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JOACHIM REES

Krieg und Querelle. Zum Wandel des
militarischen Ereignisbildes seit 1756

Der Siebenjahrige Krieg hat unter den beteiligten Staaten schon wahrend seines Ver-
laufs eine Flle von Schriften und schon bald nach seinem Ende zahlreiche Uber-
blickswerke hervorgebracht, die um eine Darlegung und Deutung seiner Ereignisge-
schichte bemiiht waren. Nicht wenige Begebenheiten, Schauplatze und Akteure kdnnen
bis heute einen festen Platz im kollektiven Gedéachtnis der beteiligten Nationen bean-
spruchen. Aber dieses memoriale Fortleben scheint eher anekdotisch als ikonisch ge-
pragt zu sein. Nur wenige Bilder, die in zeitgeschichtlicher Nahe zu den Ereignissen
entstanden sind, dréngen sich auf, wenn man die Konfliktgeschichte zwischen 1756 und
1763 in ihren beinahe weltumspannenden Dimensionen Revue passieren l&Rt. Auch in
diesem ,,Krieg der Bilder* scheint GroRbritannien den Sieg davongetragen zu haben,
schuf doch der aus den nordamerikanischen Kolonien stammende Maler Benjamin
West 1770 in London mit dem Gemélde Tod des Generals James Wolfe ein Werk, das
als druckgraphische Reproduktion unter den Zeitgenossen weiteste Verbreitung gefun-
den hat und bis heute — zumindest in der angelséchsischen Welt — als eine Ikone gilt, in
welcher der patriotische Tod des Helden und die Geburt des Empire zu einer unauflos-
lichen Einheit verschmolzen sind (Abb. 1).? Betritt man indessen heutigen Tages einen
zentralen militdrischen Erinnerungsort der franzosischen Nation, ndmlich die Galerie
des Batailles im Schloss von Versailles, so stellt man eine aufféallige Leerstelle hinsicht-
lich der militarischen Ereignisse des Siebenjahriges Krieges fest: Auf die Schlachten-
gemalde zum Osterreichischen Erbfolgekrieg folgen unvermittelt Bilder zum Amerika-
nischen Unabhéangigkeitskrieg, deren Stellvertreterfunktion fir die ausgebliebenen

Vgl. Heinrich Walle, Der Siebenjéhrige Krieg zwischen Anekdote und Klischee, in: Historische
Mitteilungen 18 (2005), 101-133.

2 Ol/Leinwand, 151 x 213,5 cm, signiert und datiert: ,,B West PINXIT. / 1770%, Ottawa, National
Gallery of Canada, vgl. Helmut von Erffa, Allen Staley, The Paintings of Benjamin West, New
Haven 1986, 211-213, Kat.-Nr. 93.
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Erfolge zwischen 1756 und 1763 offenkundig erscheint.® Und mit Blick auf die Situati-
on in PreufRen bzw. in den deutschsprachigen Territorien notierte schon Werner Hager
in seiner Pionierstudie Uber das historische Ereignisbild mit uniiberhérbarem Bedauern:
,Die zeitgendssischen Bilder zu den Kriegen Friedrichs d. Gr. erweisen, daf§ die deut-
schen Kunstler so gut wie nichts aus diesem groflen Gegenstand zu machen verstan-
den.“* Wahrend somit in GroRbritannien die Ereignisgeschichte des Siebenjahrigen
Krieges geradezu als Katalysator fir die Entstehung eines neuen Typs zeitgendssischer
Historienmalerei angesehen werden kann, ging im gleichen Zeitraum in Frankreich die
Tradition ludovizianischer Schlachtenmalerei unwiderruflich zu Ende, ohne daR schon
ein Bildformular fir die Darstellung militarischer Ereignisse verflighar gewesen waére,
das den Anspriichen eines sozial heterogenen, aber patriotisch erregbaren Publikums
hétte genligen kdnnen. In Preulen wiederum hatte die ambitionierte Forderung einer die
jingsten Zeitereignisse aufgreifenden ,vaterlandischen* Geschichtsmalerei nur vom
Monarchen selbst ausgehen kénnen. Dessen kulturelle Normen blieben aber, aller mili-
térisch-politischen Rivalitdt zum Trotz, weiterhin an Frankreich ausgerichtet und der
deutschen Malerei vermochte Friedrich Il. ebenso wenig abzugewinnen wie der deut-
schen Literatur.

Dieser Befund, der sich durch die Einbeziehung weiterer in den Konflikt verwickel-
ter Staaten, wie Osterreich und RuRland, noch verfeinern lieRe, verweist auf ein kei-
neswegs kausal wirksames Beziehungsgefiige zwischen militarischer Ereignisgeschich-
te einerseits und ihren je wirksamen kulturellen Darstellungs- und Deutungsformen,
namentlich jenen der visuellen Kultur andererseits.® So wie fiir die Reprasentation krie-
gerischen Handelns im hofischen Kontext des 17. Jahrhunderts vielfach eine Tendenz
zur bildlich-panegyrischen Uberhdhung eines militdrischen Ereignisses trotz — oder

Zu der Galerie von Schlachtenbildern in dem seit 1833 eingerichteten, ,,a toutes les gloires de la
France* gewidmeten SchloRmuseum von Versailles vgl. Thomas W. Gaehtgens, Pierre Lemoine,
Versailles als Nationaldenkmal: die Galerie des Batailles im Musée Historique von Louis-
Philippe, Berlin 1984, 87-115. Wo immer maglich, griff der Initiator, Kénig Louis-Philippe, auf
historische Gemalde zuriick, um eine liickenlose Abfolge von bedeutenden Schlachten der franzo-
sischen Geschichte vom flinften Jahrhundert bis in die Gegenwart zu gewinnen. Fir den Sieben-
jahrigen Krieg waren diese nicht verfuigbar und es wurde auch nicht versucht, diese Liicke durch
Neuanfertigungen zu filllen. So folgt heute auf eine Darstellung der Schlacht von Lawfeld (1747)
von Auguste Couder aus dem Jahre 1836 das Gemélde Die Einnahme von Yorktown 1781 von
demselben Kunstler.

Werner Hager, Das geschichtliche Ereignisbild. Beitrag zu einer Typologie des weltlichen Ge-
schichtsbildes bis zur Aufkldrung, Miinchen 1939, 164.

Juingere Uberblicksdarstellungen fiir den hier interessierenden Zeitraum in chronologischer Folge:
Das weltliche Ereignisbild in Berlin und Brandenburg-PreuBen im 18. Jahrhundert, Ausst.-Kat.
Staatliche Museen zu Berlin, Geméldegalerie, bearb. v. Rainer Michaelis, Berlin (Ost) 1987; Pe-
ter Harrington, British Artists and War: The Face of Battle in Paintings and Prints, 1700-1914,
London 1993; Gisold Lammel, Zwischen Legende und Wahrheit — Bilderfolgen zur brandenbur-
gisch-preuBischen Geschichte, Miinster 1997; John Bonehill, Geoff Quilley (Hg.), Conflicting Vi-
sions: War and Visual Culture in Britain and France c. 1750-1830, Aldershot u. a. 2005.
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gerade wegen — seiner geringen strategischen Bedeutung festgestellt worden ist®, so
stellt das friderizianische Preuflen gleichsam den umgekehrten Fall eines weitgehenden
Verzichts auf die bildkinstlerische Thematisierung realer militarischer Erfolge im Gat-
tungsgefiige hofischer Reprisentation dar.” Vor diesem Hintergrund muR es zu denken
geben, daB Wests Gemalde, trotz oder wegen seines enormen Publikumserfolges, am
englischen Hof zundchst eine nur sehr reservierte Aufnahme gefunden hat. Der inmitten
des Siebenjahrigen Krieges inthronisierte Kénig Georg Ill. soll den Ankauf des Gemal-
des zunéchst mit dem Argument abgelehnt haben, die Wiirde des Themas sei herabge-
mindert worden, da die Protagonisten in Leibrécken, Kniehosen und Dreispitz darge-
stellt worden seien.® DaR es sich bei den kritisierten Kleidungsstiicken um Uniformteile
von Offizieren und Soldaten seiner britischen Majestit handelte, machte den Stilbruch
in den Augen des Monarchen offenbar nicht ertraglicher. Vordergriindig betrachtet,
gliedert sich die Kostlimkritik des Konigs ein in die langanhaltende Kontroverse um die
angemessene geschichtliche ,,Einkleidung” des Helden, in deren Zentrum die Frage
stand, ob dieser als Zeitgenosse im niichternen Habit der Gegenwart oder im antiken
Modus des Heroischen darzustellen sei, um so das a-normale seiner Erscheinung und
die tiberzeitliche Giiltigkeit seiner Handlungen zum Ausdruck zu bringen.® Diese als
,Kostimstreit“ bekannt gewordene Auseinandersetzung sollte noch bis weit in das 19.
Jahrhundert hinein bei jeder Denkmalenthillung erneut aufflammen. lhre ideologischen
Wurzeln reichen jedoch mindestens bis in die Querelle des anciens et des modernes
zuriick, jene epochale geschichtsphilosophische Kontroverse am Ende des 17. Jahrhun-
derts, die, von Frankreich ausgehend, in ganz Europa um das Rangverhaltnis zwischen

®  vgl. Matthias Pfaffenbichler, Das barocke Schlachtenbild — Versuch einer Typologie, in: Jahr-

buch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien 91 (1995), 37-110, bes. 39-41.

Mit der Realisierung des ambitioniertesten Nachkriegsprojekts Friedrichs Il., dem 1764 begonne-
nen Bau des Neuen Palais bei Potsdam, waren die architektonischen Voraussetzungen fiir eine
breit angelegte bildkinstlerische Thematisierung der Ereignisse des Siebenjéhrigen Krieges, etwa
in Form einer Schlachtengalerie, durchaus gegeben. Der Konig entschied sich indessen fiir eine
Transponierung dieses Ereigniszusammenhanges in einen antik—allegorisierenden Modus, indem
er unweit des Palastes ab 1768 den sog. Antikentempel errichten lieR, dessen skulpturale Ausstat-
tung mit antiken Reliefs und Biisten in einem sehr weit gefalten Sinne militérische virtus aufruft,
vgl. Detlev Kreikenbom, Die Aufstellung antiker Skulpturen in Potsdam-Sanssouci unter Fried-
rich 11., in: Wilhelmine und Friedrich 1. und die Antiken, Stendal 1998, 43-98, hier 78: ,,Der An-
tikentempel transportiert mit der Anordnung seiner Werke in erstaunlichem Ausmaf noch die
Siegesideologie am Ende des Siebenjahrigen Krieges.

Dies berichtet Benjamin Wests erster Biograph John Galt, The Life and Studies of Benjamin West,
Esg., President of the Royal Academy of London, Compiled from Materials Furnished by Him-
self, 2 Bde., London 1816-1820, Bd. 2, 50, vgl. Von Erffa/Staley, The Paintings of Benjamin
West (wie Anm. 2), 213. Da Galt seine Biographie in enger Abstimmung mit dem Kiinstler ver-
falit hat und Georg Il1. zum Zeitpunkt ihrer Publikation noch lebte, ist kaum anzunehmen, dal? der
Autor den Kommentar des Konigs frei erfunden hat.

Zum historischen Vorlauf dieser Kontroverse siehe Reiner Haussherr, Convenevolezza. Histori-
sche Angemessenheit in der Darstellung von Kostiim und Schauplatz seit der Spéatantike bis ins
16. Jahrhundert, Wiesbaden 1984.
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Antike und Neuzeit und die vergleichende Bewertung ihre geschichtlichen Leistungen
gefiihrt worden war.*

In dem vorliegenden Beitrag wird die These vertreten, dafl erst der Siebenjahrige
Krieg sowohl durch die geographische Entgrenzung seiner Konfliktherde als auch in
seinen Auswirkungen auf die Zivilbevolkerung einer an antiken Mustern orientierten
Deutung militarischer Ereignisgeschichte ein unwiderrufliches Ende bereitet hat. Star-
ker als jeder andere Waffengang des 17. und 18. Jahrhunderts hat dieser Konflikt zu
einer Vergesellschaftung des Krieges und zu einem spezifischen BewuBtsein von Zeit-
genossenschaft beigetragen, das sich nicht mehr als Parallele zu oder als Ableitung von
geschichtlichen oder biblisch Uberlieferten Konstellationen begreifen lieR. Ein Aspekt
dieser Vergesellschaftung des Bellizistischen bestand darin, dal die Deutungshoheit
kriegerischen Handelns der hofisch-reprasentativen Offentlichkeit mit ihren Filiationen
in den militérischen und diplomatischen Flhrungszirkeln ein fir alle Mal entwunden
wurde: Ein militarisches Ereignisbild, das derart eindrucksvoll seine Approbation durch
die diskutierende Offentlichkeit erhalten hatte wie Wests Tod des Generals James Wol-
fe, konnte der Konig und nominelle Oberbefehlshaber nicht dauerhaft ignorieren und so
gab Georg Ill., ungeachtet seines Unbehagens an der ,,Modernitat” der Darstellung, bei
dem Kiinstler eine Zweitfassung des Gemaldes in Auftrag.* Militarisches Handeln,
auch wenn es in denkbar grofter geographischer Entfernung von den metropolitanen
Institutionen einer rasonierenden Offentlichkeit stattfand, muRte fortan mit einer zwar
informellen, aber wirkungsmachtigen offentlichen Meinung und einem Publikum rech-
nen, dal} per Wort- und Bildberichterstattung an den Kriegsschauplatzen partizipierte.
Der Anteil der Bildkunste an dieser Sozialisierung des Militarischen wird am ehesten
im Wandel des militarischen Ereignisbildes deutlich, wie er sich im Verlauf und im
Gefolge des Siebenjahrigen Krieges herausgebildet hat. Drei, im folgenden néher zu
erlauternde Merkmale kennzeichnen diesen Wandel:

(1) Die Profilierung militarischer Kompetenz, die nicht mehr auf Rang und Stand,
sondern auf Leistung und Verdienst griindete, mithin auch das Versprechen einer sozia-
len Aufwértsdynamik in sich barg. Jede Thematisierung des Militarischen in den Kiins-
ten multe fortan Identifikationsangebote auch und gerade an das lberwiegend nicht-
hofische und nicht-militérische Publikum machen. Dies konnte dadurch geschehen, dal
literarisch oder bildlich ein besonderes, meist anekdotisch strukturiertes Naheverhaltnis
zu den hochsten militarischen Befehlshabern (den Monarchen eingeschlossen) herge-

10 Zu den kunsthistorischen Implikationen dieser Debatte, besonders im Hinblick auf die Vermitt-

lung von zeitgeschichtlichen Ereignissen in der Hofkunst Ludwigs XIV. siehe Thomas Kirchner,
Der epische Held. Historienmalerei und Kunstpolitik im Frankreich des 17. Jahrhunderts, Min-
chen, 2001, hier 333-443.

1 Bl/Leinwand, 153,7 x 245,1 ¢cm, London, Royal Collection, Buckingham Palace. Die 1771 voll-
endete Zweitfassung wurde von Georg I11. zusammen mit Wests Gemélden Tod des Epaminondas
und Tod des Chevalier Bayard erworben; die drei, aus verschiedenen historischen Epochen
stammenden Beispiele militarischen Heldentums bildeten seinerzeit in Buckingham House ein
Ensemble, vgl. Von Erffa/Staley, The Paintings of Benjamin West (wie Anm. 8), Kat.-Nr. 94.
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stellt wurde oder — wie im Falle des genannten Werks von Benjamin West — durch die
Glorifizierung eines Offiziers, dessen militdrische Karriere nicht auf geburtsrechtlichen
Privilegien, sondern auf individuellen Leistungen beruht hatte.

(2) Die Delegitimierung des militarischen Gegners als Verkdrperung des zivilisato-
risch ,,Anderen“. Gerade weil der Ausbruch der Kriegshandlungen sowohl auf den
liberseeischen Schauplétzen als auch auf dem europdischen Kontinent — dort durch die
allmahliche Eskalation von Scharmitzeln unter irreguldren Truppen und piratenhafte
Kaperfahrten zur See, hier durch die Invasion Preulens in das ,,neutrale” Sachsen —
dem Bemiihen des 18. Jahrhunderts um eine rechtliche Einhegung des casus belli so
eklatant zuwiderlief, war auf allen Seiten die Furcht vor einer ,Barbarisierung” des
Krieges weit verbreitet. Eine ausgezeichnete Projektionsflache fiir dieses Unbehagen an
einer ,,Verwilderung des Waffenhandwerks* boten die nun zahlreich eingesetzten eth-
nisch differenten Hilfstruppen, die ein schwer taxierbares Element von kultureller und
zivilisatorischer Fremdheit in das tradierte Freund-Feind-Schema einbrachten. Schotti-
sche Hochlandtruppen, erst wenige Jahre zuvor in die britische Armee integriert, er-
schienen nun ebenso auf den mitteleuropdischen Kriegsschauplatzen wie die Kosaken
an der Seite der russischen Armee. Und in Nordamerika und Indien war die Einbindung
indigener Krieger in die Auseinandersetzungen der konkurrierenden Kolonialméchte
ohnehin iblich. AuRerlich betrachtet, kommt den Gemalden Benjamin Wests zum
nordamerikanischen Kolonialkrieg auch darin eine Pionierrolle zu, weil sie fir das
hauptstadtische Publikum die exotisch-romaneske Seite der Uberseeischen Kriegsfilh-
rung effektvoll in Szene setzten und damit ein Bildformular einflihrten, das erst im Im-
perialismus des 19. Jahrhunderts seine ganze Faszinationskraft fiir das européische
Massenpublikum entfalten sollte. Unterschwellig wird in diesen Werken aber auch die
Sorge um die dem Martialischen inhdrente Tendenz zur moralischen Regression, wenn
nicht inneren Bestialisierung, thematisiert, die so schlecht zu der optimistischen Anth-
ropologie der Aufklarung passen wollte.

(3) Die Bildwerdung der ,,Nachkriegszeit” als ein Fortdauern der Kriegsfolgen. Die
Integration des militarischen Ereignisbildes in die Doméne der kunsttheoretisch und -
akademisch privilegierten Historienmalerei konnte nur gelingen, wenn jenes an der
Pramisse der Bedeutsamkeit der heroischen Einzelhandlung festhielt. Von dieser perso-
nenbezogenen Dramaturgie ist ein Bildtypus zu unterscheiden, der sich durch die Ab-
wesenheit militarischer Akteure auszeichnet und sein Thema allein in den noch sichtba-
ren Folgen kriegerischen Handelns findet. lhre eindriicklichste Formulierung fand diese
post bellum-Perspektive in den Veduten des kriegszerstérten Dresden von Bernardo
Belotto aus den friihen 1760er Jahren. Sie zeichnen sich gegeniiber dem handlungsbe-
zogenen militérischen Ereignisbild durch ein temporales und kausales Nachher aus und
verkorpern damit den Ubergang vom Kriegsbild zum Kriegsfolgenbild. Damit war ein
Bildtypus geschaffen, der fortan nicht nur den heroischen Modus des militarischen
Ereignisbildes niichtern konterkarieren, sondern ganz erheblich zu dessen Diskreditie-
rung beitragen sollte.
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I. Neue Helden braucht das Land.
Abschied vom Kadmpfenden Konig

Als am 25. August 1757, dem Patronatsfest des Heiligen Ludwig, im Salon Quarré des
Pariser Louvre die Kunstausstellung der Académie royale de peinture et de sculpture
eroffnet wurde, war seit dem Einmarsch der preullischen Truppen in Sachsen, mit dem
die Kampfhandlungen des nachmals so benannten Siebenjéhrigen Krieges auch auf dem
europdischen Kontinent begonnen hatten, recht genau ein Jahr vergangen. Eines der
prominentesten Werke der Ausstellung war auf geradezu paradoxe Weise von den Zeit-
laufen Uberholt worden und zugleich in seiner Botschaft nie aktueller gewesen als in
jenen Augusttagen des Jahres 1757. Der Akademiedirektor Louis de Silvestre présen-
tierte die monumentale Komposition ,,Kaiser Augustus schlieft die Pforten des Janus-
tempels” (Abb. 2). Dargestellt ist der romische Herrscher, der salbungsvoll die Personi-
fikationen der Fortuna und der Musen begrift, die ihm Apoll zuleitet. Durch die
SchlieBung der Tempelpforten hat er kundgetan, dal® im ganzen Reiche, zu Lande und
zu Wasser, Frieden herrsche.'? Der Kriegsgott Mars weicht in das Dunkel zurtick und
muf hilflos mit ansehen, wie Putten Feuer an sein Handwerkszeug, einen aufgeschich-
teten Waffenhaufen, legen. Obschon das Gemalde in der Folge von der franzdsischen
Kunstadministration angekauft wurde, dirfte das groRformatige Werk, jingeren For-
schungen zufolge, im Auftrag des sachsischen Kurfiirsten und polnischen Konigs Au-
gust (I11.) entstanden sein.™® Offenkundig sollte Silvestre, von 1710-1748 Hofmaler in
Dresden, die Ehre zukommen, mit diesem ambitionierten Werk eine Art Programmbild
fiir die Regentschaft Augusts zu verfertigen. Doch weder der Monarch, noch sein all-

12 Das bei Sueton als aufergewdhnlich vermerkte Faktum, Octavian Augustus habe wahrend seiner

Herrschaft den Tempel des Janus Quirinus dreimal schliefen kénnen, entsprach der absolutisti-
schen Auffassung, Kriegs- und Friedenszustand durch zeremoniell bedeutsame Akte zu scheiden,
in besonderer Weise, vgl. Reinhold Baumstark, Ikonographische Studien zu Rubens’ Krieg- und
Friedensallegorien, in: Aachener Kunstblétter 45 (1974), 125-234.

