen sich mehrere (kulturelle, soziale) Funktionen paradox lberla-
gern. Vgl. Foucault: Andere Rdume (Anm. 6).

In ihrer Inszenierung der Sammlung natirlicher, antiker und spezifisch moderner Objekte stellen
die Ateliers eine Erinnerung an das Programm der Kunstkammer dar. Das Atelier steht so in der
Tradition der Kunstkammer als Visualisierung der Verwandlung von Natur in Technik durch
menschliche Fertigkeit. Vgl. Horst Bredekamp: Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Ge-
schichte der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte, liberarbeitete Neuauflage, Berlin
2000. Auf die Geschichte des Sammelns kann hier nicht eingegangen werden. Zur Verbindung zur
Mnemotechnik vgl. jedoch Lina Bolzoni: Das Sammeln und die ars memoriae, in: Macrocosmos in
microcosmo: die Welt in der Stube. Zur Geschichte des Sammelns 1450 bis 1800, hg. v. Andreas
Grote, Opladen: Leske und Budrich 1994, S. 129-168.

Zitiert nach Maas: Die goldenen Jahre der Photoalben (Anm. 34), S. 140.

Maas: Die goldenen Jahre der Photoalben (Anm. 34), S. 142.

Franz Hanfstaengl: Album der Zeitgenossen. Fotos 1853-1860, hg. v. Christian Diener/Graham
Fulton-Smith, Miinchen 1975. Der Band enthélt 42 von 80 erhaltenen Aufnahmen Hanfstaengls.
Uber den urspriinglichen Aufbau weil man fast nichts, alle Quellen sind im Miinchener Atelier im
Zweiten Weltkrieg zerstért worden. Zu den bekanntesten der >Zeitgenossen< zahlen hier Franz Graf
Pocci und Jakob Grimm. Alle Portréts sind retuschierte Atelierinszenierungen. Hanfstaengls Nega-
tivretuschen erregten bekanntlich Aufsehen auf der Weltausstellung in Paris.

Maas: Die goldenen Jahre der Photoalben (Anm. 34), S. 142.

Vgl. Freund: Photographie und Gesellschaft (Anm. 24), S. 65. Dieser Gedachtnisform widmet sich
bekanntlich Walter Benjamins Passagen-Werk. Zum Thema der Erinnerung bei Benjamin: Nicolas
Pethes: Mnemopathie. Poetik der Erinnerung und Destruktion bei Walter Benjamin, Tiibingen 1999.
Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge, Frankfurt/M. 1974, S. 180.

Vgl. Verf.: Art. >Buchg, in: Lexikon Gedachtnis und Erinnerung, hg. v. Nicolas Pethes/Jens Ruchatz,
Reinbek (vorauss. Herbst 2001).

Es teilt sich in zwei eigenstandig hergestellte Bestandteile auf: in das sog. »Buch«, womit die Sei-
ten und ihre mit der sog. »Patentfalz« perfektionierte Bindung gemeint waren (die Zwischenlei-
mung eines Streifens, der das Aufklappen der Seite ermdglichte, ohne die Bindung zu strapazie-
ren), sowie in den »Umschlag«, der mit aufwendigen Materialien, Holz, Glas, Reliefen,
Goldprégungen, Elfenbeinintarsien usw. unabhéangig gefertigt wurde. Reiche Beispiele bei Maas:
Die goldenen Jahre der Photoalben (Anm. 34).

Die Schichtung zu durchblatternder Portrdts wird spater regelrecht als »Daumenkino« kritisiert.
Max Picard schreibt 1932 zu August Sanders Antlitz der Zeit, es sei ihm, »als wiirde beim Wegblat-
tern auch die Grenze, die ein Gesicht vom anderen trennt, wegfallen«. Zum Physiognomikdiskurs
der Zeit vgl. Heiko Christians: Gesicht, Gestalt, Ornament: Uberlegungen zum epistemologischen
Ort der Physiognomik zwischen Hermeneutik und Mediengeschichte, in: DVjs H. 1/2000, S. 84-110.
Vgl. Petra Loffler: >Ein Dichter sieht aus wie ein Chemiker, in: Stefan Andriopoulos/Bernhard Dotz-
ler (Hg.): 1929. Schnittpunkte der Medientheorie (vorauss. 2001).

Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen, Frankfurt/M. 1971, Vorwort S. 9f.

Walter Benjamin: Kleine Geschichte der Photographie, in: ders.: Gesammelte Schriften, Bd. II,1, hg.
v. Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhd&user, Frankfurt/M. 1980, S. 368-385, S. 374f. Fiir eine
neutralere, gleichwohl distanzierte Wertung Michel Frizot: Dossier Familienalbum, in: ders. (Hg.):
Neue Geschichte der Photographie (Anm. 24), S. 679. Frizot versucht die Formen der Alben rigoros
zu trennen, wobei >Amateur</>Profi< als Leitunterscheidung unterliegt. Dies wird jedoch der Zirku-
lation des Fotografischen kaum gerecht — und verlegt zudem die Perspektive auf das »neue Kom-
munikationsmittel« Album ganz in die Zeit der »Knipser«: »Als nach 1890 erstmals Amateure den
Zugang zur Fotografie fanden, entstand in der Folge nicht nur ein neuer Typus von Bildern, sondern
auch ein eigenes Kommunikationsmittel: das Familienalbum. [...] Man darf dieses [Familienalbum]
nicht als die Fortflihrung jener Portrétkartenalben sehen, wie sie im Zweiten Kaiserreich aufkamen
und bis zum Ersten Weltkrieg Ublich waren, denn [!] letztere enthielten Portrdtaufnahmen aus Fo-
tostudios, wahrend in den neuen Alben selbst aufgenommene Fotografien aufbewahrt und prasen-
tiert wurden.« Fir eine Beschreibung vgl. auch Ursula Breymayer: Geordnete Verhéltnisse: Private
Erinnerungen im kaiserlichen Reich, in: Deutsche Fotografie. Macht eines Mediums 1870-1970,
Bonn 1997, S. 41-52. Zum »Knipser«: Timm Starl: Knipser. Die Bildgeschichte der privaten Fotogra-
fie in Deutschland und Osterreich von 1880 bis 1980, Miinchen 1995.
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»Mit dem Visitenkartenbild wanderte die Fotografie aus dem Rahmen ins Album. Als echtes >Fami-
lienmuseumc« birgt das Album das Gedéachtnis der Gruppe, hier liegt das Geflecht ihrer Beziehun-
gen offen, hier kann man die politischen und kulturellen Muster erkennen, die aus den hdheren Ge-
sellschaftsschichten entnommen wurden. In diesen Alben vermischen sich die Bilder nah- und
fernstehender Personen, vertraute Gesichter und Portréts von Beriihmtheiten in einer beinahe voll-
kommenen Osmose.« Sagne: Portréts aller Art (Anm. 31), S. 110.

Timm Starl: Sammelfotos und Bildserien. Geschaft, Technik, Vertrieb, in: Fotogeschichte 3/1983,
H. 9, S. 3-19. Der konzise Uberblick iiber die Industrie fiihrt u.a. ein Album mit 370 Schriftstellern
und »Schillers Mutter« an.

Vgl. Patrick Flichy: Tele. Geschichte der modernen Kommunikation, Frankfurt/M. u.a. 1994, S. 116 ff.
Flichy: Tele (Anm. 50), S. 130f. Vgl. Dominique Pasquier: Lewis Caroll, photographe victorien: essai
de sociologie historique, (Diss. EHESS) Paris 1980, S. 88 ff., der Verweis im Zitat S. 97.

Stoichita zeigt diesen Bezug von Intertextualitadt als Bild an den Blumenkranzmadonnen, in denen
die »Bliitenlese« wortlich gezeigt und bildlich ausgesagt wird. Sie sind selbst schon Assemblage
zweier Bilder (die Ikone im Blumenkranz) und werden zum Topos der »Liebhaber-Kabinette«. Als
Bild aus Bildern sind die >Kabinette< und die >Allegorien< [des Sehens] die komplexesten Zeugen
fir den Triumph des intertextuellen Unternehmens. Stoichita: Ursprung der Metamalerei (Anm. 3),
S. 97ff. und S. 125ff.

Zur Genealogie vgl. auch Richard Brilliant: Introduction: Images to Light the Candle of Fame, in: Na-
dar/Warhol: Paris/New York, hg. v. Gordon Baldwin/Judith Keller, Los Angeles 1999, S. 15-27. Der
schdne Band stellt den Vergleich der beiden als Medienfiguren, als Selbstdarsteller und als Dar-
steller der Beriihmten an.

Arthur Schopenhauer: Zur Physiognomik, in: ders.: Parerga und Paralipomena I, hg. v. Ludger Lit-
kehaus, Ziirich 1988, S. 543.

Die Portratproduktion steht so in gewisser Weise schon immer vor dem Phdnomen des Massenme-
diums. Die Biisten- oder Hermenkopien in Rom wie die Miinzpragungen sind Hinweise auf die kul-
turelle Zirkulation der Vor-Bilder in Kopie, die durch unsere Gewdhnung, das Bild mit dem gemal-
ten Tafelbild zu identifizieren, zu oft verdeckt wird.

Vgl. Francis Haskell: Die Geschichte und ihre Bilder, Miinchen 1995, S. 23-94.

Haskell: Die Geschichte und ihre Bilder (Anm. 56), S. 59 ff.

Nach der englischen Ubersetzung von Mommsen, der das lateinische Original (Paris, Bibl. Nationa-
le Cod. Lat. 6069 F., fol. 144r) anfiihrt, lautet der Text: »As an ardent lover of the virtues, you have ex-
tended hospitality to these viri illustres, not only in your heart and mind, but also very magnificently
in the most beautiful part of your palace. According to the custom of the ancients you have honored
them with gold and purple, and with images and inscriptions you have set them up for admiration
[...]. To the inward conception of your keen mind your have given outward expression in the form of
most excellent pictures, so that you may always keep in sight these men whom you are eager to love
because of the greatness of their deeds.« Theodor E. Mommsen: Petrarch and the Decoration of the
Sala Virorum Illustrium in Padua, in: The Art Bulletin Vol. XXXIV (1952), S. 95-116 (hier: S. 96).

Zur humanistisch affektiven Lesemethode siehe Dietrich Harth: Sprachpragmatismus und Philolo-
gie bei Erasmus von Rotterdam, Miinchen 1970, S. 85 ff.

Ausfihrlich Paul Ortwin Rave: Paolo Giovio und die Bildnisvitenblicher des Humanismus, in: Jahr-
buch der Berliner Museen, Bd. 1 (1959), S. 119-154.

Sie finden wir dann in der Sammlung des Germanisten Erich Trunz: Nobilitas literaria. Dichter,
Kiinstler und Gelehrte des 16. und 17. Jahrhunderts in zeitgendssischen Kupferstichen. Sammlung
Erich Trunz, Heide i. H. 1990.

Zu AbschlieBung der Zeit siehe unten. Wie wird der Schnitt, der die Epoche schlief3t oder beginnen
ldsst, gesetzt? Vasaris Viten eréffnen mit einer Tabula rasa: »Durch die unendliche Flut von Unheil,
die im Mittelalter dem ungliickseligen Italien alle Lebensluft geraubt hatte, waren nicht nur die
kunstvollen Bauwerke zerstért, sondern, was noch schlimmer war, es gab auch keine Kiinstler
mehr. Da ward im Jahre 1240 in der edlen Familie der Cimabue zu Florenz Giovanni geboren, der
nach dem Willen Gottes das Licht der Malkunst neu entziinden sollte.« Giorgio Vasari: Lebenslaufe
der beriihmtesten Maler, Bildhauer und Architekten, Zirich, S. 7.

»Es ist beim Sammeln das Entscheidende, dass der Gegenstand aus allen urspriinglichen Funktio-
nen geldst wird, um in die denkbar engste Beziehung zu seinesgleichen zu treten. Diese ist der dia-
metrale Gegensatz zum Nutzen und steht unter der merkwiirdigen Kategorie der Vollstandigkeit.
Was soll diese »>Vollstdndigkeit<? Sie ist ein groBartiger Versuch, das véllig Irrationale seines blo-
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Das Dispositiv des Fotoalbums: Mutation kultureller Erinnerung

Ben Vorhandenseins durch Einordnung in ein neues eigens geschaffenes historisches System, die
Sammlung, zu Gberwinden.« Benjamin: Das Passagen-Werk (Anm. 23), S. 271.

Zu Nadar: Maria Morris Hambourg/Frangoise Heilbrun/Philippe Néagu (Hg.): Nadar, Miinchen 1995.
Vgl. auch Nigel Gosling: Nadar. Photograph beriihmter Zeitgenossen. 330 Bildnisse aus der Haupt-
stadt des 19. Jahrhunderts, Miinchen: Schirmer/Mosel 1977.

Die Akkumulation hatte schon begonnen. Abgesehen von den Lithographiewerken Hermann Biows
oder Franz Hanfstaengls schuf Brady in den USA schon 1850 eine fotografische »Gallery of Illus-
trious Americans«. In Paris kommt mit Theophile Silvestres Histoire des artistes vivants, francais
et étrangeres — Etudes d’aprés nature schon 1853 ein erstes fotografisches Sammelwerk, noch
ohne Aufnahmen Nadars, heraus.

Ozouf: Das Pantheon (Anm. 10), S. 25.

Nadar: Lanterne magique des auteurs et journalistes, in: Le journal pour rire (24.1.1852). Siehe den
Katalog Hambourg/Heilbrun/Néagu: Nadar (Anm. 64), S. 15.

Zur Doppelstruktur des Archivs als Ort der Sammlung und der Autoritdt durch Konsignation siehe
Jacques Derrida: Dem Archiv verschrieben. Eine Freudsche Impression, Berlin 1997.

Philippe Bury: Exposition de la Société Francaise de Photographie, in: Gazette des Beaux-Arts, Pa-
ris 1859, S. 215. Zitiert nach Francoise Heilbrun: Nadar und die Kunst des photographischen Por-
trats, in: Hambourg/Heilbrun/Néagu: Nadar (Anm. 64), S. 33.

Vgl. McCauley: Disdéri (Anm. 24), S. 55 zu dem unternehmerischen Projekt: »between 1860 and 1862
[Disdéri] published two one-franc installments each week of a carte portrait accompanied by a four-
page biographical scetch. This Galerie des Contemporains could either be purchased in volumes of
twenty-five biographies or be assembled by subscriber according to their taste in famous figures.«
Ausfiihrlich Simone Klein: ... beobachten Sie den Blick, das Lacheln, die Gestik ...<. Berihmte Zei-
genossen in der Galerie Contemporaine, in: Bodo von Dewitz/Roland Scotti (Hg.): Alles Wahrheit!
Alles Lige! Photographie und Wirklichkeit im 19. Jahrhundert. Die Sammlung Robert Lebeck, Aus-
stellungskatalog Museum Ludwig, Kdln 1997, Amsterdam/Dresden 1996, S. 151-164.

Vgl. etwa die Portrats Jules Janins, Baudelaires und Edmond de Goncourts in der Kélner Ausstel-
lung Alles Wahrheit! Alles Liige! (Anm. 71), die aus Schefers Galerie des Contemporaines einkeh-
ren. Kat. Nr. 53, 55, 71. Die Sammlung Robert Lebeck (Agfa-Historama, Kéln) ist im Besitz einiger
zentraler Albenwerke. Der Ausstellungskatalog bietet reichhaltiges Material.

Derrida: Dem Archiv verschrieben (Anm. 68), S. 31f. und S. 38 ff.

Stiftet das romische Pantheon die Genealogie von Hadrian zu Augustus und stellt so die Korrespon-
denz der Ordnung des Himmels und seiner Gdtter mit der Ordnung des Reiches her, so versucht das
Pariser Panthéon die Epoche der Revolution zu markieren. Vorrevolutiondre GroBen werden, auBler
Descartes, Voltaire und Rousseau, abgelehnt. Fiir die komplexe Beziehung im ersten Fall vgl. Mac-
Donald: Pantheon (Anm. 8), S. 84. Fiir das Pariser Pantheon Ozouf: Das Pantheon (Anm. 10), S. 28.
Ozouf: Das Pantheon (Anm. 10), S. 24f. Vgl. S. 7: »Das Pantheon ist der Tempel der Leere, der Ort
der Heiligung des Anonymen«. Ozoufs These ist, dass die »fortgesetzte Spaltung« der Franzosen
sichtbar wird. »Die beiden Halften des franzésischen Gedachtnisses haben niemals in dem Monu-
ment zusammengefunden.« Ebd., S. 8. Das duBlert sich in stindigen Umschriften (Kirche/Tempel)
des Gebdudes, seiner Heterogenitat, weder Tempel noch Kirche zu sein, aber auch im Figuren-
schmuck, der vom Portrét abriickt zu Allegorien, die nicht aufgestellt werden, um der Leere ihren
Raum zu lassen. Und nicht zuletzt in der Ratlosigkeit des Auswahlverfahrens, den Debatten und po-
litischen Streitereien der Vorschldge und Gegenvorschldge. Vgl. ebd., S. 26 ff.

Ozouf: Das Pantheon (Anm. 10), S. 32.

Zitiert nach Ozouf: Das Pantheon (Anm. 10), S. 28.

Ebd.

Ebd. Es ist natiirlich Nadar, der 1885 das letzte Bild von Victor Hugo auf dem Totenbett macht.
Ozouf: Das Pantheon (Anm. 10), S. 23f. Putten als weiles Rauschen zu sehen ist keine Assoziation.
Vgl. Michel Serres: Die Legende der Engel, Frankfurt/M./Leipzig 1995, S. 82, vgl. S. 146f.

Zum Konzept »groBer technischer Systeme« vgl. Ingo Braun/Bernward Joerges (Hg.): Technik ohne
Grenzen, Frankfurt/M. 1994. Zum Verhéltnis technischer Bilder und Vorstellungsbilder beziiglich
mnemotechnischer Dispositive instruktiv: Stefan Rieger: Speichern/Merken. Die kiinstlichen Intel-
ligenzen des Barock, Miinchen 1997.

Vgl. Niklas Luhmann: Die Realitit der Massenmedien (Anm. 21), S. 76 ff. Boris Groys: Uber das
Neue. Versuch einer Kulturékonomie, Miinchen 1992.

Auch insofern erst spater Fotografien in Bilicher und Zeitungen wie Zeitschriften einriicken. Vgl.
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dazu Wolfgang Karr: Pressewesen, Karikatur und Photographie, in: Propylden Geschichte der Lite-
ratur, Bd. 5, Frankfurt/M./Berlin 1988, S. 118-139. Pierre Albert/Gilles Feyel: Fotografie und Medien.
Die Veranderungen der illustrierten Presse, in: Frizot (Hg.): Neue Geschichte der Fotografie (Anm.
24), S. 358-369. Sowie Thomas Michael Gunther: Die Verbreitung der Fotografie. Presse, Werbung
und Verlagswesen, in: Ebd., S. 554-581.

Hubertus von Amelunxen: Spriinge. Zum Zustand gedanklicher Unwégbarkeit in der Photographie,
in: ders.: Sprung in die Zeit. Bewegung und Zeit als Gestaltungsprinzip in der Photographie von den
Anféngen bis zur Gegenwart, Berlin 1992, S. 25-35. Vgl. ders.: Das Echo. Zu einem Zustand der
Photographie, in: Fotogeschichte 11 (1991), H. 40, S. 31-36. Zur Zeit des Fotografischen vgl. auch
Roland Barthes: Die helle Kammer (Anm. 30), S. 86f. und S. 92ff. Ausflihrlich - allerdings auf
Gleichzeitigkeit von Vergangenheit und Gegenwart als Effekt der neuen Medien fokussiert — Gotz
GroBklaus: Medien-Zeit Medien-Raum. Zum Wandel der raumzeitlichen Wahrnehmung in der Mo-
derne, Frankfurt/M. 1995, S. 11-71. GroBklaus behandelt hier auch die Form des Fotoalbums als Ort
gleichzeitiger Gegenwarten.

Isolde Ohlbaum: Fototermin. Gesichter der deutschen Literatur, Frankfurt/M. 1984.

Barbara Cady: lkonen des 20. Jahrhunderts. Lebensldufe beriihmter Mdnner und Frauen, Kéln
1999, recherchierte fiinf Jahre mit einem Bildredakteur. Ein zweijdhriger Abstimmungsprozess mit
200 internationalen Experten nahm die Auswahl des — ausdriicklich so genannten — Pantheon vor.
»Aber die Auswahl, die letztendlich getroffen wurde, ist genau dies: eine Auswahl.«

Vgl. Ilgen/Schindelbeck: Die Blisten-Sammlung der Walhalla (Anm. 11).

Klaus Honnef: Pantheon der Photographie, in: ders.: Pantheon der Photographie im XX. Jahrhun-
dert, Bonn 1992, S. 13.

»Die Normalform des Gotteranrufs in einer polytheist. Religion ist die, dass der Mensch die Gotter
seiner Sippe oder seines Volkes mit Namen anruft und je nach Lage der Sache die dafiir zusténdi-
ge Gottheit auswahlt. Nahe liegt dabei die Sorge, dass man sich auch an die rechte Stelle wende -
dariber hat man oft ein Orakel befragt — und dass man [...] nicht einen von ihnen vergesse und sich
seinen Zorn zuziehe. Aus dieser religidsen Sorge entsprang als eine Formel der Behutsamkeit der
Gebrauch, aufier den namentlich bekannten Gaottern zuséatzlich auch >die anderen< oder >alle Gaotter«<
anzurufen.« K.Z.: Art. >Pantheion, Pantheon, in: Der kleine Pauly, Bd. 4, Miinchen 1979, Sp. 468 ff.
Ausfiihrlich vgl. MacDonald: The Pantheon (Anm. 8), S. 68 ff.

Ebd., S. 89. MacDonald hat den Lauf des Lichts notiert, vgl. S. 75.

Ebd., S. 76ff., S. 84.

Vgl. Sagne: Portréts aller Art (Anm. 31), S. 106. Insofern ist die Einfiihrung des Euro eine damnatio
memoriae fiir die Gebriider Grimm, fiir ihr Worterbuch, fiir Clara Schumann und Annette Droste-
Hilshoff und die anderen ausgewéhlten Personen, deren Bild aus dem Umlauf verschwinden wird.
Zur »Hantologie«, der Lehre von der Heimsuchung, die eine andere Zeitordnung zu beriicksichtigen
hat, vgl. Jacques Derrida: Marx’ Gespenster, Stuttgart 1999.

Vgl. Erich Salomon: Beriihmte Zeitgenossen in unbewachten Augenblicken, Stuttgart 1931.

Giséle Freund: Photographien, Miinchen 1993, S. 164.
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Gudrun Gersmann
WELT IN WACHS: DAS PARISER MUSEE GREVIN,
EIN WACHSFIGURENKABINETT DES SPATEN 19. JAHRHUNDERTS

Obwohl Wachsfigurenkabinette inzwischen wie verstaubte Uberbleibsel eines
lingst vergangenen Zeitalters anmuten,' ist die Anziehungskraft des Pariser
Musée Grévin nach wie vor ungebrochen. Seit 1882 hat das Haus am Boulevard
Montmartre mit der nach aufSen hin so unscheinbaren und schmalen Fassade
iiber so Millionen Besucher angelockt; angesichts der Menschenmassen, die sich
noch heute tiglich vor dem Kassenhiduschen dringeln, kann von einem Abflauen
des Interesses vorerst keine Rede sein. Mehr als 3000 Wachsfiguren sind seit 1882
eigens fiir das Grévin modelliert worden, angefangen bei einer etwas animisch
geratenen Jungfrau von Orléans bis hin zu Fuf$ballstars und Hollywoodstern-
chen. Die Namen der Literaten und Kiinstler, die sich von der Magie des Grévin
haben in den Bann ziehen lassen, fiillen Seiten, erwihnt sei neben dem Schrift-
steller Edmont Jaloux, der die Handlung seines 1936 erschienenen Romans Les
figures de cire im Grévin spielen lief3, nur der exzentrische spanische Maler Salva-
dor Dali, der von seiner ersten Parisreise in den spiten 1920er Jahren drei markante
Ereignisse in Erinnerung behielt, den Besuch in Versailles, den Besuch bei Picasso

und den Besuch im Musée Grévin.2

Durch sein grelles Intérieur wirkt das »Musée« Grévin auf den fliicchtigen Beob-
achter zwar wie eine anspruchslose Massenvergniigungsstitte. Fir die Vermu-
tung, dass hinter dem scheinbar willkiirlichen und kitschigen Arrangement von
Wachspuppen tatsichlich ein ausgekliigeltes Medienkonzept gesteckt haben
kénnte, sprechen allerdings mehrere Uberlegungen. Erstens handelte es sich bei
den Griindervitern des Grévin um ausgewiesene Medienexperten: Arthur Meyer,
der Initiator der Museumsgriindung, war zu Beginn der 1880er Jahre Direktor ver-
schiedener Pariser Journale, Alfred Grévin ein renommierter Karikaturist, der
u.a. fiir das Journal Amusant oder den Charivari zeichnete, Gabriel Thomas, der
Dritte im Bunde und eigentliche Kopf des Unternehmens, ebenfalls ein bekann-
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ter Unternehmer und Zeitungsmann.® Zweitens prisentierte sich das Grévin von
Anfangan selbstals nlebende Zeitungg, die die »wichtigsten Tagesereignisse« »mit
skrupelloser Wiedergabetreue und imponierender Genauigkeit« abbilden woll-
te.* Man werde hier kiinftig alles zeigen, was kurios, lehrreich und informativ sei,
heifdt es in einem der frithen Museumsprospekte, in denen die Sammlung dem
breiten Publikum vorgestellt wurde.’ Wie aber sollten die starren Wachspuppen
zum Leben erweckt werden?

Trotz seiner aufSerordentlichen und anhaltenden Popularitit ist das Grévin — wie
generell das Thema Wachsfigurenkabinett — bisher kaum je Gegenstand ernsthaf-
ter Analysen gewesen.® Verglichen mit den zahlreich vorliegenden Studien zur
Bedeutung des Wachses fiir die Votivkunst, die frithneuzeitlichen Funeralprakti-
ken und die Verfeinerung anatomischer Methoden,’ fillt die in diesem Punkt
klaffende Forschungsliicke umso stirker ins Auge: Bezeichnenderweise taucht
das Thema Panoptikum selbst in Wolfgang Briickners ungemein materialreicher
Studie zur Entwicklung der europiischen Wachskultur nur am Rande auf und
wird vom Autor zudem wie selbstverstindlich der Sphire des Trivialen und der
Geldschneiderei zugerechnet.® Angesichts der Tatsache, dass die Wachsfiguren-
kabinette einerseits nie echte yMuseen« nach klassischem Verstindnis waren und
dass sie andererseits einen guten Teil ihres Erfolgs raffinierten Praktiken der Tau-
schung und des Kundenfangs verdankten, nimmt die Zuriickhaltung der (kunst)-
historischen Forschung ihnen gegentiber andererseits kaum wunder.

Von den frithen Wachsschauen des 17. Jahrhunderts bis zu Madame Tus-
saud’s lebten die ncabinets de cire« und »wax museums« stets von der eigenartigen
Dimonie des Wachses. Aber gerade das, was ihren unverwechselbaren Kern aus-
machte, die faszinierende Reproduktionsqualitit des Wachses, die es dem Kiinst-
ler erlaubte, iiberaus naturalistische Portrits einer Person noch bis hin zu deren
feinsten Gesichtsfiltchen zu modellieren, opferten die Betreiber der Kabinette
hiufig und gerne dem Gebot des Kommerzes. Der berithmte, aus der Schweiz
stammende Anatom Curtius, der ab den 1770er Jahren lebensgrofse Wachsfiguren
zunichst im Palais-Royal und dann an anderen Kristallisationspunkten der Me-
tropole Paris zu zeigen begann, verfiigte allem Anschein nach nur tiber eine be-
grenzte Zahl von wichsernen Ausstellungsstiicken, die er geschickt den Zeitlduf-
ten und Bediirfnissen seines Publikums anpasste. Es war bei ihm Usus, ein- und
dieselbe Wachspuppe unter verschiedenen Etiketten darzubieten: Eine als natur-
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getreues Portrit eines europiischen Monarchen angepriesene Wachsfigur konnte
nach wenigen Monaten kurzfristig raus dem Programm(genommen werden, um
nach leichten Retuschen dann wieder als angeblich authentisches Abbild eines
aktuell gesuchten Verbrechers aufzutauchen. Die Besucher des Kabinetts merkten
von solchen Betriigereien offenbar wenig.’

Obwohl nicht jeder Zeitgenosse begeistert auf die Miniaturwelt in Wachs
reagierte,'? scheint der Vorwurf handwerklicher Schlampigkeit erst in den 179oer
Jahren gegeniiber Curtius laut geworden zu sein. Die Société républicaine des Arts,
die sich hiufiger mit seinem Unternehmen befasste, erwog aus Unzufriedenheit
mit den Leistungen des Wachsbossierers zeitweise offenbar sogar die Schliefsung
des Kabinetts, hatte dieser doch gerade in Bezug auf die Kostiime seiner histori-
schen Akteure Brutus und Mutius Scivola eine bemerkenswerte Ungenauigkeit
und Nachlissigkeit an den Tag gelegt. Da seine Nachbildungen Voltaires, Mira-
beaus und Rousseaus aber untadelig waren, verzichtete man schlieSlich auf die
angedrohte Sanktion."

Wenn zum »cabinet« des Curtius, das nicht nur eine Siule der Pariser Mas-
senkultur des Ancien Régime bildete, sondern wihrend des Bastillesturms 1789
direkt in das Revolutionsgeschehen hineingezogen wurde, nur einige dirftige
Hinweise in der Sekundirliteratur existieren, gilt das Gleiche fiir das noch weit
berithmter gewordene Etablissement von Curtius’ Erbin Marie Grosholtz — der
spateren Madame Tussaud.'?

Bescheiden ist die Ausbeute aber auch in Hinsicht auf das Musée Grévin
selbst, iiber das bisher fast nur die reifderisch gestalteten, auf )gruselige Effekte«
bedachten hauseigenen Broschiiren und Publikationen informieren, die eine
Anekdote aus der bewegten Geschichte des Musée an die andere reihen, ohne die
Hintergriinde zu beleuchten.'® Einen neuen und viel versprechenden Zugang
zum Grévin hat vor kurzem jedoch die Arbeit der amerikanischen Historikerin
Vanessa R. Schwartz eroffnet, die sich mit dem Museum im Rahmen einer um-
fassenden Studie zur Genese neuer kultureller Praktiken im Paris des spiten
19. Jahrhunderts befasst. In dem von ihr entworfenen urbanen Szenario, das um
die fldnerie als Ausdrucksform einer »vor-kinematischen« Zuschauerschaft kreist,
spielt das Grévin neben der Morgue und den Pariser Panoramen eine zentrale Rol-
le, wenngleich auch Schwartz nur einen Bruchteil des in den Pariser Archiven
und Bibliotheken und vor allem im Hausarchiv des Grévin selbst vorhandenen
Quellenmaterials gesichtet hat.'*
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V.

Im Horizont der skizzierten Forschungsprimissen und -desiderate sei die Griin-
dung des Musée Grévin zunichst innerhalb eines Abrisses zur Entwicklung des
Wachsfigurenkabinetts in Frankreich situiert, der von den ambulanten Wachs-
puppenausstellungen des 17. Jahrhunderts tiber das Kabinett des Curtius bis zu
den letzten Pariser Wachsfigurenkabinetten alten Stils reicht. Ein solcher breiter
Streifzug durch die Historie dient nicht allein dazu, das Sujet {iber die engeren
Zusammenhinge hinaus in einen gréf3eren Rahmen einzubetten, sondern lenkt
den Blick zugleich auf den fundamentalen Funktions- und Gestaltwandel, den
die Wachsfigurenkabinette im Lauf ihrer Geschichte erlebt haben.

In der einschligigen Literatur wird die Geburtsstunde des modernen
Wachsfigurenkabinetts in Frankreich gerne auf die ersten Jahrzehnte des 17. Jahr-
hunderts datiert. Tatsichlich kam es im Umfeld der Begribnisfeierlichkeiten
fiir Heinrich IV. zu einem folgenreichen Umschwung: Seit dem friithen 15. Jahr-
hundert hatten die so genannten Effigies im Totenzeremoniell der franzésischen
Konige eine wichtige Rolle gespielt, wichserne Scheinleiber der verstorbenen
Herrscher, die getreu dem Motto Le Roy ne meurt jamais die Unsterblichkeit der
Monarchie symbolisieren sollten. Ernst Kantorowicz und Ralph Giesey haben der
Genese dieses ex post fremdartiganmutenden Brauchs aus dem Geist mittelalter-
licher und friihneuzeitlicher Staatsrechtslehren'® heraus bekanntlich meisterhaf-
te Studien gewidmet. Minutios beschrieben wurde die Verwendung der Effigies
aber auch schon in der zeitgendssischen Zeremonialliteratur, so hat Théodore
Godefroy in seinem Cérémonial de France aus dem frithen 17. Jahrhundert die un-
mittelbar auf den Tod Franz I. am 31. Mirz 1547 folgenden Vorginge en détail fest-
gehalten: Auf der Grundlage von Gipsabdriicken, die er Franz I. nur wenige Stun-
den nach dessen Tod abgenommen hatte, fertigte der Hofmaler Frangois Clouet
einen — dem Toten geradezu frappierend ihnlich sehenden — Wachskopf des
Monarchen an, den er mit Glasaugen sowie den Haupt- und Barthaaren Franz I.
schmiickte. Nach der Vollendung des Werkes wurde das Wachsgebilde einem so
genannten Mannequin aufgesetzt, mithin einer lebensgrofSen, auf einem erhéh-
ten Prunklager unter einem Baldachin aufgebahrten Puppe aus Stroh oder Wei-
dengeflecht, die mit einem Hemd aus hollindischer Leinwand, mit seidenen Ge-
windern und dem hermelinverbrimten, lilieniibersiten Kronungsmantel der
franzosischen Konige bekleidet war, iiber einer karmesinroten Samtmiitze die
Konigskrone trug und deren wichserne Hinde gefaltet auf der Brust lagen.'®

Elf Tage lang stand die prichtig ausstaffierte Wachspuppe im April 1547
ganz im Mittelpunkt des Hofes und der Trauerbesucher, wihrend der in einem
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Nebenraum untergebrachte Sarg mit der echten koniglichen Leiche zur unbeach-
teten Nebensache geriet. Die Wachsfigur wurde wihrend dieser Zeit so behandelt
wie der noch lebende Herrscher selbst: Regelmif3ig mittags und abends servier-
ten Hoflinge und Bedienstete der Puppe Brot, Wein und Fleisch, reinigten die
Hinde ihres wichsernen Seigneur mit einer Serviette, stellten mit frischem Was-
ser gefiillte Becken bereit und erwiesen der Effigie auch dariiber hinaus alle nur
denkbaren Ehrenbezeugungen.'”

