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Katastrophen fiir das Salonpublikum.
Die Sensationsbilder von Georges Rochegrosse im ausgehenden
19. Jahrhundert

von PHILIP URSPRUNG

Die «Hoffnung der franzosischen Historienmalerei»

Die Meinungen waren geteilt, aber niemand blieb gleich-
giiltig, als der junge franzdsische Maler Georges-Antoine
Rochegrosse (Versailles 1859-Paris 1939)! im Pariser Salon
von 1883 sein kolossales Gemilde «Andromaque» aus-
stellte (Abb. 1). Noch heute fillt es schwer, sich der Wir-
kung dieses annahernd fiinf Meter hohen Bildes zu entzie-
hen, das seit kurzem wieder restauriert und gut beleuchtet
im neugestalteten Musée des Beaux-Arts de Rouen zu
sehen ist. Rochegrosse hatte alle kiinstlerischen Register
gezogen, um die Neugier und Schaulust der Betrachter zu
wecken und sie auf Anhieb zu fesseln: An der Stadtmauer
von Troja kampft Andromache verzweifelt um ihren Sohn
Astyanax, den ihr ein Soldat aus den Armen gerissen hat.
Mehrere Griechen haben sich auf die Mutter geworfen und
halten sie zuriick. Ihr Kleid ist zerfetzt, die Haare wirr, die
Augen vor Wut und Entsetzen aufgerissen. Die im Kampf
verschlungenen Protagonisten im Mittelgrund sind an-
nidhernd lebensgross wiedergegeben. Gesten und Bild-
achsen leiten den Blick der Betrachter zum Zentrum des
Geschehens, die kurz vor der Unterbrechung stehende
Verbindung von Mutter und Kind. Eine steil ansteigende
Treppe, auf der sich alles abspielt, verleiht dem Schauplatz
der Tragodie zusétzlich Tiefe. Als unheilvoller Fluchtpunkt
zeichnet sich am Bildrand diister die Silhouette des Offi-
ziers ab, der Hektors Sohn vom Turm schleudern wird. Eine
Szenerie des Grauens gibt die Kulissen: Von der Mauer
baumeln erhédngte Trojaner, und unter der Treppe stapeln
sich abgeschlagene Kopfe in einem wahren See von Blut.
Uberall Leichen, Triimmer und Rauchschwaden. Der Vor-
dergrund wimmelt von Details, die buchstablich zum Grei-
fen nah sind; die Olfarbe ist zur Steigerung der riumlichen
Illusion in dicken Schichten aufgetragen, und die Gegen-
stinde, etwa ein abgebrochenes Stuhlbein, zeichnen sich
reliefartig ab.

Rochegrosse verwendete dieselben Methoden, die auch
in der Biithnenbildnerei und in der Gestaltung der Panora-
men benutzt wurden. Hoch genug, das heisst iiber den Kop-
fen der Menge gehéngt, war das Gemilde von vielen Be-
trachtern gleichzeitig von diversen Standpunkten aus zu
sehen; es wirkte sowohl auf Distanz wie auch aus der Nihe.
Das Format, die grellbunte Farbigkeit, die hochst konven-
tionelle Art der Wiedergabe, die ippigen Kostiime und Re-
quisiten sowie das schockierende Sujet zielten auf unmit-
telbare Wirkung und schnelles Erfassen durch ein passives

Abb. 1 Andromaque, von Georges Rochegrosse, 1883. Rouen,
Musée des Beaux-Arts.

und zerstreutes Publikum. Die erzéhlerische Struktur des
Bildes und die exotischen Details erlaubten aber auch eine
zweite, langsamere Bildlektiire, im Sinne des genre anec-
dotique.? Thre minutiése Zeichnung erhob Anspruch auf
wissenschaftliche Genauigkeit — tatsdchlich beschiftigte
Rochegrosse neben zahlreichen Assistenten auch einen
Archiologen, der ihn iiber die seit Ende der 1870er Jahre
publizierten Ergebnisse von Schliemanns Grabungen in
Troja auf dem laufenden hielt. So fehlt nicht einmal eine in
die Mauer eingeritzte Swastika.
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Das makabre Bild des Moments unmittelbar vor dem
Ende, dem Hohepunkt einer individuellen Katastrophe —
Andromache hatte nicht nur ihren Gatten Hektor und ihre
Stadt Troja verloren, sondern stand im Begriff, auch ihr
Kind zu verlieren —, brachte seinem Autor eine Medaille
zweiter Klasse und damit einen staatlichen Ankauf. Diese
Darstellungsart des Themas der Katastrophe hatte Roche-
grosse ein Jahr zuvor an die Offentlichkeit gebracht, in sei-
nem durch eine Medaille dritter Klasse ausgezeichneten
Debut «Vitellius wird vom Pdbel durch Rom geschleift»

Abb. 2 Vitellius wird vom Pobel durch Rom geschleift, von
Georges Rochegrosse, 1882. Sens, Musée des Beaux-Arts.