Die These, das Gemadlde sei nicht von der franzdsischen Krone bestellt worden (wie in der &lteren
Literatur zu lesen), sondern im Auftrag des séchsischen Hofes entstanden, hat zuerst Harald Marx
vertreten und mit Uberzeugenden Indizien gestitzt, ohne indessen eindeutige archivalische Belege
anfihren zu kdnnen, vgl. seine beiden Aufsédtze: Augustus schliet den Tempel des Janus: zu ei-
nem Gemélde von Louis de Silvestre, in: Mélanges en hommage a Pierre Rosenberg: peintures et
dessins en France et en Italie XVII*-XVIII° siécles, Paris 2001, 288-298; ,,Die Zeiten eines Kay-
sers Augustus wieder zu erleben*. Das ,,augusteische Dresden im Spiegel eines Geméldes von
Louis de Silvestre, in: Reiner Grof3, Uwe John (Hg.), Geschichte der Stadt Dresden, Bd. 2, Stutt-
gart 2006, 245-250. Das Gemadlde konnte im Jahre 2000 fiir die Dresdner Geméaldesammlung Al-
te Meister erworben werden.

13



KRIEG UND QUERELLE 203

gewaltiger Erster Minister Graf Heinrich von Briihl, der wohl auch bei dieser MaRnah-
me der séchsischen Kunstpolitik eine entscheidende Rolle gespielt haben wird, waren in
der Lage, das Pariser Auftragswerk nach seiner Vollendung im Empfang zu nehmen.
Seines Kurfirstentums und seiner Residenz beraubt, mit stark reduziertem Hofstaat die
weitere Entwicklung in Warschau abwartend, verfiigte August tber keinerlei Mittel fur
die Bezahlung und den Abtransport des Werkes. Auch werden in dieser existenzbedro-
henden Krise seines Staatswesens seine Gedanken kaum vorrangig auf die Beschaffung
eines Bildes gerichtet gewesen sein, dessen hochgestimmte politisch-panegyrische Aus-
sage von der Realitdt auf geradezu héhnische Weise dementiert wurde. Was zu einem
prestigetrachtigen Manifest augusteischer Friedenspolitik und Kunstférderung hétte
werden sollen, war unversehens zum Relikt einer Vorkriegszeit geworden, die alsbhald
einer goldenen Verklarung anheimfallen sollte. Ganz anders der Kénig von Preufen:
Seine Bildauftrage an die franzosischen Historienmaler wurden in der Begleitpublikati-
on zur Salon-Ausstellung des Jahres 1757 éffentlichkeitswirksam inseriert.** Auch noch
in diesem, vor den Augen des Pariser Publikums ausgetragenen kunstpolitischen Fern-
duell schien Friedrich II. die Oberhand zu behalten.

Dal sich der fiir die monarchische Kunstférderung zustandige Oberintendant der ko-
niglichen Bauten Marquis de Marigny anstelle des sdchsischen Auftraggebers zum
Ankauf das Werkes entschlof3, ist sicherlich nicht nur als freundliche Geste gegeniiber
dem Akademiedirektor Louis de Silvestre zu verstehen. Das Thema des Bildes hétte
sich kaum besser in die vorherrschenden Tendenzen der franzdsischen Kunstpolitik
einfiigen kénnen, an deren Schaltstellen seit 1748 Familienangehdrige der drei Jahre
Zuvor zur maitresse en titre aufgestiegenen Marquise de Pompadour agierten. Mit der
Ubernahme der Oberintendanz durch den Onkel und ab 1752 durch den Bruder der
Favoritin, besagter Marquis de Marigny, wurde ein umféangliches kunstakademisches
Reformprogramm aufgelegt, das vor allem auf die Forderung der fast vollstandig von
staatlichen Auftragen abhangigen Historienmalerei zielte.’> Gerade weil der Aufstieg
der biirgerlichen Familie in Hofkreisen und der hauptstadtischen Offentlichkeit miss-
trauisch verfolgt wurde, orientierte sich Marignys Kunstpolitik unverkennbar am Vor-
bild Colberts. Dessen systematische Forderung der koniglichen Kunstinstitutionen galt
als weithin akzeptiertes Musterbeispiel fur ein staatlich organisiertes Mézenatentum,
das den kulturellen Hegemonieanspruch der franzésischen Monarchie im In- und Aus-
land festigen und ausbauen sollte. Als prestigetrachtigstes Medium dieser Kunstpolitik

% Im Salon von 1757 waren einige der groRformatigen Historiengemalde zu sehen, die Friedrich II.

fur das in Planung befindliche Neue Palais in Potsdam bestimmt hatte, mit dessen Bau kriegsbe-
dingt erst 1764 begonnen werden konnte (vgl. Anm. 7), darunter die Arbeiten Carle van Loos,
Die Opferung der Iphigenie und die Schule von Athen. Zu den Werken heift es in der Salon-
Broschiire, sie seien ,,destiné pour le Roy de Prusse”, vgl. Marx, ,,Augustus schliet den Tempel
des Janus* (wie Anm. 13), 291, Anm. 12.

Vgl. Thomas E. Crow, Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris, London, New
Haven 1985, 110-113.
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galt die Historienmalerei hohen Stils, deren theoretische Kodifizierung und Ausiibung
in der koniglichen Kunstakademie monopolisiert werden sollte. Von ihrem akademi-
schen Selbstverstandnis her zielte die Malerei der grande maniére auf das hdchste Re-
gister der Bildrhetorik, die allegorisch-mythologische Einkleidung exemplarischer
Handlungen. Deren Trager konnte im strengen Sinne nur der Monarch selber sein, so
wie die in Sage und Geschichtswerken Uberlieferten exempla und res gestae der Heroen
und Herrscher in privilegierter Weise an ihn adressiert waren, sei es als Motivation oder
als Spiegel des eigenen Handelns. Ob — und wenn ja, wie weit — sich dieser, an die
hofische Mit- und Nachwelt gerichtete hohe Stil gegeniiber Ereignisverlaufen der Ge-
genwart und deren konkrete raumzeitliche Einbettung 6ffnen durfe, blieb indessen auch
in dem politisch sorgféltig Gberwachten Diskurs der koniglichen Kunstinstitutionen
nicht unumstritten. Unter Ludwig XIV. war dieser hohe Stil dort im faktographischen
Sinne am deutlichsten konkretisiert worden, wo es um die Darstellung der militarischen
Kompetenz des Monarchen ging.’® Sie sollte nicht nur in einem allegorischen
Triumphalismus herausgestellt werden, dessen Zeichenrepertoire ohnehin von allen
europdischen Herrschern, und damit auch von den Gegnern des Sonnenkonigs, genutzt
wurde. Vielmehr kam gerade auch an zeremoniell hdchst bedeutsamen Orten ein empi-
risch sorgfaltig recherchiertes Bildregister zur Geltung, das den Monarchen an topogra-
phisch identifizierbaren, mit zahllosen Detailverismen angefillten Schauplatzen seiner
Feldziige in den Réunions- und Devolutionskriegen prasentierte. Dieser im hofischen
Reprasentationssystem hdchst ungewohnliche Empirismus, der sich auch auf die akribi-
sche Wiedergabe der militarischen Infrastruktur erstreckte, wird von der Forschung als
bildliches Aquivalent des von Ludwig XIV. formulierten autokratischen Herrschafts-
verstandnisses gedeutet, das dem Monarchen mit dezidiert antispekulativem Gestus die
Rolle des allseitig informierten, auf Prdasenz und personlicher Urteilsbildung insistie-
renden homme d’action zuwies.'” Dieser Filhrungsanspruch schlug sich nicht nur im
aktiv wahrgenommenen militarischen Oberkommando des Konigs nieder, sondern zog
auch eine bis dahin nicht gekannte ,,Mobilisierung” kiinstlerischer und literarischer
Genera nach sich, bestand der Sonnenkénig doch auf der Begleitung von Malern, Poe-
ten und Historiographen in der Entourage seiner militarischen Kampagnen.®® An der
Schnittstelle zwischen hofischer Reprasentation und Operationsgeschichte agierte der

8 vgl. Thomas Kirchner, Paradigma der Gegenwartigkeit. Schlachtenmalerei als Gattung ohne

Darstellungskonventionen, in: Stefan Germer, Michael F. Zimmermann (Hg.), Bilder der Macht —
Macht der Bilder: Zeitgeschichte in Darstellungen des 19. Jahrhunderts, Miinchen, Berlin 1997,
107-124.

Vgl. Wolfgang Brassat, ,,Les exploits de Louis sans qu’en rien tu les changes*. Charles Perrault,
Charles Le Brun und das Historienbild der ,,Modernes, in: Germer, Zimmermann (Hg.), Bilder
der Macht (wie Anm. 16), 125-139, hier 138.

Vgl. Marguerite Jallut, Les peintres de batailles des XVII® et XVIII° siécles, in: Archives de I’art
francais 22 (1959), 115-128. Zu Schlachtenmalern im Stab von Heerflihren des 17. und friihen
18. Jahrhunderts siehe Brigitte Kuhn, Der Landschafts- und Schlachtenmaler Francesco Casano-
va (1727-1803), in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 37 (1984), 89-118, hier 97, Anm. 53.
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peintre ordinaire des Conquétes du Roi, ein Amt, mit dem 1664 erstmals der Flame
Adam Frans van der Meulen betraut wurde. Seine Titulatur 1aRt die langfristig proble-
matischen Aspekte dieser Engfiihrung von zeitgendssischer militarischer Ereignisge-
schichte und ihrer bildkinstlerisch ambitionierten Vermittlung in den nicht-
militarischen Bereich schon erkennen: Diese Konvergenz wurde schon semantisch un-
mittelbar an die Person des kommandierenden Monarchen geknupft wie auch die
Grundintention seines militarischen Handelns autoritativ festgelegt wurde: sie bestand
in der territorialen Eroberung und mithin in der rdumlichen Ausdehnung des Herr-
schafts- und EinfluBbereiches.

Ludwig XV. konnte das Leitbild des roi guerrier, das in den letzten Regierungsjah-
ren des Sonnenkonigs merklich an Strahlkraft eingebiit hatte, im Osterreichischen
Erbfolgekrieg zunéchst glanzvoll restituieren. Die 1744 getroffene Entscheidung des
Monarchen, gemeinsam mit dem Thronfolger den Operationen gegen die ,,Pragmatische
Armee“ an den oberrheinischen und flandrischen Kriegsschauplétzen selbst beizuwoh-
nen, erregte Aufsehen und stand im merklichen Kontrast zum englischen Kénig Georg
I, der in der Schlacht von Dettingen 1743 letztmalig als Oberbefehlshaber seiner
Truppen agierte.® Die Truppenprasenz des franzdsischen Monarchen aktivierte aber-
mals das bereits unter Ludwig XIV. etablierte Verfahren, die wichtigsten Ereignisse und
Schauplatze der Kampagne von einem kleinen Stab von Schlachtenmalern aufzeichnen
zu lassen. Das Element ludovizianischer Traditionspflege ist dabei umso weniger zu
iibersehen, als nicht wenige Kriegsschauplatze in den Osterreichischen Niederlanden
bereits unter Ludwig XIV. Bedeutung erlangt und eine entsprechende bildliche Kodifi-
zierung erfahren hatten. Verandert hatte sich indessen der Status der peintres de batail-
les, die nunmehr dem Kriegsministerium unterstellt waren und militarischen Einheiten,
in der Regel den Militargeographen oder -ingenieuren, zugeordnet wurden.?’ Trotz
dieser Ansatze zu einer militarisch-operativen Funktionalisierung der Armeekdinstler
blieb ihre eigentliche raison d’étre die Truppenprasenz des Konigs. Wenn sie nicht
direkt als Mitglied der suite du Roi die Feldziige in unmittelbarer Ndhe zum Monarchen
mitverfolgten, waren die Militarkiinstler gehalten, nach Beendigung der Kampagne nur
jene Kriegstheater erneut zu bereisen und zu dokumentieren, an denen unter den Augen
des Konigs ein Schlachtensieg oder eine conquéte errungen worden war.?

1 vgl. Hannah Smith, Georgian Monarchy: Politics and Culture 1714-1760, Cambridge 20086,
106, mit dem Hinweis, dall Georg Il. 1744 sehr wohl eine Riickkehr auf den Kontinent geplant
hatte, daran aber vom Ausbruch der Stuart-Revolte gehindert wurde. Faktisch ging in der engli-
schen Geschichte mit der Schlacht von Dettingen die jahrhundertealte Tradition des aktiv kom-
mandierenden ,,soldier-king* zu Ende.

Jallut, Les peintres de batailles (wie Anm. 18), 117.

Im Schlossmuseum von Versailles befinden sich folgende Arbeiten von Jean-Baptiste Martin d. J.
zum Osterreichischen Erbfolgekrieg: Die Belagerung von Tournai (April/Juni 1745) in zwei Ge-
genstiicken; Die Belagerung von Oudenarde (Juli 1745); Die Belagerung von Ostende (August
1745); Die Belagerung von Namur (September 1746). Martin stand auf der Soldliste des Bureau
des fortifications. Seine sich dem Panorama anndhernden breitformatigen Geméalde zeichnen sich
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Obschon das Korps der koniglichen peintres de batailles auch nach dem Friedens-
schluf von Aachen 1748 fortbestand, stellte sich Mitte der 1750er Jahre heraus, daf
personelle Kontinuitat alleine nicht ausreichte, um die Bildrhetorik der conquéte du roi
den neuen Konfliktkonstellationen anzupassen. Die seit Anfang 1754 in immer dichte-
rer Folge in Frankreich eintreffenden Nachrichten (ber die blutigen Auseinanderset-
zungen zwischen den britischen und franzosischen Siedlern in Nordamerika sowie die
strategisch betriebene Beschlagnahmung franzésischer Handelsschiffe durch die Royal
Navy war mit der Dramaturgie des an der Spitze seiner Truppen in die Schlacht ziehen-
den roi guerrier nicht zu vereinbaren. Weder stand eine maritime Variante dieses Leit-
bildes zur Verfugung, noch gab es Ansatze fir einen stellvertretenden Heroismus mit
grolRer Reichweite, der an den franzosischen Aufienposten das ideelle Vakuum des
absenten Monarchen hatte fiillen kénnen. Erst als der Konflikt auch innerhalb des ange-
stammten Aktionsradius der franzdsischen Krone ausbrach, wurden die tradierten Bild-
formeln der conquéte aktiviert. Die im Mai 1756 gemeinsam von Land- und Seestreit-
kraften errungene Einnahme von Port Mahon auf Menorca unter dem Oberbefehl des
Duc de Richelieu wurde bildnerisch als eine solche ,,Eroberung des Koénigs* verbucht
und nach dem Konzept des terrestrischen Belagerungsbildes gestaltet.”

Vollends zutage trat das panegyrisch-propagandistische Vakuum mit dem Eingreifen
der franzosischen Truppen auf den deutschen Kriegsschauplatzen im Laufe des Jahres
1757. Das Jahr hatte mit einem versuchten Attentat auf Ludwig XV. begonnen. Anders
als im Herbst 1744, als der Konig im Feldlager von Metz von einer lebensbedrohlichen
Krankheit heimgesucht worden war, wollten sich landesweite Sympathiekundgebungen
fiir den Monarchen diesmal kaum einstellen. Die Erosion des Mythos von Louis le Bi-
en-Aimé, dessen Anfange mit der maladie de Metz unaufléslich verknipft sind, war nun
in ihre manifeste Phase getreten.? Innenpolitisch durch die fortdauernden Auseinander-
setzungen mit den parlements geschwacht, in seiner Geltung als premier gentilhomme
durch den wachsenden EinfluR der Marquise de Pompadour beschadigt, hatte eine Re-
vitalisierung des Leitbildes des roi guerrier dem Ansehen des Monarchen durchaus
aufhelfen kénnen. Das patriotische Erregungspotential, als dessen Gravitationszentrum
der Kdnig hatte dienen kdnnen, war durchaus vorhanden, doch liel3 es sich nur hochst

vor allem durch eine detaillierte topographische Darstellung von Angriffs- und Verteidigungsstel-
lungen aus; lediglich im Vordergrund sind Truppenbewegungen und Befehlshaber (darunter héu-
fig die Figur des kommandierenden Kénigs) zu erkennen.

Vgl. das Jean-Baptiste Martin d. J. zugeschriebene Gemalde Prise de Port Mahon a Minorque le
20 mai 1756 im Musée National des Chateaux de Versailles et de Trianon, Ol/Leinwand, 86 x
430 cm, Inv.-Nr. MV 1424, es ist vermutlich erst in den 1760er Jahren entstanden. Eine weitere
Darstellung von Jean-Joseph Kapeller im Musée Cantini in Marseille (datiert 1756) tragt den Ti-
tel Embarquement du corps expéditionnaire de Minorque au port de Marseille sous les ordres du
duc de Richelieu, 26 mars 1756, (Ol/Leinwand, 220 x 143 cm).

Vgl. dazu Andreas Kdstler, Das Lacheln des Bien-Aimé. Zur Zivilisierung des Herrscherbildes
unter Ludwig XV., in: Ders., Ernst Seidl (Hg.), Bildnis und Image: das Portrait zwischen Intenti-
on und Rezeption, KéIn, Weimar, Wien 1998, 197-214, hier 198-200.
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ungeniigend auf die Kriegsschauplatze jenseits des Rheins projizieren.?* Hier war das
Engagement der franzosischen Truppen durch die aus dem Beistandspakt mit Oster-
reich erwachsenen Verpflichtungen motiviert; eine Konstellation, die, wie das
renversement des alliances insgesamt, auf wenig Zustimmung in der franzésischen
Offentlichkeit rechnen konnte und vielfach als Beweis fiir den schadlichen EinfluR der
koniglichen Matresse auf die Politik der Krone gewertet wurde. DalR der Prinz von
Soubise als Oberkommandierender des franzdsischen Expeditionskorps als ein Giinst-
ling der Pompadour galt, komplettierte das Bild einer maliziésen Matressenwirtschaft,
die sich nun auch den militarischen Sektor einverleibt habe. Die spatestens nach der
Niederlage von Rof3bach (5. November 1757) eine neue Radikalitatsstufe erreichende
hauptstadtische Pamphletliteratur verdeutlicht, dal’ die atzende Spottlust nicht auf den
Prinzen von Soubise und die Marquise beschrankt blieb, sondern sich auch auf die Per-
son des Monarchen erstreckte.”® Wahrend dieser Versailles kaum noch verlieR, gingen
nun samtliche Epitheta des kdmpfenden Konigs auf Friedrich Il. Uber, der in der franzo-
sischen Hauptstadt zur Lieblingsfigur einer frondierenden und unverkennbar misogyn
eingefarbten Prussomanie aufstieg.?

Im Gegensatz zu allen anderen kriegfiihrenden Staaten verfligte die franzdsische
Krone mit dem seit 1751 im biennalen Rhythmus abgehaltenen Salon (ber ein europa-
weit beachtetes kiinstlerisches Forum, das sich fir die Selbstdarstellung des Monarchen
trefflich hatte nutzen lassen. Doch gerade auf dieser Buhne zeigte sich, je weiter der
Siebenjéhrige Krieg voranschritt, wie sich die verschiedenen Parteien im Umfeld des
Monarchen und ihre jeweiligen image-broker wechselseitig konterkarierten. Schon der
eingangs erwéhnte erste ,,Kriegs-Salon“ des Jahres 1757 kann dies verdeutlichen. Als
roi guerrier war Ludwig XV. allenfalls im Tempus der Vergangenheit anwesend: Die
in diesem Jahr vollendete Darstellung der Schlacht von Fontenoy von Pierre Lenfant
(Abb. 3)*" mochte noch einmal eine Sternstunde franzdsischer Kriegskunst beschwéren,
doch muBte die hier glanzvoll in Szene gesetzte Waffenbriiderschaft zwischen dem
Monarchen und Moritz von Sachsen unfreiwillig die Frage nach der militarischen Fih-
rung im gegenwaértigen Konflikt aufwerfen. Einmal seines hofischen Reprasentations-
kontexts enthoben, hatte sich dieser Typus des offizidsen militarischen Ereignisbildes
im Salon visuell gegen jene andere Spielart der Schlachtenmalerei zu behaupten, die,
weitgehend losgeldst von historischen Vorgaben, das affektive Potential kriegerischer
Konfrontation in einer fir Kenner und das breite Publikum attraktiven Weise in Szene

24 vgl. Edmond Dziembowski, Un nouveau patriotisme frangais, 1750-1770. La France face a la

puissance anglaise a I’époque de la guerre de Sept Ans, Oxford 1998, 425-434.