Nach den elf Tagen verlor die Effigie jedoch schlagartig an Bedeutung: Im
Trauerzug, der sich am 22. Mai 1547 von Paris nach St. Denis bewegte, fithrte man
die konigliche Wachsfigur zwar noch mit, doch wurde sie kurz vor der Ankunft
dem Abt von St. Denis iibergeben. Wihrend der Sarg feierlich in der Kénigsne-
kropole bestattet wurde, verschwand die Effigie in den Tresorschrinken der Ab-
tei, wo sie Reisende des 18. Jahrhunderts wie der Hamburger Domherr Lorenz
Friedrich Meyer neben anderen Wachsfiguren noch bewundern konnten."®

Wihrend der Effigies-Kult bei Franz I. noch ein hochsymbolisches und sa-
kral aufgeladenes Element des koniglichen Begribniszeremoniells bildete, hatte
er knapp sechs Jahrzehnte spiter allerdings seinen Zauber buchstiblich verloren.
Fiir den ermordeten Heinrich I'V. wurde im Jahre 1610 zwar noch eine Wachseffi-
gie geschaffen, doch setzte Heinrichs Erbe selbst die Autoritit der Effigie herab,
indem er gegen ein Grundprinzip der Zwei-Korper-Lehre verstiefs: Solange die
Effigie ausgestellt wurde, hatten sich die Nachfolger bis dahin stets versteckt oder
wenigstens dezent im Hintergrund gehalten, um nicht die unmégliche Situation
des Nebeneinanders zweier — oder gar dreier — Kénige heraufzubeschworen. In
eklatantem Widerspruch zu diesem Gebot tauchte der achtjihrige Ludwig XI111.
aber schon - keineswegs zufillig — kaum zw6lf Stunden nach dem Attentat auf
seinen Vater Heinrich I'V. in kéniglicher Rolle bei einem Lit de Justice des obersten
Pariser Gerichtshofes auf.

Die Schlussfolgerung liegt auf der Hand: Unter dem Eindruck des durch den
jahen Tod des Konigs entstandenen politischen Vakuums mafs die Familie dem
demonstrativen hoéchstpersonlichen Auftritt des Sohnes vor dem Parlement
weitaus mehr Uberzeugungskraft zu als der suggestiven Ausstrahlung der Effigie,
auf deren Wirkmichtigkeit man sich ganz offenkundig nicht mehr verlassen
mochte.!?

Auf die zunehmende Entmystifizierung der Effigie, die ihre genuine Funk-
tion nunmehr eingebiifdt hatte, deutet im skizzierten Kontext auch noch ein wei-
terer Umstand hin. Interessanterweise wurde namlich — ebenfalls im Unterschied
zu dem vorher iiblichen Verfahren, den Hofmaler mit der Gestaltung der Effigie
zu beauftragen — nach der Ermordung Heinrichs IV. ein regelrechter Wettbewerb

133



Gudrun Gersmann

134

um die Anfertigung der Effigie ausgeschrieben, bei dem drei Kiinstler schlieSlich
miteinander in Konkurrenz traten. Einer von ihnen war der Wachskiinstler Mi-
chel Bourdin, dessen Wachsbiiste des Herrschers mit hoher Wahrscheinlichkeit
mehrfach reproduziert und ab 1611 in verschiedenen franzésischen Stidten aus-
gestellt wurde. Dass hier eine Effigie zum ersten Mal auf3erhalb des koniglichen
Totenzeremoniells verwendet wurde, zudem in kommerzieller Absicht, dirfte
den Wachsfigurenkabinetten d la Curtius oder Tussaud ohne Zweifel mit zum
Durchbruch verholfen haben.?°

Eine andere Wurzel der »cabinets de cire« bildeten die grofSen anatomischen
Schauen, wie sie etwa fiir das 17. Jahrhundert aus vielen européischen Metropolen
uberliefert werden. Weltweiten Ruhm erlangte etwa der franzosische Wachs-
kiinstler Guillaume Desnoues (ca. 1650-1735), der in seinem anatomischen Thea-
ter Aufsehen erregende Wachsfiguren — wie den originalgetreu nachgebildeten
Korper einer bei der Geburt gestorbenen Frau, aus deren Vulva noch der Kopf des
toten Kindes herausragte — prisentierte. Zwar waren diese Wachspriparate eigent-
lich als Unterrichtsmaterial fiir angehende Arzte und Chirurgen gedacht, entwi-
ckelten sich jedoch schnell zur Attraktion fiir das breite Publikum: Ein paar Tau-
send Schaulustige sollen dem Bann der Wachspuppen erlegen sein.?!

In der Geschichte der franzésischen Wachsfigurenkabinette rangiert ganz
vorn aber auch der Name des Wachskiinstlers Antoine de Benoist. Benoist, der
1681 zum Mitglied der illustren Pariser Akademie der schénen Kiinste und 1706
in den Adelsstand erhoben wurde,?? hatte bereits 1688 ein kénigliches Privileg
erlangt, das ihn u.a. ermichtigte, "Wachsmasken« 6ffentlich in Paris und der
Provinz auszustellen. Aufsehen erregte Benoist mit seinem Cercle Royal, der Ge-
staltung einer Gruppe von Wachsfiguren, die den Konig, die Kénigin, den Thron-
folger und die prominentesten Vertreter des Hofes darstellten. Von da aus war der
Weg zum Kabinett eines Curtius oder dem Etablissement einer Madame Tussaud
nicht mehr weit.?

Waren die Veranstaltungen eines Desnoues oder Antoine de Benoist im
frihen 18. Jahrhundert noch stark sowohl von medizinisch-wissenschaftlichen
Interessen wie von Reminiszenzen an den Kult um die Konigseffigies geprigt, lag
der Akzent der Inszenierungen des Philippe Curtius im vorrevolutioniren Paris
erkennbar woanders, sie wollten das Publikum weniger junterweisen« denn viel-
mehr unterhalten. Zu den gréfSten Sehenswiirdigkeiten zihlte beispielsweise —
wenn man einem Bericht des Schriftstellers August von Kotzebue Glauben
schenken darf - eine wichserne Thisbe, deren Leib ge6ffnet und von innen inspi-
ziert werden konnte.?

In Curtius’ Kabinett im Palais-Royal waren — von Voltaire und Necker bis
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hin zu Benjamin Franklin und Mesmer - alle )Stars« des Ancien Régime in wich-
serner Gestalt anzutreffen, ein Spektakel besonderer Art schuf der Wachspuppe-
norganisator allerdings Mitte der 1780er Jahre mit seiner »Caverne des grands vo-
leursy, in der er zum Entziicken des Publikums unheimliche Devotionalien wie
das blutverschmierte Hemd des ermordeten Heinrich I'V. neben den Wachsbiis-
ten beriihmter europiischer Verbrecher platzierte.® Die bewihrte Mixtur begann
gerade wihrend der Revolutionsjahre allerdings vielleicht auch deshalb immer
stirker an Attraktivitit einzubiifSen, weil Curtius selbst politisch ins Zwielicht ge-
raten war: Schon zwei Jahre vor seinem Tod, 1792, sprach der Almanach général de
tous les spectacles de Paris verichtlich von der »Entehrung« des Curtius, dessen
Kabinett niemanden mehr interessiere.?®

Der Madame Tussaud verhalf das Rezept ihres Nennonkels hingegen zum
Erfolg: Die im Dezember 1761 in Strafsburg geborene Anna Maria Grosholtz hatte
bei Curtius das Handwerk einer Wachsmodelliererin von der Pike auf gelernt;
schon lange vor dem Ausbruch der Franzosischen Revolution eilte ihr in der
Hauptstadt der Ruf grofSer Kunstfertigkeit voraus, der schlieSlich auch die Min-
ner des Konvents bewog, sie fiir ihre Ziele und Absichten einzuspannen. Ob die
junge Frau vom Konvent wirklich mit der Abnahme der Totenmaske Ludwigs
XVI. und der im Oktober des Jahres hingerichteten Marie-Antoinette betraut
wurde, sei in Ermangelung schlagkriftiger Quellenbelege zunichst dahinge-
stellt.?’

Auf die Kenntnisse und Erfahrungen der versierten Wachsbossiererin griff
der Konvent nachweislich jedoch im Juli 1793 — im Zusammenhang mit der Be-
stattung des am 13. Juli 1793 von Charlotte Corday erstochenen Jean Paul Marat —
zuriick. Schon unmittelbar nach dem Attentat wurde der Kiinstler Jacques-Louis
David mit der Organisation der Begribnisfeierlichkeiten fiir den zum Mirtyrer
der Revolution stilisierten Revolutionir beauftragt; sein bedeutendstes Bild, Der
Tod Marats, sollte am Ende daraus hervorgehen.?® Das Gemilde, das Motive der
antiken Heldenverehrung mit christlichen Traditionen verklammerte und in ei-
nem genialen Entwurf daraus eine neue republikanische Symbolwelt zu schaffen
versuchte, gilt seit langem als Glanzlicht der europiischen Kunst des spiten
18. Jahrhunderts. Weniger bekannt diirfte die Tatsache sein, dass sich der Maler
auf keine andere Vorlage stiitzte als auf eine wichserne Effigie Marats, die Marie
Grosholtz auf seine Veranlassung und mit von ihm vorbereiteten Werkzeugen
dem Leichnam noch am Abend des 13. Juli 1793 in aller Hast abgenommen hatte.?’

Man weif3, welch beispielhafte Karriere Madame Tussaud als Geschiftsfrau
und Wachskabinettunternehmerin machte, nachdem sie mit den von Curtius ge-
erbten Exponaten im Gepack nach England gereist war: Nach Jahren des Tingelns
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iber Land liefS sie sich 1835 dauerhaft im Londoner Viertel Marylebone nieder, wo
der so genannte »Separate Room« mit den Wachsfiguren von Gift- und Sexual-
mordern im folgenden Jahrzehnt zum Hauptanziehungspunkt ihres Etablisse-
ments avancierte: Der Punch taufte diese spezielle Abteilung in den 1840er Jahren
treffend in "Room of Horrors« um, weil der Raum — weit stirker noch, als es in der
ehemaligen nCaverne des grands voleurs« der Fall gewesen war — auf die morbide
Faszination von Tod und Verbrechen setzte.®? Letztlich war hier sogar der »durch

die Grausambkeit seiner Morde aufgefallene Killer darstellungswiirdig« gewor-
den.®

Wachs ist das »Medium der Prisenz( schlechthin: Der einzigartige Zauber der
Woachsfiguren rithrt aus der Natur des Bienenwachses, das den seidigen Schim-
mer menschlicher Haut tiuschend echt zu imitieren und insofern eine perfekte
llusion von Lebendigkeit zu erzeugen vermag: Durch die zusitzliche Ausstat-
tung mit Menschenhaaren und sorgsam kolorierten Lippen erweckten die Wachs-
puppen der Vergangenheit stets den Eindruck, »als wenn der menschliche Cérper
selbst vorhanden wire«, so jedenfalls stand im Zedlerschen Lexikon nachzulesen.
Und auch Salvador Dali sprach vom Wachs als einer »Art Fleischimitation«; das
Material eigne sich nicht nur »am besten zur Nachbildung lebender Formen und
Gestalten«, sondern sei zugleich der »trigste, gespenstischste, kurzum der maka-
berste« Stoff, den man sich denken kénne.?

Berichte iiber die magische Wirkung der Wachspuppen bestitigen diesen
Eindruck: Die von dem Wachsbossierer Pietro Tacca fiir den 1621 verstorbenen
Grofsherzog Cosimo I1. angefertigte Wachsbiiste war — wie ein zeitgendssischer
Beobachter fiir die Nachwelt festgehalten hat — »mit Augenwimpern, Bart und
[-..] Augen aus Kristall von einem solchen Farbton geschmdiickt, dass sie aussahen,
als wiren es seine eigenen, die ganze Abbildung sah nicht wie eine Nachbildung
aus, sondern wie eine echte und lebende Person, so dass, als die hocherlauchteste
Firstin Christina von Lothringen, seine Mutter, nach dem Tod dieses Fiirsten
durch das Viertel kam [...] und durch die Tiir von Taccas Haus trat, [...] ihm vor-
her befahl, dieses Bild von der Stelle entfernen zu lassen, weil ihr Herz es nicht er-
tragen konnte, den lieben Sohn, der doch schon eine Beute des Todes war, wieder
gleichsam lebendig zu sehen, aber dennoch nur als stummes Abbild.«

Der besonderen visuellen und auch haptischen Qualitit des Wachses ver-
dankte schlieSlich auch der frithneuzeitliche Wachszauber seinen Siegeszug, der
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heute im karibischen Voodoo-Kult nachlebt. Wenn jemand eine Wachspuppe,
die nach Méglichkeit noch mit den Fingernageln, Haaren oder einzelnen Kleider-
fetzen des jeweils zu verzaubernden Kontrahenten verziert ist, mit Nadeln durch-
sticht und unter gefliisterten Zauberspriichen im Feuer verbrennt, geht er davon
aus, dass mit der Puppe zugleich die echte Person ausgel6scht wird.

Gerade die durch die Natur des Wachses provozierte Aufthebung der Dis-
tanz hat andererseits wesentlich zur Achtung der »rein imitierenden« Wachsbild-
nerei durch die klassizistische Asthetik beigetragen;*® Spuren des alten Verdikts
finden sich noch in Walter Benjamins Passagenwerk, wenn es dort heifst, die
Wachsfigur bringe »Oberfliche, Teint und Kolorit des Menschen so vollkommen
und uniiberbietbar treu zum Ausdruck, dass diese Wiedergabe seines Scheins
sich selber« iiberschlage und die Puppe schliefSlich nichts anderes mehr darstelle
als die »schreckliche durchtriebne Vermittlung zwischen Eingeweide und Kos-
tume.3*

Der isthetische Bannstrahl konnte den Erfolg eines Wachsfigurenkabinetts
wie des Musée Grévin allerdings nicht nachhaltig verhindern.

VI.

Die Er6ffnung des Musée Grévin am 5. Juni 1882 war, wenn man einem Artikel des
Le Gaulois vom folgenden Tag Glauben schenken darf, ein veritables Pariser Me-
dienereignis. Vor der Hausnummer 10 des Boulevard Montmartre stauten sich die
eleganten Kutschen, wihrend Ordnungskrifte verzweifelt versuchten, den Besu-
cheransturm in verniinftige und disziplinierte Bahnen zu lenken.3® Ungeachtet
der einen oder anderen kritischen Stimme®¢ herrschte am yTag danach( unter den
Pariser Journalisten Einigkeit: Das Musée Grévin besafs alle Eigenschaften eines
kiinftigen Publikumsmagneten. Das Grévin sei nsehr reich, sehr frohlich, sehr pa-
riserisch«, konstatierte der Express,37 das ganze rarbeitende Paris« kénne nun
»amiisante, lehrreiche und moralische Tableaux« besichtigen, schrieb das Petit

138 »great attractiong, jubelte LTllustration,®® und kaum ein Berichterstatter

Journa
verzichtete darauf, das Ankniipfen an die alten Pariser Wachskunsttraditionen
zu unterstreichen: Doch war der Hauptinitiator des Grévin wirklich ein »neuer
Curtius«*

Trotz aller unbestreitbaren Gemeinsamkeiten muss die Antwort negativ
ausfallen. Auch wenn das Grévin auf den ersten Blick wie eine Nachahmung des
Tussaudschen Etablissements aussah — freilich ohne den reichen Schatz an au-

thentischen Exponaten bieten zu kénnen, den Madame Tussaud aus Frankreich
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exportiert hatte, und ohne die sensationsliisternen Londoner Schreckensinsze-
nierungen”' - lag ihm auf den zweiten Blick doch eine ganz andere — um eine be-
merkenswerte Medien- und Inszenierungskomponente erweiterte — Konzeption
zugrunde.

Curtius hatte sich auf das Zeigen einzelner, untereinander unverbunden
bleibender Figuren beschrinkt. Wenn er mehrere Wachspuppen zu einer Gruppe
zusammenstellte — wie bei der Prisentation einer wichsernen Kénigsfamilie beim
Bankett in Versailles —, begniigte er sich mit einer relativ schlichten und statischen
Anordnung der Wachsfiguren.*? Uber ein solches anspruchsloses Arrangement
strebten die yMacher( des Grévin dagegen weit hinaus, stand doch die Absicht der
Gestaltung dynamischer Szenen bei ihnen im Vordergrund. Der Name Musée fiir
ihre Sammlung war im Grunde schlecht gewihlt, ja sogar hochst irrefithrend,
interpretiert man Musée etwa im Sinne der Encyclopédie als einen Ort der »Ein-
schlief3ung fiir all jene Dinge, die einen unmittelbaren Bezug zu den Kiinsten
und Musen besitzen. Im Widerspruch zu dieser Definition wollte das Grévin von
seinen frithen Tagen an mehr sein, eben eine »plastische Zeitung«,*® ein dreidi-
mensionales Journal, das aktuelle politische Ereignisse direkt abbilden und dem
Betrachter damit ein Vielfaches mehr an Anschaulichkeit als die eindimensionale
gedruckte Presse bieten sollte.

Um diese Intention realisieren zu konnen, mussten die »Bilder« — mithin die
starren Tableaux a la Curtius — bewegt, buchstiblich zum Laufen gebracht wer-
den: Und eben hier liegt die Uberlegung nahe, die Griindungsgeschichte des
Grévin mit der zeitgendssischen Debatte iiber die Fotografie in Frankreich zu ver-
klammern.

Waren schon vor dem Grévin in Wachsfigurenkabinetten zur Steigerung
des Effekts gelegentlich Darstellungsmittel wie das Panorama, Diorama oder
Pleorama eingesetzt worden, entwickelte sich diese Tendenz keineswegs grund-
los zu einem Lebenselixier des neuen Pariser Etablissements. 1881 hatten die Vor-
fithrungen des kalifornischen Fotografen Edward James Muybridge (1830-1904)
in Paris fiir Aufsehen gesorgt: Mit Hilfe eines komplizierten fotografischen Ver-
fahrens hatte Muybridge umfangreiche — vom Kino gar nicht so weit entfernte —
Bilderserien erschaffen, die Menschen und Tiere in zahlreichen Einzelsequenzen
bei einer Vielzahl von Beschiftigungen ablichteten *4

Aufgrund der zeitlichen Nihe zwischen Muybridges Vorfiihrungen und der
Eroffnung des Grévin wird man einen engen Zusammenhang zwischen beiden
yEreignissen« annehmen diirfen: Sehr wahrscheinlich hat die Diskussion iber
Muybridge und andere Fotografen die Museumsviter dazu inspiriert, die zu die-
sem Zeitpunkt eigentlich schon ein wenig anachronistisch anmutenden Wachsfi-
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guren unter Zuhilfenahme der neuen Darstellungsformen zum Leben zu erwe-
cken, um dem Publikum damit ein Gefiihl der Partizipation am »wirklichen Ge-
schehen« vermitteln zu konnen.

VIL.

Dies betraf vor allem einen Themenkomplex, der im Zuge der kolonialen Expan-
sion Frankreichs auch fiir das Grévin immer wichtiger wurde: Dass die Grande
Nation nach einer nicht zuletzt durch das Trauma des deutsch-franzdsischen
Krieges bestimmten Ara der Zégerlichkeit ab den spiten 1870er Jahren umso
machtvoller nach Afrika und Asien vordrang, gab im Pariser Musée Anlass zur
Ausgestaltung diverser Tableaux, die um das Fremde und Exotische kreisten. Das
koloniale Abenteuer mit all seinen Begleiterscheinungen fand in verschiedener
Form Eingang in das Repertoire, sei es in Gestalt einzelner Helden wie des in
Transvaal seine Pfeife schmauchenden Kriiger iiber den in Hanoi tédlich getroffe-
nen Kommandanten Riviére bis hin zum Kongo-Bezwinger Brazza mit seinem
einheimischen Laufburschen. In den 189oer Jahren griff man im Grévin dabei auf
die bei der Weltausstellung von 1889 erstmals gezeigten Szenen aus dem Leben
eingeborener Stimme zuriick, die originalgetreu kopiert wurden: In einer neu
eingerichteten, speziell der »Erinnerung an die Weltausstellung« gewidmeten
Galerie zeigte das Wachsfigurenkabinett mehrere Wachsszenen, die dem neugie-
rigen Publikum Einblicke in das Leben anderer Kulturen verschafften. Die Aus-
einandersetzung mit dem »Anderen« fand allerdings nur in zwei einander ergin-
zenden klischeehaften Modi der Wahrnehmung statt. Prisentierte man einerseits
das altbekannte Motiv des edlen Wilden, fithrten andere Arrangements den Pari-

sern die Grausamkeit der unzivilisierten Primitiven umso drastischer vor Augen.*®

VIIL.

Es entspricht der bereits skizzierten Logik des Unternehmens, dass sich das
Grévin immer auch und gerade als Laboratorium fiir Experimente mit optischen
Medien verstanden hat. Das nthéitre optique« des Grévin geriet in den 1880er Jah-
ren zum Beispiel zur viel beachteten Wirkungsstitte jenes Emile Reynaud, der
1877 das Praxinoskop erfunden und das Gerit zwei Jahre spater zum Praxinoskop-
Theater erweitert hatte:*® Das »optische Theater« des Grévin verkniipfte die »Pro-
jektion zunichst gemalter Bilderfolgen auf transparentem perforiertem Gelatine-
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band, spiter auch auf handkoloriertem photographischem Film, mit einer eben-
falls projizierten statischen Szenerie und exakt synchronisierten Gerduscheffek-
ten«.*” Die vereinten Bemiihungen Reynauds und des Musée Grévin miindeten
schliefSlich in die Inszenierung eines imponierenden audio-visuellen Spektakels,
das zwischen 1892 und 1900 mehr als eine halbe Million Besucher in den Bann
schlug.

Aberauch jenseits der Praxinoskopie ibte man sich im Grévin in der Verwen-
dung von Elementen, die die Distanz zwischen den »unbeweglichen« Wachsfigu-
ren und dem Anspruch auf »Lebendigkeit« iiberbriicken helfen sollten.*® Durch
die gezielte dramatische Ausleuchtung der Szenerien simulierte man Bewegung
in den Tableaux, dariiber hinaus ergriff das Grévin im Nachhinein teilweise ku-
rios wirkende Maf$nahmen, um seinem Aktualitits- und Plastizititsideal gerecht
zu werden: Vor wichtigen Radrennen wurden etwa vorsorglich die Képfe gleich
mehrerer Erfolgsanwirter in Wachs modelliert, damit der Sieger nach dem Ende
des Wettbewerbs umgehend der Offentlichkeit prisentiert werden konnte.

Wie gut die diversen Rezepturen des Grévin funktioniert haben miissen,
belegt die folgende Episode: Unter den vielen Wachstableaux, mit denen das
Haus seine Besucher schon am Premierenabend empfing, erregten sieben beson-
deres Aufsehen, wurde doch auf ihnen die Geschichte eines Verbrechens in allen
Einzelheiten rekonstruiert, angefangen bei der Mordtat selbst iiber die Gefangen-
nahme des Schuldigen bis hin zu dessen Exekution. Das letzte Bild konfrontierte
den Zuschauer mit dem abgeschlagenen Kopf des Verbrechers. So realistisch und
dramatisch wurde all dies unter Hinzufiigung spezieller Effekte dargestellt, dass
eine der Besucherinnen davor in Ohnmacht fiel - sie hatte in dem Wachskopf
ihren Sohn, einen hingerichteten Kriminellen, wiedererkannt.*’ Welches andere
Medium der Prisenz hitte dies schaffen konnen?

—_

Zum Stellenwert der Wachsfigurenkabinette heute Wolfgang Briickner: Funeral- und Exekutionsef-

figies, in: Norbert Stefenelli (Hg.): Kérper ohne Leben. Begegnung und Umgang mit Toten, Wien/

Koln/Weimar 1998, S. 799-808 (hier: S. 803: »Im 19. Jahrhundert bliihte eine Institution, die in unse-

rer Zeit zu einer verstaubten Kuriositat von Seltenheitswert abgesunken ist, die es nur noch in Lon-

don und Paris als bekannte traditionelle Etablissements mehr zu beldcheln als zu bewundern
gibt.«).

2 Salvador Dali: Das Geheime Leben des Salvador Dali, Miinchen 1984.

3 Auf die genaue Griindungsgeschichte des Grévin sei hier nicht ndher eingegangen, vgl. u.a. die
Darstellung bei Bernard-Gabriel Thomas: Le Musée Grévin: Un Etablissement privé a forte fré-
quentation, in: Marie-Héléne Joly/Thomas Compére-Morel: Des musées histoire pour ’avenir, Paris
1998, S. 124: »L'idée de créer a Paris une galérie de personnages de cire revient a Arthur Meyer, di-
recteur du journal Le Gaulois [...] Arthur Meyer fait appel, en 1881, a un dessinateur, caricaturiste
et sculpteur de renom, Alfred Grévin et, l'lannée suivante, a Gabriel Thomas.«

4 Dazu Vanessa Schwartz/Jean-Jacques Meusy: Le Musée Grévin et le Cinématographe: LHistoire

d’'une Rencontre, in: 1895, S. 19-48 (hier: S. 20f.).
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Ebd., S. 21.

Umso intensiver haben Journalisten dagegen liber das Musée Grévin berichtet, vgl. etwa die Arti-
kel: Musée Grévin. Tristes cires, in: Le Point 436, 26.1.1981, S. 55, Jean des Cars: Le Musée Grévin:
cent ans, et toujours boulevardier, in: Le Figaro Magazine, 5.6.1982, S. 148-150, Franck Maubert:
Musée Grévin: un centenaire prolifique, in: LExpress, 1612 (1982), S. 20-22.

So etwa der Band von Jean-René Gaborit/Jack Ligot: Sculptures en cire de 'ancienne Egypte a l'art
abstrait, Paris 1987; oder der Band: Geformtes Wachs. Ausstellung, Fihrer durch das Museum fiir
Vélkerkunde und Schweizerisches Museum fiir Volkskunde Basel 1980/81.

Die Literatur zum Panoptikum ist gewdhnlich so oberflachlich wie die Darstellung von Hannes Ké-
nig/Erich Ortenau: Panoptikum. Vom Zauberbild zum Gaukelspiel der Wachsfiguren, Miinchen 1962.
Jean Adhémar: Les musées de cire en France, Curtius, le Banquet Royal, les tétes coupées, in: Ga-
zette des Beaux-Arts XLII, Décembre 1978, S. 202-214; eine der vielen zeitgendssischen Beschrei-
bungen findet sich u.a. in der Stadtgeschichte des J.B. Pujoulx: Paris a la fin du XVllle Siécle ou
Esquisse historique et morale des Monuments et des Ruines de cette Capitale, Paris 1801,
S. 99-101.

Ebd., S. 99: »Ces cabinets offrent le monde moral en miniature«.

So zumindest die Darstellung von Maurice Dreyfous: Les Arts et les Artistes pendant la Période
Révolutionnaire (1789-1795) d’aprés les Documents de 'Epoque, Paris 1906, S. 232f.

Eine wissenschaftlich fundierte Biographie dieser Frau, die den Sprung von der Wachsmodelliere-
rin zur Geschéftsfrau schaffte, ware durchaus ein Desiderat der Revolutionsforschung. Erste, aller-
dings nicht immer korrekte Hinweise auf Leben und Werk der Madame Tussaud liefern Gabriele
Wittkopp-Ménardeau: Madame Tussaud. Ein seltsames Leben, Ziirich 1973; Grety T. Widmer: Mada-
me Tussaud, eine Bernerin im Paris der Revolution, Bern/Ziirich 1992; Leonhard Cottrell: Madame
Tussaud, London 1957; Madame Tussaud’s Memoires and Reminiscences of France forming an ab-
ridged history of the French Revolution, London 1938.

Roger Baschet: Le monde fantastique du Musée Grévin, o0.0. 1982; als etwas informativer erweist
sich Claude Cézans Monographie Le Musée Grévin, Paris 1961. Cézan, die lange Jahre zum Haus
gehorte und in den 60er und 70er Jahren zahlreiche Vortrdge zum Musée Grévin hielt, blendete die
unerfreulichen Aspekte der Museumsgeschichte allerdings systematisch aus.

Vanessa Schwartz: Spectacular Realities: early mass culture in fin-de-siécle-Paris, Berkeley 1998.
Ernst Kantorowicz: Die zwei Kdrper des Konigs. >The King's Two Bodies<. Eine Studie zur politi-
schen Theologie des Mittelalters, Miinchen 1990, Ralph Giesey: Le roi ne meurt jamais, Paris 1987.
Vgl. auch die folgenden Berichte: Une Relation nouvelle des Obséques de Francois ler a Paris et a
Saint-Denis en 1547, in: Bulletin de la Société de 'Histoire de Paris et de l'lle de France 1906,
S. 144-150; Relation inédite des Obséques de France par le Héraut Guyenne, in: Mémoire de la
Société de l'Histoire de Paris 47 (1924), S. 55f.

Dazu auch Alexandre Barginet: Funérailles des Rois de France, et cérémonies anciennement
observées pour leurs obseques, Paris 1824, S. 14ff.; Ralph Giesey: Modéles du pouvoir dans les ri-
tes royaux en France, in: Annales ESC 41 (1986), S. 579-599; Alain Guérey: Principe monarchique ou
roi trés-chrétien? Les funérailles du roi de France, in: Revue de synthése 112 (1991), S. 443-454.
Lorenz Friedrich Meyer: Briefe aus der Hauptstadt und dem Innern Frankreichs, Paris 1802.
Giesey: Le roi ne meurt jamais (Anm. 15), S. 272 ff.

So Michel Lemire: Artistes et Mortels, Paris 0.J., S. 69; vgl. auch Julius von Schlosser: Tote Blicke.
Geschichte der Portrétbildnerei in Wachs. Ein Versuch, hg. v. Thomas Medicus, Berlin 1993, S. 50f.:
»Die vermutlich von M. Bourdin herriihrende Biiste ist neuerdings nach mannigfachen Schicksalen
aus einer Pariser Privatsammlung, des Herrn Desmottes, in das Musée Carnavalet gekommen;
auch sie ist, wie die andern, aus in der Masse gefdrbtem Wachs gearbeitet, ohne Zuhilfenahme na-
tirlicher Stoffe; sie zeigt eine mehr idealisierte Bildung, ohne doch die Herkunft von der Totenmas-
ke ganzlich verleugnen zu kénnen.«

Zum Publikumserfolg der anatomischen Kabinette vgl. u. a. den reich bebilderten Band von Lemire:
Artistes et Mortels (Anm. 20), S. 76 ff.; zu den medizinischen Wachspraparaten ferner auch die Bei-
trdge in dem Band Wachs-Moulagen und Modelle. Internationales Kolloquium, 26.-27. Februar
1993. Publikation des Deutschen Hygiene-Museums, Dresden 1994; Schlosser: Tote Blicke (Anm.
20), S. 92ff.

Schlosser: Tote Blicke (Anm. 20), S. 81.

Vgl. Lemire: Artistes et Mortels (Anm. 20), S. 72: »En France, Antoine Benoist peut ainsi étre
considéré comme le premier >montreur< de figures en cire.«

141



Gudrun Gersmann

142

24

25
26

27

28
29

30
31
32
33

34
35

36
37
38
39
40
41

42
43

44
45

46

47
48

49

Adhémar: Les musées de cire en France (Anm. 9), S. 206; dazu auch Edward V. Gatacre/Laura Dru:
Portraiture in>Le Cabinet de Cire de Curtius< and its Successor Madame Tussaud’s Exhibition, in: La
Ceroplastica nella Scienza e nell’Arte. Atti del |. Congresso Internazionale Firenze 1975, Florenz
1977, S. 617-635 (hier: S. 6191.).

Adhémar: Les musées de cire en France (Anm. 9), S. 206.

Zitiert nach Uta Kornmeier: Denkmal in Wachs. *Madame Tussaud’s Exhibition< als Monument, in:
Kritische Berichte 2 (1999), S. 40-55, es bleibt allerdings zu priifen, in welchem — maglicherweise
politischen — Kontext solche AuBerungen getitigt wurden und wie ernst sie tatséichlich zu nehmen
sind.

Als neuere Monographie zu Madame Tussaud vgl. das nicht unproblematische, da ganz ersichtlich
von >hagiographischen< Absichten getragene Werk von Pauline Chapman (langjdhrige Mitarbeiterin
des Tussaud-Archivs in London): The French Revolution as seen by Madame Tussaud, Witness ex-
traordinary, London 1989.

Tessa Murdoch: Madame Tussaud and the French Revolution, in: Apollo: The International Magazine
of the Arts, July 1989, S. 9-18.

Dazu vor allem Jorg Tréger: Der Tod des Marat. Revolution des Menschenbildes, Miinchen 1986,
S. 167 ff.

Dazu Uta Kornmeier: Denkmal in Wachs (Anm. 26), bes. S. 47 ff.

Ebd., S. 48.

Dali: Das Geheime Leben des Salvador Dali (Anm. 2), S. 287.

Stellvertretend fiir viele Kritiker formulierte Emile Campardon: Les Spectacles de la Foire, Paris
1877, S. 220, die herrschenden Vorbehalte gegeniiber der Wachskunst: »Ce genre de sculpture, qui
n’inspire guére aujourd’hui que de la répugnance a cause de son imitation trop servile et a la fois
trop rigide de la nature vivante, fut trés en honneur au dix-septiéme et au dix-huitiéme siécle.«
Monika Steinhauser: »Die Anatomie Selbdritt«. Das Bild des zergliederten Kérpers zwischen Wis-
senschaft und Kunst, in: Pia Miller-Tamm/Katharina Sykora (Hg): Puppen — Kérper — Automaten.
Phantasmen der Moderne, Diisseldorf 1999, S. 106—-125.

Walter Benjamin: Das Passagen-Werk, Bd. Il, hg. v. Rolf Tiedemann, Frankfurt/M. 1982, S. 516.

Le Gaulois, 6. Juni 1882. Fiir diesen Hinweis und andere wertvolle Tipps danke ich sehr herzlich
Beatrice Hermanns, die iiber die Entstehungsgeschichte des Musée Grévin promovieren méchte.
Vgl. den Leserbrief eines englischen Reisenden in der Gazette de France, 8. Juni 1882.

LExpress: 7. Juni 1882.

Le Petit Journal: 11. Juni 1882.

Llllustration: 10. Juni 1882.

So LExpress: 7. Juni 1882.

Das Petit Journal merkte am 6.6.1882 an: »Le musée Grévin, c’est quelque chose comme le musée
Tussaud a Londres, moins les objets plus ou moins authentiques et les horreurs.«

Dazu Adhémar: Les musées de cire en France (Anm. 9), S. 206.

Siehe dazu auch die entsprechende Passage im Catalogue-Almanach du Musée Grévin, 2e édition,
Paris 0. J.

Vgl. dazu u. a. Ulrike Hick: Geschichte der optischen Medien, Miinchen 1999, S. 322 ff.

Informativ zur Darstellung der franzésischen Kolonialpolitik die im Hausarchiv des Musée Grévin
(Boulevard Montmartre) gesammelten Zeitungsausschnitte, zu den entsprechenden Tableaux auch
die ausfiihrlichen Beschreibungen in den Katalogen von 1885 (u.a. Beschreibung der Episode de
l'expédition du Tonkin/Mort du commandant Riviére).

Zu Reynaud vgl. auch die Arbeit von Gérard Talon: Emile Reynaud 1844-1918, Paris 1972, zum Pra-
xinoskop insbes. S. 506f.

Ebd., S. 331.

Dazu Schwartz/Meusy: Le Musée Grévin et le Cinématographe (Anm. 4), S. 23: »De fait, le Musée
Grévin est un centre de nouveautés diverses qui constituent un élément-clef de son succés.«
Cézan: Le Musée Grévin (Anm. 13).



143

Oliver Grau
DAS SEDANPANORAMA.
EINUBUNG SOLDATISCHEN GEHORSAMS IM STAATSBILD DURCH PRASENZ

Zunichst ist der Besucher wie festgebannt, er ist iiberrascht und unwill-
kiirlich halt er sich zuriick. Man fiirchtet, unter die Pferde zu kommen und
fihlt das Bediirfnis, sich riickwirts zu concentrieren. Die Luft erscheint
wie von aufwirbelndem Staube und Dampf erfiillt. Trompeten schmet-
tern, Trommelwirbel, Paukenschlige drohnen. In Giberwiltigendem An-
sturm braust Cavallerie heran. Welche Reitermassen, und es sind Franzo-
sen! Das der erste Eindruck!'

