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AUSSTELLUNG

Kunstlerische Strategien postrevolutionarer
Traumabewaltigung: Delaroche versus Delacroix

Delacroix — Delaroche.

Geschichte als Sensation.

Museum der bildenden Kiinste,
Leipzig, 11. Oktober 2015-17. Januar
2016. Katalogbuch hg. v. Hans-
Werner Schmidt und Jan Nicolaisen in
Zusammenarbeit mit Martin Schieder.
Petersberg, Michael Imhof Verlag
2015.384 S., zahlr. Farb- und s/w Abb.
ISBN 978-3-7319-0271-3.€49,95

ugene Delacroix, Prototyp des ro-

mantischen Kiinstlers, der ,von in-

nen heraus“ poetische Ideen in ge-
nialischem Furor auf die Leinwand bringt und mit
seiner offenen Faktur die Kunst seiner Zeit revolu-
tioniert gegen Paul Delaroche, verspateten Klassi-
zisten, Staatsbejaher und Napoleonverehrer, In-
begriff einer reaktiondren Historienmalerei mit
beruhigend geschlossener Konturlinie? Zu diesen
in der Kunstliteratur seit jeher kursierenden Di-
chotomien hat eine Leipziger Ausstellung kiirzlich
eine neue, differenzierte Position eingenommen.
Kurator Jan Nicolaisen ist das Wagnis eingegan-
gen, die erste Delaroche-Ausstellung in Deutsch-
land zu zeigen. Monographisch war dieser Maler
bislang nur in Frankreich (im Musée des Beaux-
Artsin Rouen 1983 in einer auf seine dortige Jeanne
d’Arc, malade, est interrogée dans sa prison par le
cardinal de Winchester ausgerichteten Kabinett-
ausstellung, dann 1999/2000 in Nantes und Mont-
pellier mit der grofien Schau ,Paul Delaroche. Un
peintre dans I'histoire“, schlielich 2012 im Cabi-
net des dessins des Louvre) und in England zu se-
hen (1997 in der Londoner Wallace Collection und
20101in der National Gallery mit ,Painting History:
Delaroche and Lady Jane Grey*“). Es handelte sich
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zudem um die allererste Schau iiberhaupt, die die
beiden kiinstlerischen Positionen miteinander
konfrontierte. Vorbereitet wurde die Ausstellung
in mehreren Seminaren am Kunsthistorischen In-
stitut der Universitdt Leipzig; verschiedene Ein-
trdge im Katalog stammen von dortigen Doktoran-
den. Das Katalogbuch ist ein Musterbeispiel fiir
die gelungene Verbindung von kunsthistorischer
Forschung und Museumsarbeit.

WECHSELNDE WERTSCHATZUNGEN
Die Ausstellung fand zudem an einem Ort statt,
dem heute nicht mehr der Ruf vorauseilt, ein pro-
nonciertes Interesse an franzosischer Kunst zu
pflegen. Im 19. Jahrhundert war das anders: Die
Kunstsammlung des erfolgreichen Leipziger Sei-
denwarenhéndlers mit Pariser Geschéftskontak-
ten, Adolph Heinrich Schletter, die den Grund-
stock der Bestdande des heutigen Museums der bil-
denden Kiinste ausmacht, liefl das Leipziger Mu-
seum in den Augen der Zeitgenossen zu einem
ofast ausschliefllich franzosische[n] Museum*
werden. Der 1853 verstorbene Schletter hatte sein
Legat testamentarisch an die Auflage gebunden,
dass innerhalb von fiinf Jahren nach seinem Tod
ein Museumsbau in Leipzig errichtet werden soll-
te. Dieser wurde dann tatsdchlich am 18. Dezem-
ber 1858 auf dem Augustusplatz eréffnet. Parallel
zur Delacroix/Delaroche-Ausstellung zeigte das
Museum der bildenden Kiinste die rekonstruier-
baren Bestédnde aus der Schletter-Sammlung. De-
ren Hauptstiick, das den Ausgangspunkt fiir die
Idee einer Konfrontation von Delaroche und Dela-
croix gebildet hat, Napoleon I. in Fontainebleau am
31. Mdrz 1814 nach Empfang der Nachricht vom Ein-
zug der Verbiindeten in Paris aus dem Jahr 1845,
hatte der frankophile Sammler direkt aus Dela-
roches Pariser Atelier erworben.