Vgl. Dziembowski, Un nouveau patriotisme francais (wie Anm. 24), 427 mit dem Nachweis von

Liedern, die im November 1757 in Paris kursierten und deren unbotméaRig-provozierender Tonfall

der Autor als Indiz fiir die zu diesem Zeitpunkt schon weit fortgeschrittene ,,désacralisation* der

franzdsischen Monarchie wertet.

% Ebd., 428.

27 Ol/Leinwand, 275 x 250 cm, Musée National des Chateaux de Versailles et de Trianon, Inv.-Nr.
MV 188.
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setzte.” Hingegen erdffnen die bei Lenfant im Vordergrund versammelte Kavalkade
der Heerflihrer und das entfernt in den Mittelgrund verlagerte Schlachtgeschehen weder
hier noch dort Identifikation und Teilhabe fur ein Publikum jenseits der politisch-
militarischen Fihrungselite. Das topographische Element des Schlachtenbildes hatte —
aus einer militarischen Binnenperspektive betrachtet — dem taktischen Ideal weitrdumi-
ger Truppenbewegungen und einer vorteilhaften Besetzung des Terrains in hervorra-
gender Weise entsprochen. Das breite Publikum erwies sich indessen fur dieses Bild-
schema als wenig empfanglich. Abgesehen von der retrospektiven Wiederholung
vergangener Waffengénge, fiel es dem Kriegsministerium zudem immer schwerer, den
peintres de batailles aktuelle Aufgaben zuzuweisen: 1758 erwog der amtierende
Kriegsminister Marschall von Belle-Isle unverbliimt ihre Abschaffung.?

Mit dem Aufstieg des Marquis de Marigny an die Spitze der koniglichen Kunstadmi-
nistration war der EinfluB der Enzyklopédisten auf kulturpolitische Entscheidungen
deutlich gestarkt worden. Dem Sekretér der Kunstakademie, Charles-Nicolas Cochin,
einem engen Freund Diderots, kam in dieser Hinsicht eine ber die administrativen
Belange seines Amtes hinausgehende Bedeutung zu.*® Cochin war es auch, der fraglos
die deutlichste Absage an das Leitbild der roi guerrier formulierte und sich dabei of-
fenkundig von Louis de Silvestres Gemélde anregen lieR.*" Die hier formulierte frie-
densstiftende Rolle des Herrschers wurde zum Nukleus fur einen ambitionierten Pro-
grammentwurf, den Cochin flr die bildliche Ausstattung des Schlosses von Choisy-le-
Roi ausarbeitete, mit dessen Realisierung erst nach dem Friedensschluf? im Jahre 1763
begonnen werden konnte. Dezidiert sollte hier ein monarchischer Tugendkatalog visua-
lisiert werden, aus dem die Rhetorik der conquéte, ja selbst jede Anspielung auf milita-
rische Kompetenz ersatzlos gestrichen worden war.*? Ludwig XV., der sich in der ,,pa-
zifistischen* Fleury-Ara in der Rolle des europaischen Friedensstifters hatte darstellen

28 zur typologischen Unterscheidung zwischen , historischen Ereignisbild“ und einer von faktischen

und topographischen Vorgaben weitgehend losgeldsten ,,militarischen Genremalerei“ vgl. Pfaf-
fenbichler, Das barocke Schlachtenbild (wie Anm. 6), 86-108. Die letztgenannte Kategorie wur-
de seit 1757 in Paris sehr erfolgreich von Francesco Casanova, Bruder des beriihmten veneziani-
schen Abenteurers, vertreten, dem Diderot in seiner Salon-Kritik von 1767 allerdings unterstellte,
nie eine wirkliche Schlacht beobachtet zu haben: ,,Dites-moi, monsieur Casanove, avez-vous
jamais été présent a une bataille? [...] Suivez les armées, allez, voyez et peignez!“ Zitiert nach
Kuhn, Francesco Casanova (wie Anm. 18), 97, Anm. 53.

Jallut, Les peintres de batailles (wie Anm. 18), 120.

30 Vgl. Christian Michel, Charles-Nicolas Cochin et I’art des lumiéres, Rom 1993, 62-74.

% vgl. Jean Locquin, La Peinture d’histoire en France de 1747 & 1785, Paris 1912 (ND Paris
1978), 23, Anm. 3.

Bezeichnenderweise sollten die neuen Gemédlde die unvollendet gebliebene Folge von Charles
Parrocels Schlachtenbildern des Osterreichischen Erbfolgekrieges ersetzen, mit deren Vervoll-
stdndigung Pierre Lenfant (vgl. Abb. 3) beauftragt worden war. Zum Projekt von Choisy siehe
Locquin, La peinture d’histoire (wie Anm. 31), 23-25; Crow, Painters and Public Life (wie
Anm. 15), 154-156; Michel, Charles-Nicolas Cochin (wie Anm. 30), 143-145.
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lassen®®, ware in der geplanten Galerie der Friedensfirsten nicht prasent gewesen; die
exempla fur mildtatiges und menschenfreundliches Handeln waren sdmtlich der romi-
schen Antike entlehnt. Cochin, der bereits bei der Image-Pragung des ,,vielgeliebten
Ludwig*“ eine zentrale Rolle gespielt hatte, verstand sich wohl auch bei dieser Initiative
zur Zéhmung des roi guerrier als Sprachrohr einer rasonierenden Offentlichkeit, die
begonnen hatte, sich ihre eigenen, durchaus miteinander rivalisierenden Herrscherbilder
zu entwerfen.** Es verwundert nicht, daR der Kdnig, ungeachtet seiner vorab erteilten
Einwilligung, der péadagogisierenden Tendenz dieses pazifistischen Bildprogramms
schnell Uberdrussig wurde und die Werke schon nach zwei Jahren durch neue Gemaélde
ersetggn lieR — nicht etwa durch Schlachtenbilder, sondern durch galante Mytholo-
gien.

Zwischen dem Traditionsbruch mit der ludovizianischen Schlachtenmalerei ad
majorem rei gloriam und der schieren Negation des roi guerrier eroffnet sich in Frank-
reich um die Mitte des 18. Jahrhunderts eine Leerstelle in der politischen (Bild-) Rheto-
rik, die sich als entscheidende Ursache fir jene ,,autocensure malatroite* zu erkennen
gibt, die Edmond Dziembowski im Umgang der Franzosen mit den Ereignissen des
Siebenjahrigen Krieges konstatiert hat.*® Der Kénig war das Vehikel gewesen, das die
diskursiven Festlegungen des Historienbildes als allegorisch-mythologische Universalie
aufgebrochen und in einem raumzeitlichen Sinne konkretisiert — und damit auch
partikularisiert — hatte. In dem Moment, da dieses Vehikel an Zugkraft einbite, verfes-
tigte sich das traditionelle Verstandnis erneut, was bis zur Absage an jedweden neuzeit-
lichen Bildstoff gehen konnte.*’

% vgl. das 1729 vollendete Deckengemalde Louis donnant le paix & I’Europe von Francois Le-

moyne im Salon de la Paix des Schlosses von Versailles.

Cochin begriindete seine Themenwahl in einem Brief an Marigny vom 14. Oktober 1764: ,,0On a
tant célébré les actions guerrieres qui ne vont qu’a la destruction du genre humain; n’est-il pas
raisonnable de présenter quelquefois les actions généreuses et pleines d’humanité qui chez les
bons rois font le bonheur de leur peuple; et quant peut-on mieux développer ce sentiment que
sous le meilleur des rois? Retragons lui, sous I’embléme des plus excellents princes qui aient ja-
mais gouverné, le portrait des sentiments que toute I’Europe reconnait en lui.* Wie direkt Cochins
Programmentwurf auf die Demontage der tradierten bellizistischen Panegyrik zielte, wird deut-
lich, wenn er im weiteren Verlauf des Briefes Ludwig XV. nach der Schlacht von Fontenoy mit
Kaiser Titus nach der Zerstdrung Jerusalems vergleicht, vgl. Locquin, La peinture d’histoire (wie
Anm. 31), 23-25, Zitat: 23; Michel, Charles-Nicolas Cochin (wie Anm. 30), 143.

Loquin, La peinture d’histoire (wie Anm. 31), 25.

Dziembowski, Un nouveau patriotisme francais (wie Anm. 24), 215.

Signifikant sind in dieser Hinsicht die von dem Comte de Caylus — eine Zentralfigur der 1747
eingeleiteten Akademiereform — verfalten Sujetkataloge zur thematischen Erweiterung der Histo-
rienmalerei (Nouveaux sujets de peinture et de sculpture, Paris 1755; Tableaux tirés de I’lliade,
de I’Odyssée d’Homere et de I’Enéide de Virgile [...], Paris 1757; Histoire d’Hercule le Thebain
[...], Paris 1758). Die hier zusammengestellten Bildthemen schopfen ausschlieBlich aus der anti-
ken Mythologie und formulieren eine deutliche Absage an die neuzeitliche Geschichte und Nati-
onalepen als mégliche Bildquellen.
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In England hingegen waren es nicht so sehr die kunstinstitutionellen VVorgaben, die
einer Thematisierung der zeitgendssischen militarischen Ereignisgeschichte in der Gat-
tung des Historienbildes entgegenstanden. Die Royal Academy wurde erst 1768 ge-
grindet und hat weder die kiinstlerische Theoriebildung noch die ¢ffentliche Kunstre-
zeption in England so nachhaltig dominieren kénnen, wie dies von ihrem bereits seit
1648 bestehenden Pariser Pendant mit Blick auf Frankreich, wenn nicht Kontinentaleu-
ropa insgesamt, festgestellt werden kann. Indessen mufite sich in England und zumal in
der Metropole London die Malerei in einem medialen Umfeld behaupten, das schon
von den Zeitgenossen als singuldr empfunden worden ist. Aufgrund liberaler Zensurge-
setze hatte sich bereits im friihen 18. Jahrhundert eine satirische Bildkultur entwickelt,
die weitaus friher und radikaler als in anderen européischen Landern Ereignisse und
Personen des Zeitgeschehens in karikaturhaften Darstellungen der ¢ffentlichen Kritik,
dem Amiisement und der Spottlust preisgab.*® Das ,Bild als Waffe* im innenpolitischen
Meinungskampf hatte insbesondere in Phasen tiefgreifender Kontroversen und Krisen
Hochkonjunktur. Von der koniglichen Familie abgesehen, die erst gegen Ende des 18.
Jahrhunderts in das Visier der Karikaturisten riickte, war kaum eine Figur des 6ffentli-
chen Lebens vor einer satirischen Dipierung gefeit. Dies galt auch flr militarische Be-
fehlshaber und die 6ffentliche Bewertung ihres Handelns.

Dall mit dem 1756 offen ausgebrochenen Konflikt in England eine neue Phase der
Politisierung und Publizierung der Kriegsfilhrung angebrochen war, verdeutlicht die
massive mediale Resonanz auf die gescheiterte Verteidigung von Port-Mahon, des eng-
lischen Flottenstiitzpunkes auf Menorca. Im Gefolge dieser Niederlage wurde Admiral
John Byng, der Kommandeur des zur Unterstlitzung der englischen Garnison auf Me-
norca entsandten Flottenverbandes, vor ein Kriegsgericht gestellt und im Marz 1757
hingerichtet. Die militarischen MalRnahmen zur Rettung des strategisch wichtigen
Kriegshafens, das Scheitern der Operation und die Ruckkehr Byngs wurden von einer
beispiellosen Medienkampagne begleitet.** Der entscheidende Impuls fir diese Kam-
pagne kam aus dem engsten Umfeld des amtierenden Premierministers Newcastle, der
im Juni 1756 einen Brief Byngs an den Sekretdr der Admiralitat John Cleveland in
redigierter Form und zum Teil mit sinnentstellenden Kiirzungen in einer regierungsamt-
lichen Zeitung hatte veroffentlichen lassen. Der Admiral hatte am 25. Mai 1756 nach
seinem Rickzug nach Gibraltar einen ersten geheimen Lagebericht abgesandt und darin
auf die mangelhafte Ausrustung seiner Flotte und die fehlende Unterstiitzung durch den
dortigen Gouverneur als Hauptgriinde fur den Abbruch der Operation verwiesen. Diese
sowohl fiir das Ministerium wie die Admiralitdt kompromittierenden Passagen wurden
in der publizierten Fassung des Briefes unterbunden, womit dem Eindruck Vorschub
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Vgl. Jurgen Doring, Eine Kunstgeschichte der friihen englischen Karikatur, Hildesheim 1991.
Vgl. Murray John Cardwell, Arts and Arms. Literature, Politics and Patriotism during the Seven
Years’ War, Manchester/New York 2004, 46-72, bes. 68. Der Autor konnte (iber 80 selbstdndige
Publikationen zur Menorca-Krise aus den Jahren 1756/1757 nachweisen.
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geleistet wurde, Byng habe ohne Not Port-Mahon im Stich gelassen.”’ Die ohnehin
kursierenden Gerlichte, Byng habe seinen raschen Aufstieg in der Kriegsmarine vor
allem seiner Herkunft, aber kaum nachweisbaren Verdiensten zu verdanken, schienen
durch die gescheiterte Mittelmeer-Mission trefflich bestatigt. Der in verzerrter Form
veroffentlichte Brief an Cleveland lieferte hinreichend Stoff fiir zahlreiche Parodien, die
bisweilen gemeinsam mit satirischen Illustrationen erschienen. Ein noch im Juni 1756
publizierter Druck zeigt eine solche Text-Bild-Kombination (Abb. 4). Das obere Regis-
ter wird von einer Darstellung eingenommen, die unter dem Titel A Cabin Council als
Graphik auch separat vertrieben wurde. Zu sehen ist Admiral Byng im Kreis von vier
Offizieren, die sich in der der Kapitanskajite des Flaggschiffs HMS Ramillies zum
Kriegsrat versammelt haben und mit der Abfassung eines Berichts an die Admiralitat
beschaftigt sind. Die Sprechblasen kiinden von der Angstlichkeit und dem Drang der
Befehlshaber, so schnell wie mdglich nach Gibraltar oder gleich nach England zuriick-
zukehren. Wahrend diese Konstellation den Eindruck untermauert, der EntschluR zum
Rickzug sei gemeinschaftlich gefalit worden, so enthélt die Ausstattung der Kabine
malizidse Anspielungen, die Byngs Autoritat als militarischen Befehlshaber unterminie-
ren. Uber dem Admiral hangt — als Emblem seiner Eitelkeit — sein eigenes Portrat, das
ihm vermittels einer nach unten weisenden Hand die Idee zum Abbruch der Operation
einzufléRen scheint. Die Uber dem Bildnis befindliche Banderole tragt die Aufschrift
»Porcelain® und verweist auf den Ruf des Admirals als Sammler exquisiten Porzel-
lans.*" Und tatsachlich befinden sich in den Vitrinen zu beiden Seiten des Tisches etli-
che Objekte aus diesem kostbaren und zerbrechlichen Material. Die fingierte Kabinen-
ausstattung liefert mithin eine ironische Antwort auf die in der Offentlichkeit heftig
diskutierte Frage, warum die Ramillies in das Seegefecht mit den Franzosen (berhaupt
nicht eingegriffen hatte, wahrend andere Schiffe schwere Schéden und hohe Verluste
verzeichnen mufdten. Die durch das Bild betriebene Vermischung von privatem Luxus
und offizieller Kommandogewalt spricht Byng die mit Harte und Robustheit konnotierte
Eignung zum militarischen Befehlshaber ab. DaR die Regierung Newcastle durch ge-
zielte Pressepublikationen ein ganz auf die Person Byngs fixiertes offentliches Klima
der Vorverurteilung provoziert hat, um von eigenen Versaumnissen und Fehleinschat-
zungen abzulenken, ist heute unstrittig.** Die Aburteilung des ,,Anti-Helden“ Byng
durch das Kriegsgericht mochte die durch den Verlust Menorcas geschiirte patriotische
Krankung gerade in der birgerlichen Mittelschicht gemildert haben, weil hier vielfach
die Uberzeugung vorherrschte, der Admiral als Angehériger der upper class werde
schon (Geld-) Mittel und Wege finden, eine Verurteilung abzuwenden.

Fur die beginnende Geschichte eines medial fabrizierten militarischen Heldentums ist
die Affare Byng insofern von konstitutiver Bedeutung, weil sie die unvermeidliche

40
Ebd., 50.
“1 " Ebd., 62, mit Nachweis von Spottgedichten auf das Flaggschiff als ,a floating porcelain gallery*.
42 Ebd., 49: ,,The ministry [des Duke of Newcastle] managed the release of information in such a
way as to convince political opinion of Byng’s culpability.”
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Kehrseite dieser Entwicklung darstellt. Ab nun wird ein neuer Typus des militarischen
Heros vorstellbar, der sich abldst von tradierten Hierarchien und Laufbahnen. Der Held
als Fokus einer erregten Kkollektiven Phantasie ist von nun an auch immer Galionsfigur
politischer Interessen, Ventil einer 6ffentlichen Affektabfuhr und Produkt einer Kam-
pagne, diese freilich nun nicht mehr verstanden im Sinne der alten Kriegskunst, sondern
im Hinblick auf das neue Gewerbe der publizistischen Modellierung von Meinungen.
Dieser fabrizierten Zelebritét entspricht spiegelbildlich das erhéhte Risiko bei militari-
schem MiRerfolg oder Versagen. Wurden die sich daraus ergebenen Folgen und Ver-
antwortlichkeiten bislang durch den militdrischen Gruppen- oder Standeskodex regu-
liert, so drohte dem Erfolglosen nunmehr nicht nur 6ffentlicher Spott, sondern auch eine
radikalisierte Form der Infamie: Bevor Uiberhaupt die Verhandlungen vor dem Kriegsge-
richt begonnen hatten, wurde Admiral Byng im Sommer 1756 zahllose Male in effigie
verbrannt und damit zum Objekt einer offentlichen Schandung gemacht, wie sie bis
dahin nur Schwerverbrechern oder Hochverratern widerfahren war.*

Die Affare Byng als offentlich inszeniertes Schurkenstiick erforderte eine Antithese,
die mit der kaum fuir méglich gehaltenen Einnahme Québecs unter dem Kommando von
General James Wolfe im September 1759 gegeben war. William Pitt, der neue starke
Mann im Kabinett, hat das propagandistische Potential dieser militarischen Operation
durch eine konsequente Personalisierung des Ereignisses optimal zu nutzen verstanden.
Mit der von ihm durchgesetzten Ernennung Wolfes zum Oberbefehlshaber des Expedi-
tionskorps war Pitt ein hohes Risiko eingegangen. Unter MiRachtung des Prinzips der
Anciennitat war dem 32-jahrigen, auBerhalb der Armee weitgehend unbekannten Wolfe
der Vorzug vor kampferprobten lteren Offizieren gegeben worden.* Dessen biirgerli-
che Herkunft und seine von keinerlei Protektionsverdacht getriibte militarische Karriere
machte ihn zu einer idealen Projektionsfigur von Pitts politischem Credo als eines ohne
Standesdinkel agierenden, allein dem Gemeinwohl dienenden Patrioten. Obwohl Wolfe
die Chancen fiir die Einnahme Québecs pessimistisch beurteilte, entschloB er sich nach
Monaten unergiebiger Geplankel zur Erstirmung der Stadt durch Bezwingung einer
Steilkiste, wohl wissend, daf er sich fir ein Fehlschlagen der riskanten Operation vor
,His Majesty and the public* verantworten miisse.*® Pitt wufte die offentliche Reso-
nanz auf die Nachricht von der Einnahme Québecs noch zu steigern, indem er zu einem
Zeitpunkt, da er bereits Uber dieses Ereignis und den Tod Wolfes unterrichtet war, einen

4 Ebd., 65; demnach ereigneten sich in Uber 30 britischen Stadten Verbrennungen, darunter auch

vor dem Anwesen Byngs in Barnet bei London. Wrotham Park, der Landsitz des Admirals, wurde

von aufgebrachten Anwohnern beschadigt.

Vgl. Stephen Brumwell, Paths of Glory. The Life and Death of General James Wolfe, London

2006, 175-178.