(Abb. 2): Feixende und spuckende Plebejer — vor allem
Greise, Kinder und Frauen — lassen den gestiirzten Dikta-
tor zum Ort seiner Hinrichtung Spiessruten laufen. Ein
junger Romer hat dem gefesselten, fetten, korrupt wirken-
den und panisch nach Hilfe ausschauenden Vitellius bereits
das Messer an die Gurgel gesetzt. Die Szene spielt in den
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Kulissen der Subura; Liden, Schenken, Schilder und
Graffiti entsprechen dem neusten Stand der Archéologie,
und sogar die Gassen sind naturgetreu iibersédt von Unrat.
Das Grundmuster von Rochegrosses Erfolgsbildern war
gegeben: Ein wehrloser Exponent einer als dekadent
geschilderten Oberschicht wird durch einen unkontrollier-
bar gewordenen Mob in seiner Existenz bedroht — die
Herrschenden trifft die Katastrophe. Alles spielt auf be-
liebig austauschbaren, historisch korrekt ausgestatteten
Schauplédtzen der ferneren Vergangenheit, welche den
Zuschauern iiber die zeitliche Distanz hinweg die Illusion
vermitteln, direkte Augenzeugen zu sein.

Rochegrosse variierte dieses Schema unter zunehmender
Anteilnahme der Offentlichkeit in den folgenden Jahren
auf immer neue Art. Er schilderte beispielsweise einen
Hunneniiberfall auf ein friedliches gallisches Gehoft;
den Wahnsinn Nebukadnezars, die Ermordung des Geta
(Abb. 3) sowie die Ermordung Cisars (Abb. 4), ein Bild,
auf dem sich die «Senatoren, die sich wie die Tiger auf den
Feldherrn stiirzen, in ihrer blinden Wut selbst verwunden».?
Viel Aufsehen erregte 1885 sein Gemailde des «Bauernauf-
standes» (Abb. 5). Die Szene zeigt eine Horde ausgehun-
gerter Bauern, die in ein Haus eindringen, im dem sich die
Frauen schiitzend vor ihre verdangstigten Kinder gestellt
haben. Einer der Aufstidndischen hat den abgeschlagenen
Kopf des Gutsherrn als grausige Trophéde auf eine Heu-
gabel gespiesst. Seine Mitstreiter in ihren zerschlissenen
Kleidern blicken irrsinnig, mit weit geoffneten Augen und
hocken zum Teil wie Tiere in den Fensteroffnungen. Der
Zuschauer ahnt mit wohligem Schauern, dass sie im néch-
sten Augenblick vorpreschen, die hilflosen Unterdriicker
massakrieren und die im Haus gesammelten Biicher und
Kunstgegensténde als Bilderstiirmer zerstoren werden.

Das Phinomen der Sensationsbilder

Rochegrosses Katastrophenbilder standen keineswegs al-
lein. Sie gehorten zu den beliebtesten Vertretern der soge-
nannten Sensationsbilder des ausgehenden Jahrhunderts,
also Gemalden, die durch ein schockierendes Sujet Auf-
sehen erregen wollten. Dazu gehorten neben den verhilt-
nisméssig seltenen erotischen Szenen in erster Linie alle
Nuancen von Katastrophen: Unfille, Krankheiten, Marty-
rien, Verbrechen und katastrophale Begebenheiten aus der
Weltgeschichte. Ikonographische Neuerfindungen waren
diese Bilder selten, denn Weltuntergangsvisionen, Schiffs-
ungliicke, militarische Niederlagen und Massaker existier-
ten in der Geschichte der Kunst seit langem. Schon im
ausgehenden 18. Jahrhundert tauchte der Begriff «Sensati-
onsbild» auf, um Kunstwerke zu bezeichnen, die im Salon
besonders auffielen. Ebenso existierten die liberwéltigen-
den Formate und Sujets in den Salons des frithen 19. Jahr-
hunderts. Rochegrosse beispielsweise griff bewusst eklek-
tisch immer wieder auf die theatralischen Inszenierungen
von Géricaults «Floss der Medusa», die rhythmische und
farbliche Dynamik von Delacroix’ «Tod des Sardanapal»



zuriick und lehnte sich auch an die erfolgreiche belgische
Historienmalerei an.