Zu Lebzeiten der beiden Maler war ihre Wert-
schitzung der heutigen fortuna critica diametral
entgegengesetzt: Delaroche wurde als jiingstes



Mitglied mit nur 35 Jahren in die Académie des
Beaux-Arts aufgenommen, 1833 zum Professor er-
nannt, er war auswartiges Mitglied der Kunstaka-
demien in Berlin und Miinchen und seit 1851 Mit-
glied des Ordens Pour le mérite. Zudem hatte er
den begehrten Sitz im Institut de France inne, um
den sich Delacroix jahrelang vergeblich bewarb —
erst nach dem Tod seines Antipoden wurde der
Weg sous la coupole auch fiir ihn frei, und er tiber-
nahm dessen Sitz. Delaroche bediente sich frith
der Mechanismen des Kunstmarktes, indem er die
Reproduktionshoheit seiner Werke in der Druck-
graphik zu wahren wusste. In der geschickten
Steuerung seiner self-promotion und Selbstver-

marktung wurde er zum Vorginger von Oskar
Bédtschmanns ,Ausstellungskiinstlert, wie der
Doyen der Delaroche-Forschung, Stephen Bann,
in seinem Katalogbeitrag iiber den ,modernen
Kiinstler und sein Werk* darlegt (vgl. auch Bann,
Paul Delaroche. History Painted, London 1997).
Wihrend Delacroix’ Verkaufserfolge weitestge-
hend auf Frankreich und England beschrankt blie-
ben, profitierte der publikumswirksame Dela-
roche frith vom ,internationalen Bilderumlauf*
(Kat., 82) bis auf den amerikanischen Markt.
Heute ist Delaroche weitgehend vergessen,
einzig seine Napoleon-Bilder und seine historisti-
schen Gemilde zur englischen Geschichte wie

Abb. 1 Paul Delaroche, Die S6hne Eduards IV., 1830. Ol/Lw., 181 x 215 cm. Paris, Musée du Louvre (Kat.nr. 57)
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Abb. 2 Eugéne Delacroix, Boissy d’Anglas griiBt den Kopf des Abgeordneten Féraud, 1831. 6l/Lw., 79 x 104 cm. Musée des

Beaux-Arts de Bordeaux (Kat.nr. 4)

Der Tod Elisabeths, das im Salon von 1827/28 ne-
ben Delacroix’ Tod des Sardanapal Furore machte,
Die Hinrichtung der Lady Jane Grey oder auch Die
Sohne Eduards IV,, sind im visuellen Gedachtnis
des Kunstgeschichte noch einigermafien présent.
Gerade die beiden angsterfiillten Knaben (Abb. 1),
die von der Lektiire eines Stundenbuchs aufbli-
cken, weil sich ihre Morder durch einen schmalen
Lichtstreif unter der Tiir ankiindigen, was bislang
nur das wenig zu ihrer Verteidigung geeignete
Hiindchen links bemerkt zu haben scheint, sind
emblematisch fiir den das gesamte (Euvre Dela-
roches durchziehenden Versuch, gegen die in
nachrevolutiondren Zeiten immer noch spiirbare
Terreur anzugehen, indem man den Betrachter
zur compassio mit deren Opfern (und selbst mit den
Tétern) anleitet.

