Polyphem und Odysseus:
Gemalte Giganten und gigantomanische Kinstler’

SEMION ARON DREILNG

Das Zusammentreffen des eindugigen Riesen und Menschenfressers Polyphem, Sohn des
Meeresgottes Poseidon, mit Odysseus und seinen Geféhrten gehért zu den einpragsamsten
Abenteuvern aus Homers Odyssee.' Die Erzéhlung eines riesenhaften Kyklopen, der in einer
abgelegenen Héhle jenseits jeder menschlicher Zivilisation und rechtsstaatlicher Ordnung
haust und von Odysseus getduscht, geblendet und besiegt wird, findet sich in bildlicher
Darstellung vom Altertum seit etwa Mitte des 7. Jahrhunderts v. Chr. bis in rezente Gegenwart.?

Aleksei Bordusov aka Aec (geb. 1980), als Teil des weltweit agierenden ukrainischen
Streetart-Kunstlerduos Interesni Kazki, stellte das Polyphemabenteuer 2015 etwa, passend
zur nachhomerischen Lokalisierung der Héhle des Kyklopen, auf einem 30 Meter hohen
Getreidesilo im Hafenareal von Cataniaq, Sizilien, dar.® Vor einem hellgrinen Hintergrund
zeigt das Bild einen von Méwen umschwérmten Riesen auf felsigem Terrain. Gekleidet ist
der geblendete Kyklop, der das Silo in voller Hohe bedeckt, in einen braunen Anzug, ein
gelbes Hemd mit griiner Weste sowie schwarze Schnirstiefel. Mit seinen Fingerspitzen
ertastet er den Riicken eines gehdrnten Schafbockes, unter dessen Bauch verborgen sich
Odysseus zur Flucht anschickt. Das kurzérmelige tirkisfarbene Hemd des Helden bricht
sichtbar mit dem vom Riesen vorgegebenen Dresscode. Bezogen sei seine Interpretation

des Mythos um Odysseus und Polyphem auf das (Miss-)Verhéltnis von Politik und Mafia

Fur die Durchsicht des Manuskriptes danke ich Christian Hubner, fir die Diskussion einzelner Aspekte

Katrin Dolle, Helge Baumann und Tobias Thornstedt.
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sowie der italienischen Regierung zu lokalen sizilianischen Traditionen.* Der durch einen
Spief} versehrte Augapfel ist hier mittels eines tentakelgleichen Sehnerven an der Stirn des
Riesen angewachsen und erinnert an eine Art bewegliche Uberwachungskamera. Der
Bildhauer Serge Mangin (geb. 1947) hat diesen modernen Deutungsaspekt des Mythos in
seinem Essay Das planetarische Auge von 1995 sinnféllig auf den Punkt gebracht: ,Sein
Stirnauge st die in unseren Tagen Wirklichkeit gewordene Kamera der allgegenwdrtigen
Uberwachung. Es ist heute fast unméglich, die eigene Identitét zu wahren und ein ,Niemand’
zu bleiben, wie Odysseus sich selbst nannte, um den Kyklopen zu tduschen.”® Es geht in
Aleksei Bordusovs Arbeit Flucht des Odysseus vor Polyphem also ganz zentral um kulturelle
Identitét und Individualismus versus Anonymitét, Uniformierung und Machtdiktatur.

Das Sinnbildhafte dieser Machtkonstellation eines vermeintlich unbesiegbaren, eingugigen
Riesen, der durch List zu Fall gebracht wird, lésst sich aber nicht allein auf der Ebene von
Gesellschaft und Politik deuten, sondern ist vielfach mit dem Drang der Kinstler verkniipft,
buchstéblich ,Grofles’ zu erschaffen. Schon im Altertum und dann verstérkt seit der
Renaissance erachteten Kinstler Polyphem als kinstlerische Herausforderung und suchten
der Gréfle und Monstrositat des Kyklopen durch monumentale Werke gleichzukommen.®
Neben einer Komisierung als unbeholfen-liebeskranker Riese (z.B. bei Giulio Romano
und den Carracci’) und einer seit dem 19. Jahrhundert nachweisbaren Psychologisierung
(z.B. bei Fissli und Redon®) nehmen Adaptionen des Polyphem-Stoffes im 20. Jahrhundert

mitunter noch raumgreifendere Formen, etwa im Sinne begehbarer Riesenskulpturen, an. Als

4 My interpretation of Ulysses and Polyphemus mith [sicl], related to modern Sicily, to the topic of
relations between politics and mafia, between italian government and local sicily traditions”,
http:/ /interesnikazki.blogspot.com /2015 /07 / odysseus-escape-from-polyphemus-mural.html
(Zugriff: 21.03.2019).

5 Mangin 1995. Vgl. auch Mangin 2016, 97 f. Zum Problem der Wiedergabe des Zentralauges, das
zu allen Zeiten eine kinstlerische Herausforderung war, vgl. u. a. Schulze 2000. - Fir diesen Hinweis
und die Bereitstellung seines Textes danke ich Harald Schulze.

6 Vgl. Fellmann 1972; Schulze 2000; Giuliani 2003, 96-105; Hoff 2009.

7 Giulio Romano: Polyphem, im Hintergrund Acis und Galatea, 1534. Mantua, Palazzo del Te, Sala di
Psiche, Detail der Ostwand; Annibale und Agostino Carracci: Polyphem und Acis, 1597-1605. Rom,
Palozzo Farnese, Galleria im Piano Nobile. Zur Camera di amore e psiche im Palazzo del Te vgl.
Verheyen 1972; Belluzzi 2006; Signorini 2012; zur Galleria Farnese: Marzik 1986, 124-132, 134;
Reckermann 1991, 104-107. Zur textlichen Grundlage der Auslegung Polyphems als Liebestslpel vgl.
Miller 2015.

8 Vgl. etwa die beiden folgenden Werke: Johann Heinrich Fussli: Polyphem, geblendet, betastet am
Ausgang seiner Hohle den Widder, unter dem Odysseus entweicht, 1803. Ol auf Leinwand, 91 x 71 cm.
Zisrich, SIK-ISEA, Inv.-Nr. 8612; Odilon Redon: Der Kyklop, ca. 1914. Ol auf Karton, montiert auf Holz,
65,8 x 52,7 cm. Otterlo, Kréller-Miuller Museum, Inv.-Nr. KM 103.98.
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ein Werk der absoluten Superlative l&sst sich hier fraglos der von Jean Tinguely (geb. 1925)
und Kiinstlerkollegen zwischen 1969 und 1994 realisierte 22,4 Meter hohe Kyklop bei Milly-
la-Forét, sidlich von Paris, anfihren.” Der von einem inneren Réderwerk angetriebene Kopf
des Kyklopen mit seiner irisierenden Schauseite zielte von Anfang an auf die Verbliffung der
Besucher, die unverhofft auf das Iérmende , Monster im Walde”, wie Werner Spies es nannte,
stieBen. Im Inneren dieses fiinfgeschossigen, begehbaren Gesamtkunstwerkes, das Marcel
Duchamp und dem Dadaismus verpflichtet ist, erwarten die Besucher weitere kinstlerische

J

Highlights und ein Theater. Als ,humorvolle Konterkarierung des ,Gigantismus'” passte
der Bildhauer Jean-Pierre Reynaud (geb. 1939) dem ,nutzlosen’, dystopischen Koloss aus
300 Tonnen Altmetall ironischerweise eine Messlatte mit bewusst fehlerhaften Maf3angaben
an.”® Es scheint, als béte die Riesenhaftigkeit des Kyklopen — spétestens seit der (vermutlich
auf eine hellenistische Vorlage aus Bronze zuriickgehenden) Marmorgruppe in der Héhle
von Sperlonga aus dem 1. Jahrhundert v. Chr., die schon Odysseus und seine Geféhrten
in Uberlebensgréfe und den Kyklopen in noch riesenhafteren Dimensionen zeigt" — eine
Kontrastvorlage, um den Betrachter nicht nur durch die GréfBenwirkung zu Gberwdltigen
und in das schreckliche Geschehen der Blendung hineinzuziehen, sondern auch mit den
Grenzen kiinstlerischer Medien zu spielen und sie neu auszuloten. Mitunter scheint es gar, als
lage das Uberzeugungspotential sowohl des dargestellten Stoffes als auch des durch seine
kinstlerische Leistung ausgezeichneten ,Kinstlerheros’ (den Tinguely allerdings bewusst
negiert) zu gro3en Teilen in seinem ,Format’.

