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Die Vielfalt der in Verbindung mit Napoleon
stehenden Kunstproduktion in Malerei, Skulp-
tur und Architektur und ein in Zusammen-
hang mit Revisionen des Modernebegriffs ste-
hendes anhaltendes Interesse an der Kunst um
1800 durften verantwortlich sein fir eine
Haufung von Neuerscheinungen zum Thema
»Napoleon und die Kunst«. Daneben gibt es
selbstverstandlich eine Reihe von ganz spezifi-
schen kunst- und bildgeschichtlichen Griin-
den, die eine Beschiftigung mit diesem Thema
lohnend und wichtig erscheinen lassen. Zu
nennen ware zumal in einer Zeit der zuneh-
menden Visualisierung der Politik die sich bis
in populire und neue Medien erstreckende
auflerordentliche Bildmaichtigkeit der Person
Napoleons (vgl. dazu: J.-P. Mattei [Hg.]: Na-
poléon & le cinéma, Ajaccio 1998; H. P.
Mathis [Hg.]: Napoleon I. im Spiegel der Kari-
katur. Ein Sammlungskatalog des Napoleon-
Museums Arenenberg mit 435 Karikaturen
tiber Napoleon I., Zurich 1998; B. A. Day-
Hickmann: Napoleonic Art. Nationalism and
the Spirit of Rebellion in France [1815-1848],
Newark und London 1999), auch die u. a.
durch eine Auflerung Jacques-Louis Davids
bezeugte dsthetische Wirkung des Antlitzes
Napoleons, dann der Reiz, der von der para-
doxen Kombination Krieg und Kunst auszuge-
hen scheint, deren besondere Auspriagung in
Gestalt des napoleonischen Kunstraubs, der
als aggressive Aneignung der Geschichte der
Kunst bei keinem Kunsthistoriker seine
posthume Wirkung verfehlen diirfte, und
schliefSlich Napoleons Definition seiner Herr-
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schaft als einer dsthetischen (»]’aime le pou-
voir, mais C’est en artiste que je aime.« Zu
erwdhnen ist hier auch A. Jourdan, Napoléon.
Héros, imperateur, mécene, Paris 1998, wo aus
geschichtswissenschaftlicher Sicht kulturelle
Pragung und Imagebildung untersucht wer-
den.).

Drei Neuerscheinungen, die in kurzem Ab-
stand publiziert wurden und sich daher nicht
untereinander rezipieren konnten, streben eine
Gesamtdarstellung des Themas mit unter-
schiedlichen Schwerpunkten an oder wenden
sich mit »Napoleon and History Painting«
einem zentralen Problemkomplex zu. Im fol-
genden seien einige Probleme angerissen, die
sich vor allem auch aus dem Vergleich der drei
lesenswerten Blicher ergeben.

In seinem Napoleon and His Artists macht
Timothy Wilson-Smith den Versuch, einer
breiten Leserschaft die Ergebnisse der Fachli-
teratur zuganglich zu machen (und argumen-
tiert deswegen ohne Fufs- oder Endnoten).
Auch wenn daher nicht von wissenschaftli-
chem Charakter, so seien seine Ausfiihrungen
als eine denkbare Konstruktion des Verhalt-
nisses von Napoleon und der Kunst hier den-
noch kurz besprochen.

Die Biographie Napoleons, die franzosische
politische Geschichte seit der Revolution und
die der Kunst werden tiberschaubar und klar
in chronologischer Folge ineinander geblen-
det; ein Ansatz, der auch Wilson-Smiths
Delacroix: A Life (London 1992) auszeich-
nete. Auf verschiedenen Argumentationsebe-
nen erweist sich auch fir Wilson-Smith das
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Thema Krieg und Kunst als ein unwiderstehli-
ches Leitmotiv. Nicht nur der Kunstraub (in
einem Kapitel zu Vivant Denon etwas abge-
koppelt von den tibrigen Ausfithrungen am
Schluff behandelt), auch die spannungsvolle
Kombination aus martialischem Zerstorer
und gleichzeitigem Schopfer von Propaganda
und visueller Legendenbildung wird wieder-
holt angesprochen. Verglichen werden auch
Stilgeschichte und Militargeschichte (»The
Defeat of the Empire Style«). Bezogen auf sein
Oberthema unterscheidet Wilson-Smith einen
ersten Abschnitt von der Revolution bis zur
Kaiserkronung 1804, in dem unter der Uber-
schrift » The Artists and Bonaparte« die kiinst-
lerische Entwicklung und der Aufstieg Napo-
leons als parallele, aber weitgehend unabhin-
gige Phanomene, und einen zweiten Abschnitt
»Napoleon and the Artists«, in dem die Ver-
flechtungen seiner Person mit der franzosi-
schen Kunstproduktion beschrieben werden.
Ausgehend von der Vorstellung, daf$ sich die
napoleonische Kunstforderung aufSer auf Ma-
lerei, Graphik, Architektur und Stiadtebau vor
allem auf die angewandten Kinste bezog,
steht die Entwicklung des Empirestils im Vor-
dergrund von Wilson-Smiths Interesse. Diese
Schwerpunktsetzung klingt schon bei der
Beschreibung eines der Auftaktereignisse zur
Franzosischen Revolution an, des Sturms auf
die Bastille, bei dem die Rolle der durch die
Wirtschaftskrise des Ancien Régime gescha-
digten Kunsthandwerker hervorgehoben wird
(S. 3). Sie setzt sich darin fort, daf§ die Ver-
flechtung von Kunst und Politik auf der Ebene
einer die einheimischen Manufakturen und
Handwerke fordernden Wirtschaftspolitik
unter Napoleon genau beschrieben wird.
Nicht nur Napoleon selbst mutiert auf diese
Weise zu einem Helden der Geschmacksge-
schichte. Fast scheint es, als ob er nicht gemaf
seinem oben zitierten Wort als Kunstler, son-
dern aus britischer Sicht als Kunsthandwerker
gesehen wiirde. Gleiches gilt fiir J.-L. David,
der in Wilson-Smiths erstem Teil nattrlicher-
weise als kiinstlerische Leitfigur fungiert (im