Neu hingegen war die schiere Menge an speziell grausa-
men Sensationsbildern, die seit den 1880er Jahren den
Markt iiberfluteten. Geht man die Kataloge der 1880er und
frithen 1890er Jahre durch, so konnen etwa ein Zehntel der
ausgestellten Bilder dieser Gattung zugerechnet werden.
Die Kritiker bemerkten besorgt das Zuriickgehen der Hi-
storien und die Zunahme der «dramatischen Szenen»*: «Es
wimmelt von Begriabnissen, Krankenstuben, von Sterben-
den und letzten Stiindlein, von Hospitédlern und Konsulta-
tionen.»* Dem Publikum musste es gefallen, denn «es liegt
wohl in der Natur des Menschen begriindet, dass sein
Gemiit ganz besonders fiir alles Grausige und Unheimliche
empfanglich ist». Vor den schrecklichsten Bildern dring-
ten sich die meisten Zuschauer: «Das Publikum vor dem
Bilde ist fast ebenso zahlreich wie auf dem Bilde.»” Ange-
widert berichtete beispielsweise der Rezensent von der
Berliner Kunstausstellung 1892: «Neu und noch nicht dage-
wesen ist die <Eternelle convoitise> von Veber, ein halbes
Dutzend fiirchterlich verkriippelter, halbnackter Bettler,
die sich um einen gefundenen Geldbeutel mit Féusten,
Kriicken, etc. derart bearbeiten, dass das Blut im Rinnstein
einen Strom bildet. Fiigen wir noch einige Marterbilder
hinzu, wie die auf die Folter gespannte <Mirtyrerin des Fa-
natismus> von Brito, an deren zerrissenen Gliedern das Blut
herabrieselt oder die <Impfung im Hospital Trousseau>, wo
ein sterbenskrankes siebenjahriges Madchen soeben sub-
kutane Injektionen in den entblossten Unterleib erhiilt. |[...]
Den Gipfel der mit Wollust gepaarten Grausamkeit ersteigt
der Ungar Csék,? der uns die <Elisabeth Bathori> im Hofe
eines Gefingnisses zeigt, wo sie zu der Belustigung junge,
durch lange Nahrungsauszehrung entkréftete gefangene
Maidchen im Winter so lang mit eiskaltem Wasser iibergies-
sen lasst, bis diese zu Eisklumpen erstarrt sind»° (Abb. 6).

Die scheusslichsten Sensationsbilder aber kamen nach
Meinung der Kritiker aus Spanien.!® Der junge Maler Luna
y Novicio wurde bekannt durch sein in Rom geschaffenes
Kolossalbild «Spoliarium», das auf der Madrider Ausstel-
lung 1884 den Ersten Preis erhielt. Es stellte auf einer sie-
ben Meter langen Leinwand «den Augenblick dar, in dem
ein im Kampfe gefallener Gladiator aus der Arena in jene
furchtbaren Gewdolbe geschleift wird, welche an die Arena
grenzten und in welchen die Leichen der Gefallenen ihrer
Riistungen und Kleider entledigt wurden».!! Ahnliches
Aufsehen erregte Casado del Alisal mit seiner «Glocke von
Huesca» (Abb. 7), der Darstellung eines spanischen Konigs,
der zur Abschreckung seiner aufsédssigen Untertanen die
Kopfe einiger abtriinniger Vasallen in Glockenform im
Burghof arrangiert hatte — das bluttriefende Haupt des arg-
sten Widersachers hing an einem Seil als Kloppel dariiber.
Weitere prominente Beispiele waren Benlliure y Gils «Vi-
sion im Kolosseum» und Ulpiano Checas «Einfall der Bar-
baren». Richard Muther erinnerte sich Ende des Jahrhun-
derts anlésslich eines Besuchs im Madrider Museo de Arte
Moderno an die glorreiche Zeit der spanischen Sensations-
bilder: «Hier im modernen Museum sind alle jene riesigen

Abb. 3 Die Ermordung des Geta, von Georges Rochegrosse, ca.
1890. Amiens, Musée de Picardie.

Abb. 4 Die Ermordung Cisars, von Georges Rochegrosse, 1887.
Grenoble, Musée de Peinture et de Sculpture.

Abb. 5 Bauernaufstand, von Georges Rochegrosse, 1885. Ver-
bleib unbekannt.
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Abb. 6 Elisabeth Bathori, von Istvan Czok, 1893. Budapest,
Nationalmuseum, Kriegsverlust.

Historien aufgestapelt, die seit zwanzig Jahren ihre Runde
durch die Ausstellungen Europas machten. (...) Sdrge wer-
den geoffnet, aufriihrerische Vasallen miissen dem Leich-
nam ihrer Konige huldigen, besiegte Helden stossen sich
den Dolch in die Brust; Juden werden vertrieben und Ket-
zer vom Gossinquisitor verflucht; nur Mord und Todschlag,
Gift und Strang, Glut und Verwesung (...). Spanien bedeu-
tet in der Kunstgeschichte des neunzehnten Jahrhunderts
eine Wiiste.»!?