Dieser Eindruck dréingt sich im Falle des belgischen Kinstlers Antoine Wiertz (1806 -
1865) regelrecht auf. Sein Debit durch den Erhalt des von der Kéniglichen Akademie der
bildenden Kiinste in Antwerpen verliehenen Prix de Rome 1832 falltin etwa mit der Grisndung

des belgischen Nationalstaates 1830/31 und sein Ableben mit jenem Kénig Leopolds I. von

@ Jean Tinguely und Kollegen: Der Kyklop, 1969-1994. Hohe: 22,5 m. le Bois des Pauvres, Milly-la-
Forét (Departement de I'Essonne). Mit Abbildungen vgl. Hulten 1987, 203-211 (,la Téte"); Spies
1995; Préiger 2002; Canal 2007, Zu den Vorléuferprojekten, wie etwa Hon (1966) oder auch der
nicht realisierten Kulturstation Gigantoleum in Bern {1968-1969), vgl. Hulten 1987, 166-169, 189
195.

10 Pardey 2002, 123.

11 Blendung Polyphems. Rekonstrukiion (Gipsabguss) der Statuengruppe in der Hshle von Sperlonga
ausdem 1.Jh.v. Chr. Bochum, Antikensammlung der Ruhr-Universitét. Zu der urspringlich in der Grotte
der Villa des Tiberius aufgestellien Statuengruppe in Sperlonga, die heute im Museo Archeologico
Nazionale aufbewahrt wird, vgl. Himmelmann 1996; im Vergleich mit anderen Polyphem-
Darstellungen und -Grotten: Andreae 1982, 41-48, 103-120, 121136, 199-220, 221-244;
Andreae u.a. 1999, 188-205 (Cornelia Lehmann); Hoff 2009, 51-53, Abb. 8.



294 Semjon Aron Dreiling

Belgien (1790-1865), einem seiner groBen Unterstitzer, zusammen.? Seinen ersten Erfolg
feierte Wiertz mit seinem 1836 bis 1837 in Rom ausgestellten Bravourstiick Les Grecs et
les Troyens se disputant le corps de Patrocle,® das Bertel Thorvaldsen (1770-1844) dazu
verleitete, den jungen Maler als einen ,wahren Giganten” zu bezeichnen, eine Anekdote,
die (vor allem vor dem Hintergrund der Verschméhung seiner Gemélde im Pariser Salon)
in allen kinstlermonographischen Studien seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert geradezu
suggestiv wiederholt wurde ¥ Seine Charakterisierung ist (in Folge der bereits zu Lebzeiten
einsetzenden Vitenbildung'®) von Anfang an von Widerspriichen geprégt. Einige erachten
ihn als eine ingeniése Ausnahmefigur der belgischen Romantik (allen voran seine Biographen
Louis Watteau und Louis Labarre), andere sahen und sehen in ihm einen , Scharlatan, Idioten
und Plagiator”, wie etwa schon Charles Baudelaire (1821-1867), der von 1864 bis 1866

in Brissel weilte und dem in Belgien alles so ibel aufstie3.' Er erachtete die Belgier nicht

12 Obwohl der Kunstler seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert kontinuierlich besprochen wurde, fehlt es
bislang an einem kritischen CEuvrekatalog, der den vielféltigen Bezigen seiner Werke auf differenzierte
Weise nachgeht. Diese wurden in den vom Kunstler in dritter Person verfassten und gemeinsam mit
einem biographischen Essay von louis Watteau publizierten Bildkommentaren (Watteau/Wiertz
1861, 93-287) zu den im Kunstlerhaus bzw. Musée Wiertz aufbewahrten Gemdlden und Skulpturen
bewusst getilgt. Zur knappen Orientierung tber die Laufbahn des Kinstlers: Dechaux,/Roberts-Jones
1995, Bd. 2, 1184 f. Ausfuhrlicher zu Person, Werk, Museum und Nachwirken (z.B. in Symbolismus,
Surrealismus, Dadaismus und im frohen Horrorfilm) vgl. u.a. Grimm 1875; Waters 1880q; Waters
1880b; Schuyler 1888; Lombroso 1897; Potvin 1912; Fierens-Gevaert 1920; Vandepyl 1931; Koninckx
1942; Bodart 21949; Cudworth 1952; Terlinden 1953; Colleye 1957; Wagner 1969; Wybo-Wehrli
1973; Moerman/legrand 1974; Roberts-Jones 1977; Llamy 1984; sowie dann anschlussfahige,
rezentere Forschungsbeitréige: Guédron 1994; Gola 1995 Baldriga 1998; Velghe 2005; Bonnier/
Carpiaux u.a. 2007a; Bonnier/Carpioux u.a. 2007b; Brogniez 2010; Verschaffel 2010; Boariu
2011: Post 2014, mit weiterer Literatur; Baetens 2015; und Vanderroost 2015; zudem in kursorischen
Erwahnungen auch: Rosenblum/Janson 1984, 165 f, 171; Draguet 2010, 15 f, 18, 32, 110, 152;
Jeleva 2011, 182-194: Dillmann 2012, 287; Santorius 2012, 99 f.: Van Hout 2014b, 17: Van Hout
2014c, 56, 59.

13 Neben den Studien fir das in Rom und Antwerpen gefeierte, in Paris jedoch verschméhte Gemalde
findet sich im Musée Wiertz heute eine spater entstandene Nachfassung: Les Grecs et les Troyens
se disputant le corps de Patrocle, 1844-1845. Ol auf Leinwand, 520 x 852 cm. Brissel, Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr. 1946. Zu Wiertz' Ringen um Anerkennung im Pariser
Salon und sein gespanntes Verhalinis zur franzésischen Kunstkritik vgl. u.a. Guédron 1994; Baetens
2015.

14 Vgl. etwa Grimm 1875, 5; Guédron 1994, 50, 52; Velghe 2005, 24; Pacco 2007 a, 24.

15 Watteau/Wiertz 1861, 5-92: Labarre 18606.

16 In seiner ein Fragment gebliebenen Schrift Uber Belgien schreibt er unter dem Stichwort ,Peinture
indépendante”: ,Wiertz, charlatan, idiot, voleur, croit qu'il a une destinée & accomplir. Wiertz, le
peinire philosophe, littérateur. Billevesées modernes. Le Christ des humanitaires. Peinture philosophique.
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nur als dumm, grob, langsam, brutal und unmoralisch, sondern hob auch das aus seiner
polemischen Sicht radikale kiinstlerische Unversténdnis und die Unkenntnis der antiken
Mythologie hervor.” SchlieBlich vergleicht er ihre obskur-blicklosen Gesichter gar mit jenem
eines ,blinden Zyklopen”!® Angesichts seiner groflen Vorliebe fir Monumentalformate,
aber auch seines ganzen Habitus, vermutete der Psychiater Cesare Lombroso (1835-1909)
1897 schlieBlich, dass Wiertz an ,Megalopsie”, einem neuralgischen Leiden, erkrankt sei,
das den Betroffenen die Dinge gréfier wahrnehmen lésst, als sie in Wirklichkeit sind.!” Dem
Frontispiz seines Essays Genio e pazzia nell'opera di Wiertz ist eine Reproduktion des im
Musée Wiertz prasentierten, rund 9 Meter hohen Geméldes Un grand de la terre (Abb. 1),
das Odysseus und seine Geféhrten in der Hohle des Kyklopen zeigt, beispielhaft fir seine
Megalomanie vorangestellt.