In einer kunsthistorischen Rezeption, die pri-
mér auf Innovation und Modernitét blickt, hat der
Junge Wilde“ Delacroix spétestens seit Beginn
des avantgardenfixierten 20. Jahrhunderts Dela-
roche den Rang abgelaufen, wie France Nerlich in
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ihrem quellengesittigten Beitrag ,Delaroche und
Delacroix aus deutscher Sicht“ zeigen kann. Im
Gegensatz zu Delacroix, der ein Einzelkdmpfer
war, unterhielt Delaroche ein florierendes Lehr-
atelier, in dem er zwischen 1835 und 1843 rund
370 Schiiler ausbildete — darunter viele Ausldnder,
insbesondere Deutsche. Nerlich zeichnet die &s-
thetische Urteilsbildung iiber die beiden Antipo-
den in Deutschland und Frankreich, die bei dem
sgewissermaflen presbyterianischen“ Delaroche
(Kat., 96) sogar konfessionelle Gegensétze bemiih-
te, anhand der zeitgenossischen Kunstkritik und
ihrer je unterschiedlichen national(istisch)en Pra-
missen nach: So urteilt die Real-Encyklopddie fiir
die gebildeten Stinde 1852, Delaroche habe ,sehr
wenig Feuer und Phantasie, aber viel Geschmack,
Einsicht und Ausdauer. Die Armuth in der Erfin-
dung weifl er sehr geschickt dadurch zu verde-
cken, dafl er zu seinen Darstellungen historische
Stoffe wihlt, die entweder allgemeines Interesse
haben, oder worin die Stimmungen, Gefiihle und
Ansichten der bewegten Gegenwart ihren haupt-



sdchlichsten Ausdruck und Anreiz finden.“ Dela-
croix sei dagegen zwar ein herausragender Kolorist
und genialer Agent von Einbildungs- wie Aus-
druckskraft, doch ,es fehlt ihm an Erhabenheit,
Stil, Eleganz und Correctheit* (zit. n. Kat., 100).
Die gewandelte Wertschitzung der beiden
Kiinstler spiegelte sich auch in der Ausstellung:
Wihrend Bilder von Delaroche vergleichsweise
leicht auszuleihen sind, war Delacroix stirker in
kleineren Formaten wie der — im Vergleich mit
dem ausgefithrten Riesenbild allerdings wesent-
lich frischeren und wilderen — Olskizze zum Sarda-
napal und mit Papierarbeiten sowie Druckgraphik
vertreten. Auch die Katalogbeitridge sind eher De-
laroche-lastig. Der einzige Delacroix gewidmete
Aufsatz von Thierry Laugée fallt enttduschend
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aus: Seine viel zu kurz greifende These, Delacroix
habe sich eigentlich fiir Politik tiberhaupt nicht in-
teressiert, sondern sei stets nur um eine effektvolle
und prestigesteigernde Selbstinszenierung in der
Behandlung zeitgeschichtlicher Themen bemtiht
gewesen, um sich der herrschenden Macht oppor-
tunistisch anzudienen, iiberzeugt nicht —und hier-
fiir ist nicht allein die miserable Ubersetzung ver-
antwortlich. Der Autor verkennt nicht nur die poli-
tische Parteinahme des Malers in seinen Scénes des
massacres de Scio im Salon von 1824, sondern vor
allem die engagierte Stellungnahme Delacroix’ zu
den Opfern im griechischen Freiheitskampf in sei-
ner ,allégorie humanitaire’ La Gréce mourante
(Griechenland auf den Ruinen von Missolunghi) von
1826.