4 Vgl. den bei Christopher Lloyd, The Capture of Quebec, London 1959, 117, zitierten Brief
Wolfes an William Pitt vom 12. September 1759: ,,1 had the honour to inform you today that it is
my duty to attack the French army. To the best of my knowledge and ability, | have fixed upon
that spot where we can act with most force and are most likely to succeed. If | am mistaken | am
sorry for it and must be answerable to His Majesty and the public for the consequences.*

44
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Brief publizieren liel3, in dem der General die Stadt zwar als uneinnehmbar bezeichnete,
zugleich aber ankiindigte, er werde den Angriff wagen.*® In dieser Verweigerung ge-
genuber den tradierten Erfahrungsgehalten der Kriegskunst zeichnet sich ein neuartiger
Typus des Kommandeurs als eines offensiven Risikonehmers ab, der entweder als ge-
feierter Held oder geschmahter Hasadeur enden wird.

Die von Pitt malRgeblich vorangetriebene oOffentliche Heroisierung des bei dem
Kampf tédlich verwundeten Generals tragt Ziige einer beschleunigten sakularen Kano-
nisierung: Die Siegeshachricht wurde am 16. Oktober 1759 in London publik gemacht,
ihre transatlantische Ubermittlung hatte etwa vier Wochen beansprucht. Am 20. No-
vember plédierte Pitt im Unterhaus fur die Errichtung eines Grabmonuments zu Ehren
Wolfes in Westminster Abbey auf Kosten der ¢ffentlichen Hand.*’ Der dazu notwendi-
ge Wettbewerb wurde unverziglich ausgeschrieben, im Mérz 1760 die Entscheidung
verkiindet.”® Damit war indessen das durch die Denkmalstiftung generierbare MaR an
oOffentlicher Aufmerksamkeit vorerst ausgeschopft. Der mit der Anfertigung des Mo-
numents beauftragte Bildhauer Joseph Wilton sollte 13 Jahre fiir dessen Fertigstellung
benétigen, die Einweihung erfolgte 1773. Trotz dieser massiven gouvernementalen
EinfluBnahme war Wolfes Memoria nicht tiber jeden Zweifel erhaben. Der an der Ein-
nahme Québecs beteiligte Brigadegeneral George Townshend, der schon wéhrend der
Operation Kritik an Wolfes Taktik gelibt hatte, konterkarierte die Verehrung des Natio-
nalhelden auch nach seiner Riickkehr mit kritischen Bemerkungen und Bildsatiren.*
Attribute des Heroischen lieRen sich im 6ffentlichen Raum zwar weiterhin installieren,
aber einhellige Verehrung lieR sich unter den Bedingungen einer rasonierenden Offent-
lichkeit nicht mehr verordnen. Jeder politisch gewollte Heldenkult war fortan einem
nicht mehr auszurdumenden Motivverdacht ausgesetzt und flir den zum nationalen He-
ros promovierten militarischen Befehlshaber galt allemal: tber Helden diskutiert man
eben doch.*

Fur die Werkgenese von Benjamin Wests Erfolgsbild (Abb. 1) ist es wichtig festzu-
halten, daf3 ihre Anfange in eine Phase reichen, die eine Mitteldistanz zu den Ereignis-

% vgl. Joan Coutu, Legitimating the British Empire: the Monument to General Wolfe in Westmin-

ster Abbey, in: Bonehill, Quilley (Hg.), Conflicting Visions (wie Anm. 5), 61-83, hier 63.
" Ebd., 64f.
¢ Ebd., 66.
4 Zu Townshends Attacken vgl. Ann Uhry Abrams, The Valiant Hero: Benjamin West and Grand-
Style History Painting, Washington 1985, 162. Abbildungen der Karikaturen auf Wolfe, die
Townshend wohl schon wahrend des Feldzuges in Kanada gezeichnet hat, ebd. Fig. 94-96. IThm
wird auch eine satirische Graphik mit dem Titel A Living Dog Is Better Than a Dead Lion zuge-
schrieben, die eine despektierliche Gegentliberstellung zwischen Wolfes Sieg und Lord Sackvilles
Niederlage bei Minden 1759 betreibt, siehe ebd., 168, Fig. 99. Townshends Kritik an Wolfe, die
wohl nicht frei von Konkurrenzneid war, ebbte erst ab, als er von dem Earl of Albemarle zum
Duell gefordert worden war.
Vgl. Werner Busch, Uber Helden diskutiert man nicht. Zum Wandel des Historienbildes im engli-
schen 18. Jahrhundert, in: Ekkehard Mai, Antje Repp-Eckert (Hg.), Historienmalerei in Europa.
Paradigmen in Form, Funktion und Ideologie, Mainz 1990, 57-76.
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sen des Jahres 1759 markiert. Ein erster Entwurf 143t sich in das Jahr 1765 datieren®?,
als durch den zwei Jahre zuvor erfolgten FriedensschluR von Versailles die territorialen
Zugewinne Englands in Nordamerika imperialer Besitzstand geworden waren und die
Einnahme Québecs als ein strategischer Wendepunkt des flir GroRbritannien so vorteil-
haft beendeten Krieges auBer Zweifel stand. Zu diesem Zeitpunkt war der Tod Wolfes
von zwei Kinstlern als Thema fiir ein Gemaélde bereits aufgegriffen worden, ohne dal3
ihnen mehr als durchschnittliche Aufmerksamkeit bei dem Kunstpublikum der Haupt-
stadt vergénnt gewesen ware.*? Wests Studie macht deutlich, daR ihm von Anfang an
daran gelegen war, das Sujet (iber die bisher anvisierte Ebene des in enger Uberein-
stimmung mit den Zeitungsberichten erstellten Reportagebildes hinauszuheben. Er ziel-
te auf das Anspruchsniveau des Historiengemaldes und eben daraus durften sich auch
die Grinde herleiten lassen, das ambitionierte VVorhaben vorerst nicht weiter zu verfol-
gen. West, aus Pennsylvania stammend, war 1760 in Europa eingetroffen, hatte sich
nach einem Studienaufenthalt in Italien in London niedergelassen und dort zielstrebig
seine Reputation als eines klassizistisch inspirierten Malers im grande style erarbeitet.
Als solcher erlangte er die Forderung bedeutender Mazene, denen eine Vermengung
des Historischen mit dem Zeitgeschichtlichen in den Bildkiinsten suspekt erschien. Die
um 1769 getroffene Entscheidung, sich dem Thema erneut zuzuwenden, kam daher
dem Versuch gleich, sich aus diesem tradierten Patronagesystem zu l6sen. Der Zeit-
punkt war insofern gunstig, als Wolfes Grabmonument, mit dem sich West in einem
gattungsubergreifenden Paragone messen wollte, allmahlich seiner Vollendung entge-
genging.>® Ein modernes Historienbild ist Wests Tod des Generals Wolfe gerade auch
durch den konsequenten Einsatz von ,modern marketing techniques* geworden.>*
Schon wéhrend des Entstehungsprozesses war das Gemélde — gegen die Entrichtung
von Eintrittsgeld — fiir das interessierte Publikum zu besichtigen.*® Als das Werk 1771
auf der Jahresausstellung der Royal Academy gezeigt wurde, war sein Bekanntheitsgrad
schon so gefestigt, dall es die Konkurrenz mit den Ubrigen dort prasentierten Arbeiten
nicht zu scheuen brauchte. Die Tantiemen aus dem seit 1776 vertriebenen Reprodukti-

51 Bleistift, Feder, Wasser- und Olfarben/Papier, 43 x 61 cm, signiert und datiert: ,,Benj" West

1765“, Ottawa, National Gallery. VVon Erffa/Staley, The Paintings of Benjamin West (wie Anm.
2), 215, Kat. Nr. 99, bezeichnen die (nicht eigenh&ndige) Datierung als ,,improbably early*,
Abrams, The Valiant Hero (wie Anm. 49), 174, hélt das Datum fiir authentisch und sieht in der
Zeichnung ein Indiz fiir eine lange Planungsphase fiir Wests ,,epic composition®.

1763 hat George Romney ein heute nicht mehr nachweisbares Gemélde mit dem Tode Wolfes
ausgestellt, Edward Penny legte im Jahr darauf seine Interpretation des Themas vor
(Ol/Leinwand, 62 x 73 cm, Petworth House, Sussex; Zweitfassung in Oxford, Ashmolean Muse-
um), vgl. Von Erffa/Staley, The Paintings of Benjamin West (wie Anm. 2), 213 (mit Abb. des
Gemaldes von Penny).

Zu dieser Gattungskonkurrenz siehe Coutu, Legitimating the British Empire (wie Anm. 46), 70.
Peter Cannon-Brookes, From the ,,Death of General Wolfe*“ to the ,,Death of Lord Nelson*:
Benjamin West and the Epic Composition, in: Ders. (Hg.), The Painted Word. British History
Painting: 1750-1830, London 1991, 15-35, Zitat: 18.

% Ebd., 17.
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onsstich sicherten dem Kiinstler Einnahmen, die er aus einer noch so lukrativen Verédu-
Rerung des Geméaldes an einen Sammler nie hatte erzielen konnen.*® Diese optimal
geknlpfte Wertschopfungskette machte Wests Tod des Generals Wolfe zu einem inter-
national vielfach kopierten Geschéftsmodell.

Die Grinde fir diesen Erfolg lassen sich zundchst aus dem Werk selbst ableiten:
West verdichtet nicht nur das aus dem Schlachtenbild gelédufige Schema zwischen der
vorderen Kommandantenebene und den kdmpfenden Truppen im Mittel- und Hinter-
grund. Er rickt die Bildhandlung insgesamt naher an den Betrachter heran und senkt
den Augenpunkt auf die Hohe der Protagonisten. Auf diese Weise wird die visuelle
Schwelle zwischen Bild- und Betrachterraum faktisch eingeebnet. Die zentrale Gruppe
um den hingesunkenen General folgt der religidsen Bildformel der Beweinung Christi
und bildet gleichsam eine Kapsel der Kontemplation in dem bewegten Geschehen. Die
hier Versammelten sind gleichwohl noch empféanglich fir die vom Schlachtfeld (iber-
mittelte Kunde von der Flucht der Feinde. Von dem gestikulierenden Offizier mit der
erbeuteten franzdsischen Fahne am linken Bildrand, Uiber die auf ihn weisenden Perso-
nen im Vordergrund, die seine Botschaft schon vernommen haben, bis zu dem sterben-
den General, der gerade noch genug Lebenskraft besitzt, um die Mitteilung aufzuneh-
men und zu kommentieren®’, inszeniert das Bild die Genese einer Siegesmeldung, die
von der kolonialen Peripherie bis in die Metropole getragen werden wird. Fir die Dra-
maturgie des Bildes nicht minder bedeutsam ist die Gegenrichtung zu dieser Nachrich-
tentbermittlung: Sie besteht in der Vorwartsbewegung der britischen Truppen vom
Erklimmen der Klippen rechts bis zum Gefecht links und folgt einer vom Schicksal des
Kommandanten unabhéngigen Eigendynamik.® So bleibt festzuhalten, daR Wests
Komposition neben und in Konkurrenz zu dem titelgebenden Hauptereignis eine Fille
von auktorialen Hinzufligungen und erzahlerischen Supplementen enthalt. Dies betrifft
nicht zuletzt die Einfiigung von Personen, die nachweislich bei dem Ereignis nicht an-

% von Erffa/Staley, The paintings of Benjamin West (wie Anm. 2), 213.

57 Angeblich habe Wolfe mit seinen letzten Worten (,Now, God be praised, 1 will die in peace®)
noch auf die Siegesmeldung reagieren kénnen. Einem gréfReren Publikum wurde diese Sentenz
durch den Kampagnenbericht von Kapitdn John Knox bekannt: An Historical Journal of the
Campaigns in North America for the Years 1757, 1758, 1759, and 1760, 2 Bde., London 1769
(ND Toronto 1914-1916, 3 Bde.), hier Bd. 2, 114. Durch diese Fokussierung wird Wests Gemal-
de zu einem sprechenden Bild, das wie die Anekdote aus einem als authentisch angenommenen
pragnanten Ausspruch der Hauptperson entwickelt worden ist. Zur Anekdote als bevorzugte nar-
rative Erinnerungsform in der populdren Rezeptionsgeschichte des Siebenjahrigen Krieges vgl.
Walle, Der Siebenjahrige Krieg (wie Anm. 1), 104-112.

Dennis Montagna, Benjamin West’s The Death of General Wolfe: A Nationalist Narrative, in:
American Art Journal 13/2 (1981), 72-88, erinnert unter Rickgriff auf zeitgendssische Quellen
daran, da Wolfe zu einem Zeitpunkt verstarb, als die Ersteigung der zum Sankt-Lorenz-Strom
steil abfallenden Klippen durch das britische Korps bereits seit flinf Stunden abgeschlossen war,
ebd., 78.
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wesend waren.”® Auch wenn man dem im mittleren 19. Jahrhundert aufkommenden
Gerlicht keinen Glauben schenken will, West habe gegen Bezahlung Personen im Bild
verewigt und dadurch die historisch bezeugte Zahl von drei Begleitern bei dem sterben-
den Kommandeur auf dreizehn erhoht®, so bleibt die um den General versammelte
,over-abundance of witnesses*®! auffallig. Sie erklart sich, genau wie die im Hinter-
grund entfaltete Bilderzéhlung, aus der paradox anmutenden Funktion, die Aufmerk-
samkeit des Betrachters von der Figur des Sterbenden abzuziehen. Bildlich vorzufiih-
ren, dall der Ruhm des James Wolfe mit dem Ende seines Lebens begonnen habe — wie
Horace Walpole es formulierte® —, war ein gewagtes Unterfangen: Trotz aller religic-
sen Verbrdmung kann sich die behauptete Exemplarik dieses Sterbens nicht gegen die
Massenhaftigkeit der vielen anderen Tode im Umfeld des ,,Helden* durchsetzen. Gegen
jede historische Wahrheit und szenische Wahrscheinlichkeit ist auler Wolfe kein Toter
oder Sterbender auf Seiten der Briten zu erkennen.®® Doch gerade deshalb gilt: Die

% Den Aufzeichnungen von John Knox zufolge, haben sich drei Personen um den verwundeten

General gekiimmert, Lieutenant Henry Browne und ein Freiwilliger namens Henderson werden
namentlich genannt, vgl. Knox, An Historical Journal (wie Anm. 57) Bd. 2, 114. Browne wurde
spéter in dem Gemalde mit dem hinter dem General stehenden Fahnentrdger identifiziert. Wich-
tigstes Mittel der Identifizierung ist ein 1776 publizierter Stich von William Woollett, der die
Kdpfe von sechs Bildfiguren namentlich benennt; es handelt sich dabei um flinf Offiziere aus
Wolfes Stab und den Leiter des Feldlazaretts, vgl. Abrams, The Valiant Hero (wie Anm. 49), 176,
Abb. 106. Es ist zurecht darauf verwiesen worden, dal West bei den {brigen sechs Soldaten
wahrscheinlich keine Portratahnlichkeit intendiert hat, sonst hatte er diese auch in den erlautern-
den Stich aufnehmen lassen. Doch gerade diese Unbestimmtheit war die Voraussetzung dafiir,
daB in der Folge immer wieder neue ldentifizierungen vorgenommen wurden, nicht selten von
Nachfahren der an dem Feldzug beteiligten Offiziere. DaR der Kunstler eine ideelle Trauerge-
meinde um den sterbenden General versammeln wollte, die sich durch unbedingte Loyalitat ge-
genuber dem Helden auszeichnet, wird auch dadurch unterstrichen, dal hochrangige Offiziere,
die sich kritisch gegenuber Wolfe geduRert hatten (wie George Townshend), nicht aufgenommen
wurden, vgl. Abrams, The Valiant Hero (wie Anm. 49), 178. Der im Vordergrund sitzende India-
ner ist gleichfalls eine freie Zutat Wests, an der Schlacht um Québec nahmen auf britischer Seite
keine indigenen K&mpfer teil, vgl. Von Erffa/Staley, The Paintings of Benjamin West (wie Anm.
2), 212.

Vgl. dazu Abrams, The Valiant Hero (wie Anm. 49), 174 f. mit Anm. 19, die diesen kommerziel-
len Aspekt der Portratahnlichkeit nicht ausschliefen will; VVon Erffa/Staley, The Paintings of Ben-
jamin West (wie Anm. 2), 212, halten diese Uberlieferung fiir ,,not convincing*.

61 Montagna, Benjamin West’s The Death of General Wolfe (wie Anm. 58), 77, Anm. 10: ,,West’s
inclusion of an over-abundance of witnesses to Wolfe’s death could not have been due to igno-
rance of historical fact.”

»Wolfe’s life terminated where his fame began“, zitiert nach Coutu, Legitimating the British
Empire (wie Anm. 46), 63.

John Knox gibt die Zahl der der in der Schlacht vom 13. September 1759 gettteten britischen
Soldaten mit 61 an, neun davon im Offiziersrang, darunter Wolfe als einziger Stabsoffizier. 588
Manner seien verwundet worden, darunter 51 Offiziere. Die Gesamtzahl der Getdteten, Verwun-
deten und Vermifiten habe sich seinen Angaben zufolge auf 664 belaufen vgl. ,,A List of the
Killed, Wounded, and Missing, on the 13th of September*, in: Knox, An Historical Journal (wie

60
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Heraushebung des einen Todes macht die Anonymitét der vielen anderen erst offen-
kundig. Der Tod auf dem Schlachtfeld, stets prasent und letztlich zufallsbehaftet, ist
noch kein Ausweis des Heroischen, er ereilt Freund und Feind, den Feigen wie den
Tapferen.® Trotz seiner privilegierten Bildposition tritt in Wests Gemélde ,,der sterben-
de Held bereits in den Hintergrund, die angemessene Reaktion der anderen wird zum
eigentlichen Inhalt der Darstellung. Es geht weniger um seinen Tod, als um die Ver-
pflichtung der Lebenden.“® Dieser appellative Charakter war allerdings zum Zeitpunkt
der offentlichen Prasentation noch dringlicher geboten als im Jahre 1759. Das im Bilde
vorgefiihrte einvernehmliche Miteinander von regularen Truppen, Kolonialmiliz und
verblindeten indigenen Kriegern war zu Beginn der 1770er Jahre langst von den sich
verschéarfenden Auseinandersetzungen zwischen den Kolonisten und der britischen
Krone iiberschattet. Kritische Stimmen, die vor einer Uberdehnung des Empire und den
schéadlichen Folgen des mit ihm einhergehenden Wohlstands im Mutterland warnten,
meldeten sich in der Offentlichkeit zu Wort.®® Drohte in dieser Hinsicht Wests Gemalde
unfreiwillig zu einem Zeugnis fiir den rasch voranschreitenden Kontrollverlust der im-
perialen Metropole Uber die koloniale Peripherie zu werden, so blieb der in dem Bild
entfaltete Appell zur Einheit in anderer Hinsicht zukunftsweisend: Er zielte auf die in
der American Army erstmals vollzogene Vereinigung von Englandern, Iren und Schot-
ten®” ebenso wie auf das gleichberechtigte Nebeneinander von Land- und Seestreitkraf-

Anm. 57), Bd. 2, 118; eine namentliche Auflistung der getdteten und verwundeten britischen Of-
fiziere in Bd. 3, 122-134. Die Gesamtverluste der Franzosen beziffert Knox auf annahernd 1500
Personen, mit dem Marquis de Montcalm und seinen Stellvertretern Senesergue und Saint-Ours
starben wéhrend oder im Gefolge der Schlacht die drei ranghdchsten franzdsischen Offiziere.

Die Einsicht, daf’ die Erfindung des SchieBpulvers das Kriegshandwerk ,,verdorben“ habe, weil
mit dessen Gebrauch die moralische Valenz des Todes in der Schlacht unwiderruflich entwertet
worden sei, formulierte Charles Perrault, im Ubrigen ein Uberzeugter Parteiganger der ,,Moder-
nen“ in der Querelle des anciens et des modernes, bereits Ende des 17. Jahrhunderts. Mit moder-
nen SchuBwaffen kénne jeder jeden téten, ein Rickschlufl auf individuelle militdrische Tugenden
der getdteten oder Uberlebenden Kombattanten sei nicht mehr méglich: 11 faut pourtant demeurer
d’accord que I’invention de la poudre a canon a gasté le mestier de la guerre; autrefois un brave
homme estoit assuré de ne perdre la vie que par la main d’un plus brave que luy, aujourd’huy le
plus lasche soldat peut tuer d’un coup de fusil de derriere un mur le plus vaillant de tous les capi-
taines.” Charles Perrault, Paralléle des anciens et des modernes en ce qui regarde les arts et les
sciences, Bd. 4, Paris 1697, 115 f.

So Michael F. Zimmermann zu Wests Gemaélde, ders., Der ProzeR der Zivilisation und der Ort
der Gewalt. Zur Darstellung von Gegenwart und Geschichte seit der Aufklarung, in:
Germer/Zimmermann (Hg.), Bilder der Macht (wie Anm. 16), 37-88, Zitat: 56.