Der vorliegende Beitrag hat das Ziel, Wiertz’ monumentales Polyphem-Bild, welches in
der Forschung — gegeniiber anderen Gemadlden, wie zum Beispiel Der Aufstand der Hélle
gegen den Himmel (1842) oder Triumph Christi (1848) ?° — kaum besprochen wurde, in
dreierlei Hinsicht einer nicht auf Vollstéindigkeit angelegten Einzelanalyse zu unterziehen.
Nachzugehen sein wird erstensnichtnurdenikonographischen Vorbildern dieser wettstreitenden
Anverwandlung des Kyklopen, deren vielféltige Beziige der Kinstler in seinem Bildkommentar

21

bewusst aussparte,? sondern zweitens auch der Odyssee-Rezeption mit Rekurs auf die im

Soffise analogue & celle de Victor Hugo, & la fin des Contemplations. Abolition de la peine de mort,
puissance infinie de 'homme. [...] les livres de Wiertz. Plagiats. Il ne sait pas dessiner et sa béfise est
aussi grande que ses colosses.” Baudelaire 1887, 45 f.; mit allen Fragmenten vgl. auch in der kritischen
Ausgabe: Baudelaire 2008, 819-979, zu Wiertz 931, 935 f. Dazu vgl. auch Boariu 2011, 95, 103.

17 Die belgischen Maler bezeichnet er — vor franzésischem Hintergrund — als ,zu literarisch” oder
hinsichtlich der ,flamischen Geschmacklosigkeiten” als ,Schweinemaler”. Baudelaire 2008, zur
,Peinture belge moderne” 931-938 (,XXIV. Beaux-Arts”), zum mythologischen Unverstéindnis: 874.

18 Baudelaire 2008, 829: Visage obscur sans regard, comme celui d'un cyclope, d'un cyclope, non
pas borgne, mais aveugle.”

19 lombroso 1897, 2, 4. In seiner groBangelegten Studie Genio e degenerazione nimmt er Wiertz in
eine seiner ,Statistiken irrer Genies” als einen Maler auf, der ,wéhrend des gréssten Teils” seines
,Lebens geisteskrank” gewesen sei. Dazu vgl. z. B. die unter Mitwirkung Lombrosos herausgegebene
deutsche Ausgabe: Lombroso 1894, 175.

20 Die benannten beiden Monumentalgemélde dominieren jeweils die Kopfseiten des grofien Museumsraumes
(vgl. Abb. 1): La révolte des Enfers contre le Ciel - La chute des Anges, 1842. Ol auf Leinwand, 1153
x 793 cm. Brissel, Musée royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr. 1940; le triomphe du Christ,
1848. Ol auf Leinwand, 625 x 1104 cm. Brissel, Musée royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr.
1965.

21 Watteau/Wiertz 1861, 262-265. Zur Auffindung der (bewusst] ausgesparten Quellen fur seine
Bildfindungen und ihre Kontextualisierung vgl. Pacco 2007b, zur Begrindung dieses Vorhabens: 65.
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Abb. 1 Musée Antoine Wiertz, Atelier/groBer Ausstellungsraum
(mit Polyphem-Bild im rechten Hintergrund), Mé&rz 2017.

Umkreis des Kinstlers diskutierten, postrevolutiongren Gesellschaftsutopien, deren Postulate im
Musée Wiertz vielerorts ablesbar sind. Antoine Wiertz, als ,Kind seines Jahrhunderts”,
erstmals in gréferen kunsthistorischen Zusammenhdngen und jenseits einer bersteigerten
Geniedsthetik zu begreifen, ist unter anderem ein Verdienst von Hubert Colleye
(1883-1972), Konservator des Musée Wiertz.2 Daran anknipfend erscheint Wiertz’
sinnféllige Konfrontation von Odysseus und Polyphem sowie der Gigantismus seiner
sensationsheischenden Darstellung drittens, etwa auch in Anknipfung an Jack Posts
Uberlegung zu Wiertz und Walter Benjamin,?® auf mehrfache Weise symptomatisch fir die
moderne Weltaneignung des belgischen Kinstlers, seine kinstlerischen Ziele sowie sein
Ubersteigertes Kinstlerselbstverstéindnis, das an Odysseus’ Bericht am Phaiakenhof denken

|Gsst, so die These.

I. Gemalte Giganten: Wiertz’ Anverwandlung des Kyklopen

Das 1860 geschaffene Olbild (Abb. 2), dasin dem 1861 publizierten Catalogue raisonné du

Musée Wiertz als Teil der , Série homérique” verzeichnet ist, die vorzugsweise Kampfszenen

22 Colleye 1957 v. a. 13-108 {,le hors-la-loi embrigade”), 139-146 (,Un dernier mot”).
23 Post 2014. - Fir diesen Hinweis danke ich Julia Koch.
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aus der llias umfasst,* dominiert die Gestalt eines kolossalen Polyphem, der sich zu den in
seine Hohle eingedrungenen Griechen hinabbeugt. Dabei wird genau im Zentrum des Bildes
sein schreckliches, eindugiges Antlitz sichtbar. Zwischen seinen gebleckten Z&hnen hélt er die
blutige Wade eines jungen Griechen in hellblauem Gewand, der kopfiber aus seinem ,Maul’
herabhéngt und — quasi in verkehrtem Orantengestus — verzweifelt seine Hande ringt. Mit
seiner ausgestreckten Rechten sucht der Riese der anderen Geféhrten des Odysseus habhaft
zu werden, die sich mit geballten F&usten, schreckgeweiteten Augen sowie verdrehten
Kérpern in die GuBBerste rechte Ecke des Bildes zuriickgezogen haben. Einer von ihnen, der
flach am Boden liegt und von einem anderen, der sich an ihn anklammert, festgehalten wird,
blickt den zu FuBBe des Bildes stehenden Betrachter mit schreckgeweitetem Blick direkt an.
Mit ausgestreckter linker Hand, die die Bildgrenze akzentuiert, scheint er ihn um Hilfe zu
bitten. Neben ihm versteckt sich ein anderer, der sich voller Schrecken nach dem Geschehen
umwendet, hinter dem die gesamte Bildszene umlaufenden, gemalten Rahmen, wobei er mit
seinen Hénden aus dem Bildfeld hinausgreift, so als wolle er dem Bildraum entfliehen.

Seine Entsprechung findet diese visuelle Emergenz, die die Grenze zwischen Bilderzéhlung
und Museumsraum effektvoll aufhebt, in einem anderen, der Bilderzéhlung immanenten,
wahrscheinlich proleptisch zu verstehenden Fluchtversuch am linken Bildrand. Zu sehen ist dort
hinter dem gleiBenden weiflen Lichtschein des Feuers, das die Hohle erleuchtet, eine kleine
Gestalt, die an einem Felsblock hinaufklettert. Zwischen dem die Grotte verschlieBenden
Stein und dem Inneren der Héhle ist ein schmaler Streifen des dunkelblauen Nachthimmels
sichtbar. Darunter steht der von prallgefillten Sécken eingefasste Becher des Riesen, der -
laut Lombroso -, grof3 wie eine Zisterne” sei.?> Auch dies ein proleptischer Verweis auf die
List des Odysseus, der den Riesen, um die Flucht zu erméglichen, mit Wein au3er Gefecht
setzen wird. Im Vordergrund nun ist der geharnischte Held selbst mit flatterndem rotem Mantel,
dem schrecklichen Riesen, der seine Geféhrten tétet, entgegengetreten. Mutig, im Begriff sein