zweiten Teil sind es Pierre-Francois Fontaine
und Charles Percier). Seine Entwicklung von
den noch im Ancien Régime entstandenen
romischen Historien uber die Martyrerbilder
der Jahre 1793/94 zu den 1799 ausgestellten
»Sabinerinnen« wird auch im Sinne von Etap-
pen einer Selbstentfremdung des Kiinstlers
durch die Politik aufgefaft. Erst Davids politi-
sche Abstinenz nach dem Ende der Schreckens-
herrschaft lassen ihn zu sich selbst kommen
und unter dem Direktorat (»there was no
more charming period in his art than the age
of the Directory«, S. 63) einflufSreich nicht fiir
die Malerei seiner Zeit, sondern eben auch fiir
die Mobelkunst werden (S. 63f.). Es ist viel-
leicht bezeichnend und sicher auch dem ange-
sprochenen breiten Publikum geschuldet, dafs
in diesem Zusammenhang die Konstruktion
des weiblichen Beitrags zur Gesellschaft, wie
sie im flr die »Sabinerinnen« gewihlten Mo-
ment der weiblichen Intervention im Kampf
der Romer und Sabiner thematisiert wird,
gemafs der offensichtlichen Lesart nur als Frie-
densappell des von der Schreckensherrschaft
genesenen Kunstlers vorgestellt wird und nicht
die komplexen, aus unterschiedlichen Blick-
winkeln entwickelten Thesen von Dorothy
Johnson (J.-L. David, Art in Metamorphosis,
Princeton 1993, S. 121ff.) oder Ewa Lajer-
Burcharth (David’s Sabine Women: Body,
Gender and Republican Culture Under the
Directory, in: Art History 14, 1991 Nr. 3, 397-
430) zu dem Bild referiert und kommentiert
werden. Dafs das Bild banalisiert wird durch
die Verbindung mit einer erotisch angehauch-
ten Anekdote aus dem Atelieralltag Davids,
scheint dennoch bedauerlich. Ahnlich anekdo-
tisch ist auch die Betrachtung der Martyrerbil-
der Davids (S. 21ff.). Zukunftstrachtige Eigen-
schaften der Kunst um 1800, nimlich die (um
mit Werner Busch zu sprechen) Ausbildung
eines neuen Bildbegriffs, werden so von Wil-
son-Smith nicht thematisiert. Dies mag auch
zusammenhingen mit der eher abschitzigen
Beurteilung der Franzosischen Revolution
durch Wilson-Smith, die etwa im Falle des
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Kunstraubs zu Fehleinschitzungen fuhret,
wenn namlich die damit verbundene Rhetorik,
daf$s das Weltkulturerbe in einer freien Gesell-
schaft aufzuheben sei, nicht auch auf republi-
kanisches Gedankengut, sondern allein auf
Napoleons expansiven Herrschaftsanspruch
bezogen wird (S. 259). Es entspricht der Aus-
blendung der besonderen Bedingungen der
Kunst um 1800, dafs auch Reflexionen der
(Kunst-) Geschichte in den Bildkiinsten des spa-
ten 18. Jh.s in den Ausfithrungen des Englan-
ders keine Rolle spielen und als Problem in der
Beschreibung eines gradlinigen stilgeschichtli-
chen Fortschreitens letztlich negiert werden.
Man hitte sich winschen mogen, daf$ im Zuge
von Wilson-Smiths ansonsten gelungenem Ver-
such, historische und kunsthistorische Zusam-
menhange fiir eine breite Leserschaft aufzube-
reiten, auch gerade Erkenntnisse dieser Art
popularisiert worden wiren, um zementierte
Vorstellungen von den engen Fragestellungen
des Faches Kunstgeschichte zu revidieren.
Wilson-Smiths Buch und Napoleon Bona-
parte: Der ‘moderne Held’ und die bildende
Kunst von Werner Telesko verbindet der
Anspruch, eine Gesamtdarstellung zum The-
ma zu geben, wenn auch, wie Teleskos
umfangreicher Anmerkungsapparat deutlich
macht, fiir ein jeweils anderes Publikum.
Schon in der Gliederung des Stoffes und der
Setzung der Schwerpunkte innerhalb des
kunsthistorischen Materials zeigen sich jedoch
entscheidende Unterschiede zwischen den bei-
den Werken. Telesko hat bislang neben einem
Katalog zu osterreichischen und deutschen
Thesenblittern des Barock kiirzere Arbeiten
zur christlichen Ikonographie des Mittelalters
und zur politischen und christlichen Ikonogra-
phie des 19. Jh.s vorgelegt. Themenstellungen
aus diesen Arbeiten, etwa zum Problem der
Imitatio Christi, zum Historismus und zu
Denkmailern des 19. Jh.s, scheinen entschei-
dend die von ihm an Napoleon angelegten
Fragestellungen beeinflufSt zu haben.

Telesko sieht Napoleon im Sinne von Hegels
» Weltseele zu Pferde« als Erben und Agenten
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der Geschichte, der diese usurpiert, um seine
eigene Voraussetzungslosigkeit zu kompensie-
ren und um im burgerlichen Sinne selbst Ge-
schichte zu gestalten. In seiner dialektischen
Denkweise Werner Hofmanns Deutung des
19. Jh.s vor dem Hintergrund von »Erlebnis-
konstanten« verpflichtet, leitet Telesko daraus
ein »Strukturmuster« fiir die sich mit der Per-
son Napoleons befassende Bildproduktion ab.
In einem zeitlichen Dreischritt interpretiert er
sie als mit der Vergangenheit, der Gegenwart
und der Zukunft befafst. Die ikonographi-
schen Leitbilder innerhalb dieser klaren Leitli-
nien sind Ingres’ ruckwirtsgewandtes Portrit
Napoleons im Kaiserornat, diejenigen Darstel-
lungen, die als Tugendhistorien Telesko
zufolge fur die Gegenwart argumentierten,
und Darstellungen von Napoleon als Heils-
bringer, beispielsweise von Antoine-Jean Gros
im »Pesthaus von Jaffa«, die Versprechungen
fir die Zukunft machten. Im Rahmen dieses
gewdhlten Schemas werden die genannten und
verwandte Darstellungen umfangreichen mo-
tivgeschichtlichen Betrachtungen unterzogen
und in Teilen mit der politischen Ereignisge-
schichte und mit kulturgeschichtlichen Dis-
kussionen der Zeit verbunden.

