immer auf der Hohe der jeweiligen Ausrichtung des Parlamentes zu befinden, vom kon-
stitutionellen Monarchismus der Jahre 1789—1791 iiber den demokratischen Girondis-
mus des Jahres 1792 hin zum radikalen Jakobinismus der Terreur. Lina Propeck und
Arlette Sérullaz (Paris) gaben eine bewundernswerte Interpretation der ritselhaften
Zeichnungen zur Verfassungsiibergabe des Konigs an seinen Sohn (Anfang 1792), die
sich seit 1978 im Louvre befinden. Sie stellten die schwankende Deutung Davids heraus,
der in dieser zwischen der Flucht des Konigs nach Varennes und dem Beginn der Kriege
noch einmal relativ harmonischen Phase der Revolution einen nur noch gebrochenen
Glauben an das monarchische Prinzip zum Ausdruck bringen kann. Albert Boime (Los
Angeles) meinte, den endgiiltigen Bewesis fiir Davids Freimaurertum gefunden zu haben,
und belegte in einem beeindruckenden Vergleich die Néhe von freimaurerischer Korper-
und Symbolsprache zu dem, was im ,,Serment du Jeu de Paume” zu beobachten ist. Di-
vergierende Geist-Seele-Konzeptionen des 18. Jahrhunderts bildeten die Grundlage fiir
Timothy Clarks (Berkeley) Interpretation des nach dem 9. Thermidor im Gefédngnis ent-
standenen Selbstbildnisses. Thomas Crow (Ann Arbor) versuchte, den irritierenden Sen-
sualismus des heroischen ,,Bara” aus seiner Nihe zu Girodets ,,Endymion” aus dem
Jahre 1791 zu erkldren und das trotz allem der revolutiondren Eschatologie Verpflichtete
der ephebenhaften Darstellung damit zu begriinden, daB Girodet in der Terreur eben als
Inbegriff des Revolutiondrs galt.

Da angesichts der vollstindigen Vernachldssigung des napoleonischen Hofmalers Da-
vid sogar der zentrale, aber auch iiberaus komplexe ,,Leonidas bei den Thermopylen”
zwar ab und zu einmal gezeigt, aber nie wirklich analysiert wurde, bleibt hier nur noch
die Aufgabe, die Gruppe der Vortriage zu Davids Spatwerk zu erwahnen. Dorothy John-
son (Iowa City), Jean-Claude Lebensztein (Paris) und Denis Coekelberghs/Pierre Loze
(Briissel) belegten die prekire Modernitit eines Werkes, das sich, befreit von allen poli-
tischen Riicksichtnahmen, an der Peripherie der Kunstzentren entfalten konnte. Dabei
wurde vor allem im ersten dieser Vortrige deutlich, daB die klassische Malerei hier zwar
in eine Sackgasse geraten scheint, nichtsdestoweniger aber entgegen allen Vorurteilen
befruchtend auf die nachfolgende Generation der Romantiker wirken konnte, ja daB die-

: : P
ser David sogar selber als Romantiker anzusehen ist Hubertus Kohle

DIE "AUFKLARUNG” ALS NULLSUMMENSPIEL
Zur Ausstellung EUROPA 1789. AUFKLARUNG, VERKLARUNG, VERFALL
Hamburger Kunsthalle, 15. September bis 19. November 1989.
(mit einer Abbildung)

Diirfen wir einer tonangebenden europiischen Kunstzeitschrift (Pan) glauben, so
wird ,,einem breiteren Publikum ... allméhlich klar: Ausstellungen zu konzipieren und
zu realisieren ist eine eigensténdige kiinstlerische Leistung.” Diese Einschidtzung macht
es moglich, ja sogar notwendig, nicht mehr nur iiber die ausgestellte Kunst zu reflektie-
ren, sondern gerade im Blick auf die zeitgenossische Kunst, die immer haufiger mit Stra-
tegien der Prisentation operiert, sich auch und vor allem mit der Kunst des Ausstellens
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auseinanderzusetzen. Dazu bietet die neueste und auch profilierteste Produktion vom
Hamburger Kunsthallendirektor Werner Hofmann einen wichtigen Anlafl.