Schwert zu ziehen, schaut er den schreckenerregenden Kyklopen, der einen gewaltigen

24 Watteau/Wiertz 1861, Nr. 38, 262-265. Das Inventar der Musées royaux des Beaux-Arts de
Belgique (vgl. Mertens 1984) verzeichnet heute — neben diesem - folgende Gemalde mit antiken
Sujets: les Grecs et les Troyens se disputant le corps de Patrocle, 1834-1835, sechs kleinformatige
Studien, Ol auf Karton, fir das rémische Gemalde (Inv.-Nrm. 2006/ 1-6); L'age d'or, 1842, Ol auf
Papier (Inv.-Nr. 1992); les Grecs et les Troyens se disputant le corps de Patrocle, 1844-1845, Ol
auf Lleinwand, 520 x 852 cm (Inv.-NIr. 1946); la lutte homérique, 1853, Peinture mate auf Leinwand,
890 x 610 cm (Inv.-Nr. 1948); La forge de Vulcain, Ol auf Leinwand, 212 x 280 cm (Inv.-Nr. 1932);
Lutte homérique — Un Grec et un Troyen, Ol auf Leinwand, 63 x 81 cm (Inv.-Nr. 2016).

25 lombroso 1897 4.
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Abb. 2 Antoine Wiertz: Un grand de la terre, 1860. Peinture mate auf Leinwand, 918 x 680 cm.

Briissel, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique.
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Abb. 3 Antoine Wiertz: Un grand de la terre — Vorstudie I, 1860. Ol auf Karton, 62 x 42 cm.
Brissel, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique.
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Knippel in der Linken hélt, von unten her an. Derweil hat der Riese mit dem Zehennagel
einem weiteren Gefdhrten, der sich mit seinen Fingernégeln seinerseits in dessen Fleisch
krallt, die Schulter aufgeschlitzt und seinen Kopf zerquetscht. Seine farbliche Entsprechung
findet der rote Mantel des Odysseus in dem roten Umhang seines Kontrahenten Polyphem,
der zudem sein Horn und ein Tierfell umgehéngt hat. Hinter seiner behaarten Kniekehle und
der ausgestreckten rechten Hand erscheint der Kopf eines seiner wohlgendhrten Schafe, die
Odysseus und seinen Geféhrten — nach der noch bevorstehenden Blendung — die Flucht
erméglichen werden.

Wiertz zeigt also keine der drei Gblicherweise dargestellten Teilepisoden des homerischen
Polyphemabenteuers, namlich die Uberreichung des Weinbechers, die Blendung Polyphems
(als dramatischer Hohepunkt der Erzéhlung) oder auch die legendére Flucht aus der Hshle.
Vielmehr inszeniert er den Augenblick der Begegnung, als sich Odysseus aufrafft und dem
Riesen, so schrecklich er auch sein mag, furchtlos entgegentritt. Dass die auf Uberwaltigung
angelegte GréBenwirkung des monumentalen Polyphem-Bildes auch heute noch (ohne jede
Kenntnis des Stoffes) funktioniert, lésst sich an der Reaktion der Besucher des Musée Wiertz
eindriicklich ablesen. Wiirde sich der gemalte Kyklop, der schon jetzt das Bildformat zu
sprengen droht, aus seiner gebiickten Position aufrichten, lieBe er das Museumsdach zum
Einsturz bringen, eine effektvolle Anmutung, die dem Besucher auf andere Weise auch im
Palazzo del Té angesichts von Giulio Romanos Polyphem begegnet.?®

Auch Wiertz selbst betont in seinem 1861 publizierten Bildkommentar mit Zitat der
entsprechenden Homer-Verse die homerische Charakterisierung des , schrecklichen Riesen”,
der - laut Odysseus’ Bericht am Phaiakenhof?” — nicht der von Weizen gendhrten Rasse

gleiche, sondern gebaut sei wie ein Felsen, dessen von Waldern ibersdte Stirn eine ganze

Bergkette dominiere:

La demeure un terrible géant (Polyphéme). Monstre horrible, il inspire I'épouvante; il ne ressemble
point & la race que nourrit le froment; on croit voir un roc isolé, dont le front hérissé de foréts
domine toute une longue chaine de montagnes.?

26 Giulio Romano: Polyphem, im Hintergrund Acis und Galatea, 1534. Mantua, Palazzo del Te, Sala di
Psiche, Detail der Ostwand. Zum Bildprogramm vgl. Verheyen 1972; Belluzzi 2006; Signorini 2012.
Verwiesen auf diesen Effekt des Wiertz'schen Gemdaldes hatte schon Hermann Grimm: Grimm 1875,
12 f.

27 Od. 9187 190-192.

28 Watteau,/Wiertz 1861, 262.
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Die franzdsischen Verse entstammen, wie sich zeigte, der Prosaibersetzung des in Kénigsberg
geborenen, calvinistischen Pastors, Schriftstellers und Ubersetzers Paul Jérémie Bitaubé
(1732-1808), der sich Ende des 18. Jahrhunderts (als Literat und Mitglied der Académie
Royale des Sciences et des Belles-Lettres de Berlin) eines gro3en Renommees erfreute.
Nachdem ersich 1760 erstmals einer Neuiibersetzung der llias widmete und diese publizierte,
wandte er sich auch der Odyssee zu, die 1785 in einer dreibéndigen, franzsischen
Prosaausgabe mit Anmerkungen zu Dichter, Werk und Ubersetzung erschien. Nach einer
korrigierten vierten, wiederum in Paris verlegten Auflage 1804, erschienen im Verlauf des 19.
Jahrhunderts zahllose, posthume Editionen in unterschiedlicher Ausstattung. Mit Ausnahme
der Doppelpunkte, die Wiertz durch Semikola ersetzte, tbernahm er die Ubertragung
Bitaubés, hier nach einer Ausgabe von 1836, eins zu eins. Lediglich die Charakterisierung
des Kyklopen als ,monstre affreux” wandelte er in ,monstre terrible” ab.?

Letztere Anderung kénnte auf eine Konsultation der griechisch-franzésischen Odyssee-
Ausgabe des Hellenisten und Politikers (sowie seinerzeit Angehdrigen der franzdsischen
Revolutionsarmee) Jean-Baptiste Dugas-Montbel (1776 -1834) zuriickgehen, der — gegeniiber
anderen Prosaiibersetzungen - einzig das Adjektiv , terrible” verwendet. Bezeichnenderweise
verdffentlichte er 1833, im selben Jahr, einen umfangreichen Homer-Kommentar,*® in dem er
sich Uber die bei Wiertz zitierten Verse (Od. 9.190 f.) und die darin zum Ausdruck kommende

Effekthascherei des erzéhlenden Odysseus folgendermafBen duflert:

La tradition, racontant les dangers d'Ulysse, leur prétait toute 'exagération du merveilleux; et
I'imagination des peuples anciens faisait du Cyclope un homme aussi haut qu‘une montagne. Selon
Aristote, Homére aurait appliqué la méme expression & un sanglier pour peindre sa grosseur.”!

In dieser ausgepragten Ubertreibung des Schrecklichen und Kolossalen kulminiere, laut

Wiertz, auch die seinem Polyphem-Bild inhdrente kinstlerische Leistung, die nur Maler

29 Bitaubé 18306, 126144 (,Chant IX"), hier 132. Der Band enthalt folgende Kommentare zu Werk und
Ubersetzung: ebd., V-XX (,Observations sur I'Odyssée”), XXI-LXII (,Réflexions sur la traduction des
poetes”).