Beispielhaft fur Teleskos Vorgehensweise ist
das Herzstuck des Buches, das lange Kapitel
»Napoleon 1. als ‘thronender Jupiter’: Jean
Auguste Dominique Ingres und die Tradition
des abendlandischen Herrscherportrits«, des-
sen Argumentationsgang Telesko in einem
Literaturbericht (Napoleon I. als »thronender
Jupiter«. Zur Rezeption des europdischen
Herrscherportrits bei J.-A.-D. Ingres, in: Pan-
theon 55,1997, S. 200-204) vorbereitet hatte.
Die hier vorgetragenen Grundannahmen pra-
gen auch sein Buch: zur formalen Gestalt des
»polyfokalen Mehrfeldbildes« (W. Hofmann)
zwischen abstraktem Flachenornament und
Detailrealismus, zur Ikonographie mit Verwei-
sen auf Jupiter, Karl den GrofSen und die fran-
zosische Konigsikonographie, zum Charakter
des Bildes als eines Ausdrucks napoleonischer
Kunstpolitik und Herrschaftsverstindnisses
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und zu seiner Bedeutung als eines Beispiels fur
die simultane Verfiigbarkeit verschiedener
Traditionsstrange und einer biirgerlichen An-
eignung der Geschichte. Die referierten Vorar-
beiten von Hofmann, Bryson, Germer, Fleck-
ner, Haskell und Schoch werden erganzt durch
eigene Thesen zu einer genaueren historischen
Einbindung von Ingres’ Werk in die innen-
und aufenpolitische Situation des napoleoni-
schen Regimes in den Jahren 1804 bis 1806.
Erweitert wird das Kapitel durch Ausfithrun-
gen zu wichtigen weiteren Beispielen der na-
poleonischen Bildproduktion wie den Konsu-
larportrits, den napoleonischen Bilderzyklen
und herausragenden Einzelwerken wie Davids
Reiterbild. Leitgedanke ist die Verfugbarkeit
und Nutzbarmachung der Geschichte zu Legi-
timationszwecken, und Leitfossil bleibt Ingres’
Kaiserportrit. Die Lesbarkeit der Ausfihrun-
gen hier und in den anderen Kapiteln wird
jedoch durch Exkurse auf die Probe gestellt,
die sich aus dem Anspruch einer Gesamtdar-
stellung ergeben und die jeweils wieder wei-
tere Erlauterungen generieren.

Der als Verkorperung der Geschichte und
gleichzeitig Held der Modernitit verstandene
Tatmensch Napoleon erscheint bei Telesko
implizit auch als dsthetisches Mastermind,
ursichlich fur eine Kunstpolitik, die flexibel
auf die rapide Verdnderungen der politischen
Umstinde wihrend der napoleonischen Herr-
schaft reagierte und sich bruchlos napoleoni-
scher Machtpolitik einfiigte. Angesichts der
Tatsache, daff Hauptwerke napoleonischer
Portritkunst keine direkten Auftrige des
Herrschers oder des Staates waren, waren hier
Differenzierungen angemessen gewesen (zum
imperialen Portrat Ingres” und seiner Entste-
hungs- und Auftragsproblematik s. zuletzt G.
Tintorow, P. Conisbee [Hg.]: Ausst. Kat. Por-
traits by Ingres. Image of an Epoch. London,
National Gallery u. a., New York 1999, Kat.
Nr. 10). Die komplizierten Entstehungsum-
stinde werden von Telesko bezogen auf In-
gres’ Portrit von Napoleon im Krénungsornat
und Davids »Napoleon im Schreibzimmer«