Abb. 3 Delaroche, Der letzte Abschied der Girondisten am 31. Oktober 1793 1856. O/ Lw., 58 x 98,5 cm. Paris, Conqerge-
rie, Centre des monuments nationaux, Depot aus dem Musée Carnavalet (Kat.nr. 11)
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Der Louvre zeigte sich in sei-
nen Leihgaben ausgesprochen grofi-
ziigig. Der Leiter des Département de
peinture, Sébastien Allard, unter-
stiitzte das Projekt von Anfang an und
steuerte einen kenntnisreichen Kata-
logbeitrag bei. Darin untersucht er
die Konstellation ,Delacroix versus
Delaroche im Salon“ und arbeitet
Delaroches ,melancholische Ge-
schichtsauffassung (Kat., 34) prég-
nant heraus. Der Maler inszeniert in
seinen Bildern Geschichte drama-
tisch und effektvoll wie in biihnenar-
tigen Guckkasten, um die Emotionen
und die Imaginationskraft des Be-
trachters im Sinne einer pointierten
Wirkungsasthetik anzusprechen und
um die Ausweglosigkeit der darge-
stellten Situationen in ,klaustropho-
bischen Interieurs“ zu verbildlichen
(so Jan Nicolaisen und Martin Schie-
der in ihrem einfithrenden Katalog-
text ,,Qui donc est dieu? M. Delacroix,
M. Delaroche?“, Kat., 26). Diese The-
se wird durch die Beobachtungen Ni-
colaisens zu den Zeichnungen Delaroches ge-
stiitzt, die das Bildgeschehen hédufig einmal in der
frontalen Ansicht, dann erneut in der Aufsicht aus
der Vogelperspektive zeigen (vgl. Abb. 5), um die
Anordnung der ,Schauspieler” im Bithnenraum
penibel zu tberpriifen und ihnen - in einer Art
Kontrollzwang — ihren vom Maler bestimmten
Platz anzuweisen. Im Gegensatz dazu konstatiert
Allard bei Delacroix eine ,Dramatisierung des
Kinstlerstatus“, indem dieser in seinen Bildern,
deren Protagonisten wie Tasso, Hamlet, ja selbst
Sardanapal haufig als implizite Selbstportraits des
Kiinstlers zu lesen sind, ,das Augenmerk auf die
genuin kiinstlerischen Eigenschaften seiner Mal-
kunst“ lenkt und damit den priméren Kunstwerk-
charakter des Bildes betont (Kat., 40; vgl. auch: Ul-
rich Oevermann, Eugene Delacroix — biographi-
sche Konstellation und kunstlerisches Handeln,
in: Georg Biichner-Jahrbuch 6, 1986/87, 12-58,;
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Abb. 4 Delaroche, Studie zu Napoleon auf St. Helena, um 1852. Feder und
Tusche in Braun auf Papier, 10,3 x 7,6 cm. Paris, Musée du Louvre
(Kat.nr. 10.2)

Christine Tauber, Asthetischer Despotismus. Eu-
gene Delacroix’ , Tod des Sardanapal“ als Kiinstler-
chiffre, Konstanz 2006).

GESCHICHTE AUS ZWEITER HAND

Der Leipziger Ausstellung und dem hervorragen-
den Katalogist es gelungen, zwei sehr unterschied-
liche Kiinstler in differenzierter Weise zu préasen-
tieren, die sich beide gleichermafien an den Nach-
wirkungen der Franzoésischen Revolution und ih-
ren Traumatisierungen abgearbeitet haben. Sie
distanzierten sich zunehmend von einer Histo-
rienmalerei im Modus des exemplum virtutis, um
authentische Geschichte zu malen und die Gegen-
wart mit Hilfe der inszenierten Vergangenheit
(mehr oder weniger kritisch) zu befragen, wie Al-
lard zu Recht betont (Kat., 38f.). ,Geschichte*
meint hier nicht nur die Historie und das zeitpoliti-
sche Geschehen, sondern auch die in ihren Bil-



dern aufscheinende divergierende Vorstellung von
istoria als Geschichtserzdhlung mit malerischen
Mitteln. Martin Schieder gelingt es in seinem bril-
lanten Aufsatz ,Delacroix, Delaroche und die K6-
nigsmorder”, diese unterschiedlichen Konzepte
von Geschichte und ,die Erzdhlstrategien der bei-
den Kontrahenten zwischen Illustration und Ima-
gination“ (Kat., 46) anhand der beiden Bilder
Cromwell am Sarge Karls I. von Delaroche (1831)
und Cromwell im Schloss Windsor von Delacroix
(um 1828, das wie Delaroches Bild im Salon von
1831 ausgestellt war) pointiert herauszuarbeiten.
Wihrend Delaroche Geschichte begriff ,als den
fortwahrenden Kampf antagonistischer Prinzipien
und Systeme, fiir die er stellvertretend historische
Figuren wihlte* (Kat., 53), interessierte sich Dela-
croix insbesondere fiir die psychischen Irritationen
in der Person Cromwells bei der Betrachtung des
Bildnisses seines von ihm beseitigten Amtsvorgan-
gers, die ihn zu einer melancholischen Reflexion
iiber die Dramatik von Machtgewinn und Macht-
verlust zu driangen scheinen: Das Trauma des Ko-
nigsmords vom 21.1.1793 fithrt zu einer nicht en-
den wollenden Trauerarbeit, die in Zeiten stdndig
wechselnder Regimes zwischen Restauration und
Nachfolgerevolutionen immer wieder die ungelos-
te Frage nach der Legitimation und Delegitimation
von Macht stellt.