Zur Koinzidenz zwischen der offentlichen Prdsentation von Wests Gemalde und der sich ver-
schérfenden ,imperial crisis“ zu Beginn der 1770er Jahre siehe Coutu, Legitimating the British
Empire (wie Anm. 46), 72.

Diesen Aspekt betont nachhaltig Stephen Brumwell, Redcoats. The British Soldier and War in the
Americas 1755-1763, Cambridge 2002, 289 f. Die schottischen Hochlandtruppen werden in
Wests Gemélde von dem Offizier am linken Bildrand vertreten, der aufgrund des gut sichtbaren
Tartan-Musters seines Kilts als Major Simon Fraser identifiziert worden ist, die neben ihm ste-
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ten; jene effiziente Verbindung von troops and tars, die fur die militarische Eroberung
und Sicherung des britischen Empire von entscheidender Bedeutung sein sollte.?® In
diesem dichten Verweisgefiige darf allerdings eine entscheidende Leerstelle nicht tiber-
sehen werden: Sie betrifft die reale oder auch nur symbolische Présenz des kdmpfenden
Konigs. Wenn West die Wahl und Gestaltung seines Themas mit dem Hinweis rechtfer-
tigte, der Schauplatz der Handlung liege weit auBerhalb der geschichtlichen Welt des
Altertums®®, so war damit zugleich ein Imaginationsraum bezeichnet, in dem die feudal-
dynastischen Bindungen des Alten Europa keine pragende Kraft mehr entfalten konn-
ten. Das Unbehagen, das Georg Ill. gegeniiber dem Gemaélde gehegt haben soll, war
wohl nicht zuletzt Ausdruck einer monarchischen Krénkung: in dem hier inszenierten
modernen Heldenepos war auch der Koénig nur ein Zuschauer unter vielen. Auch wenn
die Topographie seines welfischen Stammlandes von ,Lunenburg“ bis ,,New
Brunswick* in die kanadische Kolonie projiziert wurde, so wurde daraus noch langst
keine conquéte du roi. Der widerwillig vollzogene Erwerb von Wests Komposition fiir
die konigliche Sammlung war daher nur konsequent: Aus dem kdmpfenden Kdnig war
endgultig ein Kaufer von Bildern weit entfernter Kdémpfe geworden.

I1. Der wilde und der gezahmte Krieg.
Alte und neue Feindbilder

Fir den Siebenjahrigen Krieg ist vielfach festgestellt worden, daB konfessionell gepréag-
te Feindbilder keinen direkten EinfluB mehr auf die zeitgendssische Darstellung und
Deutung des Kriegsgeschehens erlangt haben.” Je nach Schauplatz und beteiligten
Konfliktparteien bedarf diese Einschétzung sicherlich der Differenzierung. In der medi-
alen Flankierung und Legitimation der eigenen Kriegsfiihrung konnte und wollte fast
keiner der involvierten Staaten auf das leichthin abrufbare konfessionelle Ressentiment
verzichten. Ein unmittelbar nach der Schlacht von RoRbach am 5. November 1757 pu-
bliziertes preufSisches Flugblatt verweist daher ausdriicklich auf den ,,Gottlichen Bey-
stand®, der den eigenen Truppen unter Fiihrung des ,,in hoher Person* kommandieren-

hende Person in der Ranger-Uniform ist mit William Johnson, einem gebirtigen Iren, in Verbin-
dung gebracht worden, auf seinem Pulverhorn findet sich die Inschrift: ,,Sr. Wm. Johnson / Mo-
hawk River*, vgl. Von Erffa/Staley, The Paintings of Benjamin West (wie Anm. 2), 212.
88 vgl. Montagna, Benjamin West’s The Death of General Wolfe (wie Anm. 58), 83.
 In der Lesart seines Biographen John Galt habe West die Kritik an der Verwendung zeitgendssi-
scher Uniformen mit der Bemerkung zuriickgewiesen, daf? von ihm dargestellte Ereignis habe
stattgefunden ,,in a region of the world unknown to the Greeks and Romans, and at a period of
time when no such nations, nor heroes in their costume, any longer existed.“ Galt, The Life and
Studies of Benjamin West (wie Anm. 8), Bd. 2, 49.
Vgl. den programmatischen Titel bei Johannes Burckhardt, Abschied vom Religionskrieg. Der
Siebenjéhrige Krieg und die papstliche Diplomatie, Tubingen 1985.
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den Konigs gegeniber einem zahlenmaRig weit tberlegenen Feind den Sieg gebracht
habe (Abb. 5).” Die Schlachtdarstellung in dem Bildfeld ist gekennzeichnet durch die
analog zur Leserichtung des Textes entwickelte Bewegung von Reit- und Ful3soldaten,
deren Vorwaértsdrang die Gegner nichts entgegenzusetzen vermdgen. Gegeniber der
Beischrift, die den errungenen Sieg der preuBischen Truppen als Faktum behandelt,
zeigt die bildliche Darstellung ein Stadium der Schlacht, in der sich der Ausgang erst
abzuzeichnen beginnt. Eine ldentifizierung der Truppen ist Uberhaupt nur durch die
mitgefiuhrten Fahnen und Standarten mdglich, um die im linken Vordergrund ein mit
gezogenen Blankwaffen gefiihrter Kampf begonnen hat. In der Himmelszone erscheint
auf Seiten der Preulen der Kriegsgott Mars, dessen erhobenes Schwert die Haupt-
kampfrichtung zeichenhaft akzentuiert. Auf der illusionistisch eingefiigten Papierrolle
in den Krallen des preuRlischen Adlers werden Avers und Revers einer Medaille vorge-
zeigt, die auf die kiinftige numismatische Beglaubigung des Sieges verweist.’ In der
hybriden Vermengung der Darstellungsebenen und Zeichensysteme werden verschiede-
ne, in unterschiedlichen kulturellen Traditionen wurzelnde Legitimationsinstanzen auf-
gerufen. So wird die in der Bildlegende enthaltene Referenz auf den biblisch-
christlichen Gott im Dreiecksymbol mit dem allsehenden Auge auf dem Schild des
heidnischen Kriegsgottes aufgegriffen. Die sich wechselseitig stiitzenden Zeichensys-
teme verweisen auf die Schwierigkeit, dem in aller Drastik entfalteten Schlachtgesche-
hen einen metaphysischen Sinn zuzuordnen. Die Hoffnung, daB Gott ,,ferner Gliick zu
unsers Konigs Waffe* geben mdge, bringt der abschlielende Vers der Bildbeischrift
zwar zum Ausdruck, doch worin die in der Medaillendevise fiir die preufSische Seite
reklamierte ,,bona causa“ eigentlich bestehe, bleibt unbestimmt. Dal die Prasenz und
Truppenfiihrung des Konigs eine entscheidende Pramisse fiir den preufischen Sieg
dargestellt habe, deutet die Beischrift an, im Bild ist der Monarch allenfalls in den he-
raldischen Symbolen seiner Dynastie préasent.

Obschon fiir Friedrich 1lI. religiés-konfessionelle Aspekte weder in seinem Herr-
schaftsverstandnis noch in seiner Kriegsfuhrung von Bedeutung waren, wird ihm eine
an vergangene Glaubenskriege gemahnende konfessionelle Kolorierung der aktuellen
Auseinandersetzung in Hinsicht auf die dadurch zu erzielende mobilisierende Wirkung

™ Zu dem Blatt vgl. Ausst.-Kat. Das weltliche Ereignisbild (wie Anm. 5), 33 f., Kat.-Nr. 1. Dort
auch der Hinweis, das in der Beischrift angefiihrte Zahlenverhéltnis (,,Preulische Armee bestund
aus 20000 Mann; Feindliche Armeen sich auf 70000 Mann belaufen) kénne als ein — moderates
— Beispiel firr die gezielte militarische Desinformation betrachtet werden, mit der Friedrich Il. die
offentliche Meinung im In- und Ausland zu beeinflussen suchte.

Die nach numismatischen Konventionen gestaltete Medaille hat wahrscheinlich fiktiven Charak-
ter. Unter den bei Manfred Olding, Die Medaillen auf Friedrich den Grof3en von PreuRen 1712
bis 1786, Regenstauf 2003, Nr. 606—618 aufgefiihrten Pragungen zur Schlacht von Rof3bach I&Rt
sich dieser Entwurf nicht nachweisen. Auch die Devisen ,,Amat Victoria Curam* und ,,Tandem
Bona Causa Triumphat“ sind nach Olding nicht fir Medaillen der friederizianischen Zeit verwen-
det worden.
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kaum unrecht gewesen sein.”® Gerade weil Flugblatter dieser Art unserem heutigen
Verstandnis von medialer Breitenwirkung noch am nachsten kommen, ist aufschlul3-
reich, dalR die Sinngebung des Konflikts vermittels einer vagen, gleichwohl an Bil-
dungswissen geknlpften Allegorik geleistet wird, die mit dem konkret benannten
Schlachtereignis in keinen engeren Zusammenhang tritt und daher weitgehend aus-
tauschbar wirkt. Nationale Ressentiments, vor allem ein ausgepragter Franzosenhall auf
Seiten der preufischen Truppen, wie ihn die borussische Geschichtsschreibung als ent-
scheidenden Faktor der Schlacht von Rof3bach spater diagnostizieren wollte, werden
hier jedenfalls nicht bedient.”

Fur die weitere Entwicklung laRt sich eine Verschiebung des religids-konfessionell
gepréagten Freund-Feind-Schemas in zwei Richtungen beobachten: Zum einen wurde
der vordergrindig sakularisierte Krieg auf eine Affektstruktur zuriickgefihrt, die sich in
ihrer Intensitdt und ihren desastrésen Folgen von dem ,alten* religidsen Fanatismus
faktisch nicht unterscheidet. Der neue Verblendungszusammenhang sei indessen weni-
ger leicht zu durchschauen, da er sich der ,,modernen* Attribute der Vernunft und Zivi-
lisation bediene, so Voltaire in seinem satirisch-philosophischen Roman Candide, ou
I’optimisme, der im dritten Kriegsjahr 1759 erschien und in den politisch-militarischen
Eliten der kriegfiihrenden Staaten durchaus rezipiert wurde.” Zum anderen, und diese
Denkfigur erzielte eine wesentlich groiere publizistische Breitenwirkung, liel sich die
nachlassende Attraktivitat einer konfessionell bestimmten Kriegssemantik zeitgemal
aktualisieren, indem sie in die asymmetrische Kontrastbildung zwischen zivilisiert-
gesitteten Nationen und barbarischen Vélkern Uberfiihrt wurde. Diese Kontrastbildung
speiste sich aus einer antik-alteuropdischen und einer neuzeitlich-nordamerikanischen
Wurzel. Der seit den friihen 1750er Jahren in Frankreich nachweisbare Vergleich der
aktuellen hegemonialen Rivalitat mit England als Parallele zum Konflikt zwischen Rom
und Karthago (mit GroRbritannien als neuzeitlichem Nachfolger der punischen See-
macht), suchte den Rivalen imaginativ aus dem Kreis der gesitteten européischen Nati-
onen zu entfernen und auf den Status eines ,,afrikanischen*, an der Barbaresken-Kste

™ Zur Forcierung der religits und konfessionell bestimmten Deutungsdimension der Schlacht, wie

sie breitenwirksam vor allem von Predigern im protestantischen Raum betrieben wurde, siehe
Thomas Nicklas, Die Schlacht von RoRbach (1757) zwischen Wahrnehmung und Deutung, in:
Forschungen zur brandenburgischen und preufischen Geschichte (N. F.) 12 (2002), 35-51, hier
45-48.

Vgl. die sorgféltige Dekonstruktion dieses Topos bei Sascha Mdébius, ,,Hal gegen alles, was nur
den Namen eines Franzosen fiihret*“? Die Schlacht bei RoBbach und nationale Stereotype in der
deutschsprachigen Militarliteratur der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts, in: Jens Haseler, Al-
bert Meier (Hg.), Gallophobie im 18. Jahrhundert, Berlin 2005, 123-158.

Vgl. Sven Externbrink, ,,Que I’homme est cruel et méchant!* Wahrnehmung von Krieg und
Gewalt durch franzosische Offiziere im Siebenjahrigen Krieg, in: Historische Mitteilungen 18
(2005), 44-58, dort auch Hinweise zur Rezeption des Candide in franzdsischen Militér- und Dip-
lomatenkreisen. Zur Intervention Voltaires in die Affare Byng und deren Thematisierung im Can-
dide, vgl. Cardwell, Arts and Arms (wie Anm. 39), 170 f.
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lokalisierbaren Aggressors zu reduzieren.”® Angesichts einer nicht zu (ibersehenden
Positivierung des England-Bildes in der literarischen Offentlichkeit Frankreichs seit der
Fleury-Ara, an der die philosophes von Voltaire bis Montesquieu nicht unerheblichen
Anteil hatten, muB fraglich bleiben, ob diese antik inspirierte Projizierung eines neuen
Barbarentums auf die englische Nation auf allgemeine Akzeptanz gestof3en ist. Un-
gleich wirksamer war der Re-Import des Barbaren-Verdikts (iber den Umweg des nord-
amerikanischen Kriegsschauplatzes.”’

Den Auftakt hierzu bildete die so genannte Jumonville-Affare vom 28. Mai 1754.
Der franzosische Offizier Joseph Coulon de Jumonville war damit beauftragt worden,
den britischen Siedlern im oberen Ohiotal eine Erklarung Ludwigs XV. zur Kenntnis zu
bringen, in der die territorialen Anspriiche Frankreichs in dieser umstrittenen Region
bekraftigt wurden. Noch wahrend der Offizier die Proklamation verlas, wurde er von
den unter dem Kommando von George Washington stehenden Milizsoldaten erschos-
sen. Der Vorfall erregte in Frankreich landesweites Aufsehen, galt er doch als Beweis
flr die von keinem Ehrenkodex oder Kriegsrecht geziigelte Mordgier der britischen
Kolonialmiliz.”® Franzésische Propagandisten wurden nicht miide zu betonen, daB die-
ser barbarische Akt nicht als Folge einer schleichenden Verwilderung im rauhen Klima
Nordamerikas zu betrachten sei, sondern als Ausdruck einer den Englandern eigentiim-
lichen Brutalitat. Selbst die — Uberwiegend mit den franzésischen Kolonisten verbiinde-
ten — Indianer waren zu dergleichen Grausamkeiten nicht fahig, eine Differenzierung,
die in der begrifflichen Unterscheidung zwischen ,,barbare” und ,,sauvage” zum Aus-
druck kam.” Die Reversibilitat des Barbaren-Verdikts wurde indessen spatestens mit
der im Jahre 1757 erfolgten Ubergabe von Fort William Henry an die Franzosen unter
Beweis gestellt. An den zuvor nach europdischen Konventionen ausgehandelten ehren-
haften Abzug der Garnison und aller Zivilpersonen flhlten sich die indianischen Ver-
bindeten der franzdsischen Armee nicht gebunden und griffen die abmarschierenden
Briten an. Nun war es an der englischen Presse, ,,Gallic cruelty” gegen ,,British
humanity* auzuspielen.®
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Vgl. hierzu Dziembowksi, Un nouveau patriotisme frangais (wie Anm. 24), 83-86.

Vgl. dazu die mentalitatshistorisch angelegte Studie von Stephen Brumwell, White Devil: a True
Story of War, Savagery, and Vengeance in Colonial America, Cambridge (Mass.) 2006.

Vgl. David A. Bell, Jumonville’s Death: War Propaganda and National Identity in Eighteenth-
Century France, in: Colin Jones, Dror Wahrman (Hg.), The Age of Cultural Revolutions: Britain
and France, 1750-1820, Berkeley/Los Angeles 2002, 33-61, hier 33-39, Dziembowksi, Un nou-
veau patriotisme francais (wie Anm. 24), 81 f. Dziembowski zitiert aus dem 1759 publizierten
Erfolgspoem Jumonville von Antoine-Léonard Thomas, in dem die Milizionédre mit solchen Ver-
sen charakterisiert werden: ,,L’Anglois ivre de sang pousse un cri dans les cieux, / Et sa barbare
joie étincelle en ses yeux.”

™ vgl. Bell, Jumonville’s Death (wie Anm. 78), 58 f.

8 Zu dem Ereignis und seiner Rezeption unter den Siedlern sowie in Europa siehe die detaillierte
Studie von lan Kenneth Steele, Betrayals: Fort William Henry and the ,Massacre*, New York
1990.
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In jingeren Studien ist nachdriicklich darauf verwiesen worden, dal3 diese kontrast-
steigernden Polarisierungen vor allem halfen, eine erst rudimentar vorhandene nationale
Identitét in den jeweiligen Monarchien herauszubilden. Dies galt fiir das innerlich noch
keineswegs vereinigte Konigreich von GroRbritannien ebenso wie fiir Frankreich, wo
die Bevolkerung gleichsam dazu erzogen werden muBte, den Krieg nicht als dynasti-
sche Angelegenheit von Konig und Kabinett, sondern als eine nationale Aufgabe zu
betrachten.® In dieser Konstruktionsphase nationaler Identitat wurden einerseits Pro-
zesse der Entdifferenzierung freigesetzt, wie die ideelle Aufhebung der Standesunter-
schiede im citoyen®?, andererseits wurden Unterscheidungen nationaler oder ethnischer
Art dauerhaft essenzialisiert.

Es blieb abermals Benjamin West vorbehalten, diese durchaus miteinander konkur-
rierenden Eigen- und Fremdbilder in einem zeitgendssischen Historiengemalde ikonisch
zu verdichtet zu haben. Im Gegensatz zum Tode des Generals Wolfe war diesem Ver-
such kein Erfolg beschieden. Friih aus dem Blickfeld der Offentlichkeit geraten, hat
dieses Gemadlde erst in jingster Zeit wieder das Interesse der Forschung auf sich gezo-
gen (Abb. 6).% Das nach 1764 vollendete Werk greift einen gut zehn Jahre zuvor statt-
gefundenen Vorfall aus der Frithphase des French and Indian War auf. Wéhrend der
Schlacht von Lake George im September 1755 war der Kommandeur der reguldren
franzosischen Truppen, Freiherr Johann Erdmann von Dieskau, schwer verwundet wor-
den.®* Sein Gegenspieler, General William Johnson, konnte verhindern, dal3 der Baron

8 vgl. Bell, Jumonville’s Death (wie Anm. 78), 52. Die Propagierung des Krieges als nationale

Aufgabe wurde in Frankreich maRgeblich von dem im Januar 1761 zum Kriegsminister ernannten
Duc de Choiseul vorangetrieben, der wenige Monate spater auch das Marine-Ministerium Uber-
nahm. Seine im Winter 1761/1762 lancierte Aktion ,,dons des vaisseaux au roi* regte eine bis da-
hin unbekannte, alle Stande erfassende Spendenfreudigkeit an, die den Bau von 14 neuen Kriegs-
schiffen ermdglichte; eines davon wurde bezeichnenderweise Citoyen getauft. Choiseul
orientierte sich bei diesem Appell an den ,patriotischen Opferwillen der Nation“ unverkennbar
am Vorbild William Pitts, der Konig fungiert in dieser Kampagne buchstéblich nur noch als Gali-
onsfigur fiir eine nationale Rustungsanstrengung, vgl. Dziembowski, Un nouveau patriotisme
francais (wie Anm. 24), 458-472.

Eine signifikante H&ufung des Begriffs ,,citoyen* als Kategorie der politischen Rhetorik &Rt sich
in Frankreich in den frilhen 1760er Jahren beobachten, vgl. Dziembowski, Un nouveau
patriotisme francais (wie Anm. 24), 464.

8 &l/Leinwand, 129,5 x 106,5 cm, Derby Museum and Art Gallery, vgl. Von Erffa/Staley, The
Paintings of Benjamin West (wie Anm. 2), Kat.-Nr. 92. Eine differenzierte Interpretation des
Werkes bietet die Studie von Courtney Noble, Rescuing Difference: Ambigous Heroism in Ben-
jamin West’s ,,General Johnson Saving a Wounded French Officer from the Tomahawk of a
North American Indian‘, in: Immediations. The Research Journal of the Courtauld Institute of
Art 1 (2004), 60-75.