(nicht jedoch beim »Napoleon am GrofSen St.
Bernhard«; vgl. S. 72ff.) zwar referiert, wer-
den im ersten Fall im Verlauf der Ausfithrungen
zur moglichen staatspolitischen Einbindung
des Werkes zugunsten der Annahme einer Auf-
tragsikonographie (s. insb. S. 130) aber wieder
verdrangt. In diesem Zusammenhang irritiert
auch, daf§ die Frage nach dem asthetischen
Verstandnis Napoleons unterschiedlich beant-
wortet wird. Der Aussage, dafs Napoleon
durchaus kunstlerisch empfindsam gewesen
sei (S. 15), steht S. 21 die Bemerkung gegen-
tiber, daf$ sein Verstindnis vielmehr beschrinkt
gewesen sei (letzteres durfte zutreffen). Dieser
Widerspruch scheint dadurch begriindet, dafS
hier wie an anderen Stellen des Buches u. U.
ganz unterschiedliche Meinungen aus der
Sekundirliteratur eher paraphrasiert (oft auch
zitiert) als diskutiert in die eigene Argumenta-
tion eingebaut werden. Bei Teleskos motivge-
schichtlicher Herangehensweise, die ihr
Augenmerk naturgemafd vor allem auf den
kodifizierten Inhalt von Kunstwerken richtet,
fallt zudem auf, daf§ demgegentiber deren for-
male Eigenschaften weniger thematisiert wer-
den. So wird in unterschiedlichen Zusammen-
hiangen gleichermaflen sowohl bei Davids
»Marat« (S. 180ff.) als bei seinem »Napoleon
am GrofSen St. Bernhard« (S. 72ff.) pauschal
die Uberhohung des Realistischen und Repor-
tagehaften ins Ideologisch-Ideale beschrieben,
nicht jedoch angesprochen, dafs David mit die-
sen beiden Werken innerhalb weniger Jahre
zwei kausal wohl verbundene, aber doch ganz
unterschiedliche Stellungnahmen zum politi-
schen Bildeinsatz abgab. Waihrend im
»Marat« der illusionistische Bildraum aufge-
geben wurde, um den toten »Freund des
Volkes« in den Raum des Betrachters zu tiber-
fithren und so tiber dessen Einbindung simul-
tan als Vertreter der Morderin, Empfanger
von Wohltaten und Mitleidender in einem
komplexen System der Aktivierung von
Schuld und Dankbarkeit das Bild vergessen zu
machen, so wurde in dem Reiterbild gerade
der fiktionale Charakter des Bildes und der
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Herrscherpose betont (dies ware durchaus im
Sinne Teleskos, der von der »chamaileonarti-
gen ‘Kunstfigur’ von projizierter Geschichte,
dem zentralen Teil der bereits zu seinen Leb-
zeiten intendierten ‘légende napoléonienne’«
[S. 15] handelt), denn Napoleon auf seinem
steigenden Pferd wird zwar von einer Gebirgs-
landschaft hinterfangen, doch agiert er vor
einem Abgrund auf vorderster Bildebene und
ist so der imagindaren Grenze von Sein und
Schein bedenklich nahe geriickt. Ahnlich wie
bei Wilson-Smith spielt also auch bei Telesko
iiber sporadische Ubernahmen rezeptions-
asthetischer Ansdtze aus der jingeren For-
schung hinaus die Problematisierung des Bild-
begriffs als eines Merkmals der Kunst um
1800 eine eher untergeordnete Rolle. Auch
Teleskos explizite Ausfithrungen zu diesem
Thema, die den oben erwahnten drei Kapiteln
in einem eigenen Abschnitt vorangestellt sind
und mafsgeblich von Hofmanns Einteilung der
Kunst in »monofokale« und »polyfokale«
Phasen zehren, tendieren letztlich zu einer iko-
nographischen Sicht des Problems und sind
wesentlich (womit er sich positiv von Wilson-
Smith unterscheidet) auf die Ausbildung eines
neuen Geschichtsverstindnisses und des
BewufStseins von der Geschichtlichkeit der
Kunst konzentriert. Dabei stehen sich auf der
Ebene der ikonographischen Analysen und der
alles uberwolbenden ikonologischen Interpre-
tation einerseits die Beschreibung eines
modernen biirgerlichen Verstindnisses von
Geschichte als Behiltnis einer frei verfiigbaren
Vergangenheit und eines wertfrei in eine
Zukunft zielenden Verlaufs und andererseits
in der Rolle Napoleons als Erbe der Vergan-
genheit, Held der Gegenwart und zukiinftiger
Erloser ein teleologisches Geschichtsverstand-
nis gegeniiber. Es scheint fraglich, ob die kriti-
sche Grofle »Geschichte« die Dehnungen, de-
nen sie in Teleskos Buch ausgesetzt ist, uner-
lautert auszuhalten vermag. Im Verein mit
Teleskos Uberzeugung, daf$ es eine systemati-
sche, wenn auch flexibel auf sich wandelnde
Bedingungen reagierende und sich gerade
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darin als Meisterin der Geschichte erweisende
Kunstpolitik unter Napoleon gegeben habe
und diese zudem direkt von Napoleon ausge-
gangen sei, fuhren diese Verschleifungen von
Unterschieden ebenso wie das Zuriickdrangen
einer Untersuchung der bildnerischen Mittel
in der napoleonischen Kunstproduktion in
diesem ansonsten verdienstvollen Buch dazu,
dafs letztere als ein schliissiges System
erscheint, das Wiinsche nach herrscherlicher
Reprasentation affirmativ. und ohne Rei-
bungsverlust erfiillte.

Eine ganz andere Meinung vertritt in dieser
Sache der Literaturwissenschaftler Christo-
pher Prendergast in seinem Napoleon and
History Painting, in dem von einer generellen
Macht des Empereur tber die Geschichte
bezogen auf Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft nicht die Rede sein kann. Nach Pren-
dergast wire Napoleon, der sich in seinem
Buch zum bloflen Namen auflést, vielmehr
sogar der einzelne geschichtliche Moment ent-
glitten. Bei ihm ist das Konzept » Geschichte«
dartuber hinaus anders als bei Telesko Objekt
einer Reihe von Differenzierungen. Sie ist
Gegenstand der Analyse als Narration und
Diskurs, etwa, bezogen auf das Begriffspaar
Idealitdt und Realitdt, bei der Untersuchung
der zeitgenossischen Thesen zur Historienma-
lerei, und ist gleichzeitig gemafd Prendergasts
dekonstruktivistischem Ansatz im Sinne eines
Rickgriffs aus Legimationszwecken in die
Geschichte neutralisiert als Teil des generellen
Bezugs von Texten auf Texte.