In der Hamburger Ausstellung zur Franzosischen Revolution hingen die Bilder dicht
an dicht, iiber- und nebeneinander, fast wie in den vorrevolutiondren Salons. Obwohl
kleinformatige Stiche und Zeichnungen iiberwiegen, sind diese présentiert, als ob es auf
ihre Einzelheiten nicht besonders ankéime. Die Gruppierung, die sie bilden, werden von
wenigen, exponiert plazierten Olgemilden mit ihrer Farbigkeit und GréBe beherrscht.
Durch die Hingung werden diese als bloBer, zu oberfliachlicher Betrachtung verleitender
Blickfang eingesetzt. Darum kénnen sich keine dsthetischen oder auf kiinstlerische In-
tentionen eingehende Dialoge zwischen den unterschiedlichen Arbeiten entwickeln, zu-
mal sie rein rational nach ikonographischen Gesichtspunkten ausgewihlt und geordnet
sind. Weil die so entstandenen thematischen Komplexe zusitzlich mit formelhaften und
didaktisierenden Titeln wie ,,Das Erwachen aus der Unmiindigkeit” oder ,,Die Enthem-
mung der Sitten” etikettiert sind, erfihrt jedes der Kunst eigentlich geméBe Anschauen
und Deuten eine weitere begriffliche Einschrankung und Préformierung. DaB die Wahr-
nehmung derart gegéngelt wird, verhindert die Moglichkeit, hier Kunst auch ésthetisch
erfahren zu konnen.

Es ist die erklérte und in dieser Ausstellung iiberaus konsequent verfolgte Absicht von
Werner Hofmann, sich der Bilder rein illustrativ zu bedienen. Er 14Bt sie nicht durch
sich selbst argumentieren, sondern argumentiert mit ihnen als Belegmaterial zur Erlaute-
rung eines eigentlich sich schon selbst geniigenden wissenschaftlich erarbeiteten Kon-
zepts, das im Katalog in einer umfassenden und differenzierten Weise entfaltet und
begriindet wird. Es beruht auf einem dualistischen Grundprinzip, das allerdings in der
Ausstellung zu schlichten Kontrastierungen wie ,,Die vermessene Welt” — ,,Die maBlo-
se Welt” und ,,Die neuen Tugenden” — , Die alten Angste” vereinfacht wird. Solche
Reduzierung auf wenige Polarititen macht zwar die Auffindung und Zuordnung des
Bildmaterials fiir den Ausstellungsmacher leichter. Aber nur um den Preis einer groBen
Beliebigkeit, so daBf die Ausstellung im Unterschied zum Katalog kaum die Vielschich-
tigkeit jener geistigen und politischen Verénderungen zwischen 1751 und 1815 erfassen
kann. Die Ausstellung, fiir die das eigentlich nur in begriffliche Diskurse umsetzbare
wissenschaftliche Konzept auf seine Illustrierbarkeit hin zurechtgestutzt wurde, kommt
deswegen dem Interesse an theoretischem Erkenntnisgewinn ebensowenig entgegen wie
dem Bediirfnis, dsthetische Erfahrungen zu machen.

Der bis heute unzweifelhaft wirksame aufklirerische Kern der Revolution wird auf der
Streckbank der Polarisierungen, wie sie sich mit der Gegeniiberstellung von ,, Verkli-
rung” und ,,Verfall” im Ausstellungstitel schon ankiindigen, bis zur Unkenntlichkeit re-
lativiert. Durch die absolute Gleichsetzung all dessen, was an der Revolution als positiv
bzw. negativ zu werten ist, erscheint das Projekt Aufklirung gleichsam als Nullsummen-
spiel der Geschichte. Wer die Vernunft zur neuen Religion macht und sich von der
Durchsetzung des Vernunftprinzips den Anbruch des goldenen Zeitalters, also statt der
jenseitigen nun die diesseitige Erlosung erhofft, kann letztlich nichts anderes als das
Scheitern der Aufklarung in den Blick bekommen.