Der Kontext der «expandierenden Kunstwelt» (E.G. Holt)

Wie kam es zu diesen Sujets? Wie lasst sich die Vorliebe des
Publikums und der Ankaufskommissionen fiir derartige
makabre Katastrophenbilder von untergehenden Hochkul-
turen erkldaren?

Abb. 7 Die Glocke von Huesca, von José Casado del Alisal, ca.
1883. Verbleib unbekannt.
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Ein Motor dieser Entwicklung lag in der Dynamik des in-
ternationalen Kunstbetriebs, der gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts einen quantitativen Sprung machte. Betrachtet
man den Kunstbetrieb als Industrie, so kann man in den
1880er Jahren durchaus — analog zur rasanten Entwicklung
der elektrischen und chemischen Industrie — von einer re-
volutiondren Welle sprechen. Der Kunstbetrieb war im Sog
der Weltausstellungen zu einem Massenbetrieb geworden,
der die wachsende Nachfrage eines immer grosseren, iiber
Freizeit, Mobilitit und Geld verfiigenden Publikums
befriedigen musste. Billige photographische Reproduk-
tionsmoglichkeiten und die Lockerung der Pressegesetze
fiihrten zueinerniedagewesenen Zahl von neuen Kunstzeit-
schriften. Auch die Kunsthandlungen expandierten und
boten ihren Kunden ein rasch wechselndes Programm, das
teilweise kostenlos besichtigt werden konnte. Sogar Kunst-
kaufhduser wie das «Hohenzollernhaus» in Berlin und
Miinchen boten ihre Ware zu festen Preisen zum Kauf. Die
internationale Verkniipfung wurde enger, und beliebte Bil-
der wanderten jahrelang von Ausstellung zu Ausstellung
durch die Provinz. Den geneigten Lesern der Zeitschrift
«Kunst fiir Alle» wurden beispielsweise auf kleinen Uber-
sichtskarten Routen empfohlen, auf denen sie wahrend der
Sommerferien alle wichtigen Ausstellungen Europas in
kiirzester Zeit besuchen konnten. Ein breites Publikum
stromte auf die Ausstellungsgeldnde, auf denen neben
Kunst auch Biergirten, exotische Restaurants, Konzerte
und Panoramen lockten. «Le développement de notre pro-
duction artistique a pris, surtout dans ces dix dernieres
années, des proportions jusqu’alors inconnues et véritable-
ment alarmantes», schrieb 1883 ein Kritiker.:

Das Ausstellungswesen selbst war im raschen Umbruch
begriffen. Nachdem sich die staatliche Kontrolle des jahrli-
chen Salons, des offiziellen Ortes, an dem die Kiinstler in
Kontakt mit dem Publikum kommen und ihre Karriere be-
ginnen konnten, mehr und mehr als problematisch erwie-
sen hatte, wurde die Organisation in Paris 1882 direkt an die
Kiinstler selbst iibergeben.'* Bis zum Auftreten der elitdren
Vereinigungen der Secessionen in Paris und Miinchen
Anfang der 1890er Jahre kann man also von einer Phase der
Deregulierung oder des Interregnums der Ausstellungs-
organisation sprechen, in welcher der freie Markt von
Angebot und Nachfrage das Programm bestimmte. Die
europdischen Salons sahen zum Leidwesen der engagierten
Kritik in jenen Jahren wie «Verkaufsausstellungen» aus. Im
Riickblick zeigen sie dafiir ziemlich unverzerrt, was beim
damaligen Publikum auf den grossten Erfolg hoffen durfte.
In den bis unter die Décher gefiillten Ausstellungspalédsten
hingen Rahmen an Rahmen, in mehreren Reihen iiberein-
ander, jeweils etwa 5000 Werke. Ein Tag reichte nicht zur
Besichtigung, die iiberforderten Besucher zogen in Scharen
an der endlosen Bilderflut vorbei. Ebenso zahlreich wie die
Angsttraume der Kiinstler, von der Jury zuriickgewiesen
oder schlecht gehéngt zu werden, waren deshalb die Stim-
men der Kritiker, die iiber den Wust von Mittelmassigkeit
klagten, durch den sie sich hindurchzukdmpfen hatten.