Prendergast wahlt als konkreten Gegenstand
seiner Ausfihrungen aus den unzihligen Bild-
zeugnissen von Taten Napoleons Gros’
»Schlacht von Eylau« von 1808. Als Beispiel
fir ein Napoleonbild, welches diesen als Ver-
korperung der » Weltseele zu Pferde« versteht,
und als tatsachliches Zeugnis einer napoleoni-
schen Kunstpolitik fithrt es das Thema
»Napoleon und die Kunst« sicher in grofdt-
moglicher Verdichtung vor. Dies und die ange-
sichts der strikten politischen Einbindung des
Bildes um so interessanteren Briiche mit tradi-
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tioneller Schlachten- und Historienmalerei,
die aus dem spannungsvollen Verhiltnis zwi-
schen der propagandistischen Visualisierung
und ihrem historischen Anlafs, dem Pyrrhus-
Sieg bei Eylau, resultieren, sind nicht nur gene-
rell der Forschung Anlaf§ dafur gewesen, dem
Bild Gros’ eine wichtige Rolle in der Rekon-
struktion der Geschichte der Bildkinste im
frithen 19. Jh. zuzuweisen (fiir einen kurzen
Forschungsbericht s. M. Hansmann »Zum
Verhiltnis von Innovation und Tradition in
Gros’ ‘Napoleon auf dem Schlachtfeld bei
PreufSisch-Eylau’. Schilderung und Interpreta-
tion historischer Realitdt im Auftrag Napo-
leons«, in: S. Germer, M. E Zimmermann
[Hg.]: Bilder der Macht. Macht der Bilder.
Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. [bh.s,
Miinchen/Berlin 1997, S. 159). Aufgrund der
direkt auf das Bild bezogenen zeitgenossischen
Textzeugnisse und eines besonderen Interesses
an Historienmalerei vor allem auch in der
Endphase ihrer Geschichte ist die »Schlacht
von Eylau« weiterhin bereits vor Prendergast
Gegenstand von Untersuchungen geworden,
die ein aus Sprach- und Literaturwissenschaft
entlehntes Instrumentarium an dieses Haupt-
werk napoleonischer Kunst angelegt haben (s.
N. Bryson: Vision and Painting. The Logic of
the Gaze, New Haven 1983, S. 143f., P. Grie-
ner: L Art de persuader par I'image sous le Pre-
mier Empire. A propos d’un concours officiel
pour la représentation de Napoléon sur le
champ de bataille d’Eylau [1807], in: L‘Ecrit-
Voir 4, 1984, S. 8-21, der sich mit Denons
Programm fiir den Eylau-Wettbewerb befaf3t,
und M. Marrinan: Literal/Literary/’Lexie’:
History, Text, and Authority in Napoleonic
Painting, in: Word & Image 7, 1991 Nr. 3, S.
177-200).

Ausgangspunkt von Prendergasts Uberlegun-
gen ist ein Detail im Bildvordergrund, die weit
aufgerissenen  Augen des verwundeten
Preuflen rechts. Nach eigener Angabe (S. 15)
inhaltlich und methodisch angeregt von Jac-
ques Derridas Ausstellungskatalog Mémoires
d’aveugle. L'Autoportrait et autres ruines

(Paris 1990) ist Prendergast der starre Blick
des Soldaten, tber dessen Objekt Unklarheit
bestehe und der gleichzeitig das sehende Ver-
standnis des Betrachters irritiere, Indikation
fur eine Krise der Bilderzdhlung in der Histo-
rienmalerei in einer Zeit, die gemeinhin als
Ubergang vom Klassizismus zur Romantik
gesehen wird. Im folgenden wird diese These
anhand ausgewihlter weiterer Bildbeispiele
und zeitgendssischer politischer sowie kunst-
kritischer und -theoretischer Diskurse unter-
mauert, die bewufSt jenseits einer Suche nach
der »historischen Wahrheit« hinter den varia-
blen symbolischen Identititen Napoleons in
Kunst und Propaganda angesiedelt ist. Ein-
gangs versucht Prendergast, eine Verbindung
zwischen zeitgenossischen Reflexionen von
politischer Herrschaft und dem Charakter von
napoleonischer Propaganda und Kunst herzu-
stellen. Bezogen auf die in die Zeit der Revo-
lution zuriickreichende Debatte um eine
reprasentative oder eine direkte Teilhabe des
Volkes an der Herrschaft beschreibt er fur
Napoleon einen Ansatz als giltig, der Herr-
scher, Volk und Staat miteinander identifi-
ziere, das Problem der Legitimation so prag-
matisch 16se und den Staat unter Bezug auf die
Vorstellung der dsthetischen Herrschaft daher
nach MafSgabe des individuellen Willens als
beliebig formbar begreife. Fiir die napoleoni-
sche Propaganda bedeutete diese Beliebigkeit,
dafl sie im Bereich des Symbolischen inko-
hérent operierte. Das, was fur Telesko die fle-
xible Aneignung von Geschichte war und auf
eine mehr oder weniger schliissige Indienst-
nahme derselben hinauslief, hat fiir Prender-
gast im Bereich der kinstlerischen Bildpro-
duktion die Folge, dafs beispielsweise in
Davids »Sacre« an die Stelle einer Darstellung
des fruchtbaren Momentes Ambivalenz trete,
die Frage danach, ob Napoleon Josephine
krone oder die Selbstkrénung vorbereite, im
Bild also unbeantwortet bleibe und einzelne
Bestandteile der Komposition sich einer ein-
deutigen Kodifizierung entzogen. Die Beliebig-
keiten, Ambivalenzen und Eklektizismen
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napoleonischer Kunstproduktion werden dann
in die Kontexte der Entwicklung des Kunstpu-
blikums und der zeitgendssischen franzosi-
schen Kunstkritik und -theorie gestellt. Die
Ausbildung des lustbetonten buirgerlichen In-
dividualbetrachters hatte nach Prendergast
nicht nur Einflufs auf die Verwischung der
Genregrenzen und Unterminierung der Genre-
hierarchie sowie die Verschiebung des Idealen
in der Kunst in Richtung auf das Partikulare,
sondern eben auch auf die Auffassung des
fruchtbaren Moments als eines Kernstiicks der
Theorie der Historienmalerei. Dieser wurde
nun nicht mehr als transzendent und quasi
iiberzeitlich, sondern als anekdotisch und
aktionistisch auf Handlungsabldufe bezogen
verstanden. Betrachte man die Schlachtenma-
lerei, so sei symptomatisch, daf§ zum einen bei-
spielsweise im kunstkritischen Diskurs anlafs-
lich des Salons von 1810 ausdriicklich zwi-
schen Historiendarstellungen und solchen mit
nationalen Sujets, also auch Schlachten, unter-
schieden wurde. Zum anderen wurde in der
kunstlerischen Darstellung des Krieges in sei-
ner Realismus fordernden praktischen Seite
als Taktik und Strategie und seiner nach Uber-
hohung verlangenden symbolischen Bedeu-
tung als Propaganda der fruchtbare Moment
nicht mehr unbedingt im Zeitpunkt der
militarischen Entscheidung, sondern zur Ver-
meidung der Darstellung von Gewalt vor oder
nach der Schlacht gesucht. Anhand von
Denons Programm fir den Wettbewerb um
den Auftrag zur Darstellung von Eylau analy-
siert Prendergast schliefSlich das Verhaltnis
von Staat und Kunst. Er zeigt Entsprechungen
auf zwischen den Sachverhalten, daf§ die Uber-
ordnung der Sprache iiber das Bild insofern
politisch zu verstehen sei, als sie sich auf die
Stellung des schriftlichen Diskurses in der
Zivilgesellschaft beziehe, dafs unter Napoleon
die Presse strenger zenziert wurde als die bil-
denden Kiinste, und der Tatsache, dafs Denon
versuchte eine Erzahlung vorzugeben, die in
eindeutiger Weise von den grausamen Szenen
nach der Schlacht zum Erlosertum Napoleons
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fortschritt, sich Gros’ Darstellung letztlich
aber diesem »ordnenden« Netz der Sprache
entzogen habe. Nach Prendergast miindete
dies in der »Schlacht von Eylau« in ein auch
schon von Bryson so gesehenes System der
Vermischung von Codes und von Uber- und
Unterdeterminierungen, das natiirlich nicht
Resultat politischer Kritik des Kiinstlers sei,
sondern aus dem Zusammenwirken der ver-
schiedenen beschriebenen Kontexte in Reak-
tion auf die verschleierte Niederlage von Eylau
resultiere. So zeigten sich in der Pose Napo-
leons Verschiebungen von der Darstellung
militdrischen Heldentums zu der des mitlei-
denden Individuums, das durch den segnen-
den Gestus und den gen Himmel gerichteten
Blick gleichwohl Christus dhnlich tiberhoht
werde, wobei nidmlicher Gestus und Blick
Napoleon auch als Wohltiter und aufklareri-
schen Lichtbringer ausweisen kénne. Die Dar-
stellung der Gefallenen und Verwundeten im
Vordergrund sprenge gleichzeitig den Rahmen
des Bildes durch ihre zentrifugale Wirkung,
und die Angst der Uberlebenden angesichts
der Erscheinung Napoleons koénne nicht nur
als die der unwissenden Barbaren, sondern als
berechtigte Furcht vor der napoleonischen
Kriegsmaschinerie verstanden werden. Diese
Zerstorung des integrierenden Konzepts der
Historienmalerei und ihrer Vorstellung von
einem fruchtbaren Moment, die vorausweise
auf Géricaults Reiter- und Soldatenbilder, sei
mit allen ihren Implikationen im blinden Blick
des verwundeten Soldaten aufgehoben.