Johann Erdmann von Dieskau (28. Februar [?] 1701 — Oktober 1767), stammte aus einem séchsi-
schen Adelsgeschlecht und kam 1720 mit Moritz von Sachsen nach Frankreich. Im Februar 1755
wurde er nach Kanada gesandt, wo sein aktiver Dienst aufgrund der erlittenen VVerwundungen
und der nachfolgenden Gefangennahme nur wenige Monate dauerte, vgl. James R. Turnbull,
Dieskau, Jean-Armand (Johan Herman?), in: Dictionary of Canadian Biography, Bd. 3: 1741-
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von den auf britischer Seite kdmpfenden Mohawks getttet und skalpiert wurde. In der
Folge gelangte von Dieskau als Kriegsgefangener nach England und lebte ab 1760 wie-
der in Frankreich. DaR West den kriegsversehrten Dieskau personlich getroffen hat, ist
nicht bezeugt. William Johnson hingegen, ein gebdirtiger Ire, der seit 1756 das Amt des
Superintendent of Indian Affairs in den dreizehn Kolonien innehatte, war dem Maler
aus seiner Jugendzeit in Amerika bekannt.®

Wie in einem Probelauf fiir den Tod des Generals Wolfe liest West ein Ereignis, das
ihm aus Zeitungsberichten geldufig war, in ein klassisches Bildformular ein: Die An-
ordnung der passiven Liegefigur rechts, einer dominierenden Zentralfigur und einer
dynamisch-aktiven Figur links greift auf das ikonographische Schema des Herkules am
Scheideweg zuriick, nicht ohne wesentliche Umbesetzungen vorzunehmen, die die
moderne Fassung dieses exemplum virtutis mehrdeutig und komplex erscheinen las-
sen.®® Johnson, an der Grenze zwischen der hellen Welt der kolonialen Ordnung und
dem kreatirlichen Dunkel des Urwaldes agierend, hat die Entscheidung fiir die Tugend
schon in sich hineingenommen, so daB fir den Indianer nur noch das &ufRerliche Attri-
but des Heroischen, namlich die Nacktheit des kréftigen Korpers ohne dessen sittliche
Veredelung, Ubrigbleibt. Dieskaus Lage gemahnt an weiblich konnotierte Schwache
und Schutzbedirftigkeit; im Kontext der allegorischen Dramaturgie fullt er die Rolle
der Lasterhaftigkeit aus. Der hilflose Kommandeur wird schon rein koloristisch als
Fremdkorper stigmatisiert; der redcoat Johnson und die ,,Rothaut” bilden hingegen
einen Farbakkord, der, trotz des momentanen Antagonismus, Koalitionsfahigkeit signa-
lisiert. Johnson, der gegen Bedenken in den Kolonien und seitens der britischen Gene-
ralitat die Einbindung der zum Stammesverbund der Irokesen zdhlenden Mohawks in
die Kriegsfithrung durchsetzte®’, ist hier mit der Zahmung jener Geister beschaftigt, die
er selbst gerufen hatte. Sein bestimmender Gestus verweist den Indigenen in den Wald
zuriick, wo er seinen Sitten und Gebrauchen (das Skalpieren inbegriffen) nachgehen
kénne, nicht aber auf der ,,Lichtung der Zivilisation“. Im Tod des Generals Wolfe wird
diese Z&hmung und moralische Kultivation indianischer ,,Kriegslust®, versinnbildlicht
durch den im Vordergrund hockenden Mohawk-Krieger, als vollendet vorgefihrt.

Johnsons beherzte Intervention kann nicht dartiber hinwegtauschen, dafl sich aus
dem hier in Szene gesetzten clash of war cultures alles andere als eine eindeutige mora-
lische Botschaft destillieren lakt: Der General setzt die Schonung eines potentiellen
Opfers durch, indem er dem verbiindeten Mohawk andere anweist, mit denen dieser

1770, Toronto 1974, 185 f. Die dortige Angabe, Dieskau sei mit dem FriedensschluB 1763 nach

Frankreich zuriickgekehrt, kann nicht zutreffen, da ihn Diderot bereits Anfang November 1760 in

der Néhe von Paris getroffen hat, s. u.

Zur Beziehung zwischen Johnson und West vgl. Vivien-Green Fryd, Rereading the Indian in

Benjamin West’s ,,Death of General Wolfe*, in: American Art 9/1 (1995), 72-85, bes. 74-77.

8 vgl. Noble, Rescuing difference (wie Anm. 83), 63 f.

8 vgl. Kevin R. Muller, Pelts and Power, Mohawks and Myth: Benjamin West’s Portrait of Guy
Johnson, in: Winterthur Portfolio. A Journal of American Material Culture 40 (2005), 47-75,
bes. 64 f.
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aullerhalb der kolonialen Ordnung nach angestammtem Brauch verfahren konne. Die
im Mittelgrund befindlichen beiden britischen Infanteriesoldaten bleiben unbeteiligt;
weder die beabsichtigte Tétungshandlung des Indianers an dem ,,franzdsischen* Feind
noch deren energische Unterbindung durch ihren militarischen Vorgesetzten kann sie
zum Eingreifen bewegen. Gerade diese Indifferenz auf Seiten der gemeinen Soldaten
bringt aber erst eigentlich die enge Beziehung zwischen Johnson und Dieskau zum
Ausdruck: Sie tragen zwar die Waffenrocke miteinander Krieg fllhrender Armeen, aber
zugleich sind sie durch ihren Offiziersrang eng miteinander verbunden. Es ist eben
diese Verpflichtung auf einen gemeinsamen Ehrenkodex, die den lIren in britischen
Diensten dazu bewegt, den Sachsen in franzésischen Diensten vor der Verstimmelung
und Tétung zu bewahren.® Die stehenden Heere Europas waren stratifiziert wie die
stdndische Gesellschaft, die sie hervorgebracht hatte. Daraus ergab sich eine weitge-
hende soziale Homogenitét der jeweiligen Offizierkorps, die sich im Falle militarischer
Konfrontation wechselseitig einen tber den Begriff der Ehre definierten privilegierten
Status zubilligten. Die Beachtung dieser reziprok angelegten Regeln der ,,Ritterlichkeit*
stellgge nicht zuletzt eine wichtige Bedingung fiir eine ,,leichte Riickkehr zum Frieden*
dar.

Betrachtet man die in der europiischen Offentlichkeit heftig diskutierten Ereignisse
des nordamerikanischen Kriegsschauplatzes — von der Jumonville-Affare bis zur Atta-
cke auf die abziehende Garnison von Ford William Henry — genauer, so wird erkenn-
bar: Stets handelte es sich dabei um Begebenheiten, in denen Offiziere Opfer ,,unehren-
hafter* Behandlung durch den Feind geworden waren oder als Befehlshaber in
eklatanter Weise gegen diesen Ehrenkodex verstolen, oder diese VersttRe toleriert
hatten. Das reziprok verwendete Barbaren-Verdikt gibt sich damit als ein diskursives
Ventil zu erkennen, das dieser Bedeutungserosion des Offiziers als wirksame morali-
sche Instanz im kriegerischen Konflikt Ausdruck verlieh.

Diese Problematik lieR sich in der rasonierenden Offentlichkeit Europas sicherlich
leichter ideologisch regulieren, wenn man sie in zivilisatorische Grenzbereiche proji-
zierte. West hat mit seinem Gemalde aktiven Anteil daran: Als Offizier und Gentleman
wehrt Johnson eine Attacke ab, die in letzter Instanz ihm selber gilt. Die indianische
Kriegsfilhrung war nur ein — von der europaischen Offentlichkeit freilich besonders
begierig rezipiertes — Beispiel fur die Tatsache, daR die an den militarischen Rang — und

8 Fir das zeitgendssische Verstandnis des Vorgangs ist der Umstand wichtig, dad Dieskau aus dem

Kampf ausgeschieden war und sich im Gewahrsam des Gegners befand. Ihn in dieser Lage erneut
zu attackieren, widersprach fundamental europdischen Kampfkonventionen. Doch hduften sich
auch auf den européischen Kriegsschauplatzen Verstofle gegen den Grundsatz, das Leben von
sich ergebenden Kombattanten zu schonen. Der @sterreichische Offizier Jacob von Cogniazo
(1732-1811) verglich in seinem Riickblick auf den Siebenjahrigen Krieg (Gestandnisse eines
Ostreichischen Veterans [...], Teil 3, Breslau 1790, 162) das Toten von sich Ergebenden aus-
driicklich mit dem ,,Scalpiren der Haarschedel der Illinoisen®, vgl. dazu Mdbius, ,,HaR gegen al-
les, was nur den Namen eines Franzosen flihret?* (wie Anm. 74), 135, Anm. 55.

89 Vgl. Externbrink, ,,Que I’homme est cruel et méchant*“ (wie Anm. 75), 55.
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damit an den gesellschaftlichen Status — geknipfte Stratifizierung von gefechtsbeding-
ten Gefahrdungen von Leib und Leben dramatisch an Giiltigkeit zu verlieren begann.
Auch auf den europdischen Kriegschauplatzen wurden — nicht zuletzt durch den ver-
mehrten Einsatz weitreichender und zielgenauer Feuerwaffen — immer haufiger Offizie-
re verwundet, verstimmelt und gett'>tet.90 Damit aber waren in viel hdherem Malie als
zuvor gesellschaftliche Schichten direkt und indirekt von physischen Kriegseinwirkun-
gen betroffen, die zugleich aktiven Anteil an der entstehenden literarischen und debat-
tierenden Offentlichkeit nahmen. In diesen Kreisen muRten die zahlreichen bildneri-
schen Glorifizierungen von im Gefecht getdteten Offizieren, zu deren Hauptwerken
Wests Tod des Generals Wolfe zahlt, ein sensibilisiertes Publikum finden.®! Die gestei-
gerte Verwundungs- und Totungsenergie des Krieges hatte unwiderruflich die mittleren
und oberen Segmente der stratifizierten Gesellschaft erreicht. Diese Erfahrungen stan-
den in einer unibersehbaren Spannung zu dem in diesen Schichten gepflegten Selbst-
bild als eines Uberkonfessionellen und bis zu einem gewissen Grade auch Ubernationa-
len Tragers kultureller Werte wie politeness und civilisation. Der Versuch, die sich
daraus ergebenden Widerspriiche durch die Einfuhrung des ethnisch determinierten
,ZAnderen aufzuldsen, wie in Wests Gemalde General Johnson und Baron von Dies-
kau, erwies sich indessen in hohem Malie als Resultat einer medialen Simplifizierung,
die einer naheren Priifung nicht standhielt. Dies muf3te etwa Denis Diderot erfahren, als
er Ende 1760 Baron von Dieskau personlich kennenlernte und sich von ihm den Vorfall
des Jahres 1755 schildern lieB, tiber den der Franzose bis dahin nur aus Zeitungsberich-
ten informiert gewesen war.?? Die Begegnung veranlaBte Diderot zu einer grundsatzli-

% Die hohen Mortalitatsraten im Offizierskorps sind nicht zuletzt auf den verstarkten Einsatz von

zielgenauen Biichsen — im Gegensatz zu den wenig treffsicheren Flinten — bei berittenen Truppen
zuriickzufiihren. So verlangte der franzdsische Oberbefehlshaber Prinz von Soubise nach der
Schlacht von Sangerhausen (23. Juli 1758), bei der zahlreiche Offiziere des von dem Duc de
Broglie kommandierten Armeekorps getdtet worden waren, vom Landgrafentum Hessen-Kassel
die Abberufung der mit Bichsen bewaffneten Hessischen Jager aus dem Heer Ferdinands von
Braunschweigs und drohte bei Nichtbefolgung unter anderem damit, die Hauser der Regiments-
angehdrigen dem Erdboden gleich zu machen, vgl. Jiirgen Luh, Flinte, Biichse, Bajonett. Uberle-
gungen zu einer Kulturgeschichte des Krieges im Zeitalter der Stehende Heere, in: Thomas
Fuchs, Sven Trakulhun (Hg.), Das eine Europa und die Vielfalt der Kulturen. Kulturtransfer in
Europa 1500-1800, Berlin 2003, 329-338, bes. 334 f.

Exemplarisch genannt seien folgende Werke aus dem angelséchsischen Raum, die in direkter
Nachfolge zum Tod des Generals Wolfe stehen: Tod des Majors Pierson von John Singleton Cop-
ley (1784, London, Tate Britain) sowie die drei Werke des amerikanischen Malers John Trum-
bull: Tod des Generals Warren in der Schlacht von Bunker Hill (1784-1786, New Haven, Yale
University, Gallery); Tod des Generals Montgomery bei dem Angriff auf Quebec (1786, New Ha-
ven, Yale University, Gallery), Ausfall der Garnison von Gibraltar und Tod des spanischen Offi-
ziers Don José de Barboza (1789, New York, Metropolitan Museum of Art).

Die Begegnung fand Anfang November 1760 in dem von der Familie Holbach genutzten Chéteau
de Grandval siidostlich von Paris statt. Diderot berichtet in zwei Briefen an seine Freundin Sophie
Volland dariber, vgl. Denis Diderot, Correspondance, hrsg. v. Georges Roth, Bd. 3, Paris 1957,
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chen Reflexion Uber den Stellenwert von oral history in ihrem Verhéltnis zur bloRen
Lektiire (zeit-) geschichtlicher Ereignisberichte.® Zu dieser Begegnung mit Zeitzeugen
gehort auch die aufmerksame Registrierung der kérperlichen und psychischen Spuren,
die das Kampfgeschehen bei dem einstigen Soldaten hinterlassen hatte und die in den
zeitgendssischen Kriegsdarstellungen, einerlei ob literarischer oder visueller Art, fast
durchgéngig euphemistisch behandelt wurden. Seiner Korrespondenzpartnerin Sophie
Volland ersparte Diderot die Schilderung von Dieskaus schwerer Unterleibsverletzung
nicht. Diese hatte der hilflos auf dem Schlachtfeld zuriickgelassene Offizier jedoch
nicht durch die Tomahawk-Attacke eines Indianers erlitten — wie Wests spateres Ge-
malde insinuieren sollte —, sondern durch den Musketenschul® eines franzésischen De-
serteurs.* Nach der von Diderot notierten Aussage Dieskaus hatten die mit den Briten
verblindeten Irokesen an seiner Person Rache nehmen wollen fir ihre im Kampf getote-
ten Anflihrer, was General Johnson mit knapper Not habe verhindern kénnen. Das
grausame Ritual der Skalpierung, dem Dieskau ohne die Intervention des Briten wohl
nicht entgangen waére, klassifiziert Diderot dabei als Indiz fur den allenthalben verwerf-
lichen EinfluB des Aberglaubens, da die Krieger hofften, durch die Anzahl der erbeute-
ten Skalps ihr Ansehen im Jenseits zu vergrofRern. Das Bemiihen des Aufklarers, trotz
erdriickender Gegenbeweise das Dogma von der ,,bonté naturelle“®® des Menschen zu
retten, gewinnt durch den reflexhaften Rickgriff auf Voltaires religionskritischen Impe-
rativ Ecrasez I’infame kaum an Uberzeugungskraft.® Hatte 1755 die Erdbebenkatastro-
phe von Lissabon die alte Theodizee-Debatte erneut angeheizt, so stellte der zeitgleich
entbrannte Krieg in Nordamerika die bis dahin grofite Herausforderung an die optimis-
tische Anthropologie der Aufklarung dar.

Nr. 212 (datiert 3. November 1760) und Nr. 214 (datiert zwischen dem 2. und 8. November
1760).
% Ebd., 229 f.
% Je crois vous avoir déja parlé du baron de Diesko. Si vous lisiez les gazettes, vous y auriez trou-
vé son nom avec un éloge. Il commandoit, il y a quatre ou cing ans, aux environs de Québec et de
Montréal, une poignée de Francois et de sauvages canadiens. Il fut attaqué par un corps considé-
rable d’Anglois et de sauvages iroquois. L’inegalité du nombre ne I’effraya point. Il tint ferme.
Tous ses gens furent taillés en piece. Il demeura, lui, étendu sur le champ de bataille, balafré en
plusieurs endroits et une jambe rompue. Il en edt été quitte pour cela, mais apres I’action, lors-
qu’on dépouilloit les morts, un déserteur frangois qui lui remarqua quelque signe de vie, au lieu
de le secourir, lui lacha son mousquet dans le bas ventre. Il en eut la vessie crévée, les parties de
la génération endommagées, et il vit avec une jambe trop courte de quatre a cing pouces, avec un
faux uréthre pratiqué a la cuisse, par lequel il rend les urines, si vous voulez appeler cela vivre.”
Ebd., 224.
Diderot kleidet das ambivalente Fazit seiner Unterredung mit Baron von Dieskau in die rhetori-
sche Frage: ,,Eh bien! me direz-vous, ou est la bonté naturelle?” Ebd., 227.
Vgl. die Analyse der zitierten Briefe Diderots bei Dziembowski, Un nouveau patriotisme francais
(wie Anm. 24) 116 f.; dort auch weitere Hinweise zu dem ,relatif désintérét” der franzdsischen
Aufklarer, die Ereignisse des Siebenjahrigen Krieges ¢ffentlich zu kommentieren.
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Die Einschatzung, dal der 1756 begonnene Krieg sich von friiheren Konflikten
durch eine neue Intensitat unterscheide, und eben darum die Gefahr in sich berge, zu
einem regelwidrigen, ja regellosen Waffengang zu werden, ist keine nachtraglich an das
historische Geschehen herangetragene Beobachtung. Die rasche Abfolge von grofien
Schlachten, die sich Friedrich Il. mit seinen Osterreichischen, franzdsischen und russi-
schen Gegnern lieferte, ist schon von den Zeitgenossen als auRergewdhnlich registriert
worden.®” Auch hier wurden Projektionsfiguren konstruiert, denen das Menetekel des
deregulierten Krieges angeheftet werden konnte.

Aus preulischer Perspektive galten die Kosaken, die 1758 als Hilfstruppen in der
Armee des russischen Generals Fermor auf dem pommerschen Kriegsschauplatz er-
schienen waren, als Inbegriff barbarischen Kriegertums. Wahrend preuRische Offiziere
tber die reguléren russischen Truppen ob ihrer Ausdauer und Tapferkeit durchaus an-
erkennende Worte fanden®, verkorperten die Kosaken mit ihrer zum Teil asiatischen
Physiognomie, ihrer mangelhaften Uniformierung und einer fiir AuRenstehende schwer
erkennbaren Kommandostruktur das atavistische Andere des disziplinierten Soldaten im
Stehenden Heer. Solange das Zarenreich noch in die anti-preuBische Koalition einge-
bunden war, muBten die multiethnischen Hilfstruppen dem Gegner unmif3verstandlich
das uniiberschaubare Potential an Voélkerschaften vor Augen fiihren, das RuRlland in
diesen Krieg wiirde einbringen konnen. Fur die Analyse der medialen Mechanismen,
die im Verlaufe des Siebenjahrigen Krieges zur Verbreitung und Verfestigung nationa-
ler und ethnischer Stereotpye beigetragen haben, ist die Frage entscheidend, mit wel-
chen spezifischen Ereignissen diese Stereotype verkoppelt wurden, um auf diese Weise
EinlaR in das kollektive Gedéchtnis zu finden.

Zur Langzeitwirkung des Verdikts von den barbarischen Kosaken hat wohl kein Er-
eignis mehr beigetragen als das Schicksal des Majors Ewald Christian von Kleist wéh-
rend und nach der Schlacht von Kunersdorf am 12. August 1759. Kleist war wéhrend
der Schlacht schwer verwundet worden und in der darauffolgenden Nacht angeblich
von Kosaken bis auf die Haut ausgeplindert und in einem Sumpf hilflos zurtickgelassen
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Externbrink, ,,Que I’lhomme est cruel et méchant* (wie Anm. 75), 51.