30 Dugas-Montbel 1833a, 326-375 (,Chant neuvieme de ' Odyssée. Récits chez Alcinous. — Cyclopée.”),
hier 342 f.

31 Dugas-Montbel 1833b, 140-158 (,Observations sur le chant IX”), hier 147 f. (,v. 190-191").
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so richtig zu wiirdigen wiissten.?? Neben der Uberwindung aller Herausforderungen des
Disegno, der Kraft der Farbe, der Kihnheit des Lichts, der Beherrschung des Hell-Dunkel
sowie aller in Trompe-I'ceil-Malerei wiedergegebenen Objekte habe er ,das Unmégliche”
dargestellt, indem er zeige, wozu die Angst die menschliche Spezies treiben kénne, die hier
so potenziert auftrete, dass ein von ,wahnsinnigem Schrecken” getriebener Geféhrte des
Odysseus gar dem Bild zu entkommen suche. Der Fu3 des Giganten, der einen Kopf gleich
einer Nuss zerquetsche, vermittele sofort eine Vorstellung von dem Maf3 seiner Stérke und
Statur.® SchlieB3lich sei das Ineinandergreifen aller groBen Bewegungslinien so beschaffen,
dass es scheine, als wiirde alles im Bilde, Fu3 und Hand des Riesen entfliehen.®*

Folglichfeiert Wiertzin seinemin der dritten Person abgefassten, den Urheberverschleiernden
Bildkommentar seinen ,magischen Pinsel”, der einen ,so neuen” und , originellen” Moment
der homerischen Erzéhlung dargestellt habe, dass der Betrachter in absolute Verbliffung
versetzt werde.®® Tatséchlich aber lassen sich neben den Topoi der Neophilie sowie
Uberwaltigung und Erhabenheit mannigfache motivische Bezugnahmen auf flamische und
italienische Vorbilder, aber auch Motive und Diskurse der Moderne, nachweisen.

Ein Vergleich des Polyphem-Bildes mit der ersten von insgesamt vier in Ol (auf Karton und
Leinwand) ausgefihrten Vorstudien (Abb. 3) l&sst das Ansinnen des Kinstlers iberdeutlich
hervortreten. Augenscheinlich strebte er nach einer gréBBtméglichen, quasi manieristischen
Verkomplizierung, um sein Kénnen unter Beweis zu stellen.’® Zeigt die Vorstudie | den nur
leicht hinabgebeugten Polyphem noch weitgehend frontal, erscheint er in dem neun Meter
hohen, letztlichen Gemélde, das die Betrachter ohnehin nurin Untersicht wahrnehmen kénnen,
in starker perspektivischer Verkiirzung. Durch das im Bildvordergrund, in iberdimensional

erscheinender Gréf3e gezeigte muskuldse Bein und die hinabgreifende Hand wirkt der in das

32 Hintergrund dieser AuBerung ist Wiertz' Verdrgerung tber die oft (wie in seinem Fall) vernichtenden
Salonkritiken, die zumeist von Literaten stammten, die von Malerei keinerlei Ahnung hétten. Er forderte
daher, dass die Beurteilung von Gemalden und Skulpturen einzig den Kinstlern vorbehalten sein
solle.

33 Die hier angefuhrten Wiertz'schen Leistungen (auch in Bezug auf den schrecklichen Kampf mit dem
Monster) dhneln den Vorzigen, die der Kiunstler 1840 selbst seinem grofien Vorbild Rubens zuschreib,
als dessen Epigone er sich begreift. Wiertz 1869, 3-42 (,Eloge de Rubens. [1840]"), bes. 9, 12-14,
16.

34 Watteau,/Wiertz 1861, 264 f.

35 Watteau/Wiertz 1861, 262.

36 Antoine Wiertz: Un grand de la terre — Vorstudie |, 1860. Ol auf Karton, 62 x 42 cm. Brijssel, Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr. 2005/1. Reproduziert sind alle vier Studien in: Mertens
1984, 701.
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Innere der Héhle hineinfluchtende Kérper des Kyklopen nicht nur gréBer, sondern als Ganzheit
geradezu ,zerlegt’. Seine genaue Position, wie er sich von der Seite her gesehen nach unten
beugt und dabei sein schreckliches Antlitz dem Betrachter von hinten, frontal zuwendet,
muss nach allgemeinem Goutieren der monumentalen Bildszene erst durch eine genaue
Werkbeschau erschlossen werden. Andere Elemente, wie die ineinander verschlungenen,
geradezu aufgetirmten Leiber der Geféhrten des Odysseus, der gleiBende weif’e Feuerschein,
der die Héhle erleuchtet, oder der Held aus Ithaka mit rotem Mantel, der dem Riesen mit Helm
und Schwert entgegentritt, sind hier bereits angelegt. Neben der Abwandlung des Kyklopen
fallt vor allem die Entfernung des im linken Bildvordergrund gezeigten Motivs der Hoffnung
ins Auge, wie wir es — in existenzieller Ubersteigerung — auch von Théodore Géricaults Flof3
der Medusa kennen.*” Gemeint ist der blaugewandete, mit einem gelben Umhang versehene
Gefdhrte, der sich zu Filen der beiden Kontrahenten, Odysseus und Polyphem, auf die
Knie geworfen hat und sich hénderingend zum Héhleneingang umsieht, wo ein Spalt des
dunklen Nachthimmels ein Entrinnen verspricht. Die doch recht herkémmliche Bilderzéhlung
der Vorstudie l&sst an andere flamische Darstellungen wie etwa ein um 1635 entstandenes
Gemalde Jacob Jordaens (1593-1678) denken, das zwar mit der Vorbereitung der Flucht
eine andere Episode der Erzéhlung zeigt, in der Charakterisierung von Polyphem und
Odysseus aber durchaus vergleichbar ist.®

Sein riesenhafter, bereits zu Lebzeiten des Kinstlers im Musée Wiertz présentierter Kyklop
erweist sich bei genauerer Betrachtung der nackten, nur miteinem weif3en Lendenschurz sowie
einem flatternden roten Mantel bekleideten, gebeugten ménnlichen Figur mit Kontrapost
und knorrigem Hirtenstab als eine aemulative Anverwandlung von Rubens’ beinahe das
Format sprengendem Heiligem Christophorus auf der AuBBenseite des geschlossenen

Kreuzabnahme-Altars in der Liebfrauenkathedrale in Antwerpen, dessen Haltung und

37 Théodore Geéricault: Das FloB der Medusa, 1819. Ol auf leinwand, 491 x 716 cm. Paris, Musée
du louvre, Inv.-Nr. 4884. Dazu vgl. Alhadeff 2002; Thélot 2013; Buck 2019; zudem Wedekind/
Hollein 2013. Zu Wiertz' Studium der Gemalde im Louvre und seiner Wertschétzung fur Géricault vgl.
Guédron 1994, 45, 48; Velghe 2005, 23; Fornari 2007, 87; Guédron 2007, 59; Pacco 2007q, 21;
Pacco 2007b, 74, 76.