Man wiirde Prendergasts iiberaus anregend
geschriebenem Buch nicht gerecht, wenn man
es auf eine Wiedergabe seiner faktischen,
inhaltlichen Ergebnisse reduzierte. Seine Beob-
achtungen zu den Themen der Reprisenta-
tion, des blinden Blicks, des Augenblicks oder
Moments, der den Rahmen sprengenden und
an den Rand gedringten Vordergrundshand-
lung, der Themen Gewalt und Tod sowie zur
fliefenden Bedeutung der Bildzeichen sind im
Sinne Derridas immer auch als Reflexionen
der eigenen Vorgehensweise zu verstehen so-
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wie als Aussage sowohl tiber die Grenzen wie
die mogliche Weiterentwicklung der eigenen
Erkenntnisse und rufen Gedankenginge auf,
die uber das konkrete Thema der »Schlacht
von Eylau« von Gros weit hinausgehen. In die-
sem Anliegen eines einheitlichen Methoden-
rahmens liegt aber auch die Schwierigkeit von
» Napoleon and History Painting« begrundet.
Man kann sich des Eindrucks nicht erwehren,
dafs ausgehend von einer Detailbeobachtung
in einem einzelnen Werk dieser Rahmen, der
wesentliche inhaltliche SchlufSfolgerungen Pren-
dergasts bereits prajudiziert, der Materie tiber-
gestreift wurde. Dies gilt um so mehr, als es ein
erklartes Ziel Prendergasts ist, die Moglichkeit
einer historischen Anwendung von Derridas
Methode zu erweisen (S. 15), das Buch also
mindestens ebenso viel tiber die Methode aus-
sagen soll wie uber seinen eigentlichen Unter-
suchungsgegenstand. Diese Annahme ist zu
differenzieren, aber nicht zu revidieren im
Hinblick auf Prendergasts fritheren Aufsatz in
»Questions of Detail: History Painting and
Narrative in Gros’s La Bataille d’Eylau« (in:
Paragraph. A Jouwrnal of Modern Critical
Theory 19, 1996 Nr. 3, S. 220-233). Dort
gelangt Prendergast ohne Rekurs auf Derrida
grundsitzlich zu vergleichbaren Ergebnissen,
da ihm dort die Schriften von Roland Barthes
ein  dhnliches Methodengeriist  bieten.
Es ist nicht nur ein spezifischer Methodenrah-
men, sondern auch seine Analyse der Bildtat-
sachen der »Schlacht von Eylau«, die Prender-
gasts Ergebnissen einen eigenen Kontur ver-
leiht. Telesko begreift, Hansmann (1997, S.
157-175) folgend, den dargestellten Moment
und die Vordergrundsszenen als Mittel zur
Determinierung einer regimegetreuen Betrach-
terposition (S. 154f.). Marrinan (1991) sieht
die kiinstlerischen Freiheiten des Bildvorder-
grunds sanktioniert von diskursiven Elemen-
ten innerhalb des Berichts zur Schlacht von
Eylau in Napoleons Armeebulletin und ver-
steht beide als Bestitigung herrscherlicher
Autoritat. Selbst wenn man eine endgiltige
Fixierung von Bedeutungen ablehnt, so stellt

sich angesichts dieser Deutungen, die der
Prendergasts kontrdr entgegenstehen, die
Frage, welcher Sicht der Vorzug zu geben ist,
wird hier doch unmittelbar das grundsatzliche
Problem der Definition des Verhiltnisses von
Kunst und Politik bertihrt.