In den Worten eines Erlebnisberichtes reflektierte der Korrespondent der Neuen
PreufSischen Zeitung auf der Titelseite seine Eindriicke, die sich ihm im Panorama
der Schlacht von Sedan am Eréffnungstag 1883 aufdringten. Heute erscheinen
uns Beschreibungen dieser Couleur iibertrieben, kaum mehr vorstellbar, dass die-
se einem fixierten Bild gegolten haben, damals jedoch waren die Titelseiten der
Presse von Erfahrungsberichten dieser Art wohl gefillt.

Es ist keine Uberraschung, ja es ist kaum mehr ein geheimer Zusammen-
hang, dass in der Zeit rascher Ausbreitung virtueller Welten und bildmedialer
Dominanz die kulturelle Subgeschichte der Neuen Medien entdeckt wird. Zur
Spurensuche gehort wesentlich die Wiederentdeckung des Panoramas — jenes
medialen Dinosauriers, Fern-Seh-Apparat und Massenunterhaltung des 19. Jahr-
hunderts. Riesige fotorealistische Gemilde waren das, oft von weit iiber 1500 m?.
Im Kreisrund aufgehingt, umschlossen sie ihre Betrachter hermetisch. Auf einer
zentralen abgedunkelten Plattform wurde man in einen Raum vollkommener
bildlicher Illusion versetzt, der von verdeckten Lichtquellen erleuchtet wurde.
Wahrscheinlich mehrere hundert Millionen zahlende Besucher gaben sich im
Verlauf des vorletzten Jahrhunderts in speziell errichteten Rotunden diesen Bild-
maschinen mit ihren Simulationen ferner Linder, bekannter Stidte oder spekta-
kulirer Naturkatastrophen mit den Augen hin, lange bevor das Zeitalter des Mas-
sentourismus anbrach. Robert Barkers Methode der Rundperspektive wurde
rasch vermarktet und brachte ein Massenmedium hervor, das im Ubergangsfeld
von Kunst, Spektakel und politischer Propaganda changierte. Panoramen, an-
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fangs noch von einzelnen Malern in Jahren entsagungsvoller Arbeit geschaffen,
wurden in den Metropolen Englands und Frankreichs bereits um 1800 nach
streng 0konomischen Prinzipien in arbeitsteilig technisch-rationalisierten, ja
industrialisierten Verfahren in nur Monaten produziert, sodass das Panorama
zum Indikator der bildmedialen Verbindung von Kunst, Wissenschaft und Tech-
nik im 19. Jahrhundert avancieren konnte. Zentrales Anliegen dieses ausgrei-
fendsten Bildmediums der Kunstgeschichte war es, die Betrachter in das Bild zu
versetzen. Die Naturreprisentationen boten eine Form visueller Totalitit und er-
laubten Reisen durch Raum und Zeit - ein vollstindiges Universum der Illusion.
Dieser Effekt war so nachhaltig, dass bereits um 1800 dariiber diskutiert wurde,
ob das Medium die Fihigkeit, »Realitit wahrzunehmen, beeintrichtige.

Wie ein roter Faden, der konjunkturbedingt breiter und fester ausgeprigt
ist, durchzieht das Schlachtengenre die Geschichte der Panorama-Kunst. Bereits
1795 widmete Robert Barker mit Lord Howe’s Victory and The Glorious First of
June ein Panorama einer aktuellen, erst ein Jahr zuriickliegenden Seeschlacht aus
dem englisch-franzosischen Krieg. Diese Thematik erfreute sich beim Publikum
hoher Beliebtheit: So avanciert Barkers Panorama der Schlacht bei Waterloo von
1815 zu seinem erfolgreichsten Rundbild iiberhaupt.? Besonders im Zusammen-
hang mit den Kriegen Napoleons entstanden viele Darstellungen von Schlach-
ten.? Allgemeines Kennzeichen ist, dass die ins Bild gesetzten Schlachten fast im-
mer von der Ausstellernation gewonnen wurden. In der Gesamtgeschichte des
Panoramas liegt der Prozentsatz dieses Genres bei immerhin fast 30%, was, ge-
messen an den Zahlen zeitgendssischer Schlachtengemilde kleineren Formats,
ein bemerkenswert hoher Anteil ist. Mit der Vision aktueller Kriegsereignisse eta-
blierte sich das Panorama »als politisch-gesellschaftliche Geschichtsgestaltung
erster Rangordnung nach der Auffassung der damaligen staatsoffiziellen Welt«.*
Einen vorliufigen Kulminationspunkt o6ffentlichen Interesses bescherte dem
Schlachtenpanorama der Krieg zwischen dem Deutschen Reich und Frankreich
von 1870/71. Eine Reihe von Panoramisten, neben Charles Castellani, Felix Phil-
ippoteaux und Poilpot insbesondere Edouard Detaille und Alphonse Neuville,
gelangten zu internationalem Ruhm. Ab 1880 dann iibernahm Deutschland in
Panoramaprisentation und -produktion international die Fihrung. Deutsche
Maler arbeiteten im grofden Stil fiir den Export, insbesondere nach Amerika. Fiir
kein Panorama jedoch wurde aus der Perspektive staatsoffizieller, politisch-pro-
pagandistischer wie kommerzieller Interessen héherer Aufwand getrieben als fiir
das 1883 eréffnete Panorama der Schlacht von Sedan von Anton von Werner.

In Deutschland erreichte diese nschwarze Seite« des Panoramas ihren Zenit
erst nach dem Krieg 1870/71 gegen Frankreich. Das in Berlin seit 1883 von Millio-
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nen Besuchern erlebte Sedanpanorama reprisentierte schlieSlich die Summe des
illusionstechnischen Kénnens, begriindet auf das wahrnehmungsphysiologische
Wissen seiner Zeit, wie es von Hermann von Helmholtz formuliert worden war.

Die Eroffnung am Sedantag, dem 1. September 1883, stellte ein politisches
und mediales Ereignis ersten Ranges dar. Im ganzen Reich fanden Festziige, pa-
triotische Chorkonzerte, Schulfeiern und Feste der Biirger- und Kameradschafts-
vereinigungen statt.’ Geschifte gewihrten ihren Angestellten einen freien Tag.
Die flaggendekorierten HauptstrafSen waren mit Ausfliiglern gefiillt. Und der
Hohepunkt dieses wichtigsten Feiertages im Jahr war die Er6ffnung des Sedanpa-
noramas. Anton von Werner, der am eigentlichen Panorama keinen Pinselstrich
ausgefithrt hatte, jedoch in Konzeption, Organisation und in der 6ffentlichen
Reprisentation fiir das Panorama verantwortlich zeichnete, konnte zur Er6ffnung
nahezu die gesamte Reichselite willkommen heifsen: Neben Kaiser Wilhelm L.,
Moltke und der Generalitit waren auch viele politische und wirtschaftliche Ent-
scheidungstriger anwesend.® Durch die breite Berichterstattung der Presse nahm
die Offentlichkeit in ungewdhnlich starkem Maf3e an der Eréffnung des monu-
mentalen Kunstwerks Anteil,” das unter dem Namen Werners gezeigt wurde.
Allenfalls Bracht durfte seine Landschaft noch erliutern.® Die anderen 13 Maler,
Akademieschiiler vor allem, fanden weder bei der Eréffnung noch in der Presse

Abb. 1

Ansicht der Rotunde des Sedanpanoramas
am Alexanderplatz in Berlin (Ende und Bock-
mann 1882-1883).
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Abb. 2-5:

Erwihnung. Das Medieninteresse war von einem Umfang, wie es Kunstwerken
nur sehr selten widerfihrt und das allenfalls mit dem Niveau verglichen werden
kann, wie es jlingst bei der Verhtillung des Berliner Reichstages vorlag.

Fiir die gewaltige Summe von 1 Million Goldmark wurde an der Panorama-
strafde auf der Westseite des neu geschaffenen Verkehrsknotenpunktes am Ale-
xanderplatz mit Hilfe der Finanzierung einer belgischen Panoramaaktiengesell-
schaft ein Panorama zur Schlacht von Sedan realisiert, die als Mythos fiir die
Grindung des Deutschen Reiches stilisiert wurde. Die renommierten Architek-
ten Ende & Bockmann liefSen die als nationale Gedenkstitte monumentaler Art
geplante und in splendid isolation errichtete Rotunde’ mit einer reprisentativen
und kostspieligen AufSenhaut dekorieren: sgraffitoartige Malereien von E. Ewald,
eine Schrifttafel mit Wortpassagen aus der Proklamation Wilhelms I. vom
25.7.1870 und einen tiber franzésischen Fahnen aufgebrachten preufsischen Adler
auf Goldgrund.'® Uber ein Zwischengeschoss, in dem zwei Reliefkarten des
Schlachtfeldes studiert werden konnten, gelangte man {iber eine kurze Rampe
und wenige Stufen in das obere Stockwerk, in welchem sich das Rundgemilde
befand.

Il. DAS PANORAMABILD

Mit einer nahezu fotorealistischen Darstellung reicher Detailfiille thematisierte
das Panorama die Situation auf dem Schlachtfeld bei Sedan am 1. September 1870
gegen 13.30 Uhr. Von der Betrachterplattform aus, die einen Durchmesser von
insgesamt 11 m besaf3'! und der Lage eines Plateaus in der Nihe des Dorfes Floing

entsprach, sah sich der Betrachter vollkommen vom Schlachtfeld umfasst. Im

Das Panorama der Schlacht von Sedan um
1883, Format: ca. 115 x 15 m.
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Bildvordergrund, also in der unmittelbaren Nihe der Betrachter, fand der zur Le-
gende stilisierte Zusammenstof3 der FufStruppen preufSischer Jagerbataillone mit
berittenen Regimentern der Chasseurs d’Afrique statt. Die franzésischen Reiter
sollten die UmschliefSung der franzésischen Truppen, die sich seit dem Morgen
entwickelt hatte, durchbrechen, um den Fluchtweg zu 6ffnen.

Nach der blutigen Schlacht bei Beaumont am 30. August 1870 sammelten
sich die franzosischen Truppen bei der Festung Sedan. Die Strategie von Moltke
zielte darauf, die franzdsischen Armeen einzukesseln. Der einzig den Franzosen
verbleibende Ausweg nach Méziéres war zunichst am Morgen des 1. September
Ziel der deutschen Angriffe. Nach dem Wechsel des franzgsischen Oberbefehls
an General von Wimpffen versuchte die franzésische Seite, die deutschen Linien
nach Osten zu durchbrechen. Als seitens des deutschen Generalstabes erkannt
wurde, dass Wimpffen nicht in Richtung Méziéres zog, fiel man den Franzosen in
den Riicken. Die franzésischen Versuche, durch Reiterangriffe den sich schlie-
3enden Kessel zu durchbrechen, sind Thema des Panoramas. Auf deutscher Seite
verloren gooo Soldaten ihr Leben, 17 ooo Tote und Verletzte zihlten die Franzo-
sen nach der Schlacht.

Jah findet der mit intensiver Energie durchgefiithrte Angriff der heranstiir-
menden Chasseurs im Kugelhagel der in dichten Reihen gestaffelten schlesischen
Jager sein Ende.'? Der lineare Dynamismus der auf effektvollen weifSen Schim-
meln angreifenden Kavallerie zersplittert in ein Chaos tédlich Getroffener ohne
Blut und Wunden. Hier konzentriert sich das Geschehen des Bildes. Aufbiu-
mend bricht ein Trompeter mit hochgerissenem Instrument in die Linie der Feu-
ernden ein, andere Reiter folgen — ein Rausch der Form; unsichtbar der Tod. Ge-
sichtslos liefS Werner die Franzosen als anonyme Masse wiedergeben, die

Preuflen hingegen wurden durch viele Portrits individualisiert. Im auffilligen
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Kontrast zur zerstobenen Formation der Franzosen reihte Werner die Deutschen
jenseits einer dichten Wolke aus SchiefSpulverdampf diszipliniert auf — wie am
Schief3stand. Diese unterstanden dem Kommando von Hauptmann von Strantz,
der mit gezogenem Sibel sein Bataillon hiinenhaft um nahezu einen Kopf {iber-
ragt. Wie eine Reihe anderer preufsischer Offiziere war er portritiert worden, um
der Szenerie Gesicht und den Schein des Authentischen zu verleihen. Durch die
kompositorische Exposition des Offiziers, der trotz Reiterangriff in nkaltbliitiger
Haltung'3 verharrt, wirkt dieser wie eine Personifikation des Wernerschen Cre-
dos: die Schilderung der Uberlegenheit des preufischen Soldaten. Gerade darin
lag die zentrale Aussage des Panoramas; der preuf3ische Soldat sollte in seinen sol-
datischen Tugenden, in idealisierter Weise geschildert werden, gehorsam, tiberle-
gen, furchtlos, kaltbliitig, diszipliniert, stark — Tugenden, die immer wieder, bis
in die Gegenwart, als deutsche bezeichnet wurden. Das Moment des Angriffs fin-
det sich, wie Bordini anmerkt, nahezu ausschliefRlich auf Seiten der Franzosen,'*
die preufischen Truppen, der eigentliche Aggressor, und mit ihnen die Betrach-
ter riickten in die Position der Verteidiger.

Hinter den Chasseurs fithrt General Marquis de Gallifet, derals einziger Fran-
zose in portrithaften Ziigen wiedergegeben ist, die Kiirassierregimenter der Divi-
sion Bonnemains heran. Bisins Detail ist die Komplexitit der Truppenteile und die
Schlachtordnung der bewegten Massen obsessiv ins Bild gebracht worden. Wih-
rend Teile des 80.,87.und 88. Regiments gegen Illy vorgehen, ist der Horizont hin-
ter der Masse der franzosischen Kavallerie durch Pulverdampf und Rauchschwa-
den der Brinde verhiillt. Im Stiden, aus Sedan und der mit Wallanlagen befestigten
Vorstadt Torcy, steigen dichte Rauchwolken empor und erschweren die Sicht auf
die brennenden Doérfer Balan und Bazailles, Letzteres war bereits am Morgen
Schauplatz eines Massakers bayerischer Kompanien an Zivilisten gewesen.

In unmittelbarer Nihe des Betrachterstandpunktes fand der Nahkampf
Mann gegen Mann auf der Hochebene statt. Der idealtypische, distanzierte, pa-
noramatische Weitblick ist hier, wie in den allermeisten Schlachtenpanoramen,
zugunsten frontaler Immersion in das Ornament des massenhaften Zusammen-
stofSes aufgehoben. Die weiten Prospekte, die sich gen Westen in die Ardennen-
landschaft ergeben, stehen hierzu in dezidiertem Kontrast. Hinter dem Dorf
Floing, gleich unterhalb des Betrachterstandpunktes, 6ffnet sich der Fernblick auf
die im Dunst liegenden, sattgriinen kilometerweiten Maaswiesen. Im gleichmi-
Rig hellen Licht des sonnig-diesigen Spitsommertages — in Wahrheit schien die
Sonne an diesem Tag nicht - liegt die ruhige Landschaft mit dem silbern schim-
mernden Strom und formt einen auffilligen Kontrast zur Schlacht. Fast im Zen-
trum der weiten Talsenke erheben sich im Nordwesten bei Frénois zwei unbewal-
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dete Hohen, die den gemalten Raum abschliefSen. Von dort aus verfolgen Konig
Wilhelm I. mit seinem Gefolge und dem Generalstab auf dem stidlicheren und
der Kronprinz Friedrich auf dem benachbarten Hiigel den Schlachtverlauf. Ob-
wohl der Betrachter auf dem Rundbild den sich in etwa sechs Kilometer Entfer-
nung aufhaltenden K6nig nicht erkennen konnte, war das Faktum seiner Anwe-
senheit aus unzihligen Artikeln, Reproduktionen und einem Orientierungsplan
bekannt.

Die technisch hochkomplexe und fiir die Zeit sehr moderne Panoramakon-
struktion wartete mit zwei bemerkenswerten Neuerungen auf: Das ist die mit
einem 45 PS starken Wassermotor betriebene Rotation des 1,50 m breiten, duf3e-
ren Kranzes der Betrachterplattform, auf dem die Besucher je nach Andrang in
variablem Tempo in 15-40 Minuten am 115 m langen Rundgemailde und dem Faux
Terrain mit seinen Pappsoldaten voriibertransportiert wurden. In den Abend-
stunden wurde aufSerdem eine kiinstliche Beleuchtung mit Bogenlicht der Firma
Siemens & Halske eingesetzt, die den Besuch der im Winter beheizten Riume bis
23 Uhr ermdéglichte und das Licht tiberdies so geschickt abdimpfte, dass die Far-
ben auch nachts ihren Effekt zur vollen Wirkung bringen konnten.'®

Zusitzlich zum Panorama befanden sich in der Rotunde drei von der Riick-
seite beleuchtete Transparentbilder, Dioramen, die im Gegensatz zum Panorama
—dasdem einfachen Soldaten gewidmet war —die militirische Fithrung, Wilhelm,
Moltke und Bismarck, ins Zentrum der Aufmerksamkeit riickten. Als typische
Feldherrnbilder erginzten sie die Reprisentation des, wie Werner sich ausdriick-
te, »weltgeschichtlichen Ereignisses«'® und vervollstindigten die Programmatik
des politischen Raumes yPanoramac.

Trotz des postulierten Wahrheitsanspruchs der Schlachtdarstellung war
iiber kompositorische Eingriffe Werners eine ressentimentgeladene und im Er-
gebnis verfilschende Darstellung entstanden. Der historische Moment, die Nie-
derlage des »Erbfeindes«, die militirische »Geburtsstunde des Kaiserreichs«, sollte
in einem gewaltigen Bild, das den Eindruck hinterliefs, als ob man dabei gewesen
wire, der kollektiven Erinnerung eingepflanzt werden. Dies war Kern des staat-
lichen Interesses am Panorama. Die Wirkung des Panoramas wurde mit den
Dioramen, die als Feldherrnbilder fungierten, verkniipft und mit »gemtitvollen
Genrebildern«, die im Restaurant angebracht waren, erginzt. Von suggestiv ver-
einnahmend im Falle des Panoramas {iber auratisch ehrfiirchtig bei den in dunk-
len Raumen leuchtenden Dioramen, welche die Ereignisse als Erscheinungen
gleich vor Augen fiihrten, bis zur dritten, burlesken Ebene der Soldatenszenen im
Frieden war die Ansprache in verschiedene Facetten gegliedert. Selbst die kiinst-
lerisch so anspruchslose dritte Ebene besafs fiir die Gesamtwirkung noch eine
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wichtige Funktion, hoben sich doch Panorama und Dioramen in der Erinnerung
durch den Vergleich mit den so einfachen Genrebildern umso wirkungsvoller ab.

I DER KUNSTLER ANTON VON WERNER

Der verantwortlich zeichnende Maler, Anton von Werner, war beileibe kein un-
beschriebenes Blatt, im Gegenteil dominierte er die kulturpolitische Landschaft
des neu gegriindeten Deutschen Reiches. In Dutzenden von Grofsdarstellungen
und Portrits hatte er nach 1870 vorzugsweise die zeitgeschichtlichen Ereignisse
des Staates begleitet, darunter viele Auftragsarbeiten der Kaiser.'” Obgleich
kiinstlerisch vom offiziellen Preuflen Adolph Menzel nachgeordnet, férderte

Abb. 6

Anton von Werner um 1900, Foto-
grafie von Reichard & Lindner.
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Wilhelm I. den politisch berechenbaren Werner und protegierte ihn in eine
zentrale und beherrschende Stellung der offiziellen Berliner Kunst, was von Zeit-
genossen nicht ohne Kritik aufgenommen wurde.'® Seit 1875 Direktor der Akade-
mie, konnte er auch im Verein der Berliner Kiinstler und der Landeskunstkom-
mission seine Macht ausbauen. Fiir alle sichtbar wurde seine Vormachtstellung
mit der Bitte Bismarcks um die Oberaufsicht tiber die deutsche Kunstabteilung
der Pariser Weltausstellung von 1878. Regelmif3ig verkehrte Werner am Hof und
pflegte insbesondere zu Kronprinz Friedrich freundschaftlich-private Kontakte.
So gelang es ihm, durch intensive Beziehungen zu allen drei Kaisern die Grund-
linie der Kunstpolitik des Reiches tiber Jahrzehnte mitzuzeichnen, wobei er es zur
Durchsetzung seiner Interessen gegeniiber Andersdenkenden nicht an briisker
Riicksichtslosigkeit und Zensur mangeln lieR."” Zu seiner Kunstauffassung, die
ihn als energischen Widersacher der aufkommenden Moderne auswies, duferte
sich Werner 1889 in einer pritentidsen Akademierede: »Die staatliche Pflege der
Kunst kann meines Erachtens keine andere Aufgabe haben, als die Pflege und
Festhaltung des Schonheitsgedankens, etwa dhnlich so, wie eine internationale
Kommission iiber die Sicherheit und Zweifellosigkeit des modernen Metermaas-
ses wacht.«?°

Die Idee, durch einen starren, nach Art eines Gesetzes feststehenden Kanon
Urteil und Kontrolle iiber Kunst auszuiiben, verband Werner auch spiter noch
mit Wilhelm 11.2" Ausgehend von einem 4uf3erlich naturalistischen Stil, der vor
allem iiber die quantitative Massierung von Details funktionierte, erweckte Wer-
ner bei vielen — bei manchem bis in die heutige Zeit — den Eindruck eines doku-
mentierenden Chronisten, eines Augenzeugen.?? Bei Bartmann heifdt es: »stets
suchte er den Betrachter ins Bild einzubeziehen, die Distanz zum Bild aufzuhe-
ben«.? Bei niherer Betrachtung finden sich viele pathetische und inszenatorische
Elemente, die vor allem der personlichen Uberhdhung der politischen, adligen
und militirischen Reichselite dienten und den Betrachter fiir deren politische
Ziele einnehmen sollten 24

Da das anzufertigende Bild der Schlacht von Sedan die Form des populiren
Bildmediums der Zeit, des Panoramas, erhalten sollte, da die Thematik iiber eine
lokale Bedeutungsebene hinaus die national-patriotischen Empfindungen weiter
Bevolkerungsteile ansprechen sollte, wurde das Bild zu einem Politikum ersten
Ranges. In den Augen der Entscheidungstriger erschien fiir eine solche Aufgabe
Antonvon Werner von Anfanganals Idealbesetzung. Seine Darstellungsmethode,
sein Rufals ein das Militir verherrlichender Chronist?® und sein kulturpolitisches
Gewicht machten ihn zum Wunschkandidaten der ideologisch Verantwort-
lichen, zuallererst des Kaisers persénlich. Der belgischen Panoramaaktiengesell-
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schaft auf der anderen Seite konnte eine Verwurzelung in der preufSischen Kul-
turlandschaft, wie sie Werner verkorperte, nur recht sein, garantierte sie doch in
einer Hochzeit chauvinistischen Denkens einem auslindischen Investor Schutz
vor protektionistischen Gedanken, welche bei einem anderen Kiinstler den Ge-
winnabfluss nach Belgien moglicherweise kritisch beurteilt hitten.

IV. PROGRAMMATISCHE VORGABEN

Obgleich mit privaten Mitteln finanziert, wurde das Panorama zur Schlacht
von Sedan von hochsten politischen Stellen geférdert und kontrolliert: Schliefs-
lich bestand seine Thematik in der nach Auffassung der deutschen Zeitgenossen
entscheidenden Auseinandersetzung des deutsch-franzosischen Krieges. Frank-
reichs Niederlage, die mit der Gefangennahme und Abdankung Kaiser Napoleons
I11. verbunden war, er6ffnete den deutschen Truppen den Weg nach Paris. Der
Ausrufung der Republik, die bald kapitulierte, folgte die Proklamation K6nig
Wilhelms I. als Kaiser und die Einigung der stiddeutschen Staaten mit dem Nord-
deutschen Bund unter preuflischer Fithrung. Das erste Glied der Kette der von
vielen als kausal empfundenen Ereignisse, die zur nationalen Union fiihrten,
schien die Schlacht von Sedan zu sein. »Wir feiern herkémmlicherweise den Tag
von Sedan gewissermafden als das Geburtsfest des neuen Deutschen Reichesg,
schrieb die Vossische Zeitung aus Anlass des Sedantages von 1883.2 Folglich avan-
cierte der 1. September, der Sedantag, zum nationalen Feiertag schlechthin.?’
Sedan bedeutete den Sieg, nicht nur den militirischen und den Gewinn der poli-
tischen Einigung, sondern nach der Auffassung vieler einen kulturchauvinisti-
schen Triumph der eigenen, »iiberlegenen Rasse«.?®

Die belgische Gesellschaft iiberliefs nach einer groben thematischen Festle-
gung Konkretion und Ausfithrung des Programms den Deutschen. Fir die For-
schung bleibt die exakte Rolle des Kaisers im Vorfeld der Auftragsvergabe immer
noch ungel6st. Werner selbst duf3ert sich nicht iiber programmatische Direkti-
ven, doch waren seine Ereignisbilder fiir ihre ostentative Detailgenauigkeit bei
scheinbar penibelster Wahrung historischer Umstinde bekannt — insbesondere
was die effektvolle Inszenierung der Militirs anbetraf. Thre Machart betonte den
spezifisch-historischen Moment und neigte zur dramatischen Interpretation.
Berticksichtigt man diese bekannten Entstehungsverhiltnisse fritherer Werke
Werners, so kann davon ausgegangen werden, dass mit der Auftragsvergabe an
diesen Kiinstler bereits die Erwartung eines Bildes nach der bekannten gefilligen
Manier eingeschlossen war. Weiterhin betont Werner, Hinweise und »Winke«
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von hochsten Stellen erhalten zu haben, so von Moltke, der ihn wiederholt in sei-
nem Atelier aufsuchte:

Ich sprach mit ihm {iber das beabsichtigte Sedan-Panorama, entwickelte
ihm mein Programm dafiir und erhielt eine Menge niitzlicher Winke fiir
meine Arbeit, die erauch weiterhin mit lebhafter Anteilnahme verfolgte.?’

Aus dramaturgischer Sicht erschien der legendire, immer wieder geschilderte
Kavallerieangriff*® der eingekesselten franzésischen Truppen unter General Gal-
lifet am besten geeignet, die Preuf3en in Szene zu setzen — ohne Zweifel fiir jene
das spektakulirste und ruhmreichste Motiv. Unter militirischen Gesichtspunk-
ten bedeutete Gallifets Scheitern die Niederlage der franzgsischen Truppen,
denen in aussichtsloser Lage nur noch die Kapitulation blieb.

V. WISSENSCHAFT ALS KUNST

Anton von Werner miihte sich durch eine Reihe von Mafsnahmen, das Panorama
als gewissermaf3en wissenschaftliche Rekonstruktion der Geschehnisse aussehen
zu lassen, den Eindruck von Authentizitit zu maximieren: Zur Bildfindung reiste
man zum Originalschauplatz und betraute zwei Maler in geheimer Mission mit
der Fotografie und Anfertigung detailgenauer Landschaftsskizzen. Das Postulat
grofstmoglicher Wirklichkeitsimitation fiithrte in Verbindung mit dem 6konomi-
schen Normungsdruck, der rasche Produktion verlangte, nicht nur zur Entwick-
lung immer neuer technischer Hilfsmittel, welche die Bildaufnahme zusehends
autonomer gestalteten, sondern unterwarf den Landschaftsmaler gleichzeitig
einem Prozess, der individuelle gestalterische Abweichung kaum mehr zuliefs.
Nachdem das Geschehen mit der Festlegung von Betrachterstandort und
Zeitpunkt theoretisch exakt vorgegeben war, machte sich Werner im Juli 1882 an
die Rekonstruktion der Schlachtensituation, die Grundlage der Bildfindung.
Neben Sonnenlichtschein- und Farbstudien und Dutzenden von Portrits betei-
ligter Offiziere, die man nach angeforderten Fotografien fertigte, entstanden un-
ter Mitarbeit der jungen Maler Carl R6chling, Georg Koch und Richard Friese auf
Werners Villengrundstiickam Wannsee Studien von Pferden und Soldaten in va-
riantenreichen Posen. Hierfiir liefd Werner eigens »ein ganzes Arsenal von Uni-
formen und Waffen, franzésische wie deutsche, [...] hinausschaffen«.?! Forma-
tion, Bewegung und Aktion ganzer Truppenteile von Infanterie und Artillerie
wurden bei einem Mano6verbesuch in Belzig am 17. September studiert. Besonde-
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res Interesse galt dem »Studium der Gréf3e oder Ausdehnung des Pulverdampfes
der Geschiitze bei den verschiedenen Entfernungen« sowie dem »Bild von Jagern
in Schiitzengriben in der Abwehr des Feindes durch Schnellfeuer«.3 Wie seit
Jahren gewohnt, erhielt Werner die umfassende Unterstiitzung der verantwortli-
chen Militirs, sodass fiir die Geschiitze Ordre gegeben wurde, »mit dem Knallen
nicht zu sparsam zu sein«.*®

Die maf3gebliche offizielle Grundlage, auf die Werner seinen Anspruch einer
wahren Darstellung der Kampfhandlungen stiitzte, fand er in den Angaben des
Generalstabswerkes, das in einem Zeitraum von sieben Jahren von der Kriegsge-
schichtlichen Abtheilung des Grofsen Generalstabes angefertigt worden war. Eine
genaue Schilderung des Reiterangriffs und der Konfusion der Auseinanderset-
zungen unterldsst dieser wissenschaftliche Bericht jedoch: »Das wilde Getiim-
mel, in welchem nun der Kampf ungefihr eine halbe Stunde lang an den westli-
chen Rindern und Abhingen der Hochfliche hin und her wogte, entzieht sich in
seinen Einzelheiten einer getreuen Wiedergabe«3* Werner hatte diese Passage
wortgetreuin seinen Aufzeichnungen kopiertund eine prizise Liste der beteiligten
Regimenter angelegt.®® Versuchte Anton von Werner in seinen Dispositionsskiz-
zen zunichst noch, das »wilde Getimmel« ins Bild zu bringen, so vereinfacht er
seinen Entwurf schlieflich zu einem linearen Aufbau, der die Abwehr des Reiter-
angriffs fiirden Beschauernachvollziehbar ordnet. Trotz aller Recherche und quasi-
wissenschaftlicher Rekonstruktion war die Panoramadarstellung letztlich Kom-
position, Ideal. Den Authentizititsanspruch seines Bildes hielt Werner jedoch
nichtsdestotrotz dank zahlreicher Zeugenaussagen personlich beteiligter Offizie-
re aufrecht: »[Ich] erhielt aber die wertvollsten Fingerzeige von den Offizieren der
Regimenter, die in unmittelbare Berithrung mit der franzgsischen Kavallerie ge-
kommen waren und die mich mit einer Menge von Gefechtsdetails versorgten,
die sie beobachtet hatten«.3¢

Obgleich die Soldaten natiirlich nur »das ihnen nichstliegende gesehen«®’
hatten und es sich als unmoglich erwies, die Standorte der betreffenden Kompa-
nien zeitlich festzustellen,?® iiberwolbte Werner die Einzelaussagen mit einer
sich wirklichkeitstreu gebenden Komposition: »Aber schliefslich gelang es mir
doch, mit Hilfe der Vergleichung der mir von ihnen mitgeteilten Vorginge — aller-
dings nach mannigfachen Uminderungen in meiner Komposition - ein Bild zu
schaffen, das iiber das im Generalstabswerk erwahnte Getiimmel ziemliche mili-
tirische Klarheit verbreitete.«*” Genau diese Vereinfachung und propagandisti-
sche Uberwolbung der Ereignisse war es, die das besondere Gefallen des Kaisers
erregte. Der Kaiser, der zur Er6ffnung anderthalb Stunden im Panorama blieb,
war vom Illusionseffekt so beeindruckt, dass Werner ihn mit den Worten zitieren
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konnte: »Ich habe etwas Ahnliches nie gesehen.«** Und weiter lobte er Werners
kompositorische Arbeit mit den Worten: »Daf$ Sie durch Thr Meisterwerk dem
Volke die Erinnerung und das Verstindnis fiir den Tag von Sedan nahe gertickt
haben und meine vollste Anerkennung dafiir mag Ihnen der schénste Lohn fiir
Thre Arbeit sein.«*' Die pidagogisch-psychologische Aufgabe Werners, dem Volk
Verstindnis fiir die Schlacht zu schaffen, war in den Augen des Kaisers gelungen.
Seine Worte und die Beschreibungen zum Panorama wurden, in die umfassende
Berichterstattung eingebettet, am nichsten Tag von nahezu allen Berliner Zeitun-
gen abgedruckt. Wilhelm I. hatte damit die Zieldimension des Panoramas be-
zeichnet. Auf der Basis der Illusion konnte die pidagogische Komponente hinzu-
treten, die dem Volk Verstindnis fiir die Kriegshandlungen vermitteln sollte.
Dies geschah {iber Werners Bildkomposition und gelangte, bei idealisierter
Abweichung oder bewusster Verfilschung, in den Bereich der Propaganda. Die
Methode folgt dem Schema: scheinbare Authentizitit = lllusionswirkung + ideali-
sierte Komposition = Propaganda. Offentlich musste Werner den Illusionsgedan-
ken ablehnen, verband sich hiermit doch eher der Odeur der Filschung, des
Scheins, dem kein faktisches, kein existierendes Pendant entgegensteht und dem
sich der Betrachter mit spielerischer Hingabe 6ffnen kann. Im Sinne der politi-
schen Aussage hatte er den dokumentarischen Wert zu betonen, und es galt, eine
zwette Wirklichkeit, die aus schier unendlichen Rekonstruktionsarbeiten hervor-
gegangen war, zu reklamieren.

Immer wieder erklang der Ruf nach realistischeren Gewaltdarstellungen,
nach mehr Blut. Fir den kostspieligen Eintritt von einer Mark, der heute etwa
einem Eintrittspreis von 40-50 Euro entspricht, wollten viele mehr vom Schau-
der und den spektakuliren Entstellungen des Krieges sehen.*? Hierzu Werner:
»Ich bemerkte u.a. Seiner Majestit, dafd das Publikum auf dem Bilde nicht genug
Kampfgewtiihl und Gemetzel finde, worauf der Kaiser erwiderte, daf es schon
fast mehr als genug und wahr sei.«** Das ywissenschaftlich«aus Generalstabswerk,
Augenzeugenberichten, technischer Landschaftsaufnahme, dem Studium von
Infanteriebewegungen und der Ausbreitung von Pulverdampf etc. gewonnene
ywahre Bild« wurde durch die autoritire Kraft des Kaiserwortes unwiderruf-
lich sanktioniert und festgeschrieben. Die Tatsache, dass weder Werner noch
Wilhelm I. Zeugen des tatsichlichen Geschehens waren, besaf$ nachrangige Re-
levanz und konnte den Anspruch nicht mindern, im Besitze eines »wahren Bildes«
zu sein. Die Wissenschaftlichkeit begriindete den Anspruch auf eine Vera Icon,
und die Schlagzeilen sowie die massive Berichterstattung der Presse transportier-
ten dieses von Moltke und dem Kronprinzen bestirkte Diktum ins Land 4

Fiir den Modus der bildlichen Reprisentation von Gewalt ist es bemerkens-
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wert, dass Spuren eines wirklichen Kriegsgemetzels vermieden wurden. Der
Grund hierfiir lag sicher an der Aufgabe des Panoramas, beim Publikum nationale
Gefiihle zu stirken. Grausige Szenen, eine Orgie von Blut und Totschlag, der man
durch den Mechanismus und Charakter der Immersion nicht hitte entrinnen
konnen, wire diesem Anliegen gewiss nicht dienlich gewesen. Ostentatives Ge-
metzel hitte dem miithsam kreierten und arrangierten Bild einer iiberlegenen
yKriegskultur« geschadet und den Nationalstolz nicht gestirkt. Die Darstellung
der Gewalt bewegte sich mithin auf einem eng abgesteckten Terrain, das sich —
wie das ganze Panorama — zunichst auf die Besucherempfindungen zu konzen-
trieren hatte.