Beide Maler haben Themen aus der Zeit der
Franzosischen Revolution ,nachbearbeitet”, je-
doch auf inhaltlich wie formal sehr unterschiedli-
che Weise: Delacroix destilliert 1831 in Boissy
d’Anglas griifit den Kopf des Abgeordneten Féraud
(ADD. 2) seine pessimistisch-geistesaristokratische

Abb. 5 Delaroche, Studie zu Elisa-

beth von Frankreich auf dem Weg

- zur Hinrichtung und eine weitere
! Komposition, um 1856. Bleistift
auf Papier, 15 x 22,5 cm. Paris,
Musée du Louvre (Kat.nr. 12.1)

»poetische Idee* von Revolu-
tion als eines unaufhaltsamen
Aufstands der Bestie Mensch,
#  diesich als gesichtslose Masse
und alle Humanitét tiberrol-
lender Mob in den Sitzungssaal des Nationalkon-
vents ergiefit. Baudelaire betonte diese negative
Sicht auf den Geschichtsverlauf wie auf den Men-
schen 1864 in seinem Text ,L.’ceuvre et la vie d’Eu-
gene Delacroix. Au rédacteur de I’Opinion nationa-
le*: , Tout, dans son ceuvre, n’est que désolation,
massacres, incendies; tout porte témoignage contre
I'éternelle et incorrigible barbarie de I'homme. “
Delaroche hingegen bietet dem Betrachter Ge-
schichte aus zweiter Hand, literarisch und histo-
riographisch gefiltert und abgeddmpft, seine Bil-
der sind eine Sonderform eines distanzierten His-
torismus jenseits des style troubadour. Sein Revolu-
tionsbild Der letzte Abschied der Girondisten am 31.
Oktober 1793, gemalt 1856 (Abb. 3), verleiht der
Darstellung historische Wahrhaftigkeit, indem die
Akteure auf dem Rahmen in ,abgekiirzten* Por-
trits erneut auftauchen und damit in der Art von
Fahndungsphotos eindeutig identifiziert werden.
Die Marat-Buste als Kerkerdekoration rechts oben
unterstreicht die couleur historique des Bildes, das
in seiner Greuze-haften Faktur wenig Heroismus
ausstrahlt. Es wirkt damit wie eine Illustration von
Delaroches Moderne-Konzept: ,Moderne est de
faire exprimer a la nature humaine le plus de pen-
sée et de passion avec le moins de mouvement, le
moins d’action physique possible. La vieille traditi-
on cherche surtout les effets dans le geste; il faut les
trouver, aujourd’hui, dans I'expression de la phy-
sionomie* (zit. n. Aphorismes de Paul Delaroche,
in: Alfred Bruyas, Musée de Montpellier. La Galerie
Bruyas, Paris 1876, 425; Kat., 80).
Um einer ,aus der Distanz wahrgenommenen
Geschichte plastisch* und verlebendigend ,zur
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Abb. 6 Delaroche, Napoleon
iiberquert den St.-Bern-
hard-Pass im Jahr 1800,
1848. Ol/Lw., 289 x 222 cm.
Paris, Musée du Louvre
(Kat.nr. 8)

durch den Riickgriff auf
historisch bzw. historio-
graphisch authentifizier-
tes Material absichern
konnte. Im Gegensatz zu
seinen sonstigen, fast
zwanghaft detailfixiert
wirkenden und mit ei-
nem abgrenzenden Rah-
men umzogenen minia-
turhaften  historischen
Szenen in spitzem Blei-
stift (Abb. 5) gelingt es
ihm hier, wie Jan Nico-
laisen zeigen kann, ,den
Bildgedanken einer zum
Mythos gewordenen Fi-
gur zwischen histori-
schem Exil und denk-
malhafter Zeitlosigkeit