Exemplarisch ist der Bericht des Miinchner Kritikers



Benno Becker, der die ungiinstige Wirkung dieses Ausstel-
lungskontextes auf die Produktion der Maler betont und
eine aufschlussreiche Analyse des Phdnomens aus zeit-
genossischer Sicht bietet: «Sie [die Kiinstler] werden zum
Extravaganten, Sensationellen verfiihrt. Das Bescheidene,
Kleine, Unscheinbare wirkt natiirlich nicht inmitten des
grossen Marktes. Wer die Aufmerksamkeit auf sich lenken
will, muss etwas recht Absonderliches, Verriicktes aus-
hecken, muss iibertreiben und vergrébern. So entsteht ein
Ding, das frithere Zeiten nicht kannten; das Sensationsbild,
ein Virtuosenstiick, das seinen Zweck erfiillt hat, wenn es
von sich reden macht, das keinem inneren Dringen sein
Entstehen verdankt, sondern der Sucht nach Erfolg, dem
Waunsche, alles zu iiberschreien, was daneben héngt. Das
Panoptikum und die Schreckenskammer bekommen ge-
biihrliche Konkurrenten. Der widersinnige und durchaus
unkiinstlerische Begriff des <guten Ausstellungsbildes>
wird aller Welt gelaufig und richtet in den Kopfen der
Maler und der Kunstfreunde Verheerungen an, verdirbt
den Geschmack und iiberreizt die Nerven, so dass sie nur
noch auf die allerschirfsten Reizmittel reagieren. Statt er-
zieherisch zu wirken, das Publikum heranzubilden, sinkt
das Gros der Maler immer mehr zum Sklaven des Kunst-
pobels herab und front den Instinkten der Masse, statt sie
zu bekdmpfen. [...] Denn auf dem Markt muss die Ware
nach dem Geschmack der Kéufer sein, so bunt, so trivial,
wie er es verlangt.»!3

Becker war nur einer unter vielen, die den sozusagen frei
wuchernden Kunstbetrieb und die seit langem praktizierte
dichte Hiangung als Grund fiir die Entwicklung der Sensa-
tionsbilder betrachteten. Eine radikale Anderung setzte
denn auch seit den frithen 1890er Jahren ein. Die Auflosung
der alten Ausstellungsmonopole, die Schaffung von neuen
Strukturen, oft durch die Kiinstler selbst betrieben, die
Griindung der verschiedenen kiinstlerischen Secessionen in
Europa wandelten die Art der Prasentation. Anstelle der
iiberbordenden Salons traten kleine, elitdr jurierte Ausstel-
lungen, die das Gewicht auf die Einzelwerke und kleine
Werkgruppen in optimalen Préasentationsrahmen legten. In
diesem Kontext hatten Sensationsbilder keinen Platz.

Die Katastrophe als dsthetisches Phdnomen:
«Der Fall Babylons»

Aber neben den strukturellen Griinden des Kunstbetriebs,
neben dem kiinstlerischen «Kampf ums Dasein», wie es da-
mals gerne im Zug der sozialdarwinistischen Mode genannt
wurde,'® miissen auch gesellschaftspsychologische Phi-
nomene zu dieser auffilligen Konjunktur des Themas Ka-
tastrophe gefiihrt haben. Wiederum sind die zeitgenossi-
schen Kritiken aufschlussreich. Friedrich Pecht, der in
seiner neugegriindeten Zeitschrift «Die Kunst fiir Alle»
Rochegrosses Gemilde des «Bauernaufstands» eine dop-
pelseitige Reproduktion einrdumte, bemerkte die politi-
schen Konnotationen: «Weit weniger wird man sich mit den
mehr wie die Insassen eines Irrenhauses als wie Bauern aus-

sehenden Aufstidndischen befreunden konnen. Hier wie
beim ganzen Bild hat der Maler ganz offenbar seine Erin-
nerungen an die Commune in Paris und die Schreckenszene
jener furchtbaren Zeit verwertet, und dadurch allerdings
seiner Darstellung eine gewisse packende, unmittelbare
Wahrheit gegeben, die freilich mehr zuriickstossender, ja
entsetzender, als eigentlich tragischer Art ist. Denn der
scheusslichen Bestialitdt dieser Bauern gegeniiber bieten
ihre Opfer kein hinreichend edles und rithrendes Gegen-
gewicht.»!7

Pechts Kritik am mangelnden «Gegengewicht» der Opfer
ist bezeichnend fiir die Perspektive, die Rochegrosse den
Protagonisten seiner Bilder gegeniiber aufbaut. Zweifellos
sind die Identifikationsfiguren die wehrlosen Opfer,
wihrend die rasende Menge als amorpher, irrationaler und
ausser Kontrolle geratener Triger der Katastrophe gesehen
wird. Aber die Angehorigen der Herrenschicht, die um-
gebracht werden sollen, sind ihrerseits nicht sympathisch
dargestellt. Sie sind fiir ihren Untergang, die Katastrophe
ihrer Gesellschaftsordnung mitverantwortlich. Korrupt-
heit, Machtgier, aber auch Faulheit und Desinteresse spre-
chen aus ihren Gesichtern und Haltungen. Seien es An-
gehorige einer blithenden Hochkultur, die von Barbaren
iiberrannt wird, oder Exponenten der regierenden Partei,
die durch eine Revolution entmachtet werden, dem Publi-
kum wird klargemacht, dass die Verweichlichung und De-
kadenz mit zum Aufruhr gefiihrt haben. Dieser ist zwar
nicht in dieser Form berechtigt, aber dennoch plausibel.
Die Parallele zur Pariser Kommune von 1871, die, wie
Pecht, den meisten damaligen Kritikern aufgefallen war,
liegt auf der Hand.'® Der Phantasie und der kollektiven Pa-
ranoia des Publikums war geniigend Spielraum gelassen:
«Der erregte Beschauer ergénzt die Scene zu entsetzlichem
Gemetzel», hatte ein Kritiker vor dem «Bauernaufstand»
festgestellt.!”