Das Sedanbild wurde zweifach inszeniert: Bis zum Eréffnungstag streng vor
der Offentlichkeit abgeschirmt — »verhiillt« -, wurde es nach der feierlichen Erst-
besichtigung durch die héchsten Wiirdentriger des Reiches offiziell zur Institu-
tion wahrheitsgemifSer Reproduktion des geschichtlichen Ereignisses erhoben.
Anschliefsend erst wurde es der Allgemeinheit zuginglich gemacht, die nunmehr
mit der gebotenen Ehrfurcht in diesen politischen Raum eintreten durfte. Am
Bild wurde das Ritual gesellschaftlicher Stellung im Reich vollzogen. An diesem
Staatsbild erster Ordnung wirken klassische Mechanismen, wie sie vor dem
»Zeitalter der Kunst« im Kult um das Bild* vorherrschten: Vera Icon, auratische
Aufladung durch Verhiillung, gesteigert hier durch die Wirkung des verdunkel-
ten Zugangs zum Panorama, die neuen Illusionsoptionen totaler Immersion, so-
wie die Einsetzung des Bildes durch die Staatsorgane, verstirkt durch das Echo
der Printmedien.

VI. MIT DEM WISSEN VON HELMHOLTZ

In seinem berithmt gewordenen, vielerorts gehaltenen und mehrfach publizier-
ten Vortrag Optisches iiber Malerei bilanzierte Hermann von Helmholtz 1871 das
optische und wahrnehmungsphysiologische Wissen seiner Zeit fiir die Belange
des Mediums Malerei. Ihren Sinn definierte Helmholtz folgendermafsen:

Der nichste Zweck des Malers ist, durch seine farbige Tafel in uns lebhafte
Gesichtsanschauung derjenigen Gegenstinde hervorzurufen, die er dar-
zustellen versucht. Es handelt sich also darum, eine Art optischer Tiu-
schungzu Stande zubringen [...] in so weit, dass die kiinstlerische Darstel-
lunginunseine Vorstellung dieses Gegenstandes hervorruft, so lebensvoll

und sinnlich kriftig, als hitten wir ihn in Wirklichkeit vor uns 4
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Abb. 7

Hermann von Helmholtz

Darauf durchliuft Helmholtz in einer tour d’horizon die elementaren, seiner Zeit
bekannten Mittel des Illusionismus: von der konturbildenden Kraft der Schlag-
schatten tiber die richtige, fein abgestimmte Triibung der Atmosphire, die Abstu-
fung der Helligkeitswerte der Lichtstirken und, damit verbunden, die Farb-
empfindungen und -kontraste, die durch angrenzende Farbwerte, Irridiationen,
hervorgerufen werden, bis hin zu den Farbharmonien.*” Helmholtz vergisst nicht
darauf hinzuweisen, dass der Maler das riumliche Sehen auf der Leinwand natiir-
lich nicht befriedigen konne. Auf grof3formatigen, vom Betrachter entfernten
Leinwinden konne jedoch zwischen den Einzelbildern des Augenpaares kaum
mehr unterschieden werden. Folglich sei fiir den Betrachter nicht gewiss, ob er ei-
nen Tiefenraum oder eine plane Fliche sehe.*® Diese physiologische Gegebenheit
macht sich das Panorama zunutze. Zusitzlich bietet es in der Nihe, je nach Bewe-
gung der Betrachter, raumlichen Wandel: Nahe Objekte verschieben sich gegen
die ferneren. Anton von Werners Sedanpanorama reprasentiert die Summe des
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wahrnehmungsphysiologischen Wissens und illusionstechnischen Kénnens sei-
ner Zeit—es ist der State of the Art des Illusionismus und fuf3t auf den Erkenntnis-
sen, die die Wahrnehmungsphysiologie in Gestalt ihres tiberragenden Berliner
Protagonisten Hermann von Helmholtz der Kunst offerierte. Es ist selbstver-
standlich, dass Werner den Verfasser der Physiologischen Optik kannte, und es
entbehrt nicht einer gewissen Wahrscheinlichkeit, dass er jene Erkenntnisse fiir
ein Staatsprojekt dieser Kategorie bewusst eingesetzt hat.

VI.. MECHANIK DER PRASENZ

Das asthetische Rezeptionsverhiltnis des Panoramabetrachters ist bipolar: Einer-
seits macht er die panoramatypische dsthetische Erfahrung des beherrschenden
Blicks in die Tiefe und Weite des Horizonts, wobei die tibersichtliche Komposi-
tion den Eindruck erweckt, nachvollziehen zu konnen, was sich in der Schlacht
ereignet hatte. Andererseits integrierte der Faux Terrain als dreidimensionale Er-
weiterung des Bildes die Betrachter, ndherte sich insbesondere im Abschnitt des
Nahkampfes unmittelbar an jene heran und fiihrte, ja sog mit dieser Entgren-
zungsstrategie in die Tiefe des Bildraumes. Abgelegte Schanzgerite und Gewehre,
ein zusammengebrochener Bagagewagen, Feldtornister und Mintel, das lehmige,
von tiefen Furchen durchzogene Terrain, Griser, Striucher, Astwerk und Ge-
stein, sowie die verlorene Kappe eines Chasseurs aus Stoff, Lack und Leder - all
dies war plastisch und, wie der Redakteur der Vossischen Zeitung bemerkte, »zum
Greifen natiirlich«.*? Im Verbund mit der fotorealistischen Malerei steigerte es die
[lusion, im Bild zu sein. Der Faux Terrain kaschierte, negierte den bildhaften
Charakter des Panoramas und wandelte seinen Gesamtkérper zum Raum illumi-
nierter Illusion. Hinzu kommt, dass der Betrachter die Grenze zwischen Bild und
Faux Terrain mit blofSem Auge nicht wahrzunehmen vermochte. So heifdt es in
der Militéirzeitung: »der Ubergang von der Wirklichkeit zum Gemilde ist {iberall
so tduschend dargestellt, dass es nur dem kunstgetibten Auge moglich ist, zu er-
kennen, wo das Gemilde anfingt.«*® Tatsichlich lagen zwischen Betrachterplatt-
form und Leinwand mehr als 12 m, womit die physiologische Gegebenheit ge-
nutzt wurde, dass der Mensch riumliche Objekte nur bis zu etwa dieser
Entfernung wahrnehmen kann %'

Unter Einsatz aller verfiigbaren Techniken, die dem Illusionismus im aus-
gehenden 19. Jahrhundert zur Verfligung standen, galt es, dem Betrachter die
Schlacht nahe zu bringen, kalkuliert innere Distanz zu brechen und die Sugges-
tion auf ein Maximum zu steigern. Fiir die Panoramen von Detaille und Neuville
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wies Robichon auf den Effekt innerer Erregung, der durch die spektakulir ins Bild
gesetzten Greuel hervorgerufen wird:*2 Blut und Tote, starr blickende Getroffene,
die pathetisch alle Glieder verkrampft von sich recken. Szenen dieser Art zogen
zwar denvoyeuristischen Blickmagnetischan, sie hitten iibertragen aufdas Sedan-
panorama jedoch nicht vermocht, breite biirgerliche Schichten mit den Soldaten
zu identifizieren, die soldatischen Tugenden zu glorifizieren.

War der Panoramabetrachter Zeuge der bis zu diesem Zeitpunkt gréfSten
Macht des Menschen tiber das Bild — eines Horizontbildes, das mit modernsten
wissenschaftlichen, technischen wie 6konomischen Ordnungsprinzipien erzeugt
wurde —, so war er andererseits der Suggestivkraft eines umfassenden, tendenziell
totalen Bildes ohnmichtig tiberlassen. Drehen wir die gewohnte Anschauungs-
richtung vom Betrachter zum Bild um, dann fixiert der Bildapparat aus Perspekti-
ve, Abmessung, Proportion, Farbwahl, Lichteinsatz und Faux Terrain den Rezi-
pienten aus allen Richtungen im Zentrum des Rundes. Bild und plastische
Szenerie werden mit der Prizision des Illusionismus auf den Betrachter konzen-
triert und justiert. Gleichsam physiologisch angesprochen, findet sich dieser mit
Leib und Empfindung im Bild.%®

Der Betrachter, der im Panorama mit seinen Blicken den Horizont theore-
tisch vollkommen beherrscht, kann in Relation zu den weithin sichtbaren Feld-
herrenhiigeln nicht seiner absoluten Blickmacht gewiss sein. Geographisch-raium-
lich tiber ihm steht noch der Feldherr, der Kénig, mit seiner Blickhoheit. Obgleich
der sehende Konig Wilhelm fiir den Betrachter im Kriegsgeschehen unsichtbar
war, erwuchs dessen bildliche Bedeutung doch durch den Kontrast seiner expo-
nierten Position auf jener fernen Anhéhe iiber der weiten Landschaft, die den
Hiigel auratisch umrahmt. Kimpfende Soldaten und Besucher befanden sich ge-
wissermafden unter den Augen des fernen und doch so nahen Monarchen, der
durch dasallseits verbreitete Wissen seiner Anwesenheit einen Effekt von Omni-
prisenz erlangte. Dem panoramatypischen Horizontblick, dessen Blickmacht
hier jedoch durch den koniglichen Feldherrnblick von den Hohen im Zentrum
der Landschaft gebrochen wurde, stand die Aufnahme in das unmittelbare Ge-
schehen der Schlacht im Bildvordergrund und dem plastischen Interieur gegen-
uber. Auffillig ist, dass dieser involvierende Bildteil etwa die Hilfte des Gesamt-
bildes ausmacht, Fernblick und Nahkampf sich den Bildraum parititisch teilen.
Das Panorama »macht dem Beschauer die Situation nicht nur klar, es zieht ihn
mitten hinein in dieselbe.«** So bildet sich der isthetische Erlebniswert des Pano-
ramas als Summe der Alternation zwischen beiden Wahrnehmungen, Zusam-
menschau und Entgrenzung, Schaulust, ja Feldherrschaft des Auges und psycho-
logische Verschmelzung im Nahkampf.®® Die Immersion zwang gewissermafden
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zur inneren Partizipation an der Schlacht fiir PreufSen, am »Moment nationaler
Bedeutung«, wobei die Soldatenperspektive, die Dramatik des Kampfes starke
Emotionen freisetzte: »Man fithlt mit diesen erbitterten Kriegern, und was in ih-
rer Seele damals vorging, das zittert in uns nach.«*® Diese Ausschaltung relativie-
render Wahrnehmung und reflektierter Rezeption war und ist prinzipiell Ziel des
Schlachtenpanoramas.’” Uberdies zog der Betrachter auf der rotierenden Platt-
form in einer ebenso langsamen wie »unmerklichen«®® Bewegung innerhalb einer
halben Stunde durch alle Teile des Bildes. Die intendierte durchschnittliche Re-
zeptionszeit war mit einer Bildbetrachtung im Museum folglich kaum mehr ver-
gleichbar. Jedoch wurde die innere Versenkung durch einen »Ubelstand« be-
schnitten: »das Podium wankt, vibriert hin und wieder und verursacht ein
listiges Schiitteln des Kérpers«.®’ Dieser maschinengestiitzte Drehmechanismus
befreite den Betrachter von der Miihe, sich an der Balustrade entlang immer neue
freie Plitze suchen zu miissen und beliefd ihn, einmal an seinem Ort, in der Im-
mersion, im Bildraum versunken. Der Film schliefdlich sollte diese Freiheit vor-
erst verabsolutieren. Die prinzipielle Loslésung des Betrachters aus einer inner-
lich distanzierten Bewusstseinshaltung, das Eintauchen in ein virtuell Anderes —
dies war fiirden Betrachter des19.Jahrhunderts der Reiz des Panoramas und wurde
im Sedanpanorama durch Marschmusik aus einem Orchestrion synisthetisch
noch verstirkt.®® Zur optischen Suggestion trat die akustische, die das Moment
des Transitorischen gemeinsam hervorbrachten. Insbesondere die langsame
Kreisbewegung der in ihrer Geschwindigkeit variablen Betrachterplattform lie-
ferte weiteren Schub fiir den Eindruck von Bewegung.?'

Trigt man der propagandistischen Ausrichtung des Panoramas der Schlacht
von Sedan Rechnung, die sich an einen sozial selektierten Betrachter richtete,
dann erweist sich die von Oettermann zur Kennzeichnung der egalitiren Rezep-
tion im Panorama gebildete Kernformel »demokratische Perspektive«®? als ver-
kiirzt. In ihrer Konsequenz idealisiert, verklirt sie das Medium »Panoramac. Zwar
scheint der Begriff im Sinne des Gedankens, dass alle Panoramabesucher in
gleichberechtigter Weise das Bild zu Gesicht bekamen, zutreffend. Warum dieses
Faktum jedoch mit dem Wort »Demokratie«, also Volksherrschaft, bezeichnet
werden soll, vermag man nicht recht einzusehen. Die Tatsache allein, dass alle Be-
trachter ein und dasselbe Bild vor Augen haben, kann fiir diese Bezeichnung
kaum ausreichen. Wichtige Posten der Bildrezeption wie kritische, innere Dis-
tanzierung zum Dargestellten, Auswahl, Freiwilligkeit des Blicks, Wissen um die
Artifizialitit des Bildes bleiben vom Oettermannschen Terminus unreflektiert. Er
verklirt das Panorama einseitig. Das Sedanpanorama zielte, wie fast alle Schlach-
tenpanoramen, auf die Volkserziehung durch ein michtiges Vor-Bild resp. erzie-



Das Sedanpanorama

161

herisches Leitbild: Statt demokratischem Denken wurde der bedingungslose Ge-
horsam eingetibt: Jene rsoldatische Tugends, so meinte man, war Quell des Erfol-
ges und wurde mit dem gewaltigsten Bild des Deutschen Reiches verherrlicht.
Bei Oettermann kommt der sthetische Erlebniswert der Immersion — Kern der
Panoramaidee — nur in Randbemerkungen vor. In seiner zentralen Rolle wird die-
se nicht erfasst, passt die entmiindigende Potenz der Immersion doch nicht zum
Ideal der Horizontschau, welche gar als Invention des 19. Jahrhunderts bezeichnet
wird. Diese suggestiv-emotionale Wirkung der Immersion war jedoch stets Sig-
num der Mediendsthetik des Panoramas und erlangte insbesondere in den
Schlachtenpanoramen Konjunktur. Oettermann definierte das Panorama mit der
an Panofsky orientierten Formel: Es sei nbildlicher Ausdruck, ysymbolische Formz«
eines spezifisch modernen, biirgerlichen Natur- und Weltverstindnisses«.*3 Die-
se Einschitzung charakterisiert die Asthetik und Phinomenologie der Rundbilder
jedoch allenfalls partiell. Spitestens seit der Wiederkehr des Panoramas in den
1980er Jahren in notorisch autoritiren Gesellschaftssystemen — so u.a. in China,
Nordkorea, dem Irak und Agypten®® — als Medium der Verherrlichung staatspoli-
tisch und nationalhistorisch bedeutsamer Schlachten und zur Férderung nationa-
ler Einheit ist diese Analyse des Panoramas unhaltbar. Die Gleichsetzung einer
»symbolischen Form« der medialen Konfiguration yPanorama« mit einer spezi-
fisch geistigen Haltung ist angesichts der divergierenden Gesellschaftsformen, in
denen das Panorama zur Anwendung gelangte — und gelangt —, widerlegt. Die
jungere Panoramaforschung deutet diese Erkenntnis bereits an: Streicher be-
zeichnet die Klassifikation des Panoramas in die Gruppe der mneuen Medienc ei-
ner sich demokratisierenden Gesellschaft [als eine] doch zu einseitige Sicht«.®®
Vielmehr vermag das Panorama —losgelst vom Gesellschaftsmodell — einer Bild-
idee die nachhaltigste Wirkung zu verleihen. Die Frage stellt sich, ob die fastallen
Panoramen gemeinsame Verwendung von weiten, erhabenen Landschaften und
Horizontblicken — seien es nun Stadtaufnahmen, exotische Gegenden, Schlach-
ten oder Seestiicke — ihren Ursprung in einem »biirgerlichen Blick« finden oder ob
nicht die Konfiguration der Bildmaschinerie yPanorama« eine solche Motivik me-
dienimmanent evoziert. Das Panorama ist insbesondere zur Darstellung von
Landschaften von lichterfiillter Weite geeignet. Abgedunkelte, enge Riume, wie
sie hiufig im Diorama Verwendung fanden, wiirden hingegen aus Sicht der Illu-
sion auf der von Oberlicht beleuchteten konvexen Leinwand des Panoramas un-
glaubwiirdig erscheinen, weshalb der Umkehrschluss eines medienevozierten
Themenfeldes nahe liegt.

Letztlich beginnt sich das Panoramaattribut ndemokratisch« selbst dann auf-
zul6sen, wenn man es, wie Oettermann, mit dem von Foucault analysierten Pa-
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nopticon vergleicht. Jeremy Benthams Modellgefingnis — ein »Laboratorium der
Macht« - ordnet die Gefangenenzellen im panoramatischen Rund um einen
zentralen Beobachtungsturm. Hinter ihren Zellengittern sind die Insassen der
absoluten Blickkontrolle der Wachleute ausgesetzt und finden, so die Theorie,
unter dieser absoluten Beobachtung ihren Weg zur Liuterung. Zwar werden im
Panorama die Gefangenen gegen das Bild ausgetauscht, doch bietet das Rundbild
dem von allen bildfremden Sinneseindriicken hermetisch separierten Betrachter
nichts aufser einem illusionidren Totaleindruck — ohne Hermetik kein Gefiithl von
Prisenz bzw. Virtualitit. Das Bildgeschehen wurde gegeniiber dem Betrachter
entgrenzt und jenem kalkuliert und kontrolliert aufgezwungen, damit, so formu-
liert der Reichsanzeiger, es »sich unausléschlich der Seele einprigt«.®” Das Schlach-
tenpanorama kehrt die Kontrollfunktion des Panopticons um und fokussiert den
Betrachter im Dienst eines politischen Kalkiils.

Tiuscht die Horizontsicht als ein zentrales Asthetikum des Panoramas auch
iber die entgrenzende Aufnahme in das »allprisente« Panoramabild hinweg, so
gerit jedoch umgekehrt die erkenntnisschépfende Mechanik der Distanz im un-
mittelbaren Dasein des Panoramas in Bedringnis. Rudolph Arnheim betonte die
reflektierende Qualitit selektiver, zielorientierter Wahrnehmung: Aktives Aus-
wihlen sei Grundzug des Sehens wie jeder anderen Intelligenzbetitigung.®® Im
totalen Bild jedoch kann nicht selektiert werden, denn alles ist Bild.

Die besondere Wirkung eines Werkes kann aufgrund politisch-gesellschaft-
licher Koordinatenverschiebungen starken Schwankungen ausgesetzt sein. Das
Sedanpanorama bildet hierfiir ein anschauliches Beispiel: Durch Kiinstler und
Kaiser mit dem Wahrheitsetikett konnotiert, als kostspieliger und machtvoller
Verweis auf das politische Ereignis, geriet das Panorama mit wachsender zeitlicher
Distanz zur Schlacht und dem Ableben der in den Dioramen reprisentierten
Reichsfithrungin Vergessenheit. Das unmittelbare staatliche Interesse an weiterer
Prisentation ging zuriick, und gewiss verminderte das neue Medium Film«, wel-
ches den transitorischen Illusionseffekt stirkte und damit den Betrachter intensi-
ver ansprach, den Publikumszuspruch weiter. Mangel an anderen Nutzungsmog-
lichkeiten fithrte 1904 zum Abriss des Gebaudes. Das Werk ging unter. Durch
seine symbiotische Koppelung an den Prisentationsapparat \Rotunde®’ musste
das Panorama in dem Moment, in dem ein weiterer Betrieb unrentabel erschien,
zerstort werden, das Medium »Panorama« funktionierte wie der Film, das Diaposi-
tiv, das Computerprogramm nur in Verbindung mit seinem Prisentationsapparat.
Die enormen Abmessungen versperrten dem Werk den privaten Kunstmarkt und
wurden zum Verhingnis. Eine Einbindung in ein anderes Medium oder in einen
musealen Kontext war aufgrund seiner Dimensionen kaum mdéglich. Da das Mu-
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seum nicht iiber die panoramaspezifischen Prisentationserfordernisse verfigt,
iberdauerten die wenigen erhaltenen Rundbilder fast ausnahmslos in ihren
Rotunden.” Der Verlauf der Mediengeschichte und die begrenzte politische Wert-
schitzung der Nachwelt bedeuteten fiir das Panorama der Schlacht von Sedan die
Auflésung. Dann verliert sich die Spur des Panoramas. Nach dem Abriss des
Gebiudes soll die Leinwand zunichst komplett in den Besitz Kaiser Wilhelms
gelangt sein.”! 1928 ging das Rundbild zusammengerollt in die Verwahrung der
Nationalgalerie und ist seit dem Zweiten Weltkrieg verschollen.”?

Es ist interessant, wenngleich absehbar, dass die Bildform »Panorama« zu-
mindest fiir einen gewissen Zeitraum wiederersteht.” Damit soll nicht etwa auf
das Bauernkriegspanorama von Tiibke oder die ostentative Beschiftigung von
Gary Hill mit dem Bourbakipanorama in Luzern angespielt werden, sondern auf
Reminiszenzen, die in den Neuen Medien der Bildform des Panoramas erwiesen
werden. Diese erscheinen nunmehr auf groffformatigen Bilddisplays, vom Be-
trachter interaktiv erfahrbar und oftmals durch matirliche« Interfaces entgrenzt.
Neben jingeren Arbeiten von Jeffrey Shaw, Michael Naimark oder Luc Cour-
chesne kann hier die 1998 auf der Ars Electronica ausgezeichnete CAVE-Instal-

Abb. 8
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Maurice Benayoun: Wold Skin (CAVE-

Installation, 1998).



Oliver Grau

164

lation World Skin des Franzosen Maurice Benayoun genannt werden. World
Skin versetzt uns in eine Kriegslandschaft. Zerstorte Gebiude, Soldaten, Panzer,
Triimmer, Verwundete. Bewaffnet mit einem Fotoapparat, bewegen wir uns un-
ter einem tief verhangenen Himmel durch ein Panorama von Nachrichtenbildern
verschiedener Kriegsschauplitze — ein Universum stummer Gewalt. Der Joystick
ermoglicht Navigation durch die wie Potemkinsche Stellwinde platzierten Solda-
ten verschiedener Zeiten und Linder, die kaleidoskopisch in einer raumgreifen-
den Sphire des Todes verteilt sind. Maurice Benayoun versetzt die Besucher in
ein Schlachtenpanorama, das mit der neuen CAVE-Technik interaktiv erfahrbar
gemacht wird. Damit prisentiert sich der Franzose als Exeget des Panoramas, der
mit neuester Bildtechnik Idee und Asthetik des historischen Mediums aufgreift
und erweitert.

Mit einer Kamera ausgestattet, konnen wir im Bildraum die von einem Sili-
con-Graphics-Rechner berechneten Szenarien fotografieren, kénnen Bilder ein-
fangen, doch wird das Fotografieren hier zur Waffe der Ausléschung: Was auf-
genommen« wird, existiert fiir niemanden mehr. Das fotografierte Fragment
verschwindet aus dem Bildraum und wird durch monochrome Felder und
schwarze Silhouetten ersetzt. Je weiter wir in diese Bildsphire eindringen, desto
deutlicher wird ihr unendlicher Charakter. Diesen Eindruck steigert die Entde-
ckung, dass die zuvor eliminierten Bildteile andernorts wiederkehren und sich zu
neuen Szenarien fiigen.

Im CAVE, ein Kubus von 3—5 m Seitenlinge, konnen mehrere Besucher zeit-
gleich auf drei Winden rundumlaufende, virtuelle Bilder wahrnehmen. Durch
Shutterglasses wirken die dargebotenen Objekte plastisch, als existierten sie in-
nerhalb des CAVE. Datenbeamer, die aufSerhalb der Installation platziert sind,
strahlen die Echtzeit-Bilder auf semitransparente Projektionswinde, sodass im
Inneren keine die Illusion beschneidende bildfreie Zonen verbleiben und die Be-
trachter den Eindruck kérperlicher Anwesenheit im Bildraum gewinnen. Damit
ist ein zentrales Charakteristikum virtueller Kunst erfiillt: Ein bildlicher Ein-
schluss, der ein mehr oder minder starkes Empfinden der Immersion hervorruft
und von der Auflenwelt nachhaltig separiert. Von besonderer Bedeutung fiir die
Entgrenzung mit dem Bildraum ist der Raumton. Was zunichst nach dem Kame-
raverschluss klingt, hort sich bald nach Schiissen an und steigert sich, entspre-
chend der Hiufigkeit der Kamerabenutzung, bis zum MG-Feuer, wodurch sich
die Ausl6schung des Bildes durch Fotografie als Parallele zu zwanghaft automati-
schen Kampfhandlungen erweist.

Worum es hier geht, ist der Stellenwert des Bildes bei unserer Inbesitznah-
me von Welt. Grausige Realititen werden auf bedeutsame Oberflichen reduziert.
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Die Nachrichtenbilder verweisen auf ein Geschehen, gewihren uns jedoch kei-
nen Anteil an dieser Tragddie ohne Ende. World Skin kreist um zwei weitere
Bedeutungskerne: das narzisstische Phantasma der Einverleibung der Bildsphire
durch eine symbolische Erweiterung der Haut - eine Visualisierung der McLuhan-
schen »Extensions of Man« — sowie die thematische Charakterisierung der Haut
als Grenze, die nicht zu iiberwinden ist. Mit einem neuen Medium versucht
Maurice Benayoun in dieser alten Frage einen Schritt weiter zu gelangen. Den-
noch muss auch er — wie die Betrachter im Sedanpanorama - erkennen, dass die
Evolution der [llusionsmedien zwar immer neue tiuschende Erscheinungen von
Welt ermoéglicht und das Prisenzgefithl durch immer neue Sinnesadressen evo-
ziert werden kann, dass iiber die Technik jedoch nicht iiber die Schaffung von

Bildwelten hinausgelangt werden kann.”*

—_

Neue Preussische Zeitung — Kreuzzeitung Nr. 205, 4.9.1883, S. 1 (0. Verf.).

Porter (1777-1842) erzielte mit seinen Schlachtendarstellungen aus den englisch-franzésischen
Kriegen und seinen Propagandabildern fiir das imperialistische England Pitt’s neue Publikumsre-
korde. Der ehemalige Militdr Charles Langlois (1789-1870) schlieBlich, der in einer ganzen Reihe
von Kriegen seiner Zeit gekampft hatte, war vor allem mit Panoramagemalden, welche die napole-
onischen Eroberungsfeldziige zum Thema hatten, auBerordentlich erfolgreich.

In London z.B.: Schlacht von Aboukir (1799), Trafalgar (1806), Waterloo (1816); in Paris: u.a.
Schlacht bei Wagram (1810).

Gebhard Streicher: Panoramen. Fragen an die Geschichte einer Kunstform, in: Bayerisches Lan-
desamt fiir Denkmalpflege (Hg.): Das Panorama in Altétting. Beitrdge zu Geschichte und Restaurie-
rung, Miinchen 1990, S. 19.

Vgl. etwa: Deutscher Reichs-Anzeiger und Kadniglich PreuBlischer Staatsanzeiger Nr. 206, Berlin
3.9.1883 abends, S. 2; sowie: Norddeutsche Allgemeine Zeitung, 22. Jg., 1.9.1883, S. 2.

Neben Kaiser Wilhelm |. waren anwesend: »Generalfeldmarschall Graf Moltke, Furst Radziwill, Graf
Lehndorff, Graf Plickler, Graf Perponcher, Graf Eulenburg, Prinz ReuB3, die Generdle von Willisen,
von Winterfeld, von Oppeln-Bronikowski, von Faber du Faur [...], der Reichstagspréasident von Le-
vetzow, der Stadtverordnetenvorsteher Dr. StraBmann, die Minister von Puttkamer, von Bétticher,
Dr. Friedeberg« usw. Vgl. Anton von Werner: Erlebnisse und Eindriicke 1870-1890, Berlin 1913.

Es berichteten u.a.: Berliner Tageblatt Nr. 409, 2.9.1883, S. 1 (erstes Beiblatt); Deutscher Reichs-
Anzeiger und Koniglich PreuBischer Staats-Anzeiger Nr. 206, Berlin 3.9.1883, S. 2 und S. 3; Germa-
nia, Zeitung fiir das Deutsche Volk Nr. 200, 13. Jg., Berlin 2.9.1883, S. 3; Militdrzeitung: Das Panora-
ma der Schlacht von Sedan, o. Dat. [Geheimes Staatsarchiv, I. HA, Rep. 92, VIII, Nr. 280-295], 0.S.;
Nationalzeitung Nr. 410, 36. Jg., 2.9.1883, S. 2, sowie Nr. 411, 2.9.1883, S. 2 (erstes Beiblatt); Neue
Preussische Zeitung — Kreuzzeitung Nr. 205, 4.9.1883, S. 1; Norddeutsche Allgemeine Zeitung,
22. Jg., Berlin 1.9.1883, S. 1; Die Post Nr. 240, XVIII. Jg., 3.9.1883, S. 1; Tagliche Rundschau Zeitung
fur Nichtpolitiker Nr. 204, 3. Jg., 2.9.1883, S. 2f.; Vossische Zeitung, Berlin 2.9.1883, S. 2f.
Offensichtlich war man mit seiner Landschaft so zufrieden, dass fast unmittelbar nach der Eroff-
nung, mit Patent vom 18. September, Bracht der Titel eines Kdniglichen Professors verliehen wur-
de. Vgl. Jahres-Bericht der Kéniglichen akademischen Hochschule fiir die bildenden Kiinste zu
Berlin fiir das Lehrjahr von Oktober 1883 bis August 1884, Berlin 1884, S. 3. Im Archiv der HdK, Ber-
lin, Bestand 6, 129.

Gleichwohl als architektonische Leistung fand das Sedanpanorama in den Fachzeitschriften seinen
Nachhall: Richard Rénebeck: Das Sedan-Panorama am Alexanderplatz in Berlin, in: Zentralblatt
der Bauverwaltung Nr. 4, 1884, 0.A., S. 114-116; Deutsche Bauzeitung Nr. 103, 17. Jg., Berlin
26.12.1883, S. 613-616; sowie ebd., Nr. 51, Berlin 25.6.1884, S. 302.

10 Analogien zur wenige Jahre zuvor fertig gestellten Siegessdule sind unverkennbar.

11 Um eine klarere Beschreibung zu ermadglichen, soll die Verortung der Bildgegenstdnde an den
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Himmelsrichtungen des Orientierungsplanes erfolgen, der jedem Besucher des Panoramas zu-
ganglich war.

Mit Pathos schreibt Pietsch in seinem Fihrer zum Panorama von einem »heroischen Todesritt, in
welchem jene Regimenter sich mit BewuBtsein [...] opferten«. Vgl. Ludwig Pietsch: Das Panorama
der Schlacht von Sedan, Berlin 0. J. (ca. 1883), S. 2. Die Glorifizierung des besiegten Gegners sollte
den eigenen Ruhm noch steigern.

Adolf Rosenberg: Anton v. Werner, Bielefeld 1895, S. 75.

Silvia Bordini: Storia del Panorama. La visione totale nella pittura del XIX secolo, Rom 1984, S. 217.
Deutsche Bauzeitung (Anm. 9), S. 614.

Werner: Erlebnisse und Eindriicke 1870-1890 (Anm. 6), S. 353.

Allgemein: Dominik Bartmann: Anton von Werner: Zur Kunst und Kunstpolitik im Deutschen Kai-
serreich, Berlin 1985. Ders. (Hg.): Anton von Werner, Geschichte in Bildern, Ausstellungskatalog,
Berlin 1993.

Am schérfsten Khaynach: »Werners Geist dominiert in Berlin, er ist gleichsam nur die kiinstleri-
sche Seite des groBBen preuflischen Waffenlagers. Wohin das miide Auge blickt — man sieht Solda-
ten, hohe und geringe, Fahnen, Gewehre und Kanonen, pomphafte Feste, wo ebenfalls ausschlief-
lich Soldaten sind. Diese ganze steifleinene, unverschdmte, trostlose, spieBbirgerliche, feudale
Gesellschaft hat Werner auf die Leinwand gebannt, so grindlich, peinlich und niichtern, wie diese
selbst ist und wie sie kiinftigen freien Geistern eine widrige Erinnerung an einen Teil deutscher Ge-
schichte sein wird.« Vgl. Friedrich Freiherr von Khaynach: Anton von Werner und die Berliner Hof-
malerei, Ziirich 1893, S. 28.

Vgl. Ekkehard Mai (Hg.): Kunstverwaltung, Bau- und Denkmalpolitik im Kaiserreich, 3 Bde., Berlin
1981, S. 458 ff. Ebenfalls die Untersuchung von Paret 1980 zur Kunstpolitik Werners in Berlin: Peter
Paret: The Berlin Secession, Cambridge/Mass. 1980.

Zur Verdeutlichung der sprachlichen Radikalisierung, mit der die Auseinandersetzung um eine von
Werner vertretene, normative Asthetik gefiihrt wurde, lohnt es sich, aus der beriichtigten Schrift
Rembrandt als Erzieher von Julius Langbehn zu zitieren, einer Arbeit, die 1909 bereits in ihrer
49. Auflage erschien: »Das Schicksal der deutschen Nation ruht auf der Spitze des Degens, und
wenn man sagen kann, daf3 dieser Degen »das deutsche Heer< heifit, so darf als die eigentliche
Spitze desselben der >groBe Generalstab< gelten: von ihm hadngt am letzten Ende das Schicksal
Deutschlands ab. Und was fiir den Krieg gilt, gilt auch fiir die Kunst. Die Kunstpolitik wird zuweilen
ein Krieg sein missen«. Vgl. Julius Langbehn: Rembrandt als Erzieher. Von einem Deutschen
[1889], Leipzig 1909, S. 264f.

Anton von Werner: Ansprachen und Reden, Berlin 1896, S. 42.

Ohne direkte Nennung lehnte Wilhelm II. bekanntlich den Impressionismus und andere moderne
Kunstbestrebungen schroff ab: »Wer sich vom Gesetz der Schonheit, dem Gefiihl der Asthetik und
Harmonie, die jedes Menschen Brust fiihlt, ob er sich auch nicht ausdriicken kann, loslést und in
dem Gedanken einer besonderen Richtung, einer bestimmten Lésung mehr technischer Aufgaben
die Hauptsache erblickt, der versiindigt sich an den Urquellen der Kunst.« In: Paul Seidel (Hg.): Der
Kaiser und die Kunst, Berlin 1907, S. 15, zit. nach Mai (Hg.): Kunstverwaltung, Bau- und Denkmal-
politik im Kaiserreich (Anm. 19), S. 462.

Folglich vergleicht Paret Werners Rolle als Detailsammler mit der eines Fotografen: »and indeed
Werner’s function at Versailles was that of a highly privileged cameraman, who mingled with his
subjects on terms of equality«. Vgl. Peter Paret: Art as History: Episodes in the Culture and Politics
of Nineteenth-Century Germany, Princeton 1988, S. 167. Bartmann driickt diesen Sachverhalt fol-
gendermafen aus: »[...] die photographische Treue seines Stiles trdgt dazu bei, seine Werke als
Quelle anzuerkennen«. Und weiter: »Dahinter verbirgt sich oft eine propagandistische Intention, die
aufgrund meisterlicher Suggestion nur den SchluBl zuldBt: Ja, genauso muBB es gewesen sein!«
Bartmann: Anton von Werner (Anm. 17), S. 9.