38 Jacob Jordaens: Odysseus in der Hshle des Polyphem, um 1635. Ol auf Leinwand, 61 x 97 cm.
Moskau, Puschkin-Museum, Inv.-Nr. 2552. Zu Jordaens vgl. lange/Minch u.a. 2018; zu seinen
antiken Sujets: Lange/Auwera u.a. 2012.
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Abb. 4 Peter Paul Rubens: Der trunkene
Herkules, von einem Satyr-Paar gefihrt,
um 1615/16. Ol auf Leinwand,

204 x 225 cm. Dresden, Staatliche
Kunstsammlungen, Geméldegalerie Alte
Meister.

muskuléser Kérperbau seinerseits auf den sogenannten Herkules Farnese alludiert.*
In seiner Gegeniberstellung mit Odysseus erinnert Wiertz" Kyklop zugleich aber an
Rubens’ Pendantbildnisse mit trunkenem, von einem Satyrn-Paar davongefihrtem Herkules
(Abb. 4) und dem von der Siegesgéttin bekrénten Tugendhelden (Abb. 5). Den gewaltigen,
aber durch Trunkenheit machtlosen Protagonisten suchte Wiertz nicht nur gréBenméBig,
sondern auch durch eine méglichst ingeniése motivische sowie thematisch gewitzte
Anverwandlung zu iibertreffen. So vollzieht sein Polyphem, dessen muskul3se Beine eine dhnliche
Schrittstellung aufweisen, eine 90-Grad-Wendung, um seinen nach Halt suchenden linken
FuB3, nun von schrég hinten betrachtet, wiederum nahe an der Bildgrenze aufzusetzen. Dass
gerade Herkules, heldenhafter Ginstling der Gétter, als Vorbild fir den wiisten, gott- und
gesetzlosen Polyphem herhalten muss, der fir eine die Zivilisation bedrohende Wildheit steht,

ist sicher kein Zufall. Auf dem Pendantbildnis erscheint der von der Siegesgéttin bekrénte

39 Peter Paul Rubens: Der Heilige Christophorus — AuBenseite des geschlossenen Kreuzabnahme-
Altars, 1611-1614. Ol auf Holz, 421 x 311 cm (Mitteltafel), 421 x 153 cm (je Flugel). Antwerpen,
Liebfrauenkathedrale. Zum Heiligen Christophorus und seinen Bezigen zum Herkules Farnese
(romische Kopie nach einem griechischen Original aus hellenistischer Zeit. Marmor, linker Arm in
Gips erganzt, Hohe 317 cm. Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Inv.-Nr. 6001)
vgl. Sauerlander 2011, 51-60, Abb. 13; Gruber/Haag u.a. 2017, 159, 164-167, Kat.-Nrm. 30-32.
Zur Erneverung der Malerei des 19. Jahrhunderts mit besonderem Blick auf Rubens Kreuzabnahme-
Triptychon sowie den Héllensturz der Verdammten vgl. Galansino 2014; Van Hout 2014c; sowie
Wedekind 2014,
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Abb. 5 Peter Paul Rubens: Der Tugendheld,
von der Siegesgéttin gekrént, um 1615/16.
Ol auf Leinwand, 203 x 222 cm.

Dresden, Staatliche Kunstsammlungen,
Gemaéldegalerie Alte Meister.

Tugendheld in glénzender Ristung.“® Dieser mit Lanze und Purpurmantel ausgestattete , Miles
Christianus” als Krieger im Kampf gegen die Méchte des Bésen, so die dem Umfeld des
Kinstlers geméafe, christliche Wendung, hat Amor und Bacchus widerstanden und den zu
seinen FiBen liegenden, trunkenen Satyrn, wie Odysseus Polyphem, besiegt.”!

Auch Wiertz’ Odysseus erscheint als eine Art Hercules in bivio, der dem witenden
Riesen, der das Gastrecht und die Gétter missachtet, statt wie seine Gefdhrten aus der Néhe
des Kyklopen zu fliichten, tapfer entgegentritt. In seiner ,manierierten Gespreiztheit’ hat die
Drastik dieser Schreckfigur des Polyphem, die auf die emotive Erregung des Betrachters
abzielt, mit Rubens Trunkenem Herkules oder auch seinem Heiligen Christophorus aber kaum
etwas gemein. Augenscheinlich wirkte in Wiertz hier ein Besuch in der Sala di Polifemo, dem
Hauptempfangsraum der Residenz des Kardinals Giovanni Poggi (1493-1556) in Bologna
nach, das er auf seiner Reise nach Rom, wo er am 28. Mai 1834 eintraf, nachweislich
besuchte.”? Pellegrino Tibaldis um die Mitte des 16. Jahrhunderts entstandener Polyphem,

der auf Michelangelos Ignudi als energetische Affekt-Metaphern anspielt, thront in prekérer

40 Peter Paul Rubens: Der trunkene Herkules, von einem Satyr-Paar gefuhrt, um 1615/16. Ol auf
leinwand, 204 x 225 cm — Der Tugendheld, von der Siegesgéttin gekrént um 1615 ,/16. Ol auf Leinwand,
203 x 222 cm. Dresden, Staatliche Kunstsammlungen, Geméldegalerie Alte Meister, Inv.-Nrn. 957
und 956.

41 Vgl. Krempel 1981.

42 Sein ltalienaufenthalt {1834-1837) und seine Reise Uber Paris, Lyon, Mailand, Parma, Modena,
Bologna, Florenz und Siena bis nach Rom wurden hinléinglich erforscht. Vgl. Wybo-Wehrli 1973;



306 Semjon Aron Dreiling

Abb. 6 Pellegrino Tibaldi: Der
Zorn des Polyphem und die Flucht
der Griechen, 1550/51. Bologna,
Palazzo Poggi, Sala di Ulisse.

Instabilitét auf einem Felsensitz (Abb. ). Mit seiner ausgestreckten Linken sucht er zwischen
seinen weit auseinandergespreizten Beinen nach Odysseus und seinen Gefdhrten, die sich in
Schafsfelle eingehillt heimlich zur Flucht anschicken.*® In der aufgestitzten Rechten hélt der
derbe Fliche ausstoBende, muskuldse Riese mit zu Berge stehendem Haar einen Felsbrocken,
um diesen, rasend vor Zorn, gegen die Flichtenden zu schleudern. Als wirkungsésthetische
Kategorie scheint bei Tibaldi und Wiertz gleichermaflen phdbos, ein schreckliches
Schaudern, wirksam, das (wie bei Wiertz’ Bildpersonal und entsprechend dem homerischen
Wortgebrauch) Fluchtreaktionen hervorruft, aber (mit Blick auf den Betrachter und in
moderner Sichtweise) nach Aristoteles auch eine kathartische, mithin ,reinigende” Wirkung
habe, insofern sie, so das moderne Versténdnis dieser komplexen Passage, mit Vergniigen

verbunden sei.**

zur Briefkorrespondenz: Terlinden 1953; und zu den italienisch-belgischen Kulturbeziehungen: Gola
1999, mit Bezug auf Wieriz: 205, 265, 270, 285, 290, 293, 333, 346, 378.

43 Pellegrino Tibaldi: Der Zorn des Polyphem und die Flucht der Griechen, 1550,/51. Bologna, Palazzo
Poggi, Sala di Ulisse. Zum Odyssee-Zyklus im Palazzo Poggi vgl. Kiefer 2000, 173-348.

44 Arist. Poet. 6, 1449b24 H. Zu Aristoteles’ Begriffspaar phdbos und éleos vgl. Fuhrmann 2006, 162-
165; Schadewaldt 1955; Kiefer 2000, 272-276; zur Rezeption von Aristoteles’ Ars poetica in den
Bildknsten: Puttfarken 2005.
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Il. ,, Augenmalerei”: Polyphem und die Moderne

Wiertz’ Gemélde Un grand de la terre, das die Konstellation von Odysseus und Polyphem vor
dem zeitgendssischen, politischen Hintergrund aktualisiert, zeigt nicht nur einen , fruchtbaren

k“4®,in dem alles Essentielle des Polyphemabenteuers aus Homers Odyssee (samt

Augenblic
proleptischer Verweise) bereits enthalten ist, sondern visualisiere, so Wiertz selbst, auch ein
erhabenes, energetisches Moment, in dem sich das menschliche Gewissen gegen die rohe

Gewalt und Ungerechtigkeit der Tyrannis auflehne:

Il'y a dans ce tableau de Wiertz, un sentiment qui s'exprime avec une incroyable énergie. — Ce
sentiment est celui de la justice qui souléve la conscience humaine contre les violences de la force
brutale. Ulysse peut étre écrasé entre deux doigts du géant, tous ses compagnons sont fous de
terreur, qu'importe! il tire son glaive pour combattre. Ce mouvement la [sic!] pourrait-il jamais
paraitre ridicule par I'excés méme de son audace! — Non; il est sublime! car il est inspiré par le
double sentiment du droit et de la justice.*