Form zu verhelfen“ (France Nerlich, Kat., 94), be-
dient sich Delaroche aus literarischen Vorlagen,
vor allem aber aus der zeitgendssischen Historio-
graphie, die das 19. Jahrhundert als erzdhlerische
Gattung dominiert. Fiir das Sitzmotiv und die Klei-
dung seines resignativ-miirrischen Napoleon in
Fontainebleau greift er auf eine Illustration in
Louis-Pierre Anquetils und Théodore Burettes
Histoire de France von 1838 zurtick. Die Quelle fur
seinen ersten, zeichnerisch erstaunlich freien und
expressiven Entwurf fiir das nie ausgefiihrte grof3-
formatige Wandbild ,Napoleon auf St. Helena*“
(um 1852; Abb. 4), das Maximilian II. fur das
Miinchner Maximilianeum in Auftrag gegeben
hatte, konnte noch nicht identifiziert werden. Es
scheint aber, als habe der pedantische Delaroche
sich generell nur in den Fillen eine etwas freiere
und gewagtere Zeichnung erlaubt, in denen er sich
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mit Spannung aufzula-
den*“ (Kat., 70).

Obgleich er mit seinen gescheiterten und
scheiternden Helden (und Heldinnen, wie im Fal-
le der Marie Antoinette vor dem Tribunal von 1851)
im christlich-religiésen Sinne compassio beim Be-
trachter weckt, verweigert Delaroche eine eindeu-
tige moralische Stellungnahme zum fatalen Lauf
der Geschichte: Auch Bonaparte iiberquert den St.-
Bernhard-Pass im Jahr 1800 (Abb. 6) ist, wie schon
die Girondisten, ein Anti-David-Bild. Gebroche-
ner kénnte der Heroismus von Jacques-Louis Da-
vids himmelstiirmendem Welteneroberer in der
ruhmreichen franzosischen Nationaltradition ei-
nes Charlemagne nicht sein, das feurige Ross ist
durch das historisch korrekte Maultier ersetzt, die
Bewegungsrichtung invertiert, der Blick des Rei-
ters ist in der Fiktion undeutbar starr in eine vom
Nachgeborenen Delaroche als gescheitert erkann-



te Zukunft aus dem Bild hinaus in die revolutiona-
re Realitdt der eigenen Gegenwart gerichtet: Das
Bild entstand im Revolutionsjahr 1848. Nicolai-
sens iiberzeugende These hierzu lautet, Delaroche
habe ,bei aller Zuriickhaltung gegeniiber eindeu-
tigen politischen Bildaussagen“ dennoch eine mo-
ralisch-didaktische Absicht mit seinen Bildern
verfolgt: ,ndmlich die Erziehung zu einem Gefiihl
fur das Historische an sich, insbesondere fur das
Phidnomen des geschichtlichen Wandels“ (Kat.,
74), aus dem freilich spatestens seit den Terreur-
jahren und dem Scheitern des Konzepts Historia
magistra vitae keine eindeutigen Lehren und
Handlungsanweisungen fiir die Zukunft, nicht
einmal fiir die politische Gegenwart abgeleitet
werden konnen. Es geht um Geschichte als Sensa-
tion im doppelten Wortsinn, um das Erdulden des
historischen Wandels, dem man nur noch im Sin-
neseindruck nachspiiren kann, um den ,dulden-
den, strebenden und handelnden Menschen, wie
er ist und immer war und sein wird“, wie Jacob
Burckhardt es in Uber das Studium der Geschichte
mit seinem Credo einer gewissermafien ,,patholo-
gischen“ Geschichtsbetrachtung formuliert hat.
Diese Unterschiede im kiinstlerischen Habitus
lassen sich auch anhand der Behandlung religitser
Sujets durch Delaroche und Delacroix aufzeigen,
denen eine eigene Sektion in der Leipziger Aus-
stellung gewidmet war. Delacroix interessiert sich