Ebd., S. 10.

Vgl. Thomas W. Gaehtgens: Anton von Werner. Die Proklamierung des Deutschen Kaiserreiches,
Frankfurt/M. 1990.

Bei Rosenberg heiBt es: »Er weil} volkstiimlich und anschaulich zu schildern und alle Details der
Uniformierung und Bewaffnung mit militdrischer Akuratesse wiederzugeben, weshalb das Auge
der Soldaten mit besonderem Wohlgefallen auf seinen im allgemeinen etwas niichternen Darstel-
lungen weilt.« Adolf Rosenberg: Das Sedanpanorama in Berlin, in: Kunstchronik Nr. 43, 18. Jg.,
20.9.1883, S. 730.
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Vgl. Vossische Zeitung vom 2.9.1883 (Anm. 7), S. 1.

Thomas Nipperdey betont: »Der Tag des militdrischen Sieges, der Sedantag, entwickelte sich dann
relativ schnell zum eigentlichen Reichsfeiertag.« Vgl. ders.: Deutsche Geschichte 1866-1918, Bd. 2:
Machtstaat vor der Demokratie, Miinchen 1992, S. 260.

In der gesellschaftskulturellen Arbeit von Hermann Glaser: Die Kultur der Wilhelminischen Zeit,
heifit es: »Nach einem Ausspruch Benedetto Croces haben vor allem die deutschen Professoren
dazu beigetragen, daB das deutsche Philistertum nach 1871 das sogenannte Sedanldcheln auf den
Lippen spielen lieB, dieses Gefiihl der Uberlegenheit {iber andere Vélker, diese Verachtung fiir die
dekadenten und bereits degenerierten lateinischen Rassen, fiir deren moralische Korruption und
die elenden parlamentarischen Kdmpfe.« Hermann Glaser: Die Kultur der Wilhelminischen Zeit.
Topographie einer Epoche, Frankfurt/M. 1984, S. 233.

Werner: Erlebnisse und Eindriicke 1870-1890 (Anm. 6), S. 332. Auch Prinz Wilhelm erschien am 28.
und 29. Mai in der Panoramarotunde, um sich vom Fortgang der Arbeiten zu iberzeugen.

Eine martialische Schilderung in: Vom Kriegsschauplatz. Illustrierte Kriegszeitung fiir Volk und
Heer. Illustrierte Geschichte des Krieges von 1870/71 fiir Volk und Heer Nr. 23, Stuttgart 1870/71,
S. 8 (Abb. 33).

Werner: Erlebnisse und Eindriicke 1870-1890 (Anm. 6), S. 345.

Ebd., S. 349.

Ebd.

Generalstabswerk (1874-81): Der deutsch-franzésische Krieg 1870/1. Redigiert von der kriegsge-
schichtlichen Abtheilung des groBen Generalstabes, Erster Theil, Geschichte des Krieges bis zum
Sturz des Kaiserreichs, Bd. Il, Berlin, S. 1239.

Vgl. GStA, I. HA, Rep. 92, VIf.,, 158 sowie die Liste auf 159f.

Werner: Erlebnisse und Eindriicke 1870-1890 (Anm. 6), S. 354.

Ebd., S. 354.

Ebd.

Ebd.

Ebd., S. 374.

Ebd., S. 376.

Der Mangel an Zerstérung wurde fast als unrealistisch empfunden. Die Vossische Zeitung schrieb:
»Alles was von Gebduden und ganzen Ortschaften auf der Strecke Floing-Sedan [...] vorhanden ist,
sieht fast bedenklich intakt und schmuck, ordentlich sonntéglich aus«. Vgl. Vossische Zeitung, Ber-
lin 2.9.1883 (Anm. 7), S. 2. Dieser Kritik pflichtete auch der Redakteur der Militdrzeitung bei: »Wir
haben uns auch Uber die vortrefflich, im inneren Dienst geschulten Truppen gefreut, welche theil-
weise mit einem >Helmputz< zur Schlacht ziehen, den wir in dieser blitzenden Vollkommenheit bei
Friedensparaden kaum gesehen haben.« Ebd.: Das Panorama der Schlacht von Sedan, o. Dat.,
[GStA, I. HA, Rep. 92, VIII, Nr. 280-295,] hier: S. 3.

Werner: Erlebnisse und Eindriicke 1870-1890 (Anm. 6), S. 403.

Vgl. Nationalzeitung vom 2.9.1883 (Anm. 7), S. 2.

Vgl. Hans Belting: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1991.
Hermann von Helmholtz: Optisches {iber Malerei [1871], in: Vortrdge und Reden, 5. Aufl. Braun-
schweig 1903, S. 96.

Ebd.

Ebd., S. 100.

Vossische Zeitung, 2.9.1883 (Anm. 7), 0.S.

Vgl. Militdrzeitung: Das Panorama der Schlacht von Sedan, o. Dat., [GStA, I. HA, Rep. 92, VIII, Nr.
280-295,] hier: S. 3.

Helmholtz: Optisches iiber Malerei (Anm. 46), S. 100.

Francois Robichon: Les Panoramas de Champigny et Rezonville par Edouard Detaille et Alphonse
De Neuville, in: Bulletin de la Société de Histoire de U'Art frangais, 1979, S. 259-279. Ders.: Emotion
et sentiment dans les panoramas militaires aprés 1870, in: Zeitschrift fiir Schweizerische Archéo-
logie und Kunstgeschichte, Bd. 42, 1985, S. 281-287.

Der vielleicht nahe liegende Ansatz zur Rezeptionsésthetik, wie er in Anlehnung an neuere Methoden
der Literaturwissenschaft von Wolfgang Kemp vorgeschlagen wurde, erfasst mit seinem Begriff der
Leerstelle die im Panorama wirkende Bildstrategie der Immersion nicht. Vgl. Wolfgang Kemp: Kunst-
wissenschaft und Rezeptionsdsthetik, in: Ders. (Hg.): Der Betrachter ist im Bild, Kéln 1985, S. 7-27.
Vgl. Nationalzeitung vom 2.9.1883 (Anm. 7), S. 2.
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Im Vergleich zum Panorama der Schlacht von St. Privat konstatiert die Vossische Zeitung zwar einen
Mangel an Gewaltdarstellungen, betont jedoch, dass der Uberblick Giber die Schlacht im Sedanpa-
norama »keineswegs« gegeben sei: »Das >Kesseltreiben< kommt nirgends zur Erscheinung.« Vgl.
Vossische Zeitung vom 2.9.1883 (Anm. 7), 0.S.

Vgl. Nationalzeitung vom 2.9.1883 (Anm. 7), S. 2.

Vgl. Robichon: Emotion et sentiment dans les panoramas militaires aprées 1870 (Anm. 52), S. 281f.
Vossische Zeitung vom 2.9.1883 (Anm. 7), 0.S.

Ebd.

Musikalische Unterstiitzung gehorte in Schlachtenpanoramen zur Tradition: Samuel James Arnold
nutzte bereits 1802 in seinem in London gezeigten Panorama der Schlacht von Alexandria die invol-
vierende Kraft der Musik.

Schon im Moving Panorama wurden um 1820 Uber eine verborgene Mechanik Bildstreifen von vie-
len Metern Lange vor dem fixierten Betrachter abgerollt. Ab 1834 datieren die ersten Doppeleffekt-
Dioramen. Die doppelseitige Bemalung eines transparenten Trdgers, beispielsweise der Tag- und
Nachtansicht eines Ortes, die mittels einer differenzierten Apparatur einen sukzessiven Beleuch-
tungswandel von Auflicht zu Durchlicht erfuhr, bewirkte fiir den Betrachter den Eindruck von Wan-
del im Zeitverlauf. Wenig bekannt sind die dioramatischen miniaturisierten Schaubilder von Karl
Friedrich Schinkel. Schinkel >belebte« gewissermafien die musikunterlegten Schaubilder mit me-
chanisierten Miniaturfiguren. »Es waren hauptsachlich die Bewegungen von kleinen Figuren aus
Pappe, die solche Bilder fir ein breites Publikum anziehend machten.« Vgl. Helmut Bérsch-Supan:
Die Anfdnge des Panoramas in Deutschland, in: Sind Briten hier? Relations between British and
Continental Art 1680-1880, hg. v. Zentralinstitut fir Kunstgeschichte in Miinchen, Augsburg 1981,
S. 173. Ebenfalls: Alfred Auerbach: Panorama und Diorama. Ein AbriB {iber die Geschichte volks-
timlicher Wirklichkeitskunst, 1. Teil: Das Panorama in den Anfédngen und der Bliitezeit, das Diora-
ma bis auf Daguerre und Gropius, Grimmen i. P. 1942, S. 25ff.

Stephan Oettermann: Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmediums, Frankfurt/M. 1980,
S. 26.

Ebd., S. 9. Vgl. zur These von Oettermann die Kritik von Siegfried Gronert (1981): Das Panorama, in:
Kritische Berichte, Heft 3, 9. Jg., S. 44. Ebenfalls die kritische Stellungnahme von Hans Blumen-
berg: Hohlenausgéange, Frankfurt/M. 1989, Anm. 12. Der Begriff der »symbolischen Form« geht be-
kanntlich auf den Aufsatz Perspektive als >symbolische Form« von Erwin Panofsky zuriick. Vgl.
ders.: Aufsdtze zu Grundfragen der Kunstwissenschaft, Berlin 1924/25, S. 99. Panofsky wiederum
schopfte aus dem Diskurs mit Ernst Cassirer und dessen Vortrag Der Begriff der symbolischen
Form im Aufbau der Geisteswissenschaften. Vgl. ders.: Der Begriff der symbolischen Form im Auf-
bau der Geisteswissenschaften, in: Vortrdge der Bibliothek Warburg, 1921-22, hg. v. Fritz Saxl,
Leipzig 1923, S. 11-39.

Schlacht um Stalingrad, Wolgograd 1962, UdSSR; Schlacht bei Al-Qadissiyah, Al-Mada’in 1968, Irak;
Panorama der Befreiung von Pleven, Pleven 1977, Bulgarien; Schlacht bei Teschou, Pjongjang o. J.,
jedoch nach 1987, Nordkorea; Panorama des Arabisch-Israelischen Krieges, Kairo 1988, Agypten;
Schlacht an der lo Gou Briicke am 7. Juli 1937, Peking 1988, China. Vgl. Ralph Hyde: Panoramania!
The art and entertainment of the >all-embracing« view, introduction by Scott B. Wilcox, London 1988,
S. 200f. Ebenfalls die Angaben bei Bernhard Comment: Le XIXe siécle des panoramas, Paris 1993,
S. 107. Das Bauernkriegs-Panorama von Bad Frankenhausen bleibt in diesem Zusammenhang un-
beriicksichtigt, da es sich nicht um ein Panorama im Sinne eines illusionistischen, ortshomogenen,
zeiteinheitlichen Bildes handelt.

Gebhard Streicher: Panoramen. Fragen an die Geschichte einer Kunstform, in: Michael Petzet (Hg.):
Das Panorama in Altétting, Beitrdge zu Geschichte und Restaurierung, Miinchen 1990, S. 18.
Michel Foucault: Uberwachen und Strafen. Die Geburt des Gefdngnisses, Frankfurt/M. 1977, S. 263.
Deutscher Reichsanzeiger und Kdniglich PreuBischer Staatsanzeiger, Nr. 206, Berlin 3.9.1883, S. 3.
Vgl. Rudolf Arnheim: Anschauliches Denken. Zur Einheit von Bild und Begriff, Kéln 1972, S. 29f.
Vgl. Wolfgang Kemp: Die Revolutionierung der Medien im 19. Jahrhundert. Das Beispiel Panorama,
in: Moderne Kunst 1, Das Funkkolleg zum Verstdndnis der Gegenwartskunst, hg. v. Monika Wagner,
Reinbek bei Hamburg 1991, S. 91.

Anders das Panorama der Schlacht von Champigny (Paris 1882, 120 x 15 m). Genau wie das 1884 in
Wien préasentierte Panorama der Schlacht von Rezonville wurde es in Fragmente zerschnitten und
von 1892 bis 1896 verkauft. Vgl. Alphonse Deneuville dit de Neuville: Retrospective (Ausstellungs-
katalog), Saint-Omer 1978, S. 5.
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Das Sedanpanorama

So Dominik Bartmann in einem Brief vom 5.8.1996 an den Verfasser.

Auf die Anfrage von Admiral von Uslar nach dem Verbleib des Panoramas antwortete die Direktion
der Nationalgalerie mit Brief vom 25.2.1935: »Sehr geehrter Herr Admiral! [...] Das Sedanpanora-
ma wurde der National-Galerie im Jahre 1928 zur Aufbewahrung iibergeben. Wegen der grofien
Ausmafie wurde es bereits gerollt hier abgeliefert. [...] Heil Hitler Der Direktor.« [Archiv der Natio-
nalgalerie (NG), Gen. 15, Bd. 12, Journal Nr. 374/35].

Hierzu: Oliver Grau: Into the Belly of the Image: Historical Aspects of Virtual Reality, in: Leonardo,
Vol. 32, No. 5, 1999, S. 365-372. Ders.: The History of Telepresence: Automata, Illusion, and The Re-
jection of the Body, in: Ken Goldberg (Hg.): The Robot in the Garden: Telerobotics and Telepistemo-
logy on the Internet, Cambridge/Mass. 2000, S. 226-246.
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Andrea Schiitte
BILDER / SCHREIBEN IM HISTORISMUS JACOB BURCKHARDTS*

Am Anfang geht es um den Anfang. Und der scheint nicht besonders leicht zu fal-
len. Das jedenfalls zeigt der Titel dieses Beitrags, in dem der Schrigstrich ein flis-
siges oder zumindest fliichtiges Lesen irritiert oder verhindert. Der Anfang
scheint so wichtig zu sein, dass hier nicht ganz geklirt ist, was unbedingte Priori-
tit beanspruchen darf — die Bilder oder das Schreiben, die geschriebenen Bilder
oder das bebilderte Schreiben? Man scheint um den Raum zu kimpfen, der ex
nihilo epiphaniert, um ihn zuerst zu besetzen. Oder es geht bei diesem Anfang
um absichernde Inklusivitit. Was jenseits des Schrigstrichs ist, soll an den
Aspekt erinnern, der diesseits des Zeichens gerade nicht prisent ist, und so ver-
weist die eine Seite immer auf die andere, um alles Mitgemeinte prasent zu hal-
ten. Zumindest dupliziert dieser Anfang die Titigkeit des Anfangens, anstatt zii-
gig und linear das Begonnene zu beenden.

Dabei ist nicht erst seit Derrida suspekt, beim Anfang zu verharren. Das Hy-
postasieren des Anfangs verrit, dass man davon tiberzeugt ist, dass jeder folgende
Gedanke eine unreduzierbare Relevanz hat. Wo der Anfang so wichtig ist, ist der
gesamte Text alles andere als trivial; hier ist der Anfang die prophetische Verkiin-
digung von »Bedeutungt schlechthin. Das, was sukzessive kommt, ist von dem
emphatischen Auftritt des Anfangs tingiert und erhilt so vom Anfang eine wich-
tige Ausstattung: es ist immer vor allem anderen, prae-esse, d.h. der Anfang
macht sich und alles andere prasentisch. Der Anfang ist ein Medium der Prisenz.

Auch Jacob Burckhardt bewegt die Frage nach dem Anfang, was in den aus-
fihrlichen Einleitungen und Erklirungen zu seinen Schriften sehr deutlich wird.
Die Tektonik seiner Texte wird jeweils neu verhandelt: Fragen nach Anordnung
und Darstellung sind nie ganz erledigt, sodass die Reprisentationslogik zur zen-
tralen Kategorie seiner Texte avanciert.

Wo aber fangt Burckhardt an, wenn auch in seinen Texten alles gleich wich-
tig ist und nichts zu weit entfernt vom Moment des Erfassens sein soll, was auf-
grund der Diskursivitit eines Textes, aufgrund des Lesens in der Zeit, nun einmal
nicht zu verhindern ist? Burckhardt hat eine schlichte Losung: er erklirt einfach
alles zum Anfang bzw. macht den Anfang ubiquitir:

InderDarstellungwie beim Studium frigtman sich mitZagen, womannur
anfangensolle.Die Antwortwird lauten:jedenfallsirgendwo. Vorallem:Da
die Dinge sich allerorts beriihren, sind Wiederholungen unvermeidlich.'
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Wo tiiberall angefangen werden kann, haben die Dinge den gleichen Status bzw.
die gleiche Funktion, riicken - historisch und darstellerisch relativiert — zusam-
men. Problematisch ist dann nicht mehr ein eventueller qualitativer Unterschied
des darzustellenden Stoffes, denn bei der Textbearbeitung erfihrt ja alles eine
yGleichrichtung(im Sinne der individuellen Intention. Problematisch ist dagegen
die Fulle. Wie und was ist auszuwihlen, wenn alles ranfangstauglich ist, d. h.
textwiirdig® Und vor allem: wie kann auf der Textebene reprisentiert werden?
Wie kann die Masse des Darzustellenden in eine Reihe geordnet werden, um den
Zusammenhang abzubilden, der nun einmal auf Ereignisebene da ist, ohne
gleichzeitig das ehrgeizige Ziel aufgeben zu miissen, alles Geschehene zu inte-
grieren und alles auf einmal zu adressieren?

Um aus der Spannung zwischen der Diskursivitit der Texte einerseits und
der dauerhaften Gleichzeitigkeit des Darzustellenden andererseits herauszukom-
men, findet Burckhardt ein angemessenes Reprisentationsverfahren:

Vor allem ist unsere Rede immer nur sukzessiv, allmihlich berichtend,
wihrend die Dinge ein grof3enteils gleichzeitiges, gewaltiges Eins gewe-
sen sind. Es handelt sich um ein ungeheures Kontinuum, das am richtigs-
ten als Bild zu gestalten wire in der Form des Pinax, und das den Darstel-
ler bestindig schon damit irre macht, daf3 derselbe einzelne Gegenstand
uns bald an der Peripherie und leicht zu erreichen, bald schon entfernter,
bald geradezu im Zentrum erscheint.?

Burckhardt schligt ein Darstellungsverfahren vor, das die Kluft zwischen der Li-
nearitit der zeitlichen Abfolge und dem Allerfassen in der Momentaufnahme
problemlos iiberspringt: die Darstellung in Form des Pinax. Hierin findet er sein
yMedium der Prisenz«, das die ordentliche Abfolge der Zeitin Verlegenheit bringt.

Im Folgenden méchte ich drei Bilder vorstellen, die fiir eine Technik stehen,
Dinge so zu konstellieren, dass sie Vergangenheiten zu stindiger Prisenz animie-
ren. Diese drei Bilder sind gleichzeitig drei Bedeutungen von »Pinax.

I. LANDKARTE

Eine Bedeutung von Pinax ist »Landkartet«. Und tatsichlich entspricht das topo-
graphische Modell Burckhardts Textverstindnis. Von jedem Ausgangspunkt, An-
fangspunkt, kann man mitten in die Infrastruktur des Systems gelangen und auf
zahlreichen VerbindungsstrafSen zum gewtiinschten Ziel kommen. So wie die Kar-
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tographie vernetzt, ist fiir Burkkhardt auch der Text ein Gewebe unterschied-
licher Diskursfiden, die auf der Ebene hochster Komplexitit miteinander ver-
woben sind. Dieses Gewebe strukturiert das kulturelle Feld und bildet es in Form
des Textes ab. Die kartographische Textur leistet genau das, was Burckhardt vor-
schwebt: eine Textur zu kreieren, die die (Uber-)Fiille an Zeichen so organisiert,
dass sie alle untereinander verbunden und gleichzeitig noch darstellbar sind:

Man mochte sich eine riesige Geisteslandkarte auf der Basis einer uner-
mefSlichen Ethnographie denken, welche Materielles und Geistiges zu-
sammen umfassen miifSte und allen Rassen, Violkern, Sitten und Religio-
nen im Zusammenhang gerecht zu werden strebte.?

Der Text als Landkarte — eine Landkarte, die allerdings nicht das iiberschaubare
Ergebnis einer prizisen Geoditisierung, sondern vielmehr — wie Burckhardt sagt
- »unermesslich« ist. Gemessen werden konnen die Eintrage nicht mehr, und der
Abstand zwischen den Eintrigen, also die Entfernung von einem Detail zum an-
deren, ist ja auch irrelevant. SchliefSlich ist alles — mit Droysens Worten — »gleich
weit von Gott entfernt«. Und gleich schnell zu erreichen, gleich schnell zu appri-
sentieren. Burckhardts historiographisches Ideal ist eine Textur, die sich einer-
seits als infinite Vernetzung ausgibt, andererseits gar keine Ausbildung von
Strukturen akzeptiert, da alle Relata immer im grofSen Pool des hic et nunc pri-
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sentierbereit gehalten werden. Diese stindige Prisenzpflicht macht die »Geistes-
landkarte« denn auch zu einer »Geisterlandkarte, zu etwas Monstrosem.

Il. SCHREIBTAFEL

Clio, Muse der Geschichte, findet ihre typische Darstellung in der Kunst als
schreibende Figur, die ihren Pinax auf den Riicken eines entbl6fSten alten Man-
nes, der Allegorie der Zeit, stiitzt und das von einem Gott oder Genius Diktierte
auf der Schreibtafel niederschreibt. Der historische Diskurs ist mit seiner Ver-
schriftlichung verbunden, die aber keineswegs unmittelbar erfolgt, wie man an
den zahlreichen Ablenkungsstrategien auf dem Gemailde sehen kann: Clio schaut
auf den doppelkdpfigen Janus, der weist in ein Museum etc. Das Endprodukt ist
seiner Konzeption nach alles andere als unmittelbar, prasentisch. Wie kann dann
aber die historiographische Textur ein "Medium der Prisenz( sein?

Konstitutiv fiir das Geschichtsbewusstsein ist bei Burckhardt gerade die
Kippbewegung zwischen Nicht-Prisenz und Prisenz. Epistemologisch muss der
Gegenstand zunichst in die Ferne riicken, aus der Prisenz entlassen werden, um
erkennbar und verhandelbar zu sein. Das Erkenntnisobjekt muss erst ein eigenes
Thema sein, bevor es dann zuriickgeholt wird durch das Prinzip Lebensnihe«.
Erst muss eine Sache verschwinden, dann darf sie anklingen, erst wird sie fremd,
dann vergegenwirtigt. So erzeugt man Vergangenheit, und dementsprechend ist
auch das Geschichtsbewusstsein nicht als Linie zu denken, sondern als Bewegung
von interferierenden Strukturen. Geschichte ist keine Linie, sondern eine Kipp-
bewegung zwischen Prisenz und Nicht-Prisenz.

Das wirft nattirlich den ordentlichen Ablauf des Darzustellenden durchein-
ander. Burckhardt allerdings, den auch keine Anfinge sorgen, stort das weniger.
Anstelle eines Gegenstandes, der progredierend und organisch prisentiert wird,
verfiahrt Burckhardt gemif$ der Entfaltungslogik der darzustellenden Phinomene
»ruckweise«, »sprung- und stoRweise«,* ebenso wie Clio, die von einem zum an-
deren und dann noch auf ihr Buch schauen muss. Burckhardt beschreibt sein
rruckweises« Organisationsverfahren so:

Ich bin doch einigermaf3en inficirt von jener Idee, welche einst beim Bier
in der Wirthschaft gegentiber vom badischen Bahnhof zur Sprache kam:
einmal auf meine curiose und wildgewachsene Manier das Hellenenthum
zu durchstreifen und zu sehen, was da hinauskommt.?
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Seiner »wildgewachsenen Manier« der Behandlung von Gegenstinden entspricht
auf der Darstellungsebene ein parametrisches Vorgehen, das die ruckweise ge-
wonnenen historischen Einsichten zusammenfiigt. Und zwar mit einem indivi-
duellen Rhythmus. Sein Charakteristikum hat der Text in seiner Tektonik, die
nach metrischen Aspekten aufzuschliisseln ist. War das historistische Anliegen
eine Neufundierung der Wissenschaft auf der Grundlage von »Tatsichlichkeit«
(Ranke: »wie es wirklich gewesen ist«), so entlisst die Geschichtswissenschaft
nun eine Kunst aus sich: das literarische Vermdogen der Poiesis. Essenzialitit wird
in Asthetik iiberfiihrt.

Burckhardt will seine Texte als Konfiguration verstanden wissen, in der Dis-
parates zu einer Gestalt gefiigt ist. »Subordinationg, sagt er, »ist Nichtgeschich-
te«,® das heif3t, was sich als Geschichte mit kausallogischem Konnex aufdringt,
wird von seinem Textverstindnis disqualifiziert. »Das Koordinieren ist Ge-
schichteq,” setzt er dem entgegen und prisentiert Texte, deren Elemente gegen-
und nebeneinander stehen. Kontiguitit dominiert die Kontinuitit. Man paralleli-
siert, man zieht Entferntes zum Vergleich heran, man betreibt »halb zufillige«®
Textstudien und produziert einen »halb zufilligen« Text. Den einzelnen Elemen-
ten wird es tiberlassen, ihre Plitze in der Narratio frei zu wahlen, sodass das Gan-
ze nicht selten etwas derangiert anmutet.

Damit diese waghalsigen, postmodern anmutenden Maximen nicht unkon-
trolliert bleiben, fingt Burckhardt sein Vorhaben immer wieder mit seiner pathe-
tischen Rhetorik ein: Die )Einheit des Blicks¢, die intuitive Schau des inneren
Bandes« und andere — austauschbare — Ausdriicke gewihrleisten, dass der Text
nicht auseinander birst. Das organisierende Subjekt fiigt von der Beobachterposi-
tion aus die Teile zusammen, und das mit Synthesekategorien, die Burckhardt ei-
gentlich loswerden méchte. So schleicht sich das desavouierte idealistische Geto-
ne doch wieder ein, wo der Freilauf des Textes zu gefihrlich werden kénnte:

Vorstellungen aller Art hingen sich aneinander, quellen auseinander her-
vor und leben dann sogleich in reichlicher Verbildlichung weiter ... Auf
diese und dhnliche Weise geraten immer mehr Lebenssphiren in den
Bereich und Schutz einer und derselben Gottheit, sei es mehr durch eine
Art von Konsequenz oder durch eine leise Bilderverkniipfung.’

Durch die Vorstellungskraft entstehen Bilder, die nicht durch Zusammensetzung
gewonnen werden, sondern autopoietisch aus sich herauswuchern und eine eige-
ne Verbindungslogik generieren. Die wuchernden Bilder kénnen nicht mehr
durch eine zeitliche Lineatur eingefangen werden, sondern geben als enttempora-
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lisierte ein ganz anderes ErschliefSungsmuster vor, das sich eher riumlich und als
Gleichzeitigkeit entfaltet. Die Synopse der Einzeldinge wird zunichst von Burck-
hardt favorisiert, d. h. eine Synchronisierung aller Gegenstinde und Phinomene
und deren zeitgleiche Abbildung. Aber dann scheint Burckhardt Zeitgleichheit
mit Zeitenthobenheit zu verwechseln: man findet sich im Bereich des Gottlichen
wieder, und anstelle der unordentlichen Text- und Bildwucherung regiert eine
Gottheit die Textproduktion und verkniipft die Bilder heimlich.

Normalerweise vermeidet Burckhardt einen derart frommen Ton. An die
Stelle eines iiber der Geschichte waltenden Gottes tritt bei Burckhardt der Geist.
Mit diesem Begriff (der eigentiimlicherweise nicht weiter erliutert wird) nimmt
Burckhardt eine vermittelnde Position zwischen der von ihm abgelehnten Meta-
physik einerseits und einem empiristischen Materialismus andererseits ein. Der
Geist ist genau das ungenaue Prinzip, das den Zusammenhalt der Textur leistet.
Er wohnt jedem Detail inne, kann zum Vorschein kommen, in jedem Fall aber
garantieren, dass die Einzelteile des Diskurses zusammengehoren, da sie alle
Phinomene des einen Geistes sind. Damit ist der Geist eine rein funktionale
Komponente des Diskurses, ein zusitzlicher, krperloser Diskurs. Er sorgt dafiir,
dass die darzustellenden Dinge so weit homogenisiert werden, dass der entste-
hende Text gentigend Kohirenz aufweist. Das ist nicht schwer, findet sich der
Geistdoch in jedem Phinomen wieder. Noch so disparate Dinge kénnen aneinan-
der gereiht werden, da in ihnen allen ein gemeinsamer Geist waltet. Darum ist die
semantische Leere des Geistbegriffs erklirlich: es gibt nur noch allgemeine Wahr-
heiten, und die kénnen nur noch geschaut werden. Diese geschauten Wahrheiten
sind jederzeit zu vergegenwartigen, gerade weil sie nicht von Zeit- oder Raum-
koordinaten abhingig sind. Mit der Einfiihrung des Geistes kann jedes Detail je-
derzeit Gegenwirtigkeit beanspruchen, hat also die Macht der stindigen Prisenz.

Das Prinzip scheint sehr einfach zu sein: Wird jedem Phinomen derselbe
Geist pradiziert, konnen Auswahl und Anordnung beliebig sein, da der Geist das
FelddesNebeneinandersschonhomogenisiert. Einederartige Gleichrichtungkann
aberzufatalen Konsequenzen fithren, wie Burckhardtan Thomas Buckle zeigt:

Und dann die Gefahr des Erlahmens, wenn man zu lange mit lauter ho-
mogenen Sachen von beschrinktem Interesse zu tun hat! Buckle hat sich
an den schottischen Predigten des 17. und 18. Jahrhunderts seine Gehirn-
lihmung geholt."®

Die Anordnung des Feldes ist somit eine kunstvolle Angelegenheit, ein poieti-
sches Werk (»Die Geschichte ist und bleibt mir Poesie im grofiten Maf3stabe)."!

175



Andrea Schiitte

176

Damit der Leser sich keine Gehirnlihmung holt, wird von Burckhardt denn auch
virtuos kombiniert, recycelt und )gezimmert..'> Das Wichtigste an den darzustel-
lenden Dingen ist fiir ihn ihre »Fihigkeit zu Renaissancen,'® also ihre mégliche
Wiederverwertung in anderen Kontexten. Das Textgebiude wird stindig restau-
riert, da Burckhardt »durch unermiidliche Kombination der Reste«'* zu immer
neuen Ideen der Textgestaltung kommt.

Quelle seiner Kreativitit sind die anderen Disziplinen. Grenzen zu den an-
deren Fichern werden von Burckhardt beiseite gestellt. Stattdessen favorisiert er
einen Wissenschaftszugang in Form einer visio in distans: Vom entfernten Punkt
blickt der Wissenschaftler auf sein Feld, kann es von hier aus erweitern, umstruk-
turieren und in Bewegung setzen. Ziel ist, das Epistem zu verflissigen:

Esistin dieser deutschen Studirstubenwelt eine [vergebliche Miihe] ohne
Gleichen ... Das wissen diese und andere Leute nicht mehr, dafd wahre
Geschichtsschreibung ein Leben in jenem geistigen Fluidum verlangt,
welches aus Monumenten aller andern Art, aus Kunst und Poesie ebenso-

gut dem Forscher entgegenweht, wie aus den eigentlichen Scriptoren.'®

Und so kommt es in Burckhardts Texten zu den gewtiinschten Verschiebungen.
Die »akademische Praxis« soll »schwanken«,'® Neukontextualisierungen sollen
stattfinden, sodass ein Fach zur Matrix des anderen werden kann. Ein Fach ist nur
es selbst, wenn es auf andere Felder verweist, also im Verschiebeprozess. (Univer-
sales ErschliefSungsmuster ist allerdings letztlich die Poesie, von der aus gedacht
und auf die hin formuliert wird.) Das bedeutet fiir Burckhardt, dass Wissensorga-
nisation nicht nach dem Prinzip der Metapher funktioniert — die er als Figur eher
»schidlich« findet —,'” sondern nach dem Prinzip der Metonymie. Was er sich da-
mit einhandelt, ist ihm klar: Durch die stindige Verschiebung ist der Verlauf des
Textes nicht mehr abzusehen. Clio malt Zick-Zack-Wege auf ihrem Pinax.

Il GEMALDE, BILD — DIE PINAKOTHEK

Im 19. Jahrhundert etablieren sich in Europa die ersten grofden Nationalmuseen.
Woihrend es private Kunst- oder Kuriosititensammlungen schon drei Jahrhun-
derte zuvor gab, entstehen die 6ffentlichen Museen erst spiter. Nach dem Briti-
schen Museum in London, das im 18. Jahrhundert als erstes staatliches Museum
gegriindet wurde, steigt im Laufe des 19. Jahrhunderts die Zahl der Museen expo-
nenziell an. Movens des Museumsbooms ist das Anliegen, vergangene Zeiten ab-
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zubilden, reprisentative Bereiche des kulturellen Lebens zur Schau zu stellen, das
nach eigenen Vorstellungen rekonstruiert ist.

Damit leisten die Museen einen wichtigen Beitrag zur Geschichtsschrei-
bung im weitesten Sinne. Vergangenheit ist nun auf anschauliche Weise gegen-
wirtig: Sie prasentiert sich in pinaktischer Darstellung, indem sie Geschichte ins
Bild einschreibt und sich in ihm verwirklicht: methodisch im speziellen, zeitge-
bundenen Modus seiner Herstellung, inhaltlich in der Darstellung einer histori-
schen Szene oder Person. Es geht hierbei um die synchrone Erkenntnis von Mo-
menten der alten oder jungen Vergangenheit, die im Angeschauten unverbunden
neben- und ineinanderliegen. Im gestalteten Pinax konnen alle seine Momente,
sowohl seine Konstitutionsbedingungen als auch seine Auslegungen, zugleich
prasentiert werden. Anstatt eine chronologische Ordnung abzubilden, geht es
beim Bild um eine eidetische Ordnung, die alles, Kategoriales und Konkretes,
Form und Stoff, Inhalt und Textur, zugleich bietet.

Das entspricht in jeder Hinsicht Burckhardts Vorstellungen. Geschichte formt
sich zu »Gestaltenkreisen, zu »Bilderkreisen«'®, die sich in der Gestaltschau er-
schliefSen, und zwar in Form eines komplexen Raumes, nicht als Lineatur, und
gemif$ Burckhardts Prisentismus synchron und nicht sukzessiv. In der Bildschau
realisiert sich das absolute Prisens aller Konstituenten, womit sie dem rasch vor-
iiberziehenden, diskursiven Leben entgegenstehen. Die Bilder und Bilderzyklen,
fir Burckhardt die einzig angemessene Wahrnehmungs- und Darstellungsform,
werden zu diesem Zwecke gesammelt und in Museen aufgehoben, um ihre histo-
riographische Funktion zu erfiillen.

Damit ist das Museum eine genuin historistische Einrichtung. Das Verge-
genwirtigen von Vergangenheiten geschieht, um aus dem Rankeschen Diktum
ihres »Gleichseins vor Gott« heraus diese Vergangenheiten dem Betrachter gleich
nah zu machen. Teilt das analytisch verfahrende, wissenschaftliche Vermdgen die
Geschichte in Gradationen ein, die je nach zeitlichem Abstand mehr oder weniger
prasent sind, und hierarchisiert die Realzeit, so nimmt die Anschauung dagegen
die Geschichte in ihrer Totalitit wahr und stellt alle Epochen in einer Idealzeit
gleich. Dabei werden die Vergangenheiten nicht homogenisiert, sondern die
isthetische Wahrnehmung wahrt die historischen Differenzen. Sie werden im
Pinax nicht zusammengeschmolzen, konnen aber zusammengeschaut werden.