Aus der Sicht derjenigen «politischen Familien» (René
Rémond), welche die Bedrohung durch Kommunisten und
Sozialisten noch einmal heil iiberstanden hatten, die um
ihre eigene Dekadenz und Fragwiirdigkeit wussten, ohne
das System prinzipiell &ndern zu wollen, entsprachen Ro-
chegrosses Bilder einem Bediirfnis. Sie waren ein Spiegel
des zynischen Bewusstseins, das die Errungenschaften der
Revolution prinzipiell respektierte und die «soziale Frage»
durchaus erfasste, das aber eine vage Angst vor der Kata-
strophe und der nahenden Jahrhundertwende vor die kon-
kret notigen Verdnderungen projizierte. Sie waren Spiegel
eines Publikums des juste milieu, das ebenso gereizt auf die
analytische Schirfe in den Bildern eines Manet reagierte,
wie es den raffinierten Asthetisierungen eines Huysmans
oder Moreau nicht folgen wollte. Sie waren &sthetische
Reizmittel eines Publikums, das sich gern betduben und aus
sicherer Distanz den noch einmal abgewendeten Unter-
gang Revue passieren liess. Sie waren aber auch Echo auf
religiose Ideologien, welche die Frivolitdt und Ausgelas-
senheit des Zweiten Kaiserreichs, dieses modernen Baby-
lons, gewissermassen durch das himmlische Feuer der Pari-
ser Kommune bestraft sahen.?
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Abb. 8 Der Fall Babylons, von Georges Rochegrosse, 1891. Ver-
bleib unbekannt.

Die Adressaten der Bilder, deren politischer Ort wohl im
orléanistischen, liberal-konservativen Biirgertum der Drit-
ten Republik liegt, gehorten in den 1890er Jahren auch zu
den Lesern von Gustave Le Bons Buch «Psychologie des
foules»?!. Dieser beliebte Vulgarisator amalgamierte in sei-
nem umfangreichen Werk Ideen des Sozialdarwinismus,
der Rassenlehre, des Antidemokratismus und der Psycho-
logie zu Pamphleten gegen die liberalen Tendenzen der
Dritten Republik. Fast wie Bildlegenden zu Rochegrosses
Gemiilden lesen sich Passagen aus seinen bis in die 1920er
Jahre zahlreich aufgelegten Biichern, die — immer unter
dem Eindruck der Kommune - vor der mangelnden Kon-
trolle der Massen, der Fithrungsschwiche und der Ver-
weichlichung der Regierung warnen. Gerade bei «Frauen,
Kindern und Wilden» war laut Le Bon der Wahnsinn und
der Hang zur Anarchie latent vorhanden. Diese Gruppen
hat Rochegrosse wie kaum ein anderer Kiinstler bildlich
festgehalten.

Die Kiritik erkannte durchaus die ideologische Begren-
zung dieser Kunst. Begriffe wie «Entartung» fielen, und ein
Rezensent betonte, dass «Max Nordau seine Freude daran
hétte»?. Ahnlich wurde der aus dem Franzosischen schon
frither iibernommene Begriff der Décadence verwendet,
etwa durch Hermann Bahr oder Karl Voll: «Das Wort Dé-
cadence hat fiir uns Fin-de-siecle-Menschen etwas Berau-
schendes, vielleicht weniger darin, dass es den Gipfel der
Modernitdt bezeichnet, als durch das Aroma von siisser
Erschlaffung, Genussmiidigkeit, Empfindlichkeit, Ge-
schmack, leidenschaftlicher und befriedigungsloser Sehn-
sucht, das iiber diesem Wort lagert.»>

Voll wird bei dieser Formulierung weniger an Thomas
Coutures Gemaélde «Les romains de la décadence» gedacht
haben als an die bekannteste zeitgenossische Darstellung
von der Katastrophe der Dekadenz, Rochegrosses «Fall
Babylons» (Abb. 8). In diesem kolossalen Gemilde, das
den Hohepunkt und Endpunkt seiner Gattung darstellt, re-
siimierte Rochegrosse noch einmal alle Elemente seiner
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Abb. 9 Miinchner Internationale Kunstausstellung 1892. Im
Hintergrund «Der Fall Babylons» von Georges Rochegrosse.