Mit den drei hier vorgestellten Biichern finden
sich in dieser Sache, wie und ob die Kluft zwi-
schen dem Tatmenschen Napoleon und seiner
fiktiven Existenz in den Bildmedien gedank-
lich tiberbriuckt wird, auch drei Definitionen.
Bei Wilson-Smith ist es die staatliche Wirt-
schaftsforderung, die die Kontrolle des kunst-
lerischen Ausdrucks innerhalb der Grenzen
der Stilentwicklung leistete und damit der
Scheinproduktion und letztlich dem Ruhm des
Herrschers diente. Der Niederschlag des Herr-
scherwillens in der Kunst erscheint also wirt-
schafts-, stil- und geschmacksgeschichtlich
relativiert. Solcher Art Differenzierungen des
durch den Wunsch nach Legitimierung
bestimmten Verhaltnisses von Kunst und Poli-
tik sind bei Telesko in der Engfuhrung von
Napoleon, Staat und Kunst dagegen kaum
zugelassen. Bei Prendergast wiederum sorgt
die Annahme komplexer Bedeutungsstruktu-
ren innerhalb und zwischen den politischen
und kiinstlerischen Diskursen fiir ein hohes
Maf an Differenzierung. Die Vorstellung glei-
tender und ereignishafter Bedeutungen ldfSt
zudem die Vorstellung einer eindeutig defi-
nierten und streng funktionalen napoleoni-
schen Kunstpolitik undenkbar erscheinen.
Neben allen Abweichungen in den Detailer-.
gebnissen liegen in diesen grundsitzlich ande-
ren Auffassungen vom Verhiltnis von Kunst
und Politik in napoleonischer Zeit die Unter-
schiede zwischen den drei in Frage stehenden
Biichern begrindet. Es scheint, daf§ im Ver-
gleich der Denkmodelle Teleskos und Prender-
gasts der Auffassung des letzteren vorerst
schon deshalb der Vorzug zu geben ist, als sie
einfache und schnelle Kausalschliisse vermei-
det. Inwieweit Prendergasts Uberlegungen zur
Relativierung einer affirmativen Sicht des Ver-
héltnisses von Kunst und Politik weiter-
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fihrend sind, hdngt zum einen von der Mog-
lichkeit der Ubertragbarkeit seiner exemplari-
schen Ergebnisse ab und zum anderen davon,
ob institutionsgeschichtliche Untersuchungen
seine Annahmen zu stiitzen vermogen. Insbe-
sondere drei seiner sieben Kapitel, »Legitima-
tion Crisis«, »The Moment of History Paint-
ing« und »Art and State«, liefern hier Anre-
gungen fur weitere Forschungen.

Damit verbunden stellt sich die Frage nach
dem adidquaten methodischen Riistzeug zur
Adressierung der genannten Fragestellungen.
Wahrend bei Wilson-Smith in der ereignis-,
wirtschafts-, sozial- und stilgeschichtlichen
Gemengelage die Formgeschichte den Sieg
davontragt, die nur ein Teilbereich der Unter-
suchung eines Zusammenwirkens von Kunst
und Politik etwa am Beispiel Napoleons sein
kann, bedeutet Teleskos ikonographisch-iko-
nologischer Ansatz eine ebenso einseitige Kon-
zentration auf den Inhalt. Auf beiden Ebenen
— der ikonographischen und der ikonologi-
schen — ist Teleskos Ansatz noch zusitzlich
problematisch. Zugespitzt gesagt operiert die
Aneinanderreihung von Motivgeschichten in
einer Weise analog zu dem zu untersuchenden
kunstlerischen Verfahren, das etwa in Ingres’
Kaiserportrat unterschiedliche, frei verfiigbare
Traditionsstringe zusammenfugt, daf§ es als
methodisches Werkzeug zur Analyse nur von
begrenztem Nutzen scheint, weil fast zwangs-
ldufig das eigentliche Grundproblem metho-
disch und damit interpretatorisch ausgeblen-
det bleibt. Gleichzeitig besteht gerade beim
genannten Portrat Ingres’, das in der Argu-
mentation Teleskos eine tberragende Rolle
spielt, die Gefahr, dafs sich die Anwendung der
ikonographischen Methode unreflektiert selbst
bestatigt. Das Adlermuster im Teppich und
der eingewebte Zodiakus im Verein mit dem
schon von Zeitgenossen bemerkten Bezug zur
Kunst Jan van Eycks wird haufig als »disguis-
ed symbolism« (so auch Telesko S. 130) ver-
standen und somit das Panofskysche Metho-
denerbe schon automatisch aufgerufen. Zudem
ist deutlich, daf$ Telesko in der ikonologischen
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Uberschau und der Konzentration auf
»wesentliche Tendenzen des menschlichen
Geistes« (Panofsky) dazu neigt, spezifische
Kontexte der in Frage stehenden Werke aufSer
Acht zu lassen, deren Analyse bei einem
Thema, dem die gesellschaftspolitische Rele-
vanz ins Gesicht geschrieben steht, unverzicht-
bar scheint.