Das museale Prinzip lisst Unterschiedliches auf engem Raum verdichten
und so eine neue Textur begriinden. Die Reprasentation selbst gibt zwar eine Lo-
gik der Anordnung vor, die kann aber vom Betrachter modifiziert werden, indem
er sich selbst seine persénliche Rezeptionsanordnung wihlt. Die Textur des Mu-
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seums ist also in stindiger Bewegung, was dem Geschichtsbewusstsein und der
Vorstellung vom Text férderlich ist, allerdings nur bis zu einem gewissen Grad:
Der ist erreicht, wenn so viel Material vom Museum resp. Text angehduft wird,
dass der Behilter auseinander zu platzen droht. Burckhardt bemerkt zum Briti-
schen Museum:

Der Reichthum desselben ist ganz fiirchterlich, écrasant, von den 10 Fuf3
hohen dgyptischen Konigskopfen und den 16' hohen assyrischen Stieren
bis auf die kleinsten Sichlein aus Elfenbein etc. Beim Anblick der echten
griechischen Sachen, die 2 enorme Sile fiillen, liefder Schweif tiber mich."?

Oder zum South Kensington Museum, das er als »Irrgarten«® bezeichnet:

South Kensington Museum. Da wuchs denn mein Staunen noch um ein
Betrichtliches! Wo soll das hinaus mit unserer Kunstgeschichte, wenn
auf diese Manier gesammelt wird? und Niemand die eigentliche Ge-
sammtiibersicht mehr macht? Hitte ich ein Jahr zu verthun, ich wiirde in
die Hinde spucken und mich mit anderer guter Leute Hiilfe bemiihen, die

lebendigen Gesetze der Formen in méglichst klare Formeln zu bringen.?!

Es geht also nicht blof3 um irgendwelche Ubungen der poietischen Praxis, die jede
Neukombination als gliicklich gelungenes Experiment feiern, sondern fiir Burck-
hardts Textur-Verstindnis muss die jeweilige Anordnung gewisse Hinsichten
haben. Sobald der urspriingliche Funktionszusammenhang der Museumsgegen-
stinde aufgehoben ist (eben weil sie vom Museum aus ihrem kulturellen Zusam-
menhang genommen werden) und sie in einen neuen Reprisentationszusam-
menhang gebracht werden, stellt sich die Frage nach der Motivation dieser
Ordnung. Dabei sind gewisse leitende Hinsichten unentbehrlich.

Auch Burckhardts kreative Vorarbeiten zu seinen Texten sollen ein System
haben. Er fertigt Collagen aus Chronikschnipseln, Abschriften, Abteiwappen,
Stammbiumen, Stadtplinen u.i., die er dann anschliefdend kommentiert und fiir
die er noch ein Verweissystem erstellt. Allerdings bleibt das gedankliche Konzept
dunkel, es tiberwiegt das Textdickicht. Die Textsorten gehen schon in der Vorbe-
reitungsphase ineinander tiber. Damit kommt Burckhardt seinem Darstellungs-
ideal sehr nah: die Reprisentation von Geschehen und Personen in der Zeit in
Form von zeitunabhdngigen »Bilderkreisen«. Die letztliche Abfassung als Text
macht dann aber zwangsliufig mehr Zugestindnisse an die Zeitfolge.

Das nimmt Burckhardt in Kauf, er versucht allerdings, die Diskursivitit
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weitgehend zu behindern. Er springt ganz einfach innerhalb einer Achse hin und
her oder synchronisiert mehrere Achsen, sodass die Diachronie in Verlegenheit
gebracht wird. Die chronologische Ordnung der traditionellen Historiographie
tauscht er schnell gegen eine eidetische aus, die bemiiht ist, Parallelen und Iden-
tititen aufzuweisen, statt eine zeitkonforme Entwicklungsgeschichte zu schrei-
ben. Geschichtsschreibung ist fiir Burckhardt eher Gestaltschau als Chronologie,
eher Poetik als Chronik. Geschichtsschreibung darf seinem Verstindnis nach
ungewOhnlich und eigenwillig verfugen, was an Material vorhanden ist. Wie
dabei Ordnung geschaffen wird, ist nicht ein fiir alle Mal festgelegt, sondern
wird ausprobiert. Im Wechsel zwischen Diachronie und Synchronie, Kreisen
und Lineaturen, Faktischem und Fiktionalem zeigt sich Burckhardts methodi-
sche Versuchsdurchfiihrung. Denn gerade am »Wie« eines Sachverhalts haben
Burckhardts Texte Interesse. Dieses yWie« zielt letztlich nicht so sehr auf die
semantische Besetzung einer Struktur (Textoberfliche), sondern auf deren Kon-
stitution (Tiefenstruktur). Die Poetologie steht also in jedem Fall im Vordergrund.

Die Gefahr bei einer solchen Schwerpunktsetzung ist allerdings, dass die
vom Produzenten angelegten leitenden Hinsichten nicht verstanden werden. Zu-
gestandenermafen fillt es schwer einzusehen, warum in Bezug auf den italieni-
schen Frithhumanisten Leon Battista Alberti nicht in erster Linie dessen wissen-
schaftliche und kiinstlerische Errungenschaften genannt werden, wenn es darum
geht, die Kultur der Renaissance in Italien darzustellen. Sondern Burckhardt freut
sich daran zu berichten, dass Alberti mit geschlossenen Fiiflen den Leuten tber
die Schultern sprang, Leichenreden auf seinen Hund hielt und dass mit 24 Jahren
sein Wortgedichtnis nachlief3. Dass sich der Monch Fra Edigio seine asketische
Bliasse dadurch konserviert, dass er nasses Stroh qualmt etc. »Quelle aber ist Al-
les«,?% sagt Burckhardt dazu nur achselzuckend.

Aber diese scheinbare methodische Offenheit wird zuriickgenommen. So-
sehr er immer wieder seine Studenten dazu ermuntert, ihre eigene Methoden und
Ansichten zu formulieren und zu realisieren, so bestimmt tritt an einigen Stellen
ein rigoroser Dezisionismus hervor: Z. B. sind alle Perspektiven auf den h6chsten
Berg Europas berechtigt, auch interessant, aber: »er ist und bleibt derselbe Mont-
blanc«,?® bestimmt Burckhardt, was ihn und seine fortschrittliche Theoriebildung
weit nach hinten zuriickwirft.

Burckhardt sucht entsprechend nach einem Modell, das das Offnen und
SchliefSen des Diskurses souverin regelt, viele Anekdoten und Kleinigkeiten zu-
lisst und gleichzeitig klar zu erkennen gibt, warum gerade dieses Detail seine Be-
rechtigung im Pinax hat. Das Modell findet er im »Typost. Dieser hat dieselbe
Funktion wie der Geist, dessen Funktionsstelle ich oben erwahnt habe:
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Abb. 2

General A.H.L.F. Pitt Rivers, 1882.

1) Der Typos ordnet innerphianomenal, d. h. sorgt fiir eine innere Stimmig-
keit des Details. Jedem Detail wird mit dem Typos eine universale Grundform
zugelegt, auf die man sich jederzeit beziehen kann (und sei es immer nur »Mont-
blanc«). Diese Grundform wird dann individuell semantisch gefiillt. So schreibt
man Geschichten.

2) Der Typos ist das Paradebeispiel fiir ein yMedium der Prisenz«. Da er allen
Gegenstinden innewohnen muss, dabei aber unspezifisch ist, ist er das transzen-
dentale Prinzip, das man braucht, um Vergangenes wieder gegenwirtig zu ma-
chen. Jeder Gegenstand ist damit stets in der Lage, sich aufzudringen und im an-
dichtigen Betrachter seine volle Relevanz zu entfalten. So liest man Geschichten.

Wie aber stellt man Geschichten aus? Wie kommt der typologische Pinax in
die Pinakothek? Die Idee der typologischen Darstellung ist im weiteren kulturel-
len Feld zu verfolgen. Steht sie in einem direkten Bezug zu historischen bzw. his-
toristischen Demonstrationen? Taucht sie im historischen Museum auf?

Burckhardt besucht das British Museum zu einer Zeit, in der eine Teilsamm-
lung von Sir August Henry Lane Fox, spiter Pitt Rivers voriibergehend dort un-
tergebracht war. Unklar ist, ob Burckhardt diese Sammlung gesehen hat; dennoch
ist der Versuch, zwischen Burckhardts Texten und Pitt Rivers’ Sammlungen eine
kulturelle Analogie zu entdecken, lohnend.
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Pitt Rivers ist der Begriinder von Englands erstem typologisch arrangierten
Museum. Als ehemaliger Militiroffizier sammelt er zundchst Wurfgeschosse und
Waffen, spiter erweitert er seine Sammlungen um exotische Gegenstinde. Lange
macht sich Pitt Rivers Gedanken um das Anordnungsprinzip seiner Gegenstin-
de, liest viel, um die ideale Reprisentationsordnung zu finden. SchliefSlich ent-
scheidet er sich — veranlasst durch den deutschen Bibliothekar Gustav Klemm, der
in seinen ethnographischen Arbeiten dem typologischen Prinzip folgt —, seine
Exponate typologisch zu ordnen. Folgendes Beispiel zeigt bildlich, wie Pitt Rivers

anordnet:
MUSHROOM CLUB
0/“

HOOME RANG

———
—
- :
. o
< S ‘W
@i

LEANGLE

Abb. 3

Clubs, Boomerangs, Shields and Lances, 1875.

Wie liest man ein solches »Epistem«? Mehrere Anliufe scheinen nétig zu sein,
um der inneren Struktur der Anordnung nachzugehen. Pitt Rivers’ Anordnungen
sind in zwei Richtungen zugleich zu lesen: Idealiter soll jede Phinomengruppe in
konzentrischen Kreisen angeordnet werden, wobei einzelne Kreissegmente die
Geschichte einer speziellen Erscheinung darstellen. Vom einheitlichen Zentrum
ausgehend, verfolgt man segmental die Ausdifferenzierung des Typos im Laufe
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der Zeit. Ebenso vom Zentrum ausgehend, verfolgt man in konzentrischen Krei-
sen die Vielf6rmigkeit des einen Typos. Gegen«die Zeit wird er als multifunktio-
nal erkennbar. Werden beide Perspektiven synthetisiert, ergibt sich ziemlich pri-
zise die Matrix von Burckhardts Texten. Burckhardt koppelt genauso Geschichten
in der Zeit mit Geschichten in Absehung vom Zeitverlauf. Gerade das irritiert den
Leser, der das Konstruktionsprinzip noch nicht erfasst hat. Ordnung hat das
scheinbare Durcheinander fiir Burckhardt allemal: Denn ob man tiber yVogelkeu-
len¢ oder »Bumerangs, iiber »Australien« oder »Kaledonien« spricht, ist so lange
unbedeutend, wie alles ultimativ auf den einen unterdeterminierten Typos bezo-
gen wird. Ahnlich unterdeterminiert wie auf der Abbildung der bloRe Stock im
Zentrum der Anordnung ist auch Burckhardts Typos. Als Schaltstelle eines um-
fangreichen Feldes ist er fiir die Einheit des Feldes unverzichtbar. Er ist Trager
samtlicher Bedeutungen, die die Gegenstinde im Feld haben. Charakteristisch ist
fiir eine derartige typologische Anordnung, dass es kein Ziel gibt: Verfolgt man
die Linie der einzelnen Segmente, kann sie unendlich fortgefiihrt werden. Folgt
man den konzentrischen Kreisen, kénnen immer noch mehr Segmente und da-
mit Gegenstinde zum Kreis aufgenommen werden. Die erste (lineare) Bewegung
ist die des nie endenden Diskurses, der durch eine im Laufe der Zeit zunehmende
Materialfiille expandiert; die zweite (zyklische) Bewegung ist die des nie er-
schopfbaren Pinax, der stindig neue Hinsichten, neue Segmente, hervorbringen
kann.

Burckhardts Projekt ist es nun, die lineare mit der zyklischen Bewegungs-
richtung zu koppeln und dabei immer neue Phinomene und Kombinationen zu-
zulassen. Er will

[...] nicht blof3 einen Haupttypus wiederholen, vielmehr stets neue Kom-
binationen schaffen, so daf$ jeder etwas Unabhingiges geben konnte, in-
nerhalb eines zwar einheitlichen, aber héchst biegsamen Formensys-

tems.zl'

Der Typos ist also blof3 formgebendes Prinzip, keine substanzielle Kategorie. Da-
mit entgeht Burckhardt ganz knapp der Gefahr, mit der Einfithrung des immer
begegnenden Typos den Text auf die eine Wahrheit zu reduzieren. Um zu ver-
meiden, dass der Text ostentativ einen einzigen und ewigen Gehalt behauptet
(z.B. »Stocks, 'Montblanc(), muss Burckhardt betonen, dass der Typos blof3es
Formprinzip ist.

Das aber darum nicht weniger michtig ist. Werden lineare und zyklische
Bewegungsrichtung (d. h. diskursive und pinaktische Lesart) bei der Typos-An-
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ordnung zusammengesehen, entsteht eine fast monstrése Komplexitit. Die ty-
pologisierende Wissenschaft, die eigentlich die Komplexitit reduzieren sollte,
wird so zu einem Universalprojekt, das nicht nur Burckhardt erschreckt. Und so
zieht sich Burckhardt einfach auf die Dimension des Innen zurtick, auf den Typos,
und operiert von hier aus. In dem Bewusstsein, dass tiber Universalitit nicht hin-
auszukommen ist, verlagert er sie einfach ins Zentrum.

Das Ergebnis erleichtert sein Schreiben enorm: Es muss nicht mehr jedes
Detail genannt werden, damit ein Aspekt vollstindig behandelt worden ist. Die
Narration leuchtet auch ohne Vollversammlung der Teilaspekte ein. Wenn also
Diskontinuititen im Diskurs auftreten, muss das keine Hilflosigkeit, sondern
kann einfach Sparsamkeit sein. So sind vielleicht die Briiche in Burckhardts Tex-
ten elegant zu erkldren. Allerdings hiefSe das, dass Texte sich nicht mehr inhalt-
lich begriinden, nur noch technisch. Das wire ein Ergebnis, mit dem ich mich ger-
ne zufrieden gebe — Burckhardt sicherlich nicht.

—_

Unverdnderter Text meines Vortrags auf der Tagung »Medien der Pradsenz« des Kulturwissen-
schaftlichen Forschungskollegs »Medien und kulturelle Kommunikation< in Kdln im Oktober 1999.
Jacob Burckhardt: Gesammelte Werke, Bde. I-X, Basel 1955-59. Zitiert werden im Folgenden die

Bande: Weltgeschichtliche Betrachtungen (zitiert mit WB), Griechische Kulturgeschichte (GK) und

Der Cicerone (Cic.). Hier: GK I, S. 7.

GK,S. 7.

WB, S. 5.

WB, S. 180, S. 138.

Jacob Burckhardt: Briefe. Vollstdndige und kritische Ausgabe, mit Beniitzung des handschriftlichen

Nachlasses bearbeitet von Max Burckhardt, Bde. 1-10, Basel 1949-1986, hier: Brief an Otto Rib-

beck, 10.7.1864.

WB, S. 2.

Ebd.

GK1,S.6,WBS. 1.

9 GKII, S. 49.

10 WB, S. 14.

11 Burckhardt: Briefe (Anm. 5), hier: Brief an Karl Fresenius, 19.6.1842.

12 Burckhardt spricht von seinem »selbstgezimmerten Systemlein, in: Burckhardt: Briefe (Anm. 5),
hier: Brief an Johannes Riggenbach, 12.12.1838.

13 WB, S. 49.

14 WB, S. 195.

15 Burckhardt: Briefe (Anm. 5), hier: Brief an Gottfried Kinkel, 17.4.1847.

16 GK1, S. 4f.

17 Cic. Il, S. 155.

18 WB, S. 71, S. 158.

19 Burckhardt: Briefe (Anm. 5), hier: Brief an Margaretha Berri, 3.10.1860.

20 Werner Kaegi: Jacob Burckhardt. Eine Biographie, 7 Bde., Basel 1947-1982, hier: Bd. Ill, S. 248.

21 Burckhardt: Briefe (Anm. 5), hier: Brief an Max Alioth, 2.8.1879.

22 Jacob Burckhardt: Uber das Studium der Geschichte. Der Text der »Weltgeschichtlichen Betrach-
tungen« auf Grund der Vorarbeiten von Ernst Ziegler nach den Handschriften herausgegeben von
Peter Ganz, Minchen 1982, S. 172.

23 WB, S. 178.

24 WB, S. 163.
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Sabine M. Schneider
UTOPIE BILD.
FORMEN DER IKONISIERUNG IN DER KUNSTLITERATUR UM 1900

I. MEDIALE AUSDIFFERENZIERUNG. DIE FREMDHEIT VON BILD UND SPRACHE

Wenn es Alfred Kubin in seiner Widmung zum sechzigsten Geburtstag Meier-
Graefes 1927 eine »wundervolle Ironie der Natur« nennt, dass im Werk dieses
Kunsthistorikers »Malerei, ja iiberhaupt bildende Kunst in die schreibende Hand
gelangt« sei, zeugt diese im Druckbild hervorgehobene Gegeniiberstellung von
einer Unvereinbarkeit von Bild und Schrift, die dem Geschift der Kunstschreibe-
reic alles Selbstverstindliche nimmt.' Jahrzehnte zuvor hatte der Kunsttheoreti-
ker Konrad Fiedler einer sich zur wissenschaftlichen Disziplin formierenden
Kunstgeschichtsschreibung falsche Sicherheit im sprachlichen Zugriff auf ihren
Gegenstand vorgeworfen und zu einer »Zaghaftigkeit« aufgerufen, die sich der
Fremdheit der Bildwerke stelle.?2 »Daf man iiber die Kiinste iiberhaupt fast gar
nicht reden soll, fast gar nicht reden kann, daf3 es nur das Unwesentliche und
Wertlose an den Kiinsten ist, was sich der Beredung nicht durch sein stummes
Wesen ganz von selber entzieht«, hilt nach ihm auch Hofmannsthal dem an
»Schlagworte und Eigennamen« gewohnten Kunstpublikum provokativ entge-
gen® und lisst in den Briefen des Zuriickgekehrten den Besucher einer Van-Gogh-
Ausstellung tGber die Unsagbarkeit seines Kunsterlebnisses ausrufen: »Wie aber
konnte ich etwas so UnfafSliches in Worte bringen, etwas so Plotzliches, so Star-
kes, so Unzerlegbares!* »Das Schweigen des Bildes« ist die Grunderfahrung und
Grundvoraussetzung fiir eine neue »Hermeneutik des Bildes«.> Abweisend und
seine Bedeutung in sich verschlieflend begegnet das Werk dem wissenschaft-
lichen Deutungsverlangen, weil es einer anderen Erkenntnisregion zugehort —
Fiedler spricht vom »intuitiven BewufStsein« —, zu dem das »diskursive Bewuf3t-
sein« der begrifflich operierenden Vernunft keinen Zugang findet.® Die intuitive
Erkenntnis 16st sich aus der alten Unterordnung unter das clare et distincte der
Hierarchie der Seelenvermégen. Sie lisst sich nicht mehr darauf reduzieren, dem
begrifflichen Denken das sinnliche Material zu liefern, sondern wird autonom.
Von solchen anthropologischen Grundvoraussetzungen ausgehend zieht Fiedler
eine Demarkationslinie zwischen Kunst und Wissenschaft, die dem Expansions-
drang der sich als »Wahrheit« absolut setzenden positivistischen Kunstwissen-
schaft gegeniiber das Feld des emphatischen Kollektivsingulars »Kunst« absteckt.”
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Ein Irrtum der Zunft sei es zu proklamieren, ndas, was auf kiinstlerischem Wege
entstanden sei, konne in anderer als kiinstlerischer Weise begriffen werden«.®
Dass die inkommensurable Sinndichte des Intuitiven zur Provokation fiir eine
Sprache wird, die sich ihrer solipsistischen Gefangenschaft im »Columbarium der
Begriffe« als einer »Begribnisstitte der Anschauung«’ bewusst wird, hat zur glei-
chen Zeit in anderem Kontext Friedrich Nietzsche formuliert. »Von diesen Intui-
tionen aus fithrt kein regelmi3iger Weg in das Land der gespenstischen Schema-
ta, der Abstraktionen: fiir sie ist das Wort nicht gemacht, der Mensch verstummt,
wenn er sie sieht, oder redet in lauter verbotenen Metaphern und unerhérten
Begriffsfiigungen, um wenigstens durch das Zertrimmern und Verh6hnen der
alten Begriffsschranken dem Eindrucke der michtigen gegenwirtigen Intuition
schopferisch zu entsprechen.«'? Um der Konsequenz des Verstummens zu entge-
hen — und Fiedler hat diese Konsequenz wie spiter Hofmannsthal durchaus im
Blick, wenn er dem unkiinstlerischen Menschen ein verstindnisloses Anstarren
der Bilder bescheinigt —, bedarf es offenbar einer ganz neuen Anstrengung der
Sprache, die an ihrem eigenen Medium irre geworden ist. Die »Gegenbildlichkeit«
des visuellen Zeichensystems wird zur Provokation fiir mediale Selbstbesinnung
der Sprache.

Solche mediale Verunsicherung ist die Konsequenz jener »Reinigung der
Mittel«, die in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts eine Entbegrifflichung
nicht nur der bildenden Kunst, sondern der Erscheinungswelt {iberhaupt bedeu-
tete. Eine Kunsttheorie und kiinstlerische Selbstreflexion, welche die Vorausset-
zungen der kiinstlerischen Produktion in der Wahrnehmungs- und Erkenntnis-
theorie sucht, hat sich mit dem Zerbrechen der Kongruenz von Sichtbarkeit und
Sprache auseinander zu setzen, das seit dem epistemologischen Umbruch um
1800 die Erscheinungen der kristallinen Oberflichenstruktur des Diskurses ent-
zogen hat. Die Emanzipation des Sehens von begrifflichen Vorstrukturierungen
verfliissigt die Gegenstinde zu einer chaotischen Masse von Reizdaten, deren
schopferische Konstruktion zu Bildern der sinnlichen Intelligenz des Auges auf-
gegeben ist. Die konstruktivistische Wende in der Wahrnehmung, die um 1800
anhand des noch weitgehend mechanistischen Modells der Assoziationspsycho-
logie und am Paradigma des sehend gewordenen Blindgeborenen diskutiert wor-
den war, hat um 1900 noch einmal eine ganz neue Konjunktur, gestiitzt auf die
neuesten empiriokritizistischen naturwissenschaftlichen Theorien des mensch-
lichen Bewusstseins.'! Der bildenden Kunst und insbesondere der Malerei weist
diese Emanzipation die Aufgabe zu, an diesem unendlichen Prozess der Sichtbar-
machung dessen, was aufSerhalb ihrer Formen nicht erfahrbar ist, privilegiert
mitzuarbeiten. »Die Unschuld des Auges«, die John Ruskin bereits Mitte des Jahr-
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hunderts als genuine Sphire der Malerei proklamiert,'? »das Sehen um seiner
selbst willen, das Fiedler fordert,'® geben der seit Beginn der isthetischen Mo-
derne um 1800 formulierten Kunstautonomie nun eine immanente Begriindung,
die keiner Riickversicherung in metaphysischen oder idealistischen Konstruktio-
nen mehr bedarf. Wenn Karl Philipp Moritz bereits 1788 im Anschluss an Lessing
die Frage stellt, »In wie fern Kunstwerke beschrieben werden kénnen?«,' so liegt
dem die Einsicht zugrunde, dass die genuine Sprache der bildenden Kiinste sich
im Medium ihrer Realisierung erfiillt. Eine Ubersetzbarkeit in das anders gear-
tete Zeichensystem der Wortsprache wird deshalb fraglich, weil sie sich nicht
mehr auf das tertium einer gemeinsamen Gegenstandsreferenz berufen kann.
Dass die Worte da »aufhoren miissen, wo das ichte Kunstwerk anfingt«,'® for-
muliert Moritz in beinah identischem Wortlaut wie Fiedler, der hundert Jahre
nach ihm schreibt, »das Sehen im Sinne des Kiinstlers« fange erst da an, »wo alle
Moglichkeit des Benennens und Konstatierens im wissenschaftlichen Sinne auf-
hort.«'¢

Die Problemstellung der Ausdifferenzierung der Kunst aus ihrem gesell-
schaftlichen Zusammenhang in der Moderne, die damit verbundene Loslosung
von einem literarisch vermittelten kulturellen Wissen, ist dieselbe geblieben,
und dennoch haben sich die Koordinaten der Rede von der Bildautonomie ver-
schoben.'” »Die Grenzen, die Lessings Laokoon festgesetzt hatte, wurden sehr
viel enger gezogeny, stellt Meier-Graefe 1912 in seiner Einleitung zu Delacroix’
Kunstschriften fest, nichts treffe noch heute empfindlicher ein Gemilde als der
Vorwurf, es sei literarisch.'® Worauf Meier-Graefe hier bereits aus der Retrospek-
tive eines lingst gewonnenen Kampfes zuriickblickt — »Die Sieger sind alte Leute
mit weifden Birteng, ironisiert er die sich selbst historisch gewordene Emphase
der einstigen Avantgarde —, ist die Eroberung der Bildfliche durch die impressio-
nistischen Maler, die in Emanzipation von der Verpflichtung, Vorgewusstes wie-
derzugeben, den Sehprozess selbst zu ihrem eigentlichen Gegenstand machen.
»Die jungen Meister traten in eine neue Weltk, charakterisiert Meier-Graefe diese
Wendung vom was auf das wie der Darstellung. »Der Baum, den sie sahen, war
nicht der Baum, den andere vor ihnen gesehen hatten. Die Blume leuchtete bren-
nender, und nie hatte es vorher eine Sonne gegeben.«'? Anders als hundert Jahre
zuvor geht die kopernikanische Revolution einer Riickbeziiglichkeit der Kunst
auf ihr Medium in enger Verschrinkung von Kunstpraxis und Kunsttheorie von-
statten. Die gemeinsame Erfahrung, die den Farb- und Lichtexperimenten der
Impressionisten und einer Kunsttheorie wie der Fiedlers zugrunde liegt, ist eine
verinderte Vorstellung von der Wirklichkeit und ihres Verhiltnisses zur Wahr-
nehmung. Dass Seurat seine pointillistische Technik unter anderem an der Wahr-
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nehmungslehre von Helmholtz ausrichtet,?’ die auch fiir Fiedlers Theorie der
Sichtbarkeit wichtig ist, hat mit der Erfahrung einer dynamisierten und radikal
ins »Organ« menschlicher Wahrnehmung verlegten Wirklichkeit zu tun, der jede
ontologische Vorgingigkeit abhanden gekommen ist. »Das Problem des Kunst-
werks kann nur der verstehen«, schreibt Fiedler, nder die sichtbare Natur als etwas
durchaus Unfeststehendes, als etwas gar nicht im gew6hnlichen Sinne Reales er-
kannt hat, gerade so wie das Problem des Erkennens nur von dem erfasst werden
kann, dem es klar geworden ist, daf$ nicht die Wirklichkeit der Dinge das Behar-
rende ist, sondern allein die Form, die das Wirkliche durch uns annimmt.«*' Die-
se Erfahrung ist zugleich die einer unheimlichen Beschleunigung der Wahrneh-
mung von in winzige Zeitpartikel zerteilten Wahrnehmungsreizen. Walter Pater
reflektiert auf diese Zeiterfahrung der Wahrnehmung in dem berithmten
Schlusskapitel seines Renaissance-Buchs und wihlt die Metapher der »Flammex«
und des »Stromesc« fiir jene instabile »"Welt der fliichtigen, schwankenden, unbe-
stindigen Eindriicke, welche in unserem Bewuf3tsein aufglithn und wieder verlo-
schen.«?2

Max Imdahl will solch epistemologisches Bewusstsein in den Bildern
Cézannes erkennen, deren Vorgabe nicht ein begrifflich vorgewusster Gegen-
stand sei, sondern »ein durch Malerei zu systematisierendes Angebot aus blofSen
nuances und taches«.? Die historische Bedingung fiir eine solche Einstellung der
visuellen Welt gegeniiber sieht er in der »wilden Ontologie« der modernen Epis-
teme. Eine auf Vorwissen gegriindete mimetische Reprisentationslogik kénne es
nicht mehr geben, wenn die Gegenstinde selbst nihre begriffsbestimmte Identi-
titskonstanz verloren haben«.?* Meier-Graefe interpretiert dieses Auseinander-
treten von Dingkohirenz und Bildkohirenz bereits aus der Sicht des Zeitgenos-
sen. Cézanne fiithre alle Erscheinung auf Farben- und Ton-Differenzen zuriick,
schreibt der Kunsthistoriker 1907, »[s]eine Bilder sind stets Fragmente seiner Vi-
sion und fiithren uns nie zu einem Ding an sich, das man ohne Beziehung auf den
Autor betrachten kann, sondern nétigen uns immer wieder zu ihm zuriickzukeh-
ren und uns von ihm Erginzungen zu holen.«?® Den irritierten Betrachter, der
mimetische Wiedergabe vermisst, erinnert er an die konventionelle Prigung der
Formen, unter der wir ein »reales« Ding im Bild wiederzuerkennen meinen. Der
Kenner, der die Bilder richtig zu sehen verstehe, suche nicht das Begriffliche in ih-
nen. »Es handelt sich nicht um Spielereien 4 la Wo-ist-die Katz?«*¢ Die an den Bil-
dern Cézannes geschulte Sensibilisierung des Blicks veriandert auch den Blick
rickwirts in die Kunstgeschichte auf die Modernen avant la lettre, die im »Kampf
um die Malerei« - so die Uberschrift des Einleitungskapitels seiner Entwicklungs-
geschichte der modernen Kunst — Vorkimpfer waren. Greco etwa, der als Fremder
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seiner Zeit das Element, womit die venezianischen Maler wie mit festen Dingen
rechneten, in neue Einheiten zerlegte. »Sein Fleisch ist kein modellierter Lokal-
ton, den nur ein Unterscheidungsvermogen bestimmt, sondern ein zuckendes
Gewebe von Zellen und Blut, das einen Naturforscher verleiten kénnte, zur Lupe
zu greifen, und das ganz organischer Teil des Bildhaften ist, auch eines Gewebes
aus Zellen und Blut.«?’ Die biologische Metaphorik, die Auflésung und Gewalt
evoziert, dient hier der Beschreibung der Bildautonomie, die wenig spiter noch
einmal abstrakt benannt wird: »Uberwindung des Dinges zugunsten der Materia-
lisierung der Funktionen, die zum Pinselstrich, zur Farbe, unerhort sichtbar wer-
den.«*® An Corot faszinieren ihn »die vibrierenden Flichen, angesichts derer die
auf Gedachtes ausgerichtete Linie »fiktiv« sei.?? Courbets »materialistische« Male-
rei nimmt er gegen die naturalistische Selbstinterpretation des Kinstlers in
Schutz, verweisend auf den »Doppelsinn« der Materie. Materialistisch sei Cour-
bets Malweise nicht im mimetischen Sinne, Courbets Materie seien vielmehr »die
hiebartigen Pinselstriche, das Gehimmerte, Geschmiedete, von dem feinsten
und grobsten Pinsel Hingestrichene, mit Fingern und dem Messer Geschlichtete
und Gerauhte, das Farbige, das zuweilen, z.B. in seinen Stilleben, in so feinen
Dosen erscheint, dass man glauben kénnte, der Maler habe die Lippen zu Hilfe
genommen.«30 Die Bildsprache, darauf insistiert Meier-Graefe immer wieder, ist
eine Welt diesseits begrifflicher Reprisentationen, autonom und gerade deshalb
ein nirgendwo sonst erfahrbarer Zugang zur Wirklichkeit. »Jede neue Kunst ist
eine Urbarmachung eines Stiickes der Welt, eine neue Ansiedlung im Reiche der
Erfahrung.«®' Dass Meier-Graefe die Bezeichnung »Sprache« fiir das Idiom des
Bildes als im Grunde irrefithrende Ubertragung aus einer ganz anderen Sphire
problematisiert, ist symptomatisch fiir die terminologischen Verunsicherungen
im neuen Spannungsfeld von Bild und Sprache: »Die kiinstlerische Aufderung ist
so viel reicher und freier als das gewohnliche Idiom des Menschen, daf3 der Ver-
gleich mit der Sprache nicht ausreicht. Schon der Begriff der Worte, die den Satz
des Kiinstlers bilden, ist so kompliziert, dafs er kaum mit der wenig verinder-
lichen Buchstabenfolge, die wir sprechend als Zeichen benutzen, verglichen wer-
den kann. Die Sprache des Kiinstlers ist Schopfung, als solche einmalig, allem
Mechanismus entriickt, und sie ist nicht Mittel zum Zeck, sondern Mittel und
Zweck zusammen, daher vollends der Analogie unzuginglich.«*? Aus einer ihn-
lichen Zeichenskepsis heraus erscheinen Hofmannsthal in den Briefen des Zu-
riickgekehrten (1907) die Farben als eine Sprache, »in der das Wortlose, das Ewige,
das Ungeheure sich hergibt, eine Sprache, erhabener als die Tone, weil sie wie
eine Ewigkeitsflamme unmittelbar hervorschligt aus dem stummen Dasein und
uns die Seele erneuert.«*® Das exemplarische Paradigma solcher Farbensprache ist
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das Erlebnis van Goghs, das Hofmannsthal nicht zuletzt durch Meier-Graefe ver-
mittelt wurde.?*

Indem neu dariiber nachgedacht werden muss, was ein Bild ist, muss gleich-
zeitig auf die Eigenart des anderen Mediums, von dem es sich abzugrenzen gilt,
reflektiert werden. In der Logik der medialen Ausdifferenzierungen ist das Refle-
xivwerden der Sprache die Komplementirseite der Sensibilisierung fiir das spezi-
fisch Bildliche. So gewinnt Fiedler sein Modell der visuellen Ausdrucksbewegung
in Analogien und Grenzziehungen zum sprachlichen Ausdruck. Sein Anliegen ist
in Auseinandersetzung mit Kants Kategorienschema der Kritik der reinen Ver-
nunft die Befreiung der Anschauung von ihrer Unterordnung unter die Agide des
Begriffs und ihre Anerkennung als gleichgeordnete produktive Erkenntniskraft.
Dabei unterzieht er die begriffliche Erkenntnis, diejenige Tatigkeit, »die es, mit
Ausschluf aller anderen, allein mit der Wirklichkeit als solcher zu tun zu haben
behauptet«,®® einer radikalen Dekonstruktion. Dem Begriff als der Erkenntnisein-
heit des wissenschaftlichen Denkens gesteht er keine eigene Existenz zu, die los-
geldst von seiner sprachlichen Aufderung vorzustellen wire. Sprache und Begriff
stehen nicht in einem Denotationsverhiltnis wie im logozentrischen Zeichen-
modell der Aufklirung. Die Sprache hat keinen Referenten, auf den hin sie trans-
parent zu werden vermdchte. Den Dualismus von Signifikant und Signifikat er-
setzt Fiedler, dabei an Humboldts Sprachphilosophie und Wilhelm Wundts
Theorie der Lautgebirde ankniipfend, durch das monistische Modell der Aus-
drucksbewegung, die als Weiterentwicklung der in der Perzeption der Sinnesda-
ten ansetzenden Gestaltungsarbeit gedacht ist. Die Sprache in ihrer konkreten
lautlichen Realisation ist die letzte Stufe eines Prozesses der Wirklichkeitskonsti-

tution aus Nervenreizen:3®

Es leuchtet ein [...], dafs der sprachliche Ausdruck, in dem alle wissen-
schaftliche Erkenntnis gipfelt, nicht etwas bezeichnet, was auch aufer-
halb dieser Bezeichnung ein Dasein hitte, sondern daf3 er die Wirklich-
keit selbst sei, welche die Form des Wortes angenommen habe; denn wo
sollte dasjenige zu suchen sein, was durch den sprachlichen Ausdruck
bezeichnet wiirde, da ja der sprachliche Ausdruck nur ein bestimmtes
Stadium des Prozesses ist, in dem sich von der Sinnesempfindung ausge-
hend eine Wirklichkeit bildet, wir aber von der Existenz von irgend etwas
anderem aufSer der Sinnesempfindung und diesem Vorgang schlechter-
dings nicht reden konnen. In der Wissenschaft wird also die Wirklichkeit
nicht erkannt, da sie als ein der Erkenntnis zu unterwerfendes Objekt gar
nicht existiert; vielmehr wird sie hervorgebracht, und die Form, in der sie
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entsteht, ist die Sprache, indem der psycho-physische Vorgang, an den
ihre Entstehung gebunden ist, sich in der Ausdrucksbewegung der Spra-
che vollendet.*’