Kunst. Das Format iibertraf alles bisher Dagewesene. Die
Szene spielt in einem unermesslich grossen Thronsaal. Vor-
der- und Mittelgrund sind angefiillt mit nackten Frauen,
einem immensen Harem, der zwischen Resten von iippigen
Gelagen ruht. Uber allem thront, am Ende der obligaten
Treppe, der Konig, der die vom rechten Bildrand nahende
Katastrophe als erster wahrnimmt. Wiahrend die feindli-
chen Truppen langst brennend und mordend in die Stadt
eingefallen sind, wird im Zentrum der Macht noch gefeiert.
Das Gemilde war 1890 in Paris zu sehen. 1892 kam es nach
Miinchen (Abb. 9) an die Internationale Kunstausstellung
— mit «Riicksicht auf das lediglich <schauende> Publikum»,
wie es herablassend in der «Zeitschrift fiir bildende Kunst»
hiess.?* Das Bild war fiir viele Besucher «das piece de résis-
tance», «beriickte die Sinne» wegen seines Massstabs und
durch den «Reichtum an nackten, wolliistig ruhenden
Frauenleibern, der in Deutschland noch weit sensationeller
wirkte als in Paris». Otto Brandes sagte ihm spottisch viel
Erfolg «namentlich jenseits des Atlantiks» voraus.s Dort-
hin wurde es dann auch von einem New Yorker Sammler
gebracht; der gegenwirtige Verbleib ist nicht bekannt. Die
in Komposition, Kolorit und Faktur, ja sogar in direkten
Zitaten manifeste Anlehnung an Delacroix und Géricault
war den zeitgenossischen Kritikern offensichtlich. Das
ganze Bild wurde auch wie eine Operninszenierung gese-
hen und seine «panoramaartige Architektur» gelobt. Ob-
wohl manche Kritiker Respekt vor «drei Jahren Arbeit und
40000 Franken» als Aufwand fiir die Herstellung zeigten,
obwohl sie Rochegrosses grosses Talent lobten und in ihm
sogar ein Bollwerk gegen den Impressionismus sahen, lehn-
ten die meisten den «Fall Babylons» ab. Sie beklagten die
«widerliche Anhdufung nackter Frauenleiber»? und nann-
ten das Sensationsbild eine «kolossale Jahrmarktsbuden-
dekoration»: «Reklame, Sinnlichkeit, Effekthascherei,
Ubertreibung der Mittel, das Spekulieren auf das Ver-
bliiffen des Publikums, all das stdsst uns ab.»?’

Nicht nur aus moralischen Griinden, auch kiinstlerisch
galt ihnen der «Fall Babylons» weniger als die Anfangser-
folge des hoffnungsvollen Malers. Den jungen Rochegrosse
hatte man enthusiastisch begriisst: «Ce jeune artiste, serait-
il destiné a rendre a la France un peintre d’histoire véri-



table?»?® Auch in Deutschland waren die Kritiken ermu-
tigend: «Es gért noch in ihm, und er berechtigt zu grossen
Erwartungen.»” Aber die Zustimmung schlug im umge-
kehrten Verhiltnis zu den offiziellen Ehrungen bald in
Ablehnung um. Wihrend Friedrich Pecht noch Mitte der
1880er Jahre seine «Energie» und sein «unbestreitbares
koloristisches Talent»*® lobte, mokierten sich die Kritiker
der jiingeren Generation iiber die «geschickten Theater-
coups»,* nannten die Effekte und die «archdologisch exakt
aufgeputzten Hoflinge» «possenhaft»*? und klagten iiber
die schlechte Ausfiithrung: «On ne sent méme pas le courage
de rire devant cette triste peinture, d’une exécution a la fois
si prétentieuse et si grossiere.»’ Selbst Karikaturen zu
Rochegrosses Bildern zirkulierten (Abb. 10). Am schérf-
sten klingt der Bericht, den der junge Félix Vallotton nach
Lausanne schickte: «M. Rochegrosse n’a pas trente ans;
physiquement il en parait vingt-deux ou vingt-trois; mo-
ralement ... quatorze ou quinze. [...] La fin de Babylone
semble avoir été congue au sorti d’une féerie du Chatelet,
ou d’une soirée de grand opéra. C’est un baisser de rideau
splendide. Il n’y manque rien: le baryton Balthazar rage au
sommet de l’escalier cher a M. Rochegrosse, et le ténor
Cyrus s’avance a pas comptés dans le fond a la téte de son
armée de figurants. Quelques feux de bengale complete-
raient la scéne et achéveraient de faire illusion. [...] Il y a
dans cet endroit-la pas mal de meétres carrés de peinture
bien inutile! [...] Les dimensions ont peu d’importance; ce
n’est qu’une affaire de remplissage, de temps et d’argent
surtout, car on s’effraie a la pensée des sommes qu'’il a fallu
sacrifier pour mener a bien une si colossale entrepris.»*
Die Kunstgeschichtsschreibung im 20. Jahrhundert hat
Vallotton bekanntlich recht gegeben. Der «unter allgemei-
nem Jubel aufgegangene Stern einer Rakete» war bald «in
nichts zerfahren», wie Richard Graul prophezeit hatte.’
Von Georges Rochegrosses einst gefeierten Werken sind
kaum noch Spuren iibriggeblieben. Die kolossalen Lein-
winde in 6ffentlichem Besitz lagern, mit wenigen Ausnah-
men, gerollt in den Museumsdepots. Die einst sagenhaften
Kaufpreise sind heute kaum mehr vorstellbar.’6 Aber als
Phidnomen des bliihenden Kunstbetriebs der 1880er und
1890er Jahre, als Kunst fiir die Massen und als «Staats-
kunst» verdient Rochegrosse aus heutiger Sicht, im Rah-
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«La préfecture de Police sous Caligula», zeitgenossische