Abb. 7 Delacroix, Die Be-
weinung Christi, 1857.
Ol/Lw., 38 x 46,3 cm.
Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe (Kat.nr. 87)

vor allem fiir Szenen
aus der Passion Chris-
ti, fiir das miitterliche
(Mit)Leiden Mariens,
aber auch fir Marty-
rien wie das des hl.
Stephanus oder Johan-
nes des Tdufers. Diese
passionierten Momen-
te der Sensation sind
ihm Anlass fiir gequaél-
te Korpertorsionen als
iibersteigerte expressions des passions, die seine Re-
zeption manieristischer Malerei belegen — so war
Rosso Fiorentinos Pieta aus dem Louvre (1537-40)
offenkundig das Vorbild fiir Delacroix’ Beweinung
von 1857 (Staatliche Kunsthalle Karlsruhe; Abb. 7).
Delaroche hingegen beginnt seine Karriere als
Maler biblischer Historien in den frithen 1840er
Jahren: In Die Kindheit des Pico della Mirandola ist
der spidtere Humanist unfreiwillig komisch als
griiblerisch-hochbegabtes Kleinkind gegeben, He-
rodias mit dem Haupt Johannes des Tciufers reflek-
tiert die unterkiihlte Sinnlichkeit von Ingres Oda-
lisken.

PASSIO HUMANA BIS ZUM SCHLUSS

Erstim Jahr seines Todes, 1856, scheint sich Dela-
roche zu einer gleichermafien intellektuellen wie
emotionalen Durchdringung christlicher Themen
durchgerungen zu haben — bezeichnenderweise
mit Hilfe der Lektiire einer Visionsschrift der
deutschen Nonne Anna Katharina Emmerick
Abreégeé de la Douloureuse Passion de Notre Seigneur
Jésus-Christ. Doch auch hier fasziniert ihn mehr
die Historie des Urchristentums als das Glaubens-
mysterium. In vier kleinen, schmal oblongen Lein-
wandtifelchen stellt er nicht die Passion selbst,
sondern Szenen aus dem Umfeld des Passionsge-
schehens dar, den Karfreitag, Die Riickkehr von
Golgatha, Maria in Betrachtung der Dornenkrone
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und Die Ohnmacht Mariens. Das diistere Kolorit,
die auf Braun- und Griinténe reduzierte Farbig-
keit, die beengten Raume, das stille Leiden der
ersten Christen spiegeln die historischen Anfdange
einer klandestinen Glaubensgemeinschaft, die im
Moment ihrer héchsten Bedrohung durch die Hin-
richtung ihres Religionsstifters den {ibergrofien
Schmerz und ihre existentiellen Angste verhehlen
muss, um iberleben zu kénnen. Die Gewissheit,
dass diese Geschichte Ausgangspunkt fiir die

kiinftige Erlosung der Menschheit ist, mag dem
dngstlichen, sich stets selbst ziigelnden und ex-
trem langsam arbeitenden Delaroche letztlich ein
Trost gewesen sein.

PROF. DR. CHRISTINE TAUBER

Dionysisch avant la lettre

Dionysos des Lumieres aux sour-
ces de la modernité artistique/
Dionysos und die Riickseite der
Aufklirung. Internationales For-
schungskolloquium am Deutschen
Forum fiir Kunstgeschichte Paris
(DFK), 30./31.10.2015

nders als die zahlreichen Publika-

tionen und Ausstellungen der jiings-

ten Zeit zur Rezeption der mytholo-
gischen Figur des Dionysos wandte sich das von
Marcus A. Castor, Christophe Henry und Laétitia
Pierre organisierte Forschungskolloquium ,,Diony-
sos des Lumieres* einer bislang kaum erforschten
Seite des Riickgriffs auf Dionysos zu. Im Zentrum
stand das subversiv-dekonstruktive Potenzial der
Figur, das jenseits der Rationalisierungsprojekte
der Aufklarung als umstiirzlerischer Modernismus
in den Kiinsten und Theorien zwischen 1748 und
1848 und somit als dionysisches Moment avant la
lettre diskutiert wurde. Die Rolle des Dionysos
wurde so tiber die heute allgemein bekannten Be-
reiche des Rausches, der Ekstase und des Theaters
hinaus untersucht, um fiir einen Zeitraum weit vor
der Popularisierung der Begriffe ,apollinisch* und
»dionysisch* durch Friedrich Nietzsche nach je-
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Abb. 1 Thomas Renaudin, LAutomne, 1714, in: Simon Tho-
massin, Recueil des figures, groupes, thermes, fontaines,
vases, statues, et autres ornemens de Versailles, tels
qu’ils se voyent a présent dans le chateau et parc, Ams-
terdam 1695, Taf. 94