Die Sprache wird somit ebenso auf sich selbst verwiesen wie das Bild. Auch sie
spricht nur ihre eigene Wirklichkeit aus, ist kein Ausdruck fiir ein Sein, sondern
eine Form des Seins und als solche ihrerseits nicht {ibersetzbar.®® Zur mime-
tischen Reprisentation taugt sie unter diesem Blickwinkel nicht mehr. Der Wis-
senschaft wird damit ihr Machtinstrument entzogen, mit dem sie unter Berufung
auf die Objektivitit eines Dienstes am Gegenstand die Ausschlussregeln von
Wahrheit und Fiktion zu beherrschen beansprucht. Die Wahrheit des Wissen-
schaftlers ist nicht objektiver als die der Kunst. Sie ist im Gegenteil beschrinkter
und dem Ursprung des Erkennens ferner, weil im Ubergang von der Anschauung
zum Begriff ein Ersetzungsvorgang stattfindet, der nach dem Gesetz der Enge des
Bewusstseins die komplexere sinnliche Gestaltung zugunsten einer leichter hand-
habbaren Formel verdringt. Der Sog zum Begriff, den eine unter der Vorrangstel-
lung der Wissenschaft stehende Gesellschaft ausschliefSlich fordert, wihrend es
ihr an einer Kultur der Anschauung mangelt, schlief3t den reichsten Schatz der
Erfahrung aus. Was einst Transparenz verbiirgen sollte, wird opaker Schleier.
»Wihrend man durch das in dem sprachlichen Ausdruck sich darstellende Den-
ken das geheimste Wesen der Erscheinungen offenbar zu machen glaubte, er-
kennt man nun, dafd alles Denken und Erkennen einer grofden, aus Worten und
Begriffszeichen gewobenen Decke gleicht, unter der das Leben der Wirklichkeit
fortpulsiert, ohne sich aus seinem dunkeln Zustande an das Tageslicht emporar-
beiten zu konnen.«%’

Fiedlers aus dem Blickwinkel des Theoretikers bildender Kunst fokussierte
Uberlegungen zum Verhiltnis von Bild und Sprache erinnern in vielem an Nietz-
sches Riickbindung der philosophischen Sprache an ihre verdringten metaphori-
schen Urspriinge. Die gemeinsamen Pramissen einer wahrnehmungspsychologi-
schen Relativierung der Wirklichkeit haben in den verschiedenen Diskursen des
Bildes offenbar dhnliche Konsequenzen, mégen sie nun die bilderzeugende Pro-
duktivitit des bildenden Kiinstlers betreffen oder wie bei Nietzsche die urspriing-
liche Bildmichtigkeit der Sprache, die als mehrfache »metaphorische« Ubertra-
gung zwischen Nervenreiz, Vorstellungsbild und Laut geleistet wird.*° Ob die
»Metapher als ein besonders geeigneter Kandidat [erscheint], strukturelle Ein-
sichten in die Funktionsweise von »Bildern( zu er6ffnen« (Gottfried Boehm), ist
auch heute in der aktuellen Mediendiskussion eine viel diskutierte Frage, die in
den Kontext eines erweiterten, anthropologischen Bildbegriffs weist. »"Noch
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Danto benutzt die Metapher als Paradigma des Asthetischen schlechthin, erkennt
inihr eine Struktur, die Kunstwerken iiberhaupt innewohnt.«*' In beiden Diskur-
sen geht es um das Spannungsverhiltnis zwischen zwei einander ausschlief3en-
den Formen der Wirklichkeitserfahrung, zwischen schépferischen Potenzen und
Konventionalitit, sowie um die Bestimmung des subjektiven Standorts in der
Konstituierung von Objektivitit. Die Dekonstruktion der diskursiven Sprache im
Namen des Bildes unterlauft die Ausschlussmechanismen der Wissenschaften,
die nherrschende Stellung aller Disziplinen, die das wissenschaftliche Gewand
tragen«, wie Fiedler es als Zeitsymptom formuliert.*? Anliegen dieser »anschauli-
chen Aufklirunge ist die Freisetzung von Lizenzen fiir das Ausgegrenzte, fiir den
vergessenen sinnlichen Untergrund der Begriffe, Ziel ist die Sichtbarmachung des
verdringten anarchischen Potenzials der Bilder.*® Erlaubt ist mithin, den Weg
vom Begriff zum Bild riickwirts zu gehen und mit Nietzsche gesprochen »in lau-
ter verbotenen Metaphern und unerhorten Begriffsfiigungen zu reden«. Dass das
Gefille von Wort und Erscheinung ambitionierte Literatur generiert, fiihrt Hof-
mannsthal im Chandos-Brief vor, der die Sprachverstérung nicht wie Nietzsche
in diskursiver Logik entfaltet, sondern sie literarisch gestaltet. Dem Icherzdhler,
der seinem Briefpartner iiber die Griinde seines Verstummens Rechenschaft able-
gen mochte, kippt die Sprache in ihre metaphorische Anarchie zuriick und ge-
winnt dadurch jene »schillernde Firbung«,** die den Text zu einem Héhepunkt
der Literatur der Jahrhundertwende werden lisst. Die Begriffe zerblittern wie
modrige Pilze, materialisieren sich zu korperlichen Dingen, Worte starren als
Augen zuriick.*® Das Metaphernfeld des FlieRens und Gerinnens versucht die
Dynamik einer verflielenden Welt zu bannen, auf die kein Begriffsgeriist mehr
zugreifen kann.*® Und auch hier erscheint die Sprachkrise als Komplement einer
Irritation des Sehens und der visuellen Vorstellung. Die Verstérung des Lord
Chandos, die als pathologischer Fall inszeniert wird,*” fithrt die Kehrseite dessen
vor, was als Emphase der begrifflosen Sichtbarkeit von Kunsttheoretikern wie
Fiedler zum Zeichen der Moderne erklirt wird.

Il. PRASENZ DES BILDES IN DER SPRACHE? PROBLEME DER VERSPRACHLICHUNG
VON BILDERN ZWISCHEN KUNSTWISSENSCHAFT UND KUNSTLITERATUR

Von solchen epistemischen Verfliissigungen und medialen Skrupeln scheint die
positivistische Kunstwissenschaft der zweiten Jahrhunderthilfte unbehelligt zu
sein. Als positive Wissenschaft, die seit Rumohr ihre Etablierung zur universiti-
ren Disziplin betreibt, sichert sie ihre Identitit durch eine Systemgrenze zur lite-
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rarischen Kunstbeschreibung der Romantik. Ebenso wie die Nachbarwissen-
schaft der Philologie gewinnt sie die Autoritit der Kennerschaft aus einem Ethos
der Objektivitit, das die eigenen Darstellungsmittel gerade nicht problematisie-
ren darf. Die Kommentarstruktur muss in der Fiktion einer Selbstprisenz der
Monumente vielmehr unsichtbar gemacht werden, die Interpretation muss sich
selbst aufheben.*® Erich Schmidts beriihmte Wiener Antrittsvorlesung von 1880
iber Wege und Ziele der deutschen Literaturgeschichte formuliert das Ethos der
Textkritik einerseits unter Berufung auf die »neuere Naturwissenschaft«,* ande-
rerseits in Analogie zur Methode der Kunstwissenschaft. Wie der Kunstforscher
von der Handzeichnung ausgehe, um das Echte vom Unechten zu scheiden, so
auch der Philologe von den Entwiirfen. Und wie die Kunstgeschichte miisse sich
auch die Literaturgeschichte als Disziplin die »Pseudolitteraten kriftig vom Leib
halten«.*® So rithmt noch Julius von Schlosser 1934 in einem Riickblick auf die
Wiener Schule, wie die diplomatisch-philologische Methode Theodor von Sickels
und die formanalytische Methode Giovanni Morellis als »genaue Beobachtung
der unverfilschten kiinstlerischen Handschrift« anhand ihrer »kleinsten, darum
sichersten Merkmale« einem »ungeriigt breite[n] Wortschwall und seichte[m]
Unverstand« die Rede abgeschnitten habe.”!

Es sind dann auch die auf3erhalb der diszipliniren Grenzen stehenden Dilet-
tanten, welche die Kunstwissenschaft mit den erfolgreich ausgeblendeten media-
len Vertracktheiten behelligen und zur Reflexion auf die Reibungswiderstinde
zwischen Bild und Kommentar zwingen. Konrad Fiedler ist Privatier und Kunst-
mizen im Umkreis der Kiinstler Hans von Marées und Adolf von Hildebrand.*?
Meier-Graefe verkehrt in literarischen Kreisen der Berliner Boheme um Przybys-
zewski, Richard Dehmel und Otto Julius Bierbaum und schreibt selbst Novellen
und Romane. Erist Mitbegriinder der Kunstzeitschrift Pan und kniipftin Paris und
London Kontakte zu Toulouse-Lautrec, Van de Velde, Oscar Wilde und William
Morris.®® Und dennoch gehért diese Auf3enperspektive mafdgeblich zur Geschich-
te der Kunstgeschichte. Fiedlers Einfluss auf Fachvertreter wie Alois Riegl und
Wolfflin ebenso wie auf die Selbstreflexion der Kiinstleravantgarde, auf Kandins-
ky, Klee oder Franz Marc, ist bekannt.3* Dass Meier-Graefe das kunsthistorische
Bewusstsein einer ganzen Generation geprigt hat, hat Wilhelm Worringer1927 la-
konisch konstatiert. »Gibtes doch ganze Kapitel Kunstgeschichte, diewiralle durch
seine Augen gesehen haben —auch wenn wir glaubten, es wiren unsere eigenen.«*°

So fiihrt Fiedler aus der Perspektive seines emphatischen Bildbegriffs den
»Hochmut des beweisbaren Wissens« als Selbsttiuschung vor, denn diese siche-
ren Resultate betrifen immer nur Nebenzwecke der Kunst, die historischen
Nebenumstinde etwa, errichteten demnach nur neue Wortpalisaden um einen
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unzuginglich bleibenden inneren Kern des Kunstwerks. Die innere Geschichte
der bildenden Kunst als Kunst wire gegeniiber solcher dufderen Systematik noch
zu schreiben, doch frage sich, ob diese Aufgabe von einer Kunstwissenschaft
iiberhaupt zu leisten sei, oder ob nicht vielmehr »das ganze Unternehmen ein
innerlich verfehltes ist«.>® Immer wieder wird diese Spannung, der die wissen-
schaftliche Kunstbeschreibung ausgesetzt ist, in Dichotomien des Intuitiven und
Diskursiven, von Auge und Wort, und von Leben und Mortifizierung beschrie-
ben. In den Wiirdigungen zu Meier-Graefes sechzigstem Geburtstag sind diese
Dichotomien bereits zu Stereotypen geworden, welche die Sonderstellung eines
Kunsthistorikers beschreiben wollen, der die Paradoxie seines Faches aufzuheben
scheint. Hermann Bahr etwa tiberschreibt seinen Beitrag mit dem programmati-
schen Titel Vom Sehen und stellt darin einen Zusammenhang her zwischen der
neuen komplexeren Seherfahrung und der Anforderung an eine neue »Kunstkri-
tik der verwegenen hochsten Art«.”’ Anstatt die Erscheinungen mit Namen zu er-
ledigen, miissen die Worte diese Sichtbarkeit vermitteln, nicht im Sinne rhetori-
scher Enargeia wie in der klassischen Ekphrasis als anschauliche Vorstellung eines
Gegebenen, sondern als Stimulanz eines produktiven Vermogens, als Aktivie-
rung eines Sehprozesses gegen die Trigheit vertrauter Schematisierungen. Nicht
als Abbildungsverhiltnis, sondern als energetischer Prozess zwischen Kunst-
werk, Kritiker und Leser ist diese Visualisierung der Sprache vorgestellt. Der Kri-
tiker wird zum Seher, dessen visionire Kraft {iber die Barriere der Worte hinaus
dem Leser die Augen eines kongenialen nachschaffenden Kiinstlers leiht. In die-
sem Sinn ist es zu verstehen, wenn Jakob Wassermann in derselben Festschrift
von der Glut und Klarheit seiner Schriften spricht, die den Leser »mit seinen Au-

8 wenn Worringer dem Kunsthis-

gen sehen, mit seinen Nerven spiiren« lehrten,’
toriker bescheinigt, er habe einer Generation die »Organe« geschaffen, »um sich
selbst in ihren kiinstlerischen Instinkten zu erkennen«,%® und wenn der Maler Leo
Ko6nig den Kritiker von gleich zu gleich anspricht: »Du schriebst fiir Maler, Du
hattest dieselben Organe wie sie. Du fandest die Worte fiir ihre Sensationen.«*°
Damit scheint die Forderung Fiedlers erfiillt zu sein, dass der Kunstkritiker
das einzelne Werk, das von seinem schépferischen Entstehungsprozess abge-
schnitten wie ein totes Relikt stumm vor ihm liegt, in intuitivem Nachvollzug
der Produktion wieder in einen lebendigen Prozess zu tiberfithren habe. »Wir se-
hen uns unmittelbar in die Titigkeit des schaffenden Kiinstlers hineingezogen
und erfassen das Resultat als ein lebendig werdendes. Wir reproduzieren die
kiinstlerische Titigkeit, und das Mafs von Verstindnis, zu dem wir gelangen kon-
nen, ist abhingig von der produktiven Kraft unseres Geistes, mit der wir dem

Kunstwerk begegnen.«®' Eine Prisentierung durch den Eros des Augenblicks ge-
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wihrt Teilhabe an der im Kunstwerk sedimentierten urspriinglichen Welterfah-
rung des Kiinstlers fiir einen aufblitzenden Moment, in dem die historische Diffe-
renz des Kunstwerks aufgehoben ist. »Vor solcher Bildung des Auges verschwin-
det auch die Schranke der Zeit und das Verstindnis des idltesten Kunstwerkes ist
ebenso unmittelbar, wie das des neuesten.«%?

Die Prisentierung der toten Kunstgeschichte zu lebendiger Kunstkritik hebt
auch Hugo von Hofmannsthal in seiner Widmung an Meier-Graefe hervor und
charakterisiert damitindirekt seine eigene Auffassung von der Aufgabe des Kunst-
kritikers, wie er sie an anderer Stelle in Auseinandersetzung mit Walter Pater ent-
wickelt hat. Wenn er tiber Meier-Graefe schreibt, dieser habe eine »Hohe der intu-
itiven Analyse« erreicht, ein »Verstehen«, das »ndem blof3en Kunsthistoriker nie
erreichbar ist, alles sei bei ihm »unmittelbare Funktion des Lebens [. . ], nichts ab-
geleitet und zusammengesetzt«,®® so erinnert das an seinen Essay iiber den Kunst-
kritiker Walter Pater. In einer paradoxen Wendung bescheinigt er dessen Studien
uber die Kunst und Literatur der Renaissance, dass in ihnen »hochste, ferne Pha-
nomene einer grofSen versunkenen Welt [...] in einer Weise behandelt [sind], die
das Wesen trifft und so sicher Leben gibt wie ein Stof2 ins Herz den Tod.«** Wenn
die Kritik das Wesen trifft, so hat sie den Anspruch auf Wahrheit, und doch ist
das gespendete Leben iiber das subjektive Erlebnis des Kritikers vermittelt, der
damit dieselbe verlebendigende produktive Kraft haben muss wie der Kiinstler.
Dass die vollkommenste Form der Kritik »im wesentlichen rein subjektiv ist und
ihr eigenes Geheimnis zu enthiillen sucht«, dass die hochste Kritik sich mit der
Kunst »nicht als Ausdruck, sondern als Eindruck« befasst, hat am provokantesten
Oscar Wilde formuliert.®® Dabei ist Eros im Spiel und Magie. Der Kritiker »ist in
den Kiunstler verliebt, wie dieser ins Leben. In seinen Handen zuckt das Alriun-
chen dort, wo die Schitze der Erde nicht mehr verborgen schlafen, sondern geho-
ben worden sind.« So wie der Kiinstler die Dinge durch sich hindurchgehen lisst,
um sie zu verwandeln, verwandelt der Kritiker die Kunstwerke in seiner person-
lichen Vision und verhilft ihnen damit zu einem weiteren Leben. Die reproduzie-
rende Fantasie des Kritikers wird der produzierenden Fantasie des Kiinstlers
ebenbiirtig:

Irgendein Vers, ein Stiickchen Ornament, eine Art, Augenlider und
Lippen zu malen, impressioniert uns sehr stark, erzeugt in uns fiir einen
Augenblick jenes aus Sehnsucht und Befriedigung gemischte Gliicksge-
fihl, das vom asthetisch Vollkommenen hervorgerufen wird. Jedes solche
Vollkommene, das wir auf unserem Wege liegen finden, ist ein verirrtes
Bruchstiick aus einer harmonischen fremden Welt, wie Meteorolithen,
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die irgendwie auf die Wege unserer Erde herabgefallen sind. Es handelt
sich darum, aus dem verirrten Bruchstiick durch eine grofse Anspannung
der Phantasie fiir einen Augenblick eine Vision dieser fremden Welt her-
vorzurufen, im Leser hervorzurufen: wer das kann und dieser grofsen
Anspannung und Verdichtung der reproduzierenden Phantasie fihig ist,

wird ein grof3er Kritiker sein.®

Der magische Eros des Kunstkritikers setzt die Unverfligbarkeit und Fremdheit,
den ritselhaften Torso-Charakter seines Gegenstands voraus. Das Alriunchen
wirkt nur im Totenreich der Geisterbeschworung, und sein Zauber erwirkt eine
triigerische Prisenz nur fiir einen emphatischen Moment der Epiphanie, dessen
Erléschen den Kunstkritiker wie dessen Leser wieder ins Schweigen der prosai-
schen Welt entlisst. Von solchen epiphanischen Augenblicken, dem Schock der
Plotzlichkeit, handeln Hofmannsthals Augenblicke in Griechenland, die Erfah-
rung des »Klassischen« vermittelt sich nur tiber die Flichtigkeit eines unvermit-
telten Aufscheinens. Der Reisende erzihlt melancholisch von seiner Enttiu-
schung iiber die Leblosigkeit der ihn umgebenden steinernen Denkmailer der
Antike, als ihm plétzlich in einem scheinbar unbedeutenden kleinen Museum
eine blitzartige Erscheinung widerfihrt: »In diesem Augenblick geschah mir
etwas: ein namenloses Erschrecken: es kam nicht von aufden, sondern irgendwo-
her aus unmessbaren Fernen eines inneren Abgrundes: es war wie ein Blitz, den
Raum, wie er war, viereckig, mit den getiinchten Wanden und den Statuen, die
dastanden, erfiillte im Augenblick viel stirkeres Licht, als wirklich da war: die
Augen der Statuen waren plotzlich auf mich gerichtet und in ihren Gesichtern
vollzog sich ein vollig unsigliches Licheln.«4” Das unsigliche Licheln im Wider-
schein eines unwirklichen Lichts, der Augenblick im doppelten Sinne, als Zeiter-
fahrung raufSerhalb der Zeit« und als Angeblicktwerden, wird zu einem Déja-vu,
das im Unvertrauten das unheimlich Vertraute aufscheinen lisst. Ein plotzliches
Wiedererkennen einer Verwandtschaft, ein »Verwobenseing, »ein gemeinsames
Irgendwohinstromenc, das EinschiefSen kultureller Erinnerungsbilder iiberwin-
det die Distanz zwischen Betrachter und den erst so blicklosen Statuen einer ar-
chaischen Zeit.%® »Unsiglich« mag dies alles sein, doch wird es gerade darin zum
Stimulus fiir die Sprache des Kunstkritikers, die Grenzen der Wissenschaftsprosa
und der Alltagssprache zu iiberschreiten, die Sprache auf ihre Grenze hin zu
transzendieren. Die von der Kunstwissenschaft so sorgfiltig bewachte Grenze
zwischen Kunstkritik und Literatur wird damit zur Unkenntlichkeit verschliffen.
In seinen Kunstbeschreibungen erprobt Hofmannsthal dieses an den Bildern sich
schulende literarische Verfahren. Ein anderes ritselhaftes Licheln spielt dabei
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eine entscheidende Rolle — das Licheln der Gioconda. In Hofmannsthals Bericht

uber

Jones in Wien 1894 gehen die theoretisch-kritischen Passagen flief3end iiber in

die Ausstellung einiger Bilder des englischen Priraffaeliten Edward Burne-

assoziative Bildbeschreibungen, welche die Bilder zum Ausgangspunkt literari-

scher Evokation machen. Als stilistisches Vorbild zitiert Hofmannsthal die be-
rihmte, von Oscar Wilde und Sigmund Freud gerithmte Beschreibung der Mona
Lisa aus dem Renaissancebuch Walter Paters, die zu einem klassischen Text der

Décadence-Literatur wurde, der sie das Bild der Femme fatale vermittelt hat:%?

Die Beschreibung ist bei aller Sinnlichkeit auffallend unanschaulich, diese Frau

Wir alle kennen das Gesicht und die Hinde dieser Frau, auf ihrem mar-
mornen Stuhl, von einem phantastischen Felsenkreis umgeben, in einem
matten Licht wie auf dem Grund des Meeres. Das Wesen, das so ritselhaft
da neben dem Wasser aufgetaucht ist und dasitzt, ist der konzentrierte
Ausdruck dessen, wonach die Menschen wahrend tausend Jahren sich zu
sehnen gelernt hatten. Es ist eine von innen heraus dem Korper ange-
schaffene Schonheit, der langsame Niederschlag, Zelle fiir Zelle, von selt-
samen Gedanken, phantastischen Triumereien und adeligen Leiden-
schaften. Stellen Sie dieses Wesen einen Augenblick neben eine jener
weifden Gottinnen oder schonen Frauen der Antike; wie wiirden Sie ver-
wirrt von dieser Schonheit, die von der Seele und allen ihren Krankheiten
durchtrinkt ist! Alle Erfahrung und alles Denken der Welt hat hier daran
geformt und gefeilt, soweit dergleichen Macht hat, menschliche Form
suggestiv und ausdrucksvoll zu machen: die vegetative Naivitit von Grie-
chenland, die romische Orgie, die Sehnsucht, und die asketische Ehr-
sucht und die platonische Liebe des Mittelalters, das Wiedererwachen des
Heidentums und die Stinden der Borgia. Sie ist dlter als die Felsen um sie;
wie ein Vampir war sie mehr als einmal schon tot und kennt das Geheim-
nis des Grabes; und ist untergetaucht in Meerestiefen, und immer
schwebt davon um sie dieses fahle Licht; und hat mit Kaufleuten aus dem
Osten um seltsame Gewebe gehandelt: und war Leda, die Mutter der He-
lena, und Anna, die Mutter der Jungfrau; und alles dies war ihr nur wie
Schall von Leiern und Floten und lebt nur fort in der seltsamen Feinheit,
die es ihren Ziigen verliehen hat, und in der Farbe ihrer Hinde und
Augenlider.”

hat keine festen Konturen, sondern scheint zwischen palimpsestartigen Uberma-

lungen zu changieren. Gegeniiber dem archaischen Licheln der griechischen Sta-
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tuen noch gesteigert, erscheint der beunruhigend-begliickende Blick dieses an-
drogynen Ritselbildes, das zum Evokationsraum aller geschichtlichen Zeiten und
kulturellen Erfahrungen wird, Zeitlosigkeit in der Ununterscheidbarkeit zwi-
schen Archaik und Gegenwart suggerierend, gleichwohl in gespensterhaftes
»fahles Licht« getaucht und im Flief3en des Wassers an das Vergehen der Zeit ge-
mahnend. In Meier-Graefes Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst gibt es
eine Beschreibung eines Frauenbildnisses von Corot, die an solche Ambitioniert-
heit erinnert. Und auch hier geht es um Augen-Blicke und Blickverstrickungen
zwischen Distanzierung und Verlebendigung. Als sachliche Einordnung in eine
malerische Tradition setzt sie an, um diese Rede, welche vor dem Eindruck des
Bildes zu versagen scheint, dann in einer literarischen Anniherung zu iberbieten:

Man konnte sagen, er habe die Verwandlung der Madame Récamier
Davids, die Ingres begann, fortgesetzt, habe die Odaliske belebt, die In-
gres als ein Ornament gewann. Aber wie unendlich wenig sagt derglei-
chen von seiner Schopfung. Die Odaliske, die mit Ingres zusammen-
hingt, ist ein verschwindender Bruchteil des Frauenhaften, dem Corot
Gestalt verlieh. Und schon der Laut mit dem Namen Davids schmerzt in
seiner Nihe wie ein Mif3ton. Alle Frauen von Giorgione und Correggio bis
zu Prud’hon scheinen sich zusammengetan zu haben, um Corots Frau zu
schmiicken. Und sie erscheint armer an Schmuck als sie alle, hat von allen
die einfachste Sprache, sieht uns am wenigsten an. Es ist, als ob die vielen
Vorgingerinnen sie gelehrt hitten, allein und fiir sich zu sein, nicht wie
eine Entsagende, sondern voll, iibervoll von allem, was die vielen vor ihr
empfunden haben. Sie erscheint wie ein Symbol midchenhafter Gedan-
ken, zart in der Sehnsucht nach der Welt, die auf sie wartet, zart in der
Trauer, die zu wenig Gestalt annimmt, um jemals zu Trinen zu treiben,
leise im Gliick, das nie zum Lachen, kaum zum Licheln fiihrt. [...] Wir
glauben in Corots Frauen jene unvergesslichen hochsten Augenblicke des
Mannes vor seiner Liebe zu erleben, wenn die Anbetung noch nicht nach
einem Worte sucht, wenn der Blick noch nicht wagt, anders als mit jener
Neugier zu blicken, die uns von der Geliebten nicht scheidet, sondern mit
ihr zusammenblickt, als gilte es, ein Drittes zu sehen.”’

Solche literarischen Beschreibungen entziinden sich an einem Ritsel des Bildes, an
etwas Dichtem, Atmosphirischem, das sich einer schlichten Benennung entzieht
und sich auch durch kunsthistorische Einordnung nicht beruhigen will. Die Ele-
mente des Bildes, die sie aufgreift, tiberfiihrt sie nichtin die Narration eines Hand-
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lungszusammenhangs. Sie spinntnichtden prignanten Momentvon Genreszenen
zu Geschichten weiterwie Diderotund erzihltdas Bild nichtnach. Solche Passagen
gehenauch niemalsvon Historienbildernaus, deren Aussage diskursiv vorgegeben
und bereits in konventionellen Erzihlungen des Mythos oder der Historie vorliegt.
Ikonographisch eindeutige Bilder interessieren den »Kritiker als Kiinstler« nicht,
schreibt Oscar Wilde, nur solche, die ihn zum »Triumen und Dichten anregen, zu
Werken, die die feine Gabe der Suggestion besitzen und einem zu sagen scheinen,
daf3 selbst von ihnen die Flucht in eine fernere Welt méglich ist.«’2 Das macht die
Bilder Giorgiones so anziehend, die Bilder von traumverlorenen und dezentrier-
ten Blicken und von schwer zu deutendem Mienenspiel, getauchtin dasirisierende
weiche Licht der venezianischen Landschaft. »Mufs hier nicht Giorgione geboren
sein?« Uberblendet Hofmannsthal in der Sommerreise seine Landschaftsschilde-
rung mit der Erinnerung an Giorgiones Bilder: Er, der ndiese siifSe Vermischung
von Weite und Nihe, von Dunkel und Helle, von Tag und Traum« zu einer »Be-
zauberung« geschaffen habe, »die keinen Namen hat«.”® Was an Giorgiones Bil-
dern vor allem erfahrbar ist, hat Hofmannsthal wie Rilke oder Borchardt von
Walter Pater gelernt: Das »Giorgioneskex, das sich auch an Bildern der Gegenwart
zeigen konne, ist die Erfahrung des prignanten Augenblicks, der Spannung zwi-
schen Fliichtigkeit und Innehalten im Leben, die im herausgehobenen Moment,
der exquisiten Pause gerade das Verflief3en der Zeit sinnlich erlebbar mache. Das
ist die nArt von Poesie«, die im sich seines Mediums gleichwohl versichernden
Bild »ohne das gesprochene Wort, ohne ranekdotische Hilfew aufscheine. Poe-
tisch und dennoch ganz bei sich kann die Malerei durch die Andeutung solcher
dichten Momente werden: »durch ein paar tiefbedeutsame Momente, ein dufderes
Zeichen, eine Gebirde, einen Blick, ein Lacheln vielleicht, worin alle Triebfedern,
Handlungen und Wirkungen einer langen Entwicklung sich wie in einem Brenn-
punkt treffen, blitzartig Vergangenheit und Zukunft, Furcht und Hoffnung in
einem brennenden Bewusstsein des Augenblicks zusammenfaf3t.«’* Solcher Be-
schreibung ist es nicht um deskriptive Anschaulichkeit zu tun, sie erzeugt viel-
mehr in Assoziationsketten, metonymischen Verschiebungen, metaphorischen
Feldern eine vorbegriffliche, bisweilen traumartige Atmosphire, versetzt mit
Bruchstiicken kultureller Erinnerung. Diese a-mimetische Bildlichkeit fithrt nicht
im Sinne rhetorischer Anschaulichkeit auf das Bild zuriick, sondern driickt Be-
wusstseinsinhalte des Betrachters vor dem Bild aus. Man fiihlt sich an literarische
Techniken der Bewusstseinspoesie der Jahrhundertwende erinnert, welche die
sinnbildenden Kategorien einer mimetischen Literatur destruieren zugunsten
einer Wendung nach innen. An die Stelle von Handlung oder Szene treten Asso-
ziationen, die logisch-begrifflicher Ordnung vorgeordnet sind, tritt eine disparate
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Gleichzeitigkeit von Eindriicken, die nicht ausgefiihrt, sondern nur angerissen
werden.”® Solche Verfahren schlieflen an die symbolistische Poetik der )évo-
cation( und »suggestion( und an eine kubistische Asthetik der Simultaneitit an.”®
Auch Mallarmé hatte die magische Valenz der Woérter in einem alchimistisch-
hermetischen Zusammenhang beschworen. Der Zusammenhang mit diesen lite-
rarischen Bestrebungen lasst sich auch biographisch belegen. Meier-Graefes erster
Versuch auf dem Gebiet der Kunstliteratur ist ein Aufsatz in einem 1894 von
Przybyszewski herausgegebenen Bindchen tiber Edvard Munch, der im freien
Assoziieren vor einer Sequenz von Bildern Munchs deutlich den Einfluss Przy-
byszewskis verrit und wie eine literarische Stiliibung anmutet.”’ Die Ambitio-
niertheit der Sprache arbeitet sich an der »Unsiglichkeit«, der »Gegenbildlichkeit«
der visuellen Kiinste ab. Die literarische Kunstbeschreibung entwickelt eine eige-
ne Poetik,’® im Spannungsfeld von Bild und Sprache, als mediologisch reflektier-
te Dialektik von Resignation und Uberbietung, als Paradigmenreflexion der
Kiinste.In Auseinandersetzung mitdem schweigenden Bild entwickelt der Kunst-
kritiker das Selbstbewusstsein der Literatur, die sich der Magie ihrer Alraunen-
sprache bewusst wird. In der Beschreibung Paters erscheint uns, so Oscar Wilde,
das Bild der Gioconda »noch wunderbarer, als es in Wirklichkeit ist, und enthiillt
uns ein Geheimnis, von dem es in Wahrheit nichts weif3, und der Klang der dunk-
len Prosa ist so siifs in unseren Ohren wie die Musik jenes Flotenspielers, der den
Lippen der Gioconda jenen feinen und betérenden Schwung verlieh.«”’

Dennoch geht es hier nicht einfach um den Gegensatz zwischen objektiver
Wissenschaft und selbstverliebtem Ornat. Der Ekphrasis im Ubergang von Wis-
senschaft zu Literatur ist es durchaus um das Bild zu tun, sie will gerade in der
Uberbietung der konventionellen Sprache das Wesen des Bildes beriihren. Dass
dies nicht im denotativen Zugriff geschehen kann, ist dabei immer mitgedacht.
So schreibt Wilhelm Hausenstein iiber Meier-Graefe wohl zu Recht, »dafs er ir-
gendetwas vom Rande her, zum Rand hin, am Rand entlang zu sagen scheint und
tatsichlich doch immer eine Mitte meint.«®° Das Bewusstsein von der Eigenge-
setzlichkeit jedes Mediums schlief3t es aus, dass Bild und Text sich wechselseitig
illustrieren kénnten, und dennoch sind beide auf eine spannungsvolle Art aufein-
ander bezogen. Uber die Art dieses Verhiltnisses hat Meier-Graefe anhand der I1-
lustrationen von Delacroix und Daumier reflektiert. Diese Uberlegungen sind
eine Art impliziter Poetologie der literarischen Kunstbeschreibung und lassen
Riickschliisse auf sein eigenes Bilderbeschreiben zu. Dass die grof3en Illustrato-
ren nie die Dichtung, sondern stets sich selbst illustrierten, steht fiir ihn aufSer
Frage. Und doch gibt es ein Gemeinsames zwischen den Kiinsten, das aber »nichts
weniger als eine gegenstindliche Beziehung« sei, sondern »mehr ein Rhythmus,
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den wir uns noch am ersten musikalisch denken kénneng, und der sich als Emp-
findung auch dem Betrachter wie dem Leser mitteilt.8' Man denkt wiederum an
Walter Paters ganz ihnliche Uberlegungen zum Andersstreben der gleichwohl
autonomen Kiinste im Musikalischen 82 Die Beriihrung der Tangenten im Rhyth-
mus ist ins Bewusstsein des Lesers verlegt. Die Bilder riicken in dieser Berithrung
dem Leser, der zum Betrachter werden soll, nahe und bleiben zugleich fern. Denn
es ist nicht das Wiedererkennen des Vertrauten und bereits in anderer Sphire Er-
fahrbaren, was die Briicke zwischen Worten und Bildern schligt. Die Beschrei-
bung will vielmehr befremden, die Konventionen des Bekannten aufler Kraft set-
zen und damit auch zum verfremdenden Blick auf die Bilder verleiten. »Sehen
lernen ist alles«, lautet einer der letzten Sitze von Meier-Graefes Entwicklungsge-
schichte, ein Zitat, das von Marées iiberliefert ist und auch von Fiedler stammen
konnte 8