Abb. 10
Karikatur zu Rochegrosses «Andromaque», ca. 1883.

men einer stark expandierenden Kunstwelt, im Licht von
Phinomenen wie etwa Peter Greenaways ausgreifender
kiinstlerischen Produktion und in einem Klima, wo die
«Katastrophen der anderen» (Peter Sloterdijk) als kiinstle-
risches Thema erneut Konjunktur haben, hochste Beach-
tung.
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ZUSAMMENFASSUNG

In den grossen europidischen Kunstausstellungen der 1880er und
1890er Jahre fillt die rapide Zunahme von Bildern auf, die Kata-
strophen, Unfille und Krankheiten auf makabre, aufsehenerre-
gende Art schildern. Die sogenannten Sensationsbilder lassen sich
erkldren als kiinstlerische Taktik, im Kontext von iiberfiillten Aus-
stellungssidlen und vor einem saturierten Publikum aufzufallen.
Georges Rochegrosse (1859-1939) gehorte zu den wichtigsten Ver-
tretern dieser Gattung. Seine in der Art von Opernbiihnen und
Panoramen inszenierten monumentalen Gemaélde sind interpre-
tierbar als Spiegel einer Gesellschaft, deren latente Angst vor Re-
volution &sthetisch in Form von «Katastrophen der anderen»
(Peter Sloterdijk), auf wechselnden historischen Schauplétzen, aus
sicherer Distanz genossen und dsthetisch sublimiert wird.

RESUME

II est étonnant que les grandes expositions d’art européennes des
années 1880 et 1890 montrent un nombre croissant de tableaux qui
représentent des catastrophes, des accidents et des maladies d’une
fagon macabre et spectaculaire. L'on peut expliquer les tableaux
sensationnels comme une tactique adoptée par les artistes dans le
contexte des salles d’expositions trop remplies pour attirer I’atten-
tion d’un public saturé. Georges Rochegrosse (1859-1939) faisait
partie des plus importants représentants de ce genre. Ses peintures
monumentales construites comme des scenes d’opéras et des pan-
oramas peuvent étre interprétées comme le miroir de la société
dont I’angoisse sous-jacente de la révolution est sublimée en une
forme esthétique de «catastrophes des autres» (Peter Sloterdijk)
que I’on savoure a distance et sur des emplacements historiques di-
Vers.

RIASSUNTO

Nelle grandi esposizioni d’arte europee dei decenni del 1880-1890
si constata il rapido incremento di opere che rappresentano in ma-
niera macabra e sensazionalistica cataclismi, incidenti e malattie.
Le cosiddette immagini sensazionalistiche trovano una spiegazione
nelle tattiche impiegate dagli artisti per farsi notare nelle sale d’es-
posizione colme da un pubblico saturo. Georges Rochegrosse
(1859-1939) apparteneva ai maggiori rappresentanti del genere. Le
sue opere gigantesche, inscenate come scenografie d’opera e pano-
rami, sono interpretabili quale specchio di una societa, la cui paura
latente dalla rivoluzione viene goduta da una distanza sicura e
sublimata esteticamente nella forma della «cataclisma altrui»
(Peter Sloterdijk) sui scenari alternanti della Storia.

SUMMARY

In the great European exhibitions of art in the 1880s and 1890s, the
growing number of macabre and sensationalist pictures of catas-
trophes, accidents and illness was conspicuous. The increase may
be explained as an artistic strategy deployed to attract the attention
of a saturated public faced with overcrowded exhibition halls.
Georges Rochegrosse (1859-1939) was one of the most important
exponents of the genre. His monumental paintings, composed in
the fashion of opera backdrops and panoramas, may be interpreted
as the mirror of a society whose latent fear of revolution was aesthe-
tically sublimated in the form of “other people’s catastrophes”
(Peter Sloterdijk), removed to a safe and enjoyable distance in a
variety of historical arenas.
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