Vgl. Mébius, ,,HaR gegen alles, was nur den Namen eines Franzosen flihret?* (wie Anm. 74),
142-144. DalR nicht alle russischen oder ,,moskowitischen* Kombattanten unterschiedslos als
Barbaren denunziert wurden, belegt indirekt eine Radierung von Daniel Nikolaus Chodowiecki
vom September 1758, die eine Gruppe von russischen Kriegsgefangenen zeigt, der von Berliner
Burgern (darunter der Kunstler und seine Gattin) Almosen Uberreicht werden. Im Gegensatz zu
den stattlichen preuBischen Grenadieren, die die Gefangenen bewachen, werden die Russen zwar
als ausgemergelte Personen in zerrissener Kleidung dargestellt, doch evoziert diese Charakterisie-
rung eher Mitleid als Abscheu. Diese Lesart wird durch eine spétere eigenhandige Notiz des
Kinstlers zu der Darstellung bestétigt: ,,Diese abgerissenen Russen waren aus dem abgrebranden
Cdstrin nach Berlin gebracht worden um nach Magdeburg gefiihrt zu werden. Sie standen auf
dem SchlofRplatz halb verhungert und erwarteten die Ordre des Gouverneurs.* Zitiert nach Wil-
helm Engelmann, Daniel Chodowiecki’s sémmtliche Kupferstiche, Leipzig 1857 (ND Hildesheim
1969), 11, Anm. 18.
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worden. Ein russischer Offizier habe schlieflich fiir den Abtransport des Schwerverletz-
ten nach Frankfurt an der Oder gesorgt, wo Kleist am 24. August 1759 verstorben ist.
Einem groferen Publikum wurde dieser Vorfall durch eine 1760 von Friedrich Nicolai
verfate Gedenkschrift bekannt.”® Neben seiner militarischen Laufbahn hatte Kleist
stets auch dichterische Ambitionen verfolgt und diese selbst wahrend des Krieges fort-
gesetzt. Die kontraststeigernde Polarisierung zwischen dem verwundeten Dichter-Major
und den ebenso mitleidlosen wie ignoranten Kosaken entfaltete ihre ganze affektive
Wirkung erst im Empfindsamkeits-Kult des spaten 18. Jahrhunderts. Die Damonisie-
rung der Kosaken erreichte mithin erst in der 1788 erstmals vertffentlichten Geschichte
des siebenjahrigen Krieges in Deutschland von Johann Wilhelm von Archenholz ihren
Hohepunkt, wo die Erzahlung von Kleists Schicksal den Autor dazu veranlalite, die
Kosaken auf eine Stufe zwischen Mensch und Tier zu stellen.'® Die Fokussierung der
oOffentlichen Phantasie auf diese Episode erdffnete nicht nur die Mdglichkeit, die struk-
turelle Brutalitat des Krieges als Einbruch ethnisch und kulturell differenter Aggresso-
ren zu kodieren, sondern sie lenkte auch von der Frage ab, warum der Schwerverletzte
von der eigenen Truppe schutz- und hilflos auf dem Schlachtfeld zurlickgelassen wor-
den war. Dieser bereits von Nicolai mit Stillschweigen bedachte Umstand™® hatte nicht
diskutiert werden kdnnen, ohne die in ,,panischem Schrecken* vollzogene Massenflucht
der preuBischen Armee zu erwahnen. % Verursacht durch eine von Friedrich 11. zu ver-

9 [Friedrich Nicolai], Ehrengedachtni Herrn Ewald Christian von Kleist, Berlin 1760. Nicolai,

damals noch Buchhéndler in Frankfurt/Oder, hat Kleist bis zu seinem Tode Beistand geleistet.
Der Bruder, Gottlob Samuel Nicolai, hatte den Schwerverwundeten in sein Haus aufgenommen,
vgl. Ingrid Patitz, Ewald von Kleists letzte Tage und sein Grabdenkmal in Frankfurt an der Oder,
Frankfurt/Oder 1994, 3.

,Die Cosaken, den Menschen an Gestalt dhnlich, in allem Ubrigen aber den Raubtieren aus
Lybiens Wiste gleich, bei denen Rauben, Morden und Brennen gleichsam Instinkt, und Mitleid
ein fremdes Gefiihl war, fielen Uiber den im Blut schwimmenden Kleist her.“ Johann Wilhelm von
Archenholz, Geschichte des siebenjéhrigen Krieges in Deutschland von 1756 bis 1763 [erstmals
Berlin 1788], in: Johannes Kunisch (Hg.), Aufklarung und Kriegserfahrung. Klassische Zeitzeu-
gen zum Siebenjahrigen Krieg, Frankfurt/Main 1996, 9-513, Zitat: 239.

Nicolai weill zu berichten, daR drei Soldaten den Schwerverletzten hinter die Front getragen
héatten, wo ein Feldarzt mit dem S&ubern der Wunden begonnen hatte, als dieser ebenfalls von ei-
ner Kugel getroffen wurde. Nach dieser Mitteilung fahrt Nicolai unvermittelt fort: ,,Bald darauf
kamen Cosaken, nahmen ihn [Kleist] alles, so gar Hemde, Hut und Peruque. Sie wirden ihm auch
getddtet haben, wenn er nicht mit ihnen pohlnisch hétte reden kénnen, da sie ihm dann, in der
Meinung, daf er ein Pole von Geburt sey, am Leben liessen. Sie warfen ihn an einen Sumpf ins
Nasse und liessen ihn liegen.“ Nicolai, Ehrengedéachtnif? (wie Anm. 99), 14 f. Die erz&hlerische
Ellipse ubergeht die zwischenzeitlich stattgefundene Flucht der preuBischen Truppen.
Archenholz, Geschichte des siebenjéhrigen Krieges (wie Anm. 100), 236: ,,Die Schlacht [von
Kunersdorf] war nun bald entschieden. Ein panisches Schrecken schien die ganze PreuRische
Armee zu ergreifen. Die Truppen flohen in den Wald, und nach den Briicken. Alle wollten zu-
gleich hertiber.” Zur Diskussion des ,,panischen Schreckens* (bei Archenholz im Neutrum ver-
wendet) in der Militérliteratur des 18. Jahrhunderts vgl. Mébius, ,,Halk gegen alles, was nur den
Namen eines Franzosen fiihret?* (wie Anm. 74), 134 f.
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antwortende, schwerwiegende taktische Fehlentscheidung, besiegelte diese, mit dem
Odium unehrenhafter Feigheit belastete Flucht nicht nur die desastrdse Niederlage der
PreuRen, sondern verhinderte auch die bei einem geordneten Rickzug Ubliche Bergung
und Versorgung der Verwundeten. Aber auch in einem Ubertragenen Sinne war Kleist
,Opfer” einer koniglichen ,,Fehlentscheidung® geworden. Z&hlte er doch zu jenen Dich-
tern, die von Friedrich Il. — selbst postum — keinerlei Wertschéatzung erhoffen durften.
Von ,,seinem Konig wegen seiner Deutschheit verkannt worden zu sein, sei Kleists
Schicksal gewesen, so Archenholz, der damit ein Hintergrundmotiv der Kileist-
Verehrung in der literarischen Offentlichkeit zum Ausdruck brachte: Indem man den
Dichter ehrte, kritisierte man das ostentative Desinteresse des Konigs an der deutsch-
sprachigen Literatur.'®

Der Anekdote verwandet, isoliert die Episode auch eine Begebenheit, die fortan losge-
Iost von dem iibergeordneten Ereigniszusammenhang rezipiert werden kann.'® Sie
bindelt Aufmerksamkeit, indem sie die Reflexion lber diesen Ereigniszusammenhang
im Hintergrund halt. Damit wird die Episode nicht nur zum idealen Medium einer se-
lektiven Wahrnehmung, sondern auch anschlufédhig fir Nebenbedeutungen und
Subtexte, die sich immer weiter von dem priméren Ereigniskontext entfernen kénnen.

Anekdote und Episode wurden daher zur bevorzugten Form, die komplexe Ereignis-
geschichte des Siebenjéhrigen Krieges an ein nichtmilitarisches Publikum zu vermitteln.
Auf visuellem Gebiet entspricht der Episode die Szene, deren Rezeption wiederum
nicht die Kenntnis des libergeordneten realgeschichtlichen Zusammenhangs, wohl aber
die der einschlagigen Episoden und Anekdoten voraussetzt.

An einem von der Forschung weitgehend unbeachtet gebliebenen Beispiel 148t sich
dieser Prozel3 der Verselbstandigung des Episodischen zum Szenischen nachvollziehen.
Wohl um 1784 vollendete der zu dieser Zeit in den Diensten des Firsten Friedrich Karl
von Waldeck-Pyrmont stehende Maler Johann Friedrich August Tischbein eine grof3-
formatige Darstellung mit Ewald von Kleist als Opfer der pliindernden Kosaken (Abb.
7).2%° Hinter dem ambitionierten \Vorhaben, diese Begebenheit in das Format eines His-
toriengemaldes zu Uberfiihren, wird der EinfluR von Wests Tod des Generals Wolfe
spurbar. Furst Friedrich hatte wahrend eines Aufenthalts in London im Sommer 1775

108 Archenholz, Geschichte des siebenjéhrigen Krieges (wie Anm. 100), 239: ,,Unter den Preussen,
die in dieser Schlacht bei Kunersdorf als Opfer des Kriegs-Damons fielen, befand sich auch der
Major Kleist, ein edler Deutscher, verehrungswirdig durch seinen Charakter, unsterblich durch
seine Gesdnge, von seinem Kodnig wegen seiner Deutschheit verkannt, von seinen Zeitgenossen
kalt bewundert, aber gewil? von der spaten Nachwelt gepriesen.”

104 vgl. Walle, Der Siebenjahrige Krieg (wie Anm. 1), 101, 131.

105 Ol/Leinwand, ca. 157 x 246 cm, Arolsen, SchloB, Kunstsammlung der Fiirsten zu Waldeck-
Pyrmont. Umfangreiches Faktenmaterial zu dem Werk, jedoch ohne schliissigen Interpretations-
ansatz, bietet Olga Stieglitz, Johann Friedrich August Tischbeins Gemalde ,,Ewald von Kleist,
nach der Schlacht bei Kunersdorf von Kosaken gepliindert*. Ein Ereignisbild vor dem Hinter-
grund des Siebenjahrigen Krieges, in: Geschichtsbléatter fiir Waldeck 82 (1994), 113-227.



230 JOACHIM REES

bei West eine Replik der Zweitfassung des Gemaldes in Auftrag gegeben.’® Neben
einem genuinen Kunstinteresse dirfte dieser Auftrag zusétzlich motiviert gewesen sein
von den Verhandlungen Uber die Gestellung eines Waldeckschen Regiments zur Unter-
stiitzung der Briten im Nordamerikanischen Unabhangigkeitskrieg, die Friedrich zu
dieser Zeit in London filhrte. Soldatenhandel und Kunsterwerb konnte der First zu
seiner Befriedigung im Folgejahr abschlieen.'”’

Dall Tischbeins Gemalde als ein Gegenstiick zum Tode des Generals Wolfe konzi-
piert worden ist, 1463t bereits die anndhernde Malgleichheit der beiden Bilder vermuten.
Durch diese Paarbildung riickten mit der Einnahme Québecs und der Schlacht von
Kunersdorf zwei Ereignisse zusammen, die sich beinahe zeitgleich im Spatsommer
1759 ereignet hatten und gleichwohl durch eine immense geographische Distanz von
einander getrennt waren. In seltener Pragnanz wurden so im Schloss zu Arolsen die
kontinenttiberspannenden Dimensionen des Konflikts anschaulich. Auch in der Bild-
dramaturgie zeigt sich Tischbeins Werk von dem englischen Vorbild abhangig und geht
zugleich noch einen Schritt darliber hinaus: Hatte West die Begebenheit von Wolfes
Tod mit ,,Zeitzeugen* angereichert, die bei dem Ereignis nicht anwesend waren, so
verfertigte Tischbein ein visuelles re-enactment, in dem es der Auftraggeber gleich
selbst tbernahm, die Handlungsrollen mit Personen aus seinem Umfeld zu besetzen.
Der Fiirst behielt es sich dabei vor, in die Rolle des verwundeten Majors von Kleist zu
schlipfen. Die Tatsache, dal3 der preuBische Offizier in Tischbeins Gemélde auf frap-
pierende Weise First Friedrich &hnelt, ist schon friih bemerkt worden und &Rt sich
durch ikonographische Vergleiche mit gesicherten Portrats des Fiirsten erharten.'®®
Dariiber hinaus weil} die Arolser Lokalhistorie noch von weiteren Identifizierungen zu
berichten. Fir die beiden um die Kleidung des Verwundeten streitenden Kosaken sollen
die judischen Hofagenten des Firsten, Abraham Marc und Hirsch Stieglitz, als ,,Mo-

106 l/Leinwand, 153,7 x 244,8 cm, signiert und datiert; ,,Painted by B. West / London 1776“, Ann
Arbor, University of Michigan, William L. Clements Library. Vgl. Von Erffa/Staley, The paint-
ings of Benjamin West (wie Anm. 2), 214, Kat.-Nr. 95. Das Gemalde befand sich bis etwa 1927
im Besitz des Furstenhauses Waldeck und ist nach einer Versteigerung an seinen heutigen Stand-
ort gelangt.

Der Truppenvertrag wurde am 20. April 1776 in Arolsen unterzeichnet, vgl. Bruce E. Burgoyne,
Waldeck Soldiers of the American Revolutionary War, Bowie (Md.) 1991, XIlII. Der Auftrag des
Fursten an West kdnnte zusétzlich von der Tatsache motiviert gewesen sein, dal urspriinglich ei-
ne Verschickung des Regiments nach Kanada beabsichtigt war, ebd., VII. — Nach Erhalt des Ge-
maldes lieR der Flrst wiederum West ein héchst ungewthnliches Gemélde zukommen: Es zeigte
den Frsten, wie er das Bild Tod des Generals Wolfe seinem Hofmaler Tischbein présentierte.
Dieses Gemalde wurde 1829 von Wests Erben unter dem Titel ,,Portrait of the Prince Waldeck,
exhibiting Mr. West’s Wolfe, to his principal History Painter* versteigert und ist heute nicht mehr
nachweisbar, vgl. Von Erffa/Staley, The Paintings of Benjamin West (wie Anm. 2), 214, Kat.-Nr.
95.

Vgl. dazu mit Quellenbelegen und Bildbeispielen Stieglitz, Johann Friedrich August Tischbeins
Gemélde (wie Anm. 105), 145-152.
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dell“ gedient haben.*® Die nicht eben zahlreichen kunsthistorischen Untersuchungen zu

dem Bild haben diese Uberlieferung mit gebotener Skepsis behandelt. Gleichwohl ist
das kunstlerische Verfahren, historische oder mythologische Bildfiguren mit den Port-
ratzligen von Zeitgenossen darzustellen, fiir das 18. Jahrhundert vielfach bezeugt. Gera-
de im hofischen Kontext erfreute sich das portrait histoiré groRer Beliebtheit und er-
hielt durch die Unterhaltungspraxis des ,,Lebenden Bildes* zusatzliche Nahrung. Doch
eben dieser Gedanke, dafl die Agonie eines Schwerverwundeten, gut zwanzig Jahre
nach Beendigung des Krieges, moglicherweise als Sujet fiir eine bildnerische Scharade
am Hof zu Arolsen gedient habe, erregt selbst heute, in einer Zeit, die fraglos radikalere
Formen der Trivialisierung von kriegerischer Gewalt kennt, ein schwer zu unterdri-
ckendes Unbehagen. Unschwer sind indessen die bildésthetischen Pramissen zu erken-
nen, die ein szenisches Nachspielen der Episode von Kunersdorf Uberhaupt denkbar
erscheinen lassen: Die Wunden und Verstimmelungen Kleists werden symbolisch von
der tiefroten Draperie aufgenommen, um das Inkarnat des Halbentblof3ten weitgehend
unversehrt zeigen zu kdnnen. Der rote Stoff, das kostbare Blut des Dichter-Majors, wird
in den Handen der Kosaken zu einem banalen Streitobjekt. Sollte First Friedrich tat-
sachlich ersonnen haben, diese durch seine ,,Schutzjuden“llo darstellen zu lassen, so
ware dieser Einfall wohl nicht nur von ihren bartigen Gesichtern angeregt gewesen.™*
Tischbeins Gemalde ist durchsetzt von christlichen Symbolen, die im Zusammenspiel
mit den Bildfiguren an die Passion Christi gemahnen.**? Ob Kosak oder Jude hier, ob
Christus oder Ewald Christian von Kleist dort: die Ursachen des Leidens missen auf
einen ethnisch, religios und kulturell determinierten ,,Fremdkorper* projiziert werden,
um das Aggressions- und Destruktionspotential der eigenen, als zivilisiert und empfind-
sam konstruierten Kultur nicht manifest werden zu lassen. Der First mag seine Kleist-
Inkarnation als eine besonders intensive Form der Einfuhlung in das Schicksal des mu-

109 Epd., 148 . mit Hinweisen auf den Ursprung dieses Tradierguts. Die genannten Identifizierungen

gehen danach auf den Leibarzt des Fursten, Thomas Boger (1773-1812), zuriick, der freilich bei
der Entstehung des Gemaldes noch ein Kind gewesen war.

Diese, dem Sprachgebrauch des 18. Jahrhunderts wohl néherstehende Bezeichnung der beiden
Personen bei Helmut Nicolai, Arolsen. Lebensbild einer deutschen Residenzstadt, Gliicksburg
1954, 154.

Dieser zweiten, auRerhalb der Kleist-Episode angesiedelten Bedeutungsebene des Rollenspiels —
der Furst wird von Juden ausgepliindert — messen die vorliegenden Interpretationen des Werks
keine Bedeutung zu. Dabei verrdt das hier konstruierte Verhaltnis von Téter- und Opferrolle eini-
ges Uber eine gleitende Skala des Ressentiments, die es ermdglichte, Negativattribute der Alteritat
(,.fremdlandisches” AuReres, Mangel an Emphatie, materielle Habsucht) miihelos auf die jeweils
zuhandene inferiore Personengruppe zu lbertragen. Wie nahe im Stereotypen-Haushalt der Epo-
che ,asiatisches” Barbarenverdikt und antijidisches Ressentiment beieinander lagen, bringt
Tischbeins Gemélde in seltener Pragnanz zum Ausdruck.

Zu nennen ware der wie ein Kreuz gestaltete Wegweiser links mit der Aufschrift ,,Kunersdorf*.
Zum Aufgriff der Passionssymbolik siehe auch Stieglitz, Johann Friedrich August Tischbeins
Gemélde (wie Anm. 105), 152.
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sisch begabten Majors empfunden haben™, doch bleibt festzuhalten: Als der ,,Landes-
vater* es sich angelegen sein lieB, ein prominentes ,,Opfer des Kriegs-Damons“*** zu
mimen, waren 176 Waldecker ,,Landeskinder® in Nordamerika eben dies, namlich
Kriegsopfer, geworden.™™

Was auf den ersten Blick wie ein bizarres Rollenspiel in der kleinstaatlichen Provinz
anmutet, verdeutlicht in Wahrheit den kulturellen Rahmen, innerhalb dessen sich das
ausgehende 18. Jahrhundert des Siebenjahrigen Krieges am liebsten erinnern wollte: als
Sammlung disparater Szenen, die einerseits Einfihlung und patriotische Affekte ermdg-
lichen und andererseits den Schrecken (ber die in den ,,aufgeklarten européischen
Nationen aktivierbare Totungs- und Zerstorungsenergie auf ein unzivilisiert-
barbarisches DrauRen ableiten sollten.

[11. Trimmerblicke. Zur Ikonographie der Nachkriegszeit

Was Louis de Silvestre 1757 im antik-allegorischen Modus zur Darstellung gebracht
hatte, die mit der Schlieung des Janustempels 6ffentlich verkiindete Riuickkehr zum
Frieden, war mit den Vertrdgen von Hubertusburg und Versailles im Februar und Mérz
1763 Realitat geworden. Im Gegensatz zu der panegyrischen Botschaft des Gemaldes
sah sich dessen mutmallicher Auftraggeber, August Ill. von Sachsen, aufler Stande, in
symboltrachtigen Gesten seinen Untertanen den Anbruch einer neuen pax augustana zu
verkiinden.*'® Bereits schwer erkrankt, kehrte er im April 1763 — nach Verlust der pol-
nischen Krone — von Warschau nach Dresden zurlck, kein halbes Jahr spéter verstarb
der Kurfurst. Graf Briihl Gberlebte ihn um drei Wochen.

Bereits Ende 1761 war Bernardo Bellotto in die Residenzstadt zurilickgekehrt, in der
er seit 1747 als Vedutenmaler fur den kursachsischen Hof tatig gewesen war. Nach
Ausbruch des Krieges waren er und seine Familie zundchst in Dresden verblieben, doch
infolge mangelnder Auftrdge entschlofR er sich 1759 nach Wien Uberzusiedeln. Dort
verweilte er auch noch, als ihn im Sommer 1760 die Nachricht ereilte, daR seine Frau

113 50 die Deutung der Rolleniibernahme ebd., 151 f.

114 vgl. das in Anm. 103 angefiihrte Archenholz-Zitat.

15 Diese zahl basiert auf der Auswertung der bei Burgoyne, Waldeck Soldiers (wie Anm. 107),
zusammengestellten Kurzbiographien der 1225 Regimentsmitglieder. Insgesamt verloren 358
Soldaten durch Kampfhandlungen oder in Gefangenschaft ihr Leben, damit hatte das 3. Englisch-
Waldecksche Regiment von allen nach Nordamerika verschickten deutschen Regimentern im
Verhéltnis zur Mannschaftsstérke die meisten Verluste zu erleiden, vgl. ebd., IX. — Die zeitliche
Koinzidenz zwischen der 1783 erfolgten Riickkehr des stark dezimierten Regiments und der Ent-
stehung von Tischbeins Gemalde ist bisher nicht gesehen worden.