Polyphem ereilt hier, wie andere Homer-Gestalten auch, eine allegorische Auslegung, nach
der seine unbdndige Grausamkeit zum Symbol der Ignoranz, der wilden Leidenschaften
und iberhaupt dem nicht durch die Vernunft gelenkten Kérperhaften erklért wird. Schon
in der Antike galt Polyphem als Symbol eines seine Macht missbrauchenden Herrschers,
dem sich sowohl die Griechen als auch die Rémer nur zu gerne bedienten, um politische
Kritik in mythischer Gewandung vorzutragen.” Auch im Rahmen frishneuzeitlicher
mythologischer Bildprogramme war Polyphem als rachsichtiger Liebestdlpel, aber

auch als Sinnbild fir brutale Machtgier und mérderische Tyrannis eine (mitunter ironisch zu

45 Zur gsthefischen Kategorie des |, fruchtbaren Augenblicks” (mit Verweis auf Lessing und Goethe) vgl.
Wolf 2002.

46 Woatteau/Wiertz 1861, Nr. 38, 262-265, hier 264.

47 Ngl. Marzik 1986, 128. Dort werden u.a. folgende Beispiele angefihrt: ,\Wie aus den Scholien
zu Aristophanes’ Pluto hervorgeht, wollte Philoxenos mit seinem Kyklopen Dionysios |. von Syrakus,
in dessen Gunst er einige Zeit stand, léicherlich machen und ihn als ungebildeten und grausamen
Tyrannen bloBstellen. Schon Kratinos (5. Jh.v. Chr.] hatte offenbar mit seinem Polyphem die Absicht,
Perikles von Athen anzugreifen und zu verspotten. Auch die Rdmer verbanden in ihrer politischen Kritik
die Polyphemgestalt mit dem grausamen Herrscher. So wird in der Historia Augusta der Soldatenkaiser
Maximinus wegen seiner Grausamkeit Kyklop genannt. In einem seiner Briefe vom Schwarzen Meer
bittet Ovid einen Freund, sich beim Kaiser Augustus fir seine Begnadigung einzusetzen. Er hoffe,
schreibt er, seine Bitte werde erfillt, sei doch der Kaiser ein milder und gitiger Vater und kein Polyphem
oder Antiphates.”
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verstehende) Kontrastfolie fir den jeweiligen Firsten.“® Entsprechend wurde Giovanni Poggis
politisch-diplomatisches Geschick, trotz so manchen Gegenwinds auf Kurs zu bleiben, im
Erdgeschoss seines Palastes mit Bezug auf den klugen, vielerfahrenen Odysseus gefeiert.*’
Dieser bringt sein Schiff (mit g&ttlicher Hilfe) immer wieder auf einen guten Kurs, den auch
die rasende Urgewalt eines Polyphem, Sohn des Poseidon, nicht aufzuhalten vermag.

Auf Wiertz' Polyphem-Bild geht es dahingegen weder um die Odyssee als Sinnbild einer
wechselvollen und doch gliicklichen Lebensreise noch auch vorrangig um die proleptisch
blo3 angedeutete, durch List erreichte Flucht; vielmehr steht das aufriittelnde Moment der
Konfrontation im Vordergrund. Scheinbar klein und hilflos und doch von seinem flatternden
roten Mantel und einer Aureole gleiBenden Feuerscheins hinterfangen tritt Odysseus dem
Uberméchtigen, seine Gefdhrten tétenden Monster entgegen und fordert, inspiriert von
einem tiefen Gefihl fir Recht und Gerechtigkeit, Leben und Freiheit ein. Erinnern mag der
politische, mit sichtbar aufklérerischem Impetus vorgetragene Appell des Wiertz'schen
Gemaldes an Denis Diderot (1713-1784), der es in seinen 1766 verfassten Essais sur la
peinture als vordergrindige Aufgabe einer revolutiondren ,Bildnismalerei” ansah, ,den
Blick der Mitbiirger ohne Unterla3 auf die Verteidigung ihrer Rechte und ihrer Freiheiten
zu lenken”.° Anders jedoch als eine blof illustrative, ,literarische Malerei” (oder auch
die eklektizistischen, kaum ohne Legenden auskommenden Allegorien der revolutionéren,
franzsischen Bildpublizistik®) hat Wiertz' neobarocke , Augenmalerei” - &hnlich Diderots
AuBerung anlasslich des Salons von 176752 — den Anspruch, ber die Augen zur Seele
des Betrachters vorzudringen. Eine Uber alle Zweifel erhabene, unabhéngige Malerei
dirfe dichterische, philosophische, moralische, humanitére oder religiése Ideen nicht in

den Vordergrund stellen, sondern misse, so der Kinstler, zunéchst den Augen schmeicheln

48 7y den seit den 1540er-Jahren nachweisbaren, homerischen Bildprogrammen vgl. (mit Exempeln aus
Literatur und Kunst) Marzik 1986, 124-132; Miller 2015.

49 7y Odysseus als Bezugsperson fir Kardinal Poggi und seine politische Fortune vgl. Kiefer 2000,
213-216.

50 Diderot 1795, 67-95 (,Chapitre V"), hier 88: ,La peinfure en porirait et I'art du buste doivent éire
honorés chez un peuple républicain, ou il convient d'attacher sans cesse les regards des citoyens sur
les défenseurs de leurs droits et de leur liberté. Dans un état monarchique c’est autre chose; il n'y a que
Dieu et le roi.” Deutsch zit. nach Herding 1989b, 14. Einfihrend (mit Bezug auf Goethes Ubertragung
ins Deutsche) vgl. Décultot 2011.

51 Dazu vgl. (mit weiterfuhrender Literatur) Herding 1989c; Herding/Reichardt 1989. Die franzésische
Bildpublizistik war bereits zu Wiertz' Lebzeiten Bestandteil eines kunsthistorischen Diskurses, siehe
Renouvier 1863.

52 Diderot 1876, 84. Vgl. Herding 198%9b, 11.
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(,charmer les yeux”) und dann — gleichermafien — den Geist des Betrachters ansprechen,
ihn aufklaren und erziehen (,instruire”).%® Die sinnliche Uberwadltigung durch die Schrecken
und Mitgefiihl erregende Szene erinnert mittelbar nicht nur an Bildinventionen von Théodore
Géricault (1791-1824) und Eugéne Delacroix (1798-1863), die Wiertz nachweislich
schétzte, sondern riickt den Belgier auch in die Né&he Francisco de Goyas (1746-1828),
der den romantischen, realistisch-aufklérerischen Tendenzen bestens entsprach.* Nach
einer ersten um 1800 einsetzenden und 1848 wieder abklingenden Phase,*® erreichte die
Goya-Rezeption (ausgel&st durch eine breitere Verfigbarkeit seiner Werke in franzésischen
Sammlungen und den posthum versffentlichten Radierungszyklus Los Desastres de la guerra)
seit 1858 eine zweite, entscheidende Phase der Wertschétzung.®® Wahrgenommen
wurden (neben den Radierungszyklen und Portréts) auch die bedriickenden sogenannten
Pinturas negras in der ,Quinta del Sordo”, die Goya zwischen 1819 und 1823 in Ol direkt
auf die Hauswand seines Kinstlerhauses in der Ndhe von Madrid malte. Darin kommt,
vergleichbar den Bildern an den Wéanden des Musée Wiertz, Goyas Besorgnis ber die
Zukunft des vom Birgerkrieg gegeiflelten Spanien zum Ausdruck. Insbesondere Goyas
Saturn, der einen seiner Séhne auffrisst,® steht in einem engen, nicht blof3 ikonographischen

Verwandtschaftsverhélinis zu Wiertz' menschenfressendem Polyphem (Abb. 7-8).°¢ Das

53 Wiertz 1869, 104-108. Vgl. (ohne Verweis auf Diderot) Velghe 2005, 21; Pacco 2007b, 65.

54 Zu Wiertz' Abwendung vom neoklassizistisch-akademischen Stil (mit David und Girodet sowie ihren
Nachahmem in Belgien) und seinen Besuchen in Paris vgl. Guédron 1994, hier bes. 44-45, 48;
zu seiner Goya-Rezeption: Pacco 2007b, 69, 72. Schon Richard Muther vergleicht ihn mit Goya:
Muther 21909, 35.