Ein ikonographisches Herangehen muf$ nicht
zwangslaufig mit einer Tendenz zur affirmati-
ven Betrachtung sich in Bildern dufernder
historischer Machtkonstellationen einherge-
hen. In seiner Definition von politischer Iko-
nographie setzt sich Martin Warnke explizit
ab von der Vorstellung, dafs »politische[n]
Botschaften Willensleistungen einer einzigen
mafigeblichen Machtquelle« seien. Er geht
vielmehr davon aus, dafs die Bilder selber eine
»aktive Rolle im politischen Raum« spielen
und dafS »auch bei Bildern ein Sender, der
einem Empfianger etwas mitteilen will, die
sprachlichen Fahigkeiten und Moglichkeiten,
die mentalen Dispositionen, die Bediirfnisse
und Erwartungen, Normen und Wertvorstel-
lungen dieser Empfanger kennen und aufneh-
men mufS, wenn seine Botschaft die Chance
einer Wirkung haben soll« (Politische Ikono-
graphie, in: A. Beyer: Die Lesbarkeit der
Kunst. Zur Geistes-Gegenwart der Ikonolo-
gie, Berlin 1992, S. 26f.). In Teleskos Fall
scheint es jedoch gerade auch die gewihlte
Methode zu sein, die begiinstigt, daf$ Funk-
tionsweisen und Grenzen napoleonischer
Kunstpolitik harmonisiert und verschleiert
werden. Prendergasts Versuch, in Napoleon
and History Painting Derridas dekonstruktivi-
stische Methode zur Anwendung zu bringen,
erscheint dagegen als probates Mittel, festge-
fahrene Denkschemata aufzubrechen. Den-
noch bleibt die Frage relevant, ob man bei dem
von Prendergast, Telesko und Wilson-Smith
gewihlten Thema ohne die Vorstellung einer
konkreten historischen Realitit operieren
mochte und kann und ob bei Prendergast auf-
grund seiner methodischen Entscheidungen
das zentrale Moment der Geschichte als Struk-
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turmuster die Aufmerksamkeit erhalt, die ihm
in der Kunst um 1800 zukommt.

Die kenntnisreichen Biicher der drei Autoren
haben drei unterschiedliche, jeweils gerecht-
fertigte Anliegen: Wilson-Smith mit seinem
sehr sinnvollen Versuch, eine komplexe Mate-
rie fur ein breites Publikum inspiriert,
anschaulich und aufSerordentlich lesbar aufzu-
bereiten, Telesko mit seiner systematischen

TraomAas WEIDNER

Aufarbeitung eines umfangreichen Korpus an
Sekundarliteratur unter einer eigenen, das
Material ordnenden geistesgeschichtlichen
These und Prendergast mit der historischen
Erprobung einer neueren Methode in der
Kunstgeschichte. Das Thema »Napoleon und
die Bilder« ist mit diesen drei Neuerscheinun-
gen dennoch nicht ausgeschopft.

Claudia Hattendorff
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In den letzten Jahren ist auffallend viel iiber
Jakob Philipp Hackert (1737-1807), den
»Landschaftsmaler der Goethezeit«, veroffent-
licht worden (vgl. die Besprechung von Hel-
mut Borsch-Supan in Heft 3/1996 dieser Zeit-
schrift. S. 117 ff.). Wer zur gleichen Zeit an
einer Dissertation tuber Hackert arbeitete,
mufSte sich die Frage stellen, ob denn eine wei-
tere Buchpublikation tber den Maler noch
sinnvoll sei. Im Nachhinein kann es der Leser
nur begriiffen, daf$ die Abhandlung von Tho-
mas Weidner dennoch als Buch erschienen ist,
denn sie enthilt iiber das Monographische
hinaus so viel Material tiber Kunst und Kultur
der Goethezeit, besonders in Italien, dafs sie
eine hochst willkommene Ergdnzung zu dem
schon Gedruckten darstellt. Das Wort » Goethe-
zeit« will der Verf. zwar ausdricklich vermei-
den, weil ihm die Personalisierung der Epoche
nicht zusagt, was aber nicht verhindern kann,
dafd ihn Goethe am Schlufs seiner Hackertstu-
die doch noch einholt.

Der Text ist in 10 grofle Kapitel gegliedert, die
teils biographischen, teils kunst- und kulturge-
schichtlichen Inhalts sind, aber gut ineinander
greifen. Es beginnt mit » Pommern und Paris«,
d. h. der Frithzeit Hackerts, in deren Mitte
auflerdem der Sommeraufenthalt 1764 in

Schweden liegt. Der Verf. ist genotigt, die stets
als Werke Hackerts prasentierten Landschafts-
bilder im Hause des Regierungsrats von Olt-
hoff in Stralsund aus dem Werk Hackerts aus-
zuscheiden, weil er zeigen kann, dafs sie teil-
weise nach graphischen Vorlagen ausgefiihrt
sind, die nachweislich erst entstanden sind, als
Hackert Rtigen langst verlassen hatte, ja sogar
nach Olthoffs Tod 1793.

In Schweden, wo Hackert auch fiir den Hof
der Konigin Luise Ulrike, einer Schwester
Friedrichs d. Gr., tdtig wurde, nahm seine
Laufbahn als Maler fir europdische Firsten-
hofe ihren Anfang. Die wenigen, aufSerhalb
Schwedens kaum bekannten Bilder, die er in
und um Stockholm malte, zeigen bereits die
Eigenschaften, die auch seine spiteren Land-
schaften kennzeichnen: Im Vordergrund neh-
men durchsonnte Laubmassen einen grofsen
Teil der Bildflache ein, im Mittelgrund befin-
det sich der eigentliche Gegenstand, eine meist
durch Architektur identifizierbare Gegend, die
Ferne ist in Dunst gehullt. Die schwedischen
Bilder sind etwas toniger und wirmer als die
spdteren, aber grundsitzlich hat der Verf.
recht, wenn er meint, dafl Hackert von Anfang
bis Ende seiner Schaffenszeit eigentlich immer
derselbe geblieben ist.
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