DaB die Ausstellung dennoch nicht nur akzeptiert, sondern von allen Kritikern iiberaus
positiv besprochen wurde, mag mit ihrem epochalen Thema und mit der Ehrfurcht vor
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der unzweifelhaft grofen wissenschaftlichen und organisatorischen Leistung Hofmanns
und seiner Mitarbeiter zu tun haben. Aber es héingt sicher auch mit dem spektakuldren
Gesamteindruck der Ausstellung zusammen, der auf Hofmanns Entschluff zuriickgeht,
ganz bewuft ,,die thematische Gliederung inszenatorisch zu iiberhdhen”. Die drei Aus-
stellungsbereiche: die der ,,Aufkldrung” gewidmete Rotunde, die der ,,Verkldrung” ge-
weihte Kuppel und der den ,,Verfall” zelebrierende Napoleon-Saal sind jeweils wie
Biihnenbilder inszeniert. Mit viel Aufwand in einer durchgéngig mittenbetonten, sym-
metrischen Herrschaftsarchitektur gebaut, die nicht aus der Perspektive des wandernden
Blicks, sondern ’von oben’ entworfen wurde, kommen statt revolutiondrer viel eher re-
staurative und sakrale Vorstellungen auf.

In diesem von Hofmann selbst so beschriebenen ,,pseudoreligiosen Pasticcio” herrscht
iiberall eine weihevoll andichtige Atmosphére, die im Napoleon-Saal eine schwiilstige
Uberhchung erfihrt (4bb. 4b). Durch die rundum verbreitete gleiche Grundstimmung
wird sogar die Unterscheidung der drei Hauptthemenbereiche erschwert und erst recht
jede der begrifflich zugespitzten thematischen Polarisierungen emotional vollig ver-
wischt. DaB diese in inhaltlicher und intellektueller Hinsicht nicht differenziert, sondern
durch Entschirfung verflacht wurden, steigert die formale und asthetische Wirkung der
an Effekten reichen Ausstellungsarchitektur. Sie verselbsténdigt sich gegeniiber den aus-
gestellten Objekten und operiert mit ihnen als attraktiven Details, um sich selbst zum
Gesamtkunstwerk zu erhohen. Die ausgestellte Kunst geht in die Ausstellungskunst ein,
welche als ésthetizistische Makrostruktur die auf der Ebene der kiinstlerischen Mikro-
struktur verlorengegebene Moglichkeit zur &sthetischen Erfahrung kompensieren soll.

Seit der Franzosischen Revolution und der von ihr gleichermaBien ermdoglichten und
erzwungenen kiinstlerischen Autonomie sagt Kunst in allererster Linie etwas iiber Kunst
aus und ist nurmehr gebrochen durch diese Selbstreflexion auch auf anderes hin interpre-
tierbar. Eine Kunst-Ausstellung zur Revolution von 1789 hitte deswegen vor allem ,,die
asthetische Revolution in der Kunst” zeigen miissen, wie sie F. Schlegel 1795 mit seiner
fiir die Romantik programmatischen Schrift Uber das Studium der griechischen Poesie
gefordert und eingeleitet hat. Statt diesen Aspekt unter dem Motto ,,Das neue Selbstbe-
wuBsein der Kiinstler” hauptsachlich an Selbstportrits der Kiinstler lediglich zu illustrie-
ren, wiare es dem Thema addquater gewesen, die wesentlichen revolutiondren
Entwicklungsschritte der modernen Kunst anhand exemplarischer Werke bis in die Re-
volutionszeit zuriickzuverfolgen.

Oder aber die Kunsthalle hitte es gewagt, anstatt ein Architekturbiiro und ,,Studio
Hamburg” fiir die Ausstellungsarchitektur zu engagieren, das gesamte zum jetzigen An-
laB zusammengetragene Bildmaterial an Kiinstler zu iibergeben wie Siah Armanjani,
Christian Boltanski, Braco Dimitrijevic, Ludger Gerdes, Hans Haacke, Niek Kemps,
Jeff Koons, Ange Leccia, Gerhard Merz, Reinhard Mucha, Bernhard Prinz oder etwa
Haim Steinbach... Sie sind auf eine je ganz unterschiedliche Weise Experten fiir die Er-
arbeitung von Présentationsformen, die authentische Kunsterfahrung ermdglichen, so
daB ihnen moglicherweise eine Ausstellung iiber die Revolution und zugleich das Bei-
spiel einer revolutiondren Ausstellungskunst hitte gelingen konnen.

Michael Lingner, Iris Pompesius
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