Der Kunstschreiber, wie Meier-Graefe sich despektierlich selbst bezeichnet,
vertraut mithin nichtauf eine Epiphanie der Bilder in der Sprache, sondern reflek-
tiert auf den eigenen Standpunkt, die Anstrengung seiner »reproduzierenden
Phantasie«. Aus der Wissenschaft verbannte Kategorien wie Eros, Impuls, Lei-
denschaft oder Enthusiasmus kommen dabei wieder zu ihrem Recht und haben
konstitutiven Anteil an der Energie einer Prisentierung des Fremden. Leiden-
schaftlich ungerecht und willkiirlich darf der Kunsthistoriker auch in seiner Pri-
sentierung eines Gesamtbildes der Kunstentwicklung sein, in der Auswahl und
Anordnung des Stoffes. Wenn er die Geschichte der Kunst in riumliche Figura-
tionen iiberfiihrt, in Visualisierungen, wie sie der dsthetische Historismus der po-
puliren Literaturgeschichte ausgebildet hat, wenn er Panoramen entwirft und die
Maler als Figuren im universalen Drama eines Kampfes um die Malerei auftreten
lisst, so soll das keine naturhafte Selbstevidenz eines gegebenen Sinns suggerie-
ren.?* Es ist eine Inszenierung, die sich ihrer bewusst ist und die immer wieder
ironisch gebrochen wird, wenn sich eine weihevolle Aura einzustellen droht. So
verweigert Meier-Graefe am Ende seiner Entwicklungsgeschichte dem Bildungs-
philister, der auf einen gefilligen Schluss hofft, die Moral der Geschichte.®® Den-
noch steht hinter der Prisentierung der Geschichte der Kunst der Moderne in der
Konkretheit von Konfigurationen die Hoffnung, eine subjektive Figuration kul-
tureller Erinnerung an die leere Stelle einer verschwindenden Memoria setzen zu
konnen. Am Ende seiner Entwicklungsgeschichte entwirft Meier-Graefe dafiir ein
Bithnenszenario:

Eine gottliche Komodie. Man stelle sich ein Personal vor, in dem Leuten
wie Géricault, Chassériau, Degas, Vincent van Gogh kleine Nebenrollen
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zufallen und die Statisten von strahlenden Talenten gestellt werden. Man
stelle sich eine Idee vor, die von einem Delacroix, einem Marées, einem
Cézanne nicht zu erschépfen war, die immer noch unberiihrt im Ather
leuchtet, nachdem Hunderte von Gestindnissen vollendeter Menschen
zu ihrer Offenbarung emporstiegen. Heute vor hundert Jahren begann
das Stiick. In finf Akten, von denen jeder zwei Jahrzehnte umfafit, folgt
Szene auf Szene. Jede einzelne ist Drama fiir sich und kettet das Ganze.
Nie schleppt die Handlung. Kein Motiv ist zu viel, und nur das wiederholt
sich, was wiederholt werden muf3, um dem Sinn und der Kadenz des
Spiels Stiitzen zu geben. Oft brandet die Handlung. Die Wogen gehen
zum Himmel, die Biihne zittert, und immer wieder 6ffnet sich eine Per-

spektive auf den leuchtenden Stern 2

Der Fokus dieser Visualisierung ist jedoch nicht die lineare Handlung eines Ge-
schichtsdramas. Die Handlung erscheint vielmehr tableauhaft stillgestellt zum
Historienbild. Es geht um augenblickshafte Konkretion von Prozessualitit, um
rhistory as pattern«, Geschichte nichtals narrative Folge, sondern als musterhafte
Gruppierung.®’ »Vor allem wire das Hintereinander der Handlungen aufzuheben
und Vergangenes und Gegenwart in einen Blick zu schmelzen.«® Meier-Graefe
nimmt diese »Gegenwirtigkeit« der newigen« Zeit ernst und erweitert den auf der
Biihne dargestellten Zeit-Raum zu einem »Durcheinander von Raum und Zeitg,
zum Gleichzeitigen des Ungleichzeitigen, einem Vexierbild historischer Zeiten,
das Delacroix im Gesprich mit Giorgione zeigt:

Alles dies ist schon, auf der Biithne zu sehen, aber es ist nicht alles. Es ist
nur der Vordergrund des Theaters, der zundchst ins Auge fillt. Im Laufe
der Handlung erweitert sich Paris um Aussichten nach Antwerpen und
Holland, nach Niirnberg und dem Bodensee. Der Wald von Barbizon geht
in englische Pririen iiber. Die Seine schlingelt sich nach den Lagunen,
und was wir fiir die Tiirme von Sacre Coeur nahmen, wird die Peterskup-
pel. Zwischen den uns bekanntesten Gestalten erscheinen andere, die wir
nie triumten, je lebend erblicken zu konnen, Menschen, deren leibliche
Existenz vor vielen hundert Jahren verging. Sie sind kein Spuk, kein Geist
im »Hamlety, kein Lichteffekt der Kulissen. Sie regen sich menschlich mit
den anderen, geben den anderen, unseren Zeitgenossen, Stichworte wei-
ter, empfangen von ihnen andere Worte, sind ebenso in das ungeheure
Netz der Handlung verwebt. Sie handeln. Zu Courbet und Manet treten
stolze Spanier, und sind gar nicht stolz. Velasquez kommt nicht aus den



Sabine M. Schneider

202

Verbeugungen heraus, und Courbet, ahnungslos, daf die Reverenzen gar
nichtihm, sondern dem Nebenmann gelten, nickt leutselig und mit Huld.
Um Delacroix bildet sich ein grofler Kreis von Venezianern. Sie tragen
Ateliermintel aus schmutzigem Leinen und haben scharfgeschnittene,
ausgearbeitete Gesichter. [...]| Wir mochten auf die Sitze steigen. Da
kommt Rubens. Ein Licht geht von seinem Lachen aus. Ein altes verhut-
zeltes Minnchen mit vergichteten Hinden zeigt ihm ein Midchen mit
runden Bristen. Gleich sind vier, fiinf solcher Quellnymphen da, blauiu-
gig und mit leuchtender Haut. Das Licht des lachenden Gesichts des Ru-
bens und das Licht auf den Kérpern der Madchenhaut wird eins. Die Bith-
ne erhellt sich. Bei Marées steht Rembrandt, bei Giorgione steht Corot.
[...] Eine unendliche Handlung.%’

Nicht die »Kette« ist das Entscheidende, nicht die Teleologie der Entwicklung, wie
es Danto vom postmodernen Standpunkt aus der emphatischen y"Moderne« jener
Zeit vorwirft.”® Vielmehr soll die tableauhafte Verriumlichung der Zeit, die Pri-
sentierung und Verdichtung der abstrakten Zeitfolge im lebenden Bild auf der
Bithne, im »Durcheinander von Raum und Zeit« eine ngrofde Ordnung« erfahrbar
machen.”! Es ist die Darstellung eines erfiillten, das zeitlich Disparate versam-
melnden Augenblicks, »the wholly concrete moment« Paters und darin selbst eine
isthetische Utopie.”? Epiphanie auch dies, doch vom »Lichteffekt der Kulissen«
hervorgebrachte. Und auch hier ist die »hochste Leidenschaft« des Kunstschrift-
stellers gefordert.”® Nicht um die Erzihlung des Inhalts dieses Stiicks sei es ihm
gegangen, so Meier-Graefe, sondern darum, »den Ton von Wirme tiber dem Gan-
zen zu zeigen«.” Dahinter steht eine Drohung der Leere wie auch schon in Paters
Beschwo6rung des emphatischen Moments der Kunst: "Wir haben eine Gnaden-
frist, und dann wird unsere Stelle leer«, beschliefst er ahnlich melancholisch wie
nach ihm Meier-Graefe sein Werk tiber die grofde Kunstepoche der Renaissance,
und »runsere einzige Gelegenheit, diese Spanne noch auszudehnen, besteht darin,
in die gegebene Zeit so viele Pulsschlige wie moglich hineinzubringen.«”® Visua-
lisierung wire demnach angesichts des drohenden »Schluf3spektakels« der Kunst
eine Anschlussstelle dafiir, ndafs das mitaller Vergangenheit verkniipfte Werk die
Zukunft zu finden vermag.«’® In diesem Kontext gewinnt der Schliisselsatz vom
Sehen lernen noch einmal eine neue, prekire Bedeutung. »Sehen lernen ist alles.
Nur wenn wir das Schauspiel, diese grofdte Denkwiirdigkeit des letzten Europas
mit aller Wachheit anschauen, so dafs es Erlebnis wird, konnen wir die Kraft fin-

den, es auf dieser oder jener Bithne fortzusetzen.«’’
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1 Julius Meier-Graefe — Widmungen zu seinem sechzigsten Geburtstage, Miinchen/Berlin/Wien 1927,
S. 129. Vom Geschéft der »Kunstschreiberei« spricht Meier-Graefe selbst des Ofteren.

2 Konrad Fiedler: Aphorismen, Nr. 185, Schriften zur Kunst Il, hg. v. Gottfried Boehm, 2. Aufl., Miin-

chen 1991, S. 85: »Bezeichnend dagegen ist es, daB moderne Kunsthistoriker von einem Zweifel,

ob sie denn das einzelne Kunstwerk auch wirklich verstehen, nichts merken lassen; sie gehen
eigentlich davon aus, daB bei ihnen dieses Verstdndnis vorausgesetzt werden miiBte, gleichsam
selbstverstédndlich sei; diese Sicherheit gewdhnt sich dann auch das Publikum an, und das ist die
verderblichste Folge der neuen Richtung; sie macht vertraut mit den Kunstwerken und tduscht
dariiber, daB die Kunstwerke bei dieser Vertrautheit ganz unverstanden bleiben. Eine wesentliche

Aufgabe eines Versuchs, einen neuen Standpunkt der Kunst gegeniiber zu gewinnen, besteht darin,

jene Sicherheit, die eine wesentliche Folge der historischen Richtung ist, zu zerstéren und dem

einzelnen in seiner Anndherung an die Kunst zugleich mit dem MaBstabe des Urteils doch jene

Zaghaftigkeit wiederzugeben, die allein zu innerer Vertrautheit fiihren und aus der allein ein pro-

duktives Verhaltnis zur Kunst entspringen kann.«

Hugo von Hofmannsthal: Poesie und Leben. Ein Vortrag, Gesammelte Werke in zehn Einzelbdnden,

hg. v. Bernd Schoeller, Reden und Aufséatze I, Frankfurt/M. 1979, S. 13-19 (hier: S. 13).

Hugo von Hofmannsthal: Die Briefe des Zuriickgekehrten, Gesammelte Werke in zehn Einzel-

banden, hg. v. Bernd Schoeller, Erzéhlungen, Erfundene Gesprache und Briefe, Reisen, Frankfurt/

M. 1979, S. 544-572 (hier: S. 565).

Vgl. dazu im Rekurs auf die historische Vorlauferschaft Fiedlers: Glinter Wohlfart: Das Schweigen

des Bildes. Bemerkungen zum Verhiltnis von philosophischer Asthetik und bildender Kunst, in:

Gottfried Boehm (Hg.): Was ist ein Bild?, Miinchen 1994, S. 163-183; Gottfried Boehm: Zu einer Her-

meneutik des Bildes, in: ders./Hans-Georg Gadamer (Hg.): Die Hermeneutik und die Wissen-

schaften, Frankfurt/M. 1978, S. 444-471.

Fiedler: Aphorismen, Nr. 56 (Anm. 2), S. 35: »Alle Wissenschaft ist Entwicklung, Ausbildung

des diskursiven BewufBtseins, alle Kunst ist Entwicklung, Ausbildung des intuitiven BewuBt-

seins.«

Konrad Fiedler: Uber Kunstinteressen und deren Férderung [1879], in: Schriften zur Kunst |, hg. v.

Gottfried Boehm, 2. Aufl.,, Minchen 1991, S. 50-79 (hier: S. 69f.). Eine dhnliche Emphase der

autonomen Kunst zeigt Meier-Graefe im Vorwort zur 1903 erschienenen ersten Auflage der

Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst, bezeichnenderweise im Riickgriff auf Positionen der

goethezeitlichen Autonomiedsthetik, etwa einer ethischen und anthropologischen Begriindung fiir

die Berechtigung einer als »unniitz« verworfenen reinen Kunst. Julius Meier-Graefe: Entwicklungs-
geschichte der modernen Kunst. Vergleichende Betrachtung der bildenden Kiinste, als Beitrag zu
einer neuen Asthetik, 3 Bde., Stuttgart 1904. Ich zitiere im Folgenden nach der mir zugédnglichen
vierten Auflage: 4. Aufl. Miinchen 1925-24. Man fiihlt sich an Schillers Briefe iiber die dsthetische

Erziehung des Menschen erinnert, wenn Meier-Graefe in Bd. 1, S. 2 schreibt: »Wir brauchen die

Kunst als hdchste Freude, um ein Maximum unserer Begierden zu haben, eine hdchste Lei-

denschaft, die einzige, deren Befriedigung den Sinn nicht abstumpft, sondern bessert, und indem

sie edle Teile von uns bessert, den ganzen Menschen, die ganze Rasse veredelt. Wir brauchen eine

Stelle, der wir uns hingeben kénnen ohne Opfer, wo alles, was an Begeisterung in uns bleibt,

dahinflieBen kann, weil es stets machtiger zu uns zuriickkehrt.« »Die Kunst« wird in seiner als

Geschichtsdrama konzipierten Entwicklungsgeschichte zur allegorischen Hauptakteurin auf der

tragischen Bihne. Sie ist die referenzgarantierende Identitat, welche gegen die Kontingenz der

Historie »Sinn« verbiirgt, »ihre Geschichte ist frei von aller Willkir wie die Weltgeschichte; ja, ihr

Bau bietet noch bessere Handhaben, den Zufall zu Gberwinden, als das Feld des Historikers, auf

dem sich zuweilen der Sinn der Begebenheiten mit undurchdringlichem Schleier verhillt. Alles

was die Kunst geschaffen hat, bleibt irgendwie, irgendwo erhalten.«

Konrad Fiedler: Uber den Ursprung der kiinstlerischen Tatigkeit [1887], Schriften zur Kunst |, hg. v.

Gottfried Boehm, 2. Aufl., Miinchen 1991, S. 111-220 (hier: S. 198).

Friedrich Nietzsche: Ueber Wahrheit und Liige im auBermoralischen Sinne, Kritische Studienaus-

gabe, hg. v. Giorgio Colli/Mazzino Montinari, Bd. 1, 2. Aufl., Miinchen 1988, S. 873-890 (hier: S. 886).

10 Nietzsche: Uber Wahrheit und Liige (Anm. 9), S. 888f.

11 Vgl. Manfred Sommer: Evidenz im Augenblick. Eine Phdnomenologie der reinen Empfindung,
Frankfurt/M. 1996; Manfred Diersch: Empiriokritizismus und Impressionismus. Uber Beziehungen
zwischen Philosophie, Asthetik und Literatur um 1900 in Wien, Berlin 1973; Olaf Breidbach: Die
Materialisierung des Ich. Zur Geschichte der Hirnforschung im 20. Jahrhundert, Frankfurt/M. 1997.
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Vgl. Max Imdahl: Kunstgeschichtliche Bemerkungen zur &sthetischen Erfahrung, Gesammelte
Schriften, hg. v. Gottfried Boehm, Bd. 3, Theorie, Reflexion, Methode, Frankfurt/M. 1996, S. 282.
Fiedler: Ursprung der kiinstlerischen Tatigkeit (Anm. 8), S. 153.

Karl Philipp Moritz: In wie fern Kunstwerke beschrieben werden kénnen? [erstmals erschienen
1788 in der Monatsschrift der Akademie der Kiinste und mechanischen Wissenschaften zu Berlin],
Schriften zur Asthetik und Poetik, Kritische Ausgabe, hg. v. Hans Joachim Schrimpf, Tiibingen 1962,
S. 93-103. Vgl. Helmut Pfotenhauer: >Die Signatur des Schénen«< oder >In wie fern Kunstwerke
beschrieben werden kdnnen?< Zu Karl Philipp Moritz und seiner italienischen Asthetik, in: ders.
(Hg.): Kunstliteratur als Italienerfahrung, Tiibingen 1991, S. 67-83.

Moritz: In wie fern Kunstwerke beschrieben werden kénnen (Anm. 14), S. 95.

Fiedler: Ursprung der kiinstlerischen Tatigkeit (Anm. 8), S. 170.

Zur Ausdifferenzierung vgl. Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, 3. Aufl.,, Frankfurt/M.
1999, insb. Kap. 1 zur Funktion der Kunst »im Ubergang von einer phinomenbezogenen Wahr-
nehmungslehre zu einer operativen, von einer reprédsentationalen Erkenntnistheorie zu einer
konstruktivistischen«.

Julius Meier-Graefe: Delacroix der Literat, in: Eugene Delacroix: Literarische Werke, hg. und {bers.
v. Julius Meier-Graefe, Leipzig 1912, S. 7-41 (hier: S. 7). Eine kritische Auseinandersetzung mit
Lessings Grenzziehung vom Standpunkt der Poesie leistet um 1900 Theodor A. Meyer: Das
Stilgesetz der Poesie, hg. v. Wolfgang Iser, Frankfurt/M. 1990.

Meier-Graefe: Delacroix der Literat (Anm. 18), S. 8 und S. 13.

Vgl. Arnold Gehlen: Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei, 3. Aufl., Frank-
furt/M. 1986, S. 68f.

Fiedler: Aphorismen, Nr. 88 (Anm. 2), S. 50. Vgl. auch Nr. 112, S. 59: »Die bildende Kunst gibt die
Dinge nicht, wie sie sind, sondern wie sie gesehen werden.«

In der deutschen Ubersetzung der Jahrhundertwende: Walter Pater: Schlusswort, in: ders.: Die Re-
naissance. Studien in Kunst und Poesie, 2. Aufl., Jena/Leipzig 1906, S. 289-296 (hier: S. 291).

Max Imdahl: Bildbegriff und EpochenbewuBtsein?, Gesammelte Schriften, hg. v. Gottfried Boehm,
Bd. 3, Frankfurt/M. S. 527. Uber den sachlichen Zusammenhang zwischen Fiedlers Theorie und
Cézannes Kunstschaffen handelt Imdahl 6fters, z. B. auch: ders.: Marées, Fiedler, Hildebrand, Riegl,
Cézanne, in: Hans Joachim Schrimpf (Hg.): Literatur und Gesellschaft. Festschrift fiir Benno von
Wiese, Bonn 1963, S. 142-195.

Imdahl: Bildbegriff und EpochenbewuBtsein (Anm. 23), S. 528.

Julius Meier-Gaefe: Impressionisten. Guys — Manet — Van Gogh - Pissarro — Cézanne, Miinchen/
Leipzig 1907, S. 184.

Meier-Graefe: Impressionisten (Anm. 25), S. 186. Zur Konvention als Erkenntnisfalle vgl. auch
Pater: Die Renaissance (Anm. 22), S. 293: »In gewissem Sinne kdnnte man sogar sagen, es ist ein
Fehler, ein MiBerfolg, sich an irgend etwas zu gewdhnen; denn schlieBlich ist die Gewohnheit schon
der Anfang einer erstarrenden Welt, und nur die ungeniigende Unterscheidungsfahigkeit des
Auges laBt uns glauben, irgend zwei Menschen, Dinge, Zustdnde seien einander &dhnlich oder
gleich.«

Meier-Graefe: Entwicklungsgeschichte, Bd. 1 (wie Anm. 7), S. 59.

Ebd.

Ebd., S. 208.

Ebd., S. 216.

Ebd., S. 225.

Ebd., S. 224.

Hofmannsthal: Die Briefe des Zuriickgekehrten (Anm. 4), S. 570.

Zum Verhéltnis Hofmannsthals zur bildenden Kunst und der Vermittlung der Kunstliteratur vgl.
Carlpeter Braegger: das Visuelle und das Plastische. Hugo von Hofmannsthal und die bildende
Kunst, Bern/Miinchen 1979; Frangoise Derré: Hofmannsthal und die franzésische Malerei, in:
Hofmannsthal-Forschungen 9 (1987), S. 19-93; Jaques le Rider: Hugo von Hofmannsthal.
Historismus und Moderne in der Literatur der Jahrhundertwende, Wien 1997; ders.: Farben und
Worter. Geschichte der Farbe von Lessing bis Wittgenstein, Wien/Kéln/Weimar 2000; Ursula
Renner: Einleitung, in: dies. (Hg.): Hugo von Hofmannsthal. Briefwechsel mit Julius Meier-Graefe
1905-1929, Freiburg im Breisgau 1998, S. 9-20; dies.: >Das Erlebnis des Sehens«. Zu Hofmannsthals
produktiver Rezeption bildender Kunst, in: dies./Barbel Schmid (Hg.): Hugo von Hofmannsthal.
Freundschaften und Begegnungen mit deutschen Zeitgenossen, Wiirzburg 1991, S. 285-305; Heide
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Eilert: >... daB man Uber die Kiinste liberhaupt fast gar nicht reden soll.< Zum Kunst-Essay um 1900
und zur Pater-Rezeption bei Hofmannsthal, Rilke und Borchardt, in: Andreas Beyer/Dieter Burdoff
(Hg.): Jugendstil und Kulturkritik. Zur Literatur und Kunst um 1900, Heidelberg 1999, S. 51-72;
Helmut Pfotenhauer: Erosion des klassischen Italien-Bildes. Hofmannsthals Sommerreise (1903),
in: ders.: Sprachbilder. Untersuchungen zur Literatur seit dem achtzehnten Jahrhundert, Wiirzburg
2000, S. 207-226.

Fiedler: Uber Kunstinteressen (Anm. 7), S. 74.

Zum Zusammenhang von Sprachkonzeption, Bildkonzept und Erkenntnistheorie bei Fiedler vgl.
Stefan Majetschak: Die Sprachlichkeit der Kunst. Konrad Fiedlers Sprach- und Kunsttheorie im
Lichte der Sprachphilosophie Wilhelm von Humboldts, in: ders. (Hg.): Auge und Hand: Konrad
Fiedlers Kunsttheorie im Kontext, Miinchen 1997, S. 113-126; ders.: Welt als Begriff und Welt als
Kunst. Zur Einschidtzung der theoretischen Leistungsfihigkeit des Asthetischen bei Kant und
Conrad Fiedler, in: Philosophisches Jahrbuch der Gorresgesellschaft 96 (1989), S. 276-293;
Gottfried Boehm: Die Logik des Auges. Konrad Fiedler nach einhundert Jahren, in: Majetschak:
Auge und Hand (Anm. 36), S. 27-40; ders.: Bildsinn und Sinnesorgane, in: neue hefte fiir philo-
sophie 18/19 (1980), S. 118-132; ders.: Einleitung, in: Konrad Fiedler: Schriften zur Kunst I, hg. v.
Gottfried Boehm, 2. Aufl.,, Miinchen 1991, S. VII-XCVII; Lambert Wiesing: Von der Sichtweise zur
Sichtbarkeit: Konrad Fiedler, in: ders.: Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte und Perspektiven
der formalen Asthetik, Reinbek 1997, S. 145-208.

Fiedler: Uber Kunstinteressen (Anm. 7), S. 75.

Fiedler: Ursprung der kiinstlerischen Tatigkeit (Anm. 8), S. 120.

Ebd., S. 125f.

Direkte Bezlige zwischen Nietzsche und Fiedler lassen sich nicht nachweisen, es geht hier nicht
um wechselseitigen Einfluss, sondern um eine gemeinsame epistemologische Problemstellung.
Ahnlich argumentiert auch Angelica Horn: Die Grenzen der sokratischen Erkenntnislust. Konrad
Fiedler und Friedrich Nietzsche, in: Majetschak: Auge und Hand (Anm. 36), S. 147-168.

Gottfried Boehm: Die Wiederkehr der Bilder, in: ders. (Hg.): Was ist ein Bild?, Miinchen 1994,
S. 11-38 (hier: S. 26 und 27). Vgl. auch: Arthur A. Danto: Die Verkldrung des Gewdhnlichen,
Frankfurt/M. 1984; Volker Bohn (Hg.): Bildlichkeit. Internationale Beitrdge zur Poetik, Frankfurt/M.
1990; neuerdings: Hans Belting (Hg.): Der zweite Blick: Bildgeschichte und Bildreflexion, Miinchen
2000; ders.: Bildanthropologie. Miinchen 2000.

Fiedler: Aphorismen, Nr. 202 (Anm. 2), S. 97.

Ebd., S. 48.

Hugo von Hofmannsthal: Ein Brief [1902], Gesammelte Werke in zehn Einzelbdnden, hg. v. Bernd
Schoeller, Erzdhlungen, Erfundene Gesprédche und Briefe, Reisen, Frankfurt/M. 1979, S. 461-472
(hier: S. 465).

Hofmannsthal: Ein Brief (Anm. 44), S. 465 und S. 466.

Vgl. Nietzsche: Uber Wahrheit und Liige (Anm. 9), S. 883: »das Hart- und Starr-Werden einer ur-
spriinglich in hitziger Flissigkeit aus dem Urvermdégen menschlicher Phantasie hervorstromenden
Bildermasse«; Hofmannsthal: Ein Brief (Anm. 44), S. 471: »Und das Ganze ist eine Art fieberisches
Denken in einem Material, das unmittelbarer, fliissiger, gliihender ist als Worte.«

Vgl. Georg Braungart: Leibhafter Sinn. Der andere Diskurs der Moderne, Tiibingen 1995, S. 219 ff,,
der die korperlichen Symptome der Hysterie nachweist.

Vgl. Udo Kultermann: Geschichte der Kunstgeschichte. Der Weg einer Wissenschaft, Miinchen 1990.
Zur Abgrenzung der »exakten« Wissenschaft seit Rumohr von der romantischen Kunstliteratur:
S. 90ff.; Georg Kauffmann: Die Entstehung der Kunstgeschichte im 19. Jahrhundert, Opladen 1993.
Zur Fiktion einer Selbstaufhebung der Kommentarstruktur im parallelen Projekt einer Literatur-
geschichtsschreibung vgl. Jirgen Fohrmann: Der historische Ort der Literaturwissenschaft, in:
Ludwig Jager/Bernd Switalla (Hg.): Germanistik in der Mediengesellschaft, Miinchen 1994,
S. 25-36; ders.: Der Kommentar als diskursive Einheit der Wissenschaft, in: ders./Harro Miller
(Hg.): Diskurstheorien und Literaturwissenschaft, Frankfurt/M. 1988, S. 244-257. Zur Ausdifferen-
zierung zwischen den Fachgelehrten und den »Gebildeten«, der Austreibung der darstellenden
Literaturgeschichte aus dem universitdren Bereich vgl. Jirgen Fohrmann: Das Projekt der deut-
schen Literaturgeschichte. Entstehung und Scheitern einer nationalen Poesiegeschichtsschreibung
zwischen Humanismus und Kaiserreich, Stuttgart 1989, S. 171ff.: »Die Literaturgeschichte und der
dsthetische Historismus«; sowie: Rainer Kolk: Zur Professionalisierung und Disziplinenentwick-
lung in der Germanistik, in: Jirgen Fohrmann/Wilhelm VoBkamp (Hg.): Wissenschaft und Nation.
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Zur Entstehungsgeschichte der deutschen Literaturwissenschaft, Miinchen 1991, S. 113-126; Niko-
laus Wegmann: Philologische Selbstreflexion. Die Frage nach der disziplindren Einheit, ebd.,
S. 113-126; Jiirgen Fohrmann: Organisation, Wissen, Leistung. Konzeptionelle Uberlegungen zu
einer Wissenschaftsgeschichte der Germanistik, in: IASL 16,1 (1991), S. 110-125; ders.: Geschichte
der deutschen Literaturgeschichtsschreibung zwischen Aufklarung und Kaiserreich, in: ders./Wil-
helm VoBkamp (Hg.): Wissenschaftsgeschichte der Germanistik im 19. Jahrhundert, Stuttgart/
Weimar 1994, S. 576—-604. Eine analoge Forschungsleistung fiir die Geschichte der Kunstgeschichte
ist noch Desiderat.

Erich Schmidt: Wege und Ziele der deutschen Litteraturgeschichte [Antrittsvorlesung Wien 1880],
in: Edgar Marsch (Hg.): Uber Literaturgeschichtsschreibung. Die historisierende Methode des
19. Jahrhunderts in Programm und Kritik, Darmstadt 1986, S. 400-419 (hier: S. 412 zur darwinis-
tischen Vererbungslehre: »Sie erkennt das Sein aus dem Werden und untersucht wie die neuere
Naturwissenschaft Vererbung und Anpassung und wieder Vererbung und so fort in fester Kette«).
Schmidt: Wege und Ziele der deutschen Litteraturgeschichte (Anm. 49), S. 418f.

Julius v. Schlosser: Die Wiener Schule der Kunstgeschichte. Riickblick auf ein Sdkulum deutscher
Gelehrtenarbeit in Osterreich. Nebst einem Verzeichnis der Mitglieder bearbeitet von Hans Hahn-
loser [Innsbruck 1934], in: Mitteilungen des Osterreichischen Instituts fir Geschichtsforschung,
Ergadnzungs-Band XIlI, Heft 2, S. 141-228 (hier: S. 165ff., S. 166, S. 173). Zum Zusammenhang von
Sickel und Morelli vgl. S. 173: »auch hier [bei Sickels diplomatischer Methode] handelt es sich ja
um die durch exakte fast experimentelle Beobachtung kleiner und kleinster duBerer Merkmale
fundierte Scheidung von Echt und Unecht, Original, Kopie und Falschung«. Leitspruch der Wiener
Schule sei es laut Schlosser gewesen, nie mit dem Dilettantismus zu paktieren. Vgl. Kultermann:
Geschichte der Kunstgeschichte (Anm. 48), S. 105 ff.

Zum Verhaltnis von Fiedler und Marées vgl. Julius Meier-Graefe: Hans von Marées. Sein Leben und
Werk, 3 Bde., Miinchen/Leipzig 1910; Gottfried Boehm: »Sehen lernen ist Alles«. Conrad Fiedler und
Hans von Marées, in: Christian Lenz (Hg.): Hans von Marées, Ausst.-Kat. Miinchen 1987, S. 145-150;
Andreas Beyer: Anatomie einer Entzweiung. Uber Konrad Fiedler und Hans von Marées, in:
Majetschak: Auge und Hand (Anm. 36), S. 223-236; Gerd Blum: Geltung und Grenzen von Fiedlers
Urteil Gber Marées. Von den Lebensaltern zu den Hesperiden, ebd., S. 237-262.

Vgl. Ron Manheim: Julius Meier-Graefe (1867-1935), in: Heinrich Dilly (Hg.): Altmeister moderner
Kunstgeschichte, Berlin 1990, S. 95-116; Peter H. Feist: »Meier-Graefe, Juliuss, in: Metzler-Kunst-
historiker-Lexikon, Stuttgart/Weimar 1999, S. 262-265. Beispiele fiir Meier-Graefes literarische
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1932; sowie die literarisch ambitionierte Schriftstellermonographie: ders.: Dostojewski. Der Dich-
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Zeichen«. Zu Carl Einsteins Bebuquin, Miinchen 1998, S. 10ff.
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Ebd., S. 687.
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Meier-Graefe: Entwicklungsgeschichte, Bd. 3 (Anm. 7), S. 690.
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Abb.1

Abb. 2

Abb. 3

Louis-Gérard Scotin: Der geblendete Belisarius, undatiert, seitenver-
kehrter Kupferstich nach dem Gemilde von Luciano Borzones (vor-
mals Anton van Dyck zugeschrieben), Stiftung Weimarer Klassik.
Foto: Genske.

Jean Pesne: Esther vor Ahasverus, undatiert, seitenverkehrter Kupfer-
stich nach dem Gemalde Nicolas Poussins, Stiftung Weimarer Klassik.
Foto: Genske.

Johann Georg Wille: Instruction Paternelle (Viterliche Ermahnung),
1765, Kupferstich nach dem Gemilde Gerard ter Borchs, Kunstsamm-
lungen zu Weimar. Foto: Drefsler.

GERHARD PLUMPE: TOTE BLICKE. FOTOGRAFIE ALS PRASENZMEDIUM

Abb.1
Abb.2
Abb. 3
Abb. 4-5
Abb. 6
Abb.7

UrsTillmann: GeschichtederPhotographie,Frauenfeld /Stuttgart 1981.
UrsTillmann: GeschichtederPhotographie,Frauenfeld /Stuttgart 1981.
»Fliegende Blitter«, Bd. 32, Nr. 701, Miinchen 1860.

Hierbei handelt es sich um Titelseiten von Buchpublikationen.

Fritz Kempe: Daguerreotypie in Deutschland, Seebruck 1979.

Rolf H. Krauss: Die Fotografie in der Karrikatur, Seebruck 1978

MATTHIAS BICKENBACH: DAS DISPOSITIV DES FOTOALBUMS: MUTATION KULTURELLER
ERINNERUNG. NADAR UND DAS PANTHEON

Abb.1
Abb. 2

Abb.3

Charles deForest Fredericks: Photographic Temple of Art, New York
um 1850, Salzpapier-Abzug, Agfa Historama Kéln.
»World Wide Circulation«: John Thomson »Street Advertising« Lon-
don 1876, Woodburytypie, 11,3x 8,6 cm, in: Street Life in London, 1877.
Flugblitter. Anonym: Eine Handvoll Visitenkartenportrits, um 1865,
Collage, Christie’s South Kensington Ltd., London.
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Abb. 4 »Mein Haus am Boulevard«. Nadars Atelier am Boulevard des Capu-
cines 35, Nadar, Paris um 1860, Albumin-Abzug, Paris Bibliotheque
Nationale, Département des Estampes et de la Photographie.

Abb. 5 Schaufenster. Nadars Atelier in Marseille um 1897.

Abb.6 Album Doppelseite. Privatalbum, Frankfurt / M. um 1865, Deutsches
Historisches Museum, Berlin.

Abb.7 Die ganze Vielfalt der Aktivititen Nadars. Das Pantheon oben links
mit der ironischen Beischrift »Trop beau pour le musée de Versaillesg,
Pierre Durat: Nadar, in: »Photographie des contemporains«, um 1867,
Montage (Albuminpapier-Abzug), Paris, Bibliothéque Nationale,
Département des Estampes et de la Photographie.
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Abb.g Mosaikkarte: »Die Grofden Frankreichs«, Disdéri, Paris um 1864.

Abb.10  Das Innere des Pantheon. G.P. Panini um 1750, National Gallery of
Art, Washington D. C., Samule H. Kress Collection.
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Abb.12  Lincoln
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Abb.1 Stefan Oettermann: Das Panorama: Geschichte eines Massenmedi-
ums, Frankfurt 198o.

Abb. 2-5 Ludwig Pietsch: Das Panorama der Schlacht von Sedan, Berlin 1883.

Abb.6 1900, in: Dominik Bartmann: Anton von Werner, Berlin 198s.

Abb.7 Bildarchiv des Kunstgeschichtlichen Seminars der Humboldt-
Universitdt.

Abb. 8 Mit freundlicher Erlaubnis des Kiinstlers.

ANDREA SCHUTTE: BILDER / SCHREIBEN IM HISTORISMUS JACOB BURCKHARDTS

Abb.1 Anton Raphael Mengs: Allegorie der Geschichte (1772/73), Decken-
fresko in der Camera dei Papiri im Vatikan.
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General A. H.L.F. Pitt Rivers (1882), Fotografie (W. E. Gray) eines Ol-
gemildes von Frank Holl. Courtesy of the Pitt Rivers Museum,
Oxford, and G.A. Pitt Rivers.

Clubs, Boomerangs, Shields and Lances, Abbildungen aus A.H.L.F.
Pitt Rivers: On the Evolution of Culture, in: Procs. Roy Inst. 7 (1875).
Courtsey of the Pitt Rivers Museum, Oxford.