Die Dresdner Birgerschaft hatte bereits am 21. Médrz 1763, in Abwesenheit des Landesherrn, ihr
groRes Friedensdankfest begangen, vgl. Reiner Gro3, Vom DreiRigjahrigen Krieg zum Siebenjah-
rigen Krieg — Dresden als Zentrum kurséchsischer Herrschaftsausiibung, in: Ders., John (Hg.),
Geschichte der Stadt Dresden (wie Anm. 13), 54.
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und die drei minderjahrigen Tochter die BeschieBung der Stadt durch die preuRische
Armee vom 19. Juli zwar unbeschadet (iberstanden hatten, aber das Wohn- und Atelier-
haus in der Pirnaischen Vorstadt mitsamt den darin befindlichen Druckplatten, das
wichtigste Arbeitskapital des Kinstlers, in Schutt und Asche gesunken sei. Mit dem
schweren Artillerieangriff vom 19. Juli 1760 hatte die militarische Auseinandersetzung
um die sdchsische Festungs- und Residenzstadt eine neue Eskalationsstufe erreicht. Da
die Verfugungsgewalt Uber Kursachsen mit Dresden als dessen politisch-admini-
strativem Zentrum sowohl von Preufen als auch von Osterreich fiir kriegsentscheidend
erachtet wurde, war die Stadt wie keine zweite dem zerstOrerischen und ressourcen-
verschlingenden Wechsel zwischen Besetzung, Belagerung, Kapitulation der Besatzer
und erneuter Okkupation ausgesetzt gewesen. Die preuflischen Truppen, die Dresden
bereits zwei Wochen nach Kriegsausbruch eingenommen hatten, konnten sich dort,
trotz phasenweiser Osterreichischer Umzingelung, bis zu ihrer Kapitulation am 3. Sep-
tember 1759 behaupten. Die nachfolgend unternommenen Versuche Friedrichs Il., die
Stadt zuriickzuerobern, gipfelnd in der BeschieBung vom 19. Juli 1760, erwiesen sich
allesamt als vergeblich. Wie bereits vor Prag (1757) und Olmitz (1758) konnte der
Preulenkonig auch vor Dresden keine durch eine Belagerung erzwungene conquéte
herbeiftihren. Doch im Gegensatz zu den beiden erstgenannten Operationen ist allein
die Belagerung Dresdens vom Sommer 1760 zu einem ,,Medienereignis des 18. Jahr-
hunderts* geworden.*!” Abermals erweist sich dabei die symbolische Verdichtung eines
komplexen Ereigniszusammenhangs in einer Handlung und in einem Objekt als ent-
scheidende Prémisse fur die Kanalisierung der offentlichen Aufmerksamkeit. Dieses
Symbol war mit der Kreuzkirche, dem altesten und ehrwirdigsten Gotteshaus der Stadt,
gegeben. Friedrich Il. hatte gleich zu Beginn des Krieges den Symbolgehalt des Gebéu-
des propagandistisch zu nutzen versucht, als er wahrend seines Winterquartiers in
Dresden im November und Dezember 1756 gleich mehrfach Gottesdienste in der
Kreuzkirche besuchte, darauf vertrauend, dal diese fur ihn eher untypische Befolgung
der Christenpflicht unter den Protestanten im deutschsprachigen Raum ihre Wirkung
nicht verfehlen werde.™® Da der Monarch die Belagerung der Stadt persénlich befehlig-
te, kann es nicht verwundern, daR die gezielte BeschieBung und Inbrandsetzung des
Kirchturmes, der die vollige Zerstorung des Kirchenschiffs und benachbarter Gebéaude
folgte, dem Kanig selbst zu Last gelegt wurde. Uber die Frage, ob dieser BeschuR von
den Verteidigern durch Bestlickung des Turmes mit Geschiitzen provoziert worden sei,

17 vgl. Ulrich Rosseaux, Die Belagerung Dresdens im Jahr 1760 als Medienereignis des 18. Jahr-
hunderts, in: Dresdner Hefte 68 (2001) [Themenheft Sachsen und Dresden im Siebenjéhrigen
Krieg], 51-56.

Vgl. Viktor Heydemann, Staats- und Flugschriften aus dem Anfange des Siebenjéhrigen Krieges,
in: Forschungen zur brandenburgischen und preufischen Geschichte 41 (1928), 302-330, hier
322.
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entbrannte eine veritabler Zeitungskrieg, wobei die preuBische Seite erkennbar Mihe
hatte, diesen Kollateralschaden zu rechtfertigen.™

Auch Bellotto griff auf den Symbolgehalt des zerstorten Kirchengebaudes zuriick, als
er seine Arbeit als Vedutist an seinem alten Wirkungsort wieder aufnahm. Das 1765
entstandene Gemalde Die Trimmer der ehemaligen Kreuzkirche (Abb. 8) folgte dem
zwei Jahre zuvor vollendeten Werk Die Ruinen der Pirnaischen Vorstadt.'”® Zusammen
etablieren diese Arbeiten einen neuen Typus narrativer Stadtraumdarstellung, den man
als urbanes Kriegsfolgenbild bezeichnen kénnte. Der zeitliche Abstand zum Zersto-
rungsakt ist dabei durchaus programmatischer Art. Bellotto hebt sich auf diese Weise
zum einen von den zeitgendssischen Bildberichten ab, die, graphisch stark schemati-
siert, den Vorgang der BeschieBung selbst zur Darstellung bringen wollten.*** Zum
anderen rickt er auf Distanz zu einer katastrophisch stimulierten Schaulust, die — aus
sicherer Entfernung zum Geschehen — im Zeichen des Sublimen die dsthetische Dimen-
sion von Gewaltentladungen und Zerstérungsakten in den VVordergrund zu riicken such-
te.’? Die Absicht, das von diplomatischen Friedensschliissen und ihren bildallegori-
schen Verbramungen unberiihrte Fortdauern der Kriegsfolgen zu zeigen, muBte
indessen Bellottos Arbeiten zwangslaufig in die Né&he zur zeitgendssischen
Ruinenelegik riicken, die sich von der graduellen Verwandlung von Architektur in Na-
tur fasziniert zeigte. Dieser Lesart war inshesondere die Darstellung der zerstorten
Pirnaischen Vorstadt unterworfen, da hier der Ubergang der Gebaudetriimmer in eine
Ruinenlandschaft besonders weit fortgeschritten war. Die Ortlichkeit war bereits im
November 1758 auf Befehl des preulischen Generals von Schmettau weitgehend zer-
stért worden, um ein freies SchuBfeld auf die anriickenden Osterreicher zu gewinnen.
Da wéhrend des Krieges keinerlei Sicherungs- oder WiederaufbaumalRnahmen mdglich
waren, fand Bellotto seinen einstigen Wohnort bereits von Vegetation tiberwachsen vor.
Damit war eine ,,Naturalisierung* der ballistisch induzierten Zerstérung eingeleitet, die
nachvollziehbar macht, warum das spéter nach Frankreich gelangte Werk dort fiir eine
Darstellung des erdbebenzerstorten Lissabon gehalten wurde.*?

119 v/gl. Rosseaux, Die Belagerung Dresdens (wie Anm. 117), 52-54.

120 Das erstgenannte Werk (Ol/Leinwand, 80 x 110 cm, signiert und datiert: BERNAR: BELOTO
DE CANALETTO. FEC. A. MDCCLXYV) befindet sich der Geméaldegalerie Alte Meister in Dres-
den, das Gegenstiick (Ol/Leinwand, 80 x 112 cm) konnte erst 1974 im Musée des Beaux-Arts von
Troyes identifiziert werden. Die nach dem letztgenannten Werk geschaffene Radierung enthélt in
der Widmung noch das séchsisch-polnische Konigswappen, sie muf also vor Februar 1763 voll-
endet gewesen, dies wird man auch fiir das Gemélde annehmen dirfen, vgl. Fritz Loffler, Dresden
im 18. Jahrhundert. Bernardo Bellotto genannt Canaletto, Wiirzburg 1985, 23.

Bildbeispiele aus zeitgendssischen Flugblattern zur BeschieBung Dresdens bei Rosseaux, Die
Belagerung Dresdens (wie Anm. 117), 53 f.

Erinnert sei daran, dal die Programmschrift der Erhabenheitsésthetik, Edmund Burkes
Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and Beautiful 1757 erschienen
ist.

Das wéhrend der Franzdsischen Revolution in éffentlichen Kunstbesitz gelangte Gemalde war im
Museum von Troyes lange als ,,Ansicht einer zerstorten Stadt nach dem Erdbeben, vielleicht von

121

122

123



KRIEG UND QUERELLE 235

Diesem MiRverstandnis war die Darstellung der weitgehend zerstorten Kreuzkirche
nie ausgesetzt gewesen. Hell ausgeleuchtet, erhebt sich iber einem Schuttberg die letzte
verbliebene Wand des Turmes. Als Spatfolge der BeschieBung war am 22. Juni 1765
dessen Ostteil eingestiirzt, das Innere des Bauwerks wurde dadurch wie in einer archi-
tektonischen Querschnittdarstellung enthiillt. Fir den Vedutisten Bellotto, der die intak-
te Kirche oft dargestellt hatte, mul} diese gewaltsame Freilegung verborgener Tiefen-
schichten eine eigentiimliche Erfahrung gewesen sein.’** Den aufgerissenen
Steinkorper mit leeren Fensterhdhlen, Kavernen und geborstenen Mauerverbanden wird
man kaum ,traurig-schon® nennen wollen, wie dies zeitgendssische Kommentatoren mit
Blick auf die Ruinen der Pirnaischen Vorstadt taten.'® Eher fiihlt man sich an eine
zeitgleiche Bemerkung Lessings erinnert, die dieser in seine 1766 publizierte Schrift
Laokoon oder (iber die Grenzen der Malerei und Poesie einflieRen lieR: Die weite Off-
nung eines Korpers, etwa die eines schreienden Mundes, trete in der Malerei als
»Fleck und in der Bildhauerei als ,,Vertiefung“ in Erscheinung, beides verursache beim
Betrachter ,,die widrigste Wirkung von der Welt*. Die Offnung bedinge nicht zuletzt
eine Verzerrung und Verschiebung der brigen Kérperformen, was als ,,gewaltsam und
ekel“ empfunden werde.'?® Bellotto kam es auf diese ,,widrigen Wirkungen“ der ge-
waltsamen Offnung eines Baukorpers an, um die Differenz zwischen Triimmer und
Ruine herauszuarbeiten. Das eine mul miihsam beseitigt, das andere darf empfindsam
betrachtet werden. Sein Trimmerberg ,,ist kein Schauplatz der Melancholie, sondern
einer der Artillerie.“**" Er schuf damit einen Bildtypus, dem mit dem Wissen um die
nochmals dramatisch gesteigerte Zerstorungskraft des modernen Luftkrieges vielfach

Lissabon“ klassifiziert worden, vgl. Angelo Walther, Bernardo Bellotto genannt Canaletto. Ein
Venezianer malte Dresden, Pirna und den Kdnigstein, Dresden/Basel 1995, 91

Angeblich soll der Maler, ungeachtet der damit verbundenen Gefahren, die Turmruine am 5. Juli
1765 bestiegen haben, ebd., 89.

So Johann Christian Hasche in seiner Umsténdlichen Beschreibung Dresdens (1781) zu der nach
dem Gemaélde entstandenen Radierung Bellottos, zitiert nach Walther, Bernardo Bellotto (wie
Anm. 123), 91.

GrolRe Teile des Laokoon konzipierte Lessing wéhrend seiner Beschéaftigung als Sekretdr in
Diensten des in Breslau stationierten preuflischen Generals von Tauentzien in den Jahren 1760-
1765; die Schrift entstand also unter dem unmittelbaren Eindruck der Kriegsereignisse. In der
1766 publizierten Fassung lautet die betreffende Stelle: ,,Die bloRe weite Oefnung des Mundes, —
bey Seite gesetzt, wie gewaltsam und eckel auch die tbrigen Theile des Gesichts dadurch verzer-
ret und verschoben werden, — ist in der Mahlerey ein Fleck und in der Bildhauerey eine Vertie-
fung, welche die widrigste Wirkung von der Welt thut.“ Zitiert nach Gotthold Ephraim Lessings
samtliche Schriften, hrsg. v. Karl Lachmann, Bd. 9, Stuttgart 1893, 17.

So Peter Geimer zu Bellottos Kreuzkirchen-Bild, in: Das Capriccio als Kunstprinzip. Zur Vorge-
schichte der Moderne von Arcimboldo und Callot bis Tiepolo und Goya, Ausst.-Kat. Wallraf-
Richartz-Museum Koln u. a., Mailand 1996, 223 (Kat.-Nr. 31).
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eine prognostische Dimension zugeschrieben worden ist.*?® Im historischen Entste-
hungskontext betrachtet, partizipiert der Kiinstler mit diesem Werk an der Formulierung
einer Zasurerfahrung, die es verhinderte, den Verlauf und die Wirkungen des 1756
begonnenen Krieges als Wiederholung von Vergangenem zu deuten. Selbst Johann
Wilhelm von Archenholz, der in seiner Geschichte des siebenjahrigen Krieges nicht
genug Vergleiche zwischen der antiken und modernen Feldherrenkunst anstellen kann,
versagt sich in seiner Beschreibung der Belagerung Dresdens, die er als 17jahriger Fah-
nenjunker miterlebte, jeden illustrativen Rickgriff auf die Historie. In seiner Aufzéh-
lung, dal3 allein am 19. Juli 1760 ,,iber 1400 Bomben und Kugeln in die Stadt ge-
schleudert“'® worden seien und wahrend der Belagerung sechs Kirchen, ,416
groftenteils hohe schdne Hauser, Palaste und offentliche Gebaude* vollig zerstort, wei-
tere 115 Hauser beschéddigt und eine nicht ndher bestimmte Anzahl von Zivilpersonen
getotet und verstimmelt worden seien'®, deutet sich eine Intensivierung und
Entgrenzung des militarischen impact an, die sich allenfalls noch statistisch umreif3en,
aber nicht mehr narrativ entfalten lassen. Und in seinem Fazit, daB die ,,schrockliche
Wirkung dieser ungliicklichen Belagerung® selbst ,,nach dreiBig Jahren [...] noch sehr
fuhlbar* sei*®, teilt sich die Ahnung mit, da auch nach kiinftigen Kriegen die kollekti-
ve Bewadltigung der Kriegsfolgen die eigentliche Konfliktphase zeitlich um ein Vielfa-
ches Ubertreffen wird und binnen weniger Stunden willentlich ausgel6scht werden
kann, was in einer langen Folge von Generationen aufgebaut worden ist. Vor diesem
Erfahrungshintergrund mag der Siebenjéhrige Krieg zurecht als ein ,,Laborexperiment
der Moderne“**? bezeichnet werden — modern, weil in diesem ,,Experiment“ der Ver-
brauch an Probanden enorm, und der Globus selbst zum ,,Labor* geworden war.

128 g9 stellte Fritz Loffler lapidar zu Bellottos Gemalde der zerstdrten Pirnaischen Vorstadt fest: ,,Es

ist ein typisches Trimmerbild, wie es die Dresdner aus der Zeit nach 1945 kennen.* Ders., Dres-

den im 18. Jahrhundert (wie Anm. 120), 24.

Archenholz, Geschichte des Siebenjahrigen Krieges (wie Anm. 100), 303.

130" Epd., 307.

3L Epd., 308.

182 Michael Salewski, 1756 und die Folgen. Vor 250 Jahren begann der Siebenjahrige Krieg, in:
Historische Mitteilungen 18 (2005), 1-5, Zitat: 3.
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Abbildungen

Abb. 1: Benjamin West, Tod des Generals James Wolfe, 1770, Ottawa, National Gallery of Art. (in: Werner Hofmann,
Das entzweite Jahrhundert. Kunst zwischen 1750 und 1730, Miinchen 1995, Abb. 20).
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Abb. 2: Louis de Silvestre, Augustus schlieBt die Pforten des Janustempels, 1757, Dresden, Staatliche
Kunstsammlungen — Geméldegalerie Alte Meister (in: Harald Marx, Augustus schlieBt den Tempel des Janus: zu
einem Gemaélde von Louis de Silvestre, in: Mélanges en hommage a Pierre Rosenberg: peintures et dessins en
France et en Italie XV11° = XVIII° siécles, Paris 2001, Taf. 4).
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Abb. 3: Pierre Lenfant, Die Schlacht von Fontenoy, 1757, Versailles, Musée National des Chateaux de
Versailles et de Trianon (in: Thomas W. Gaehtgens/Pierre Lemoine, Versailles als Nationaldenkmal: die
Galerie des Batailles im Musée Historique von Louis-Philippe, Berlin 1984, 115).
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A late EPISTLE to Mr. C--eeee-p.

Tle better Part of Valour is Diferetion, in the which

better Part Ihave fn‘v'u" my L ifes
FarLsTarr.

n_CC)O U T timely Running's na finall Purt [ Fer they that fly may fight again,
| ) OFf Conduél in the Martial Are; G Wik Le can never do that's flain 2
@BHYC : b < s e gl
goas - By thar, Jomre glerious Feats ate "y a‘; And they wha run from th' Encmy,
s Cetizens by breaking, thrive, & EBuga them I‘;n.rf.l’y 2 fy;

G And when the Flight's become a Chace,
d'qlf Ty win the Day that win the Race.
Hubresras,

Tt faves tb' Expoice of Time and Pains,
Aid darg'rous beating out of Braius,

$EE0ES8225253048020202888282¢88

(2] w s

2555% F AR Sir, "tis with Pleafure the following I write, & Mr. W—s7, who loves fighting, behav’d like a Man,
s D And hope you'll impute my Miltake to my Fright. S Tho' he fail"d in the Rear, yet _he fought in the Vao;
é.m,‘? On the eighth Day of May we fet (ail for Mabou, If I fought, you'll believe the Engagement was hot,
Where we fear’d we Mould get (as the Wind blew) g But 1 wifely kept out of r.lu: Reach of their Shot,
&2 Th Iurrerip, by Accident, lofing her Malt,

too {oon j ; .
T was not in Hafte; for 'tis always my Way, :'3‘ W;? a handfome l'_-““" for retreating 3‘. lait.
To be firlt at a Feall, and the laft at a Fray, &8 A Council was cali'd, and we all thoughe it belt,
On the nineteenth, ac Noon, we difcern'd the Frewch Fleet, &2 f‘_’_‘hey fteer’d for the Eaft, we thould feer for the Welt,
And judg'd we muft now either beat or be beat: (f: This -'BI'"\!; left cheir M:mh...whcn recover'd, fhould alter,
I was then to the Windward, and fuch was my Play, b S ‘L:"I“. ""'T‘B as fl-'“ as | can w Gidralrar:
That by thifting and thifting 1 fpun out the Day , &y X 1ave wrote Ij\.s in Halte, as I thoughe it expe@ed,
Oa the twenticth again the French Fleet was in Sight, s%- That News of fuch Moment (hould not be ne,;’lcctg.!,
And | found that in Spight of my Fear I muft fight s --f U'. ,-mr'b.-rlt o enhance my Deferts to the K—,

He & A ' And in all Things (but fighting ) believe me,

On comparing our Force, we had one Ship to fpare, “
And to take the Advantage | thought was unfair, B
So I order’d the DeeTronp toget toa Ditance, - '&‘5
But not too far off hould we want her Affiltance, @

Yuour's, Bieaoa.

To be had ar the Golden Acorn facing Hungerfird Market, in the STRAND,

PR
Uiseie’ 8 5

Abb. 4: Anonym, A Cabin Council und A Late Epistle to Mr. C[levelan]d, Juni 1756, London,
British Museum, Departement of Prints and Drawings (in: Murray John Cardwell, Arts and Arms.
Literature, Politics and Patriotism during the Seven Years’ War, Manchester/New York 2004, Taf.

4).
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Abb. 5: Anonym, Vorstellung des [...] Sieges der Koniglichen Preussischen Armee [...] bey RoRbach,
November 1757, Gotha, Schlofmuseum Friedenstein, Kupferstichkabinett (in: Das weltliche Ereignisbild in
Berlin und Brandenburg-Preuf’en im 18. Jahrhundert, Ausst.-Kat. Staatliche Museen zu Berlin, Geméldegale-
rie, bearb. v. Rainer Michaelis, Berlin/Ost 1987, Kat.-Nr. 1).
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Abb. 6: Benjamin West, General Johnson rettet Baron von Dieskau vor einem Indianer, um 1766,
Derby, Museum and Art Gallery (in: Courtney Noble, Rescuing Difference: Ambigous Heroism in
Benjamin West’s ,,General Johnson Saving a Wounded French Officer from the Tomahawk of a North
American Indian“, in: Immediations. The Research Journal of the Courtauld Institute of Art 1, 2004, 60).
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Abb. 7: Johann Friedrich August Tischbein, Major Ewald von Kleist wird von Kosaken gepliindert, 1783/84,
Arolsen, SchloB, Kunstsammlung der Firsten zu Waldeck-Pyrmont (Bildarchiv Foto Marburg).
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Abb. 8: Bernardo Bellotto, Die Trimmer der ehemaligen Kreuzkirche zu Dresden, 1765, Dresden, Staatliche
Kunstsammlungen — Gemaéldegalerie Alte Meister (in: Angelo Walther, Bernardo Bellotto genannt Canaletto. Ein
Venezianer malt Dresden, Pirna und den Koénigsstein, Dresden/Basel 1995, 88).