55 Ursachlich fur diese erste Rezeptionswelle waren v. a. die druckgraphische Serie los Caprichos, die
in Mode kommenden Spanienreisen (vgl. z.B. Gautier 1845, bes. 127-137) und Goyas Verbleib
in Bordeaux (1824-1828). Zur franzésischen Goya-Rezeption vgl. Adhémar 1935; mit einer
,Bibliographie” samilicher zwischen 1798 und 1934 publizierten Texte: Lemoisne/Adhémar 1935,
62-75.

56 Vgl. z.B. Matheron 1858; Baudelaire 1858, 56 f.; Brunet 1865.

57 Francisco de Goya: Safurn, 1820-1823. Mischtechnik, Wandbild auf leinwand ibertragen,
143,5 x 81,4 cm. Madrid, Museo del Prado, Inv.-Nr. POO0763. Eine umféngliche Bibliographie
(mit Beitragen von 1834-2018) ist auf der Website des Museo del Prado abrufbar: hitps://
www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work /saturn /18110a75-b0e”-430c-bc/3-
2a4d55893bd6 (Zugriff: 18.10.2020). Zu Goya im Zeitalter der Revolutionen vgl. (den nach wie vor
ausgezeichneten Katalog) Hofmann 1980; sowie Dittberner 1995.

58 Hierauf hat schon Philippe Roberts-Jones aufmerksam gemacht (Roberts-Jones 1977, 58), meint aber,
dass Wiertz' Polyphem in seiner frappanten, die Fantasie ansprechenden Irrealitét zweifellos nicht an
die wilde, erschreckende und plastisch geniale GréBe von Goyas Saturn heranreiche.


https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/saturn/18110a75-b0e7-430c-bc73-2a4d55893bd6
https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/saturn/18110a75-b0e7-430c-bc73-2a4d55893bd6
https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/saturn/18110a75-b0e7-430c-bc73-2a4d55893bd6
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Abb. 7 Antoine Wiertz: Polyphem verschlingt Abb. 8 Francisco de Goya: Saturn

einen Geféhrten des Odysseus — Detail aus frisst seine Kinder, 1820-1823. Ol auf

Abb. 2. Verputz, auf Leinwand ibertragen,
143,5 x 81,4 cm. Madrid, Museo del
Prado.

schaurige, bereits von Rubens dargestellte Motiv,*” illusiriert eine in Hesiods Theogonie geschilderte
Begebenheit, nach der Kronos geweissagt worden sei, einer seiner Séhne werde ihn
entmachten.®® Um dies zu verhindern, verschlingt der hinterlistige Titan alle seine
Kinder (mit Ausnahme von Zeus) gleich nach ihrer Geburt. Uber die Ungewissheit seiner
Entmachtung ist Goyas Saturn, der sinnigerweise im Esszimmer des Kinstlerhauses zur
Ausfishrung kam, sichtbar in Wahn verfallen, wéhrend er gierig von dem leblosen Kérper
seines Sohnes abbeif}t. Charles Yriarte (1832-1898), Schriftsteller und Zeichner, ab
1862 Chefredakteur der seit 1857 wdchentlich erscheinenden Zeitschrift Le Monde illustré,

59 Rubens’ Auftragsarbeit fur Philipp IV. befindet sich heute ebenfalls im Museo del Prado: Peter Paul
Rubens: Saturn verschlingt einen seiner Séhne, 1636-1638. Ol auf leinwand, 182,5 x 87 cm.
Madrid, Museo del Prado, Inv.-Nr. POO16/8.

60 Hes. Theog. 453, 459-467; mit weiteren Quellverweisen vgl. Licke/Licke 220006, bes. 509, 517 f.
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beschreibt das Bildnis des rasenden Gottes, das die Mythologie nur zum Vorwand habe,

in seiner Goya-Biographie in einer Weise, die an Wiertz’ Polyphem-Bild denken I&sst:®!

Le Saturne est terrible. [...] Il mange & pleine bouche, il broie la chair, le sang coule; ses deux
mains crispées tiennent I'enfant par le milieu du corps. C'est une scéne de cannibalisme qui n‘a
rien & voir avec la mythologie. Le meurtrier n’est point un dieu, c'est un étre terrible, a face de
gueux, et le lambeau de chair qui représente la victime est épouvantable. On détourne la téte avec
horreur, mais il faut admirer cette énergie de Goya qui transporte dans la vie réelle une des plus
ingénieuses créations de la fable, la dépovillant de tout cété historique. Cette figure aux paupiéres
ardentes vous poursuit comme un mauvais réve.®?

Die theaterhaft-effektvolle Zuspitzung des vor dunklem Hintergrund erscheinenden
,schrecklichen Wesens” veranlasste Janis A. Tomlinson zu Recht, einen Bezug zu den
Bihnenshows des belgischen Magiers Etienne-Gaspard Robert alias Stephan Kaspar
Robertson (1763-1837) herzustellen.®* Neben vielféltigen Zaubertricks und optischen
Tauschungen suchte er in seinen Uberall in Europa und den USA gezeigten Fantasmagorien
immer wieder auch die , Chimdren der Fantasie”, wie sie bei den antiken Dichtern (z.B.
Homer, Theokrit, Vergil, Horaz, Ovid, Catull und Lukian) vorkommen, effektvoll-illusionistisch
in Szene zu setzen, um das Publikum in Erstaunen zu versetzen.®* Bei einer heiklen Show in
St. Petersburg beispielsweise brachte der mit seinem doppelten Fallschirm iber der Stadt
fliegende Magier nicht nur einen 36 Fu3 groflen Gasluftballon zur Explosion, sondern
dadurch auch die , gigantische Figur” eines Polyphem zum Absturz. Die Angst der Bauern vor
diesem schrecklichen Kyklopen, die sein Niedergehen in der Umgebung des Tauridengartens
beobachteten, sei mindestens so gro3 gewesen, wie jene der Gefdhrten des Odysseus,
berichtet Robert in seinen Erinnerungen. Anfénglich glaubten sie, ein , g&ttliches Wesen” vor
sich zu haben, und wagten nicht, es zu berihren. SchlieB3lich transportierten sie Polyphem,

der durch einen Rest des Gases aufrecht gehalten und in Bewegung versetzt wurde, in eine

6l Yriarte 1867, 91-96 (,Chapitre septiéme. La maison de Goya”), zur schon kostenméBig schwierigen
Erhaltung der Pinfuras negras samt einer ersten fotografischen Dokumentation durch Rodolphe
Coumont: 92, zum Saturngemdlde: 93, 140.

62 Yriarte 1867, 93; zu Goyas Pinturas negras: 95: ,Ce ne sont pas des ceuvres, ce sont des ébauches
furibondes, dont les esquisse les plus heurtées d'Eugene Delacroix ne donnent pas une idée. le
terrible et I'extravagant sont les notes dominantes de ce travail.”

63 Mit Bezug auf Goya: Tomlinson 1994, 255 {.; zu Robert alias Robertson vgl. Mannoni 1996; Arburg
2006. Zur sogenannten ,schwarzen Romantik’ vgl. u. a. Krémer 2012; sowie Myrone 2006.

64 Robert 1831-1833, zu den antiken (griechischen und lateinischen) Poeten: Bd. 1, 153, zum Erstaunen/
Entsetzen: 164.
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Kirche, wo es schien, als wolle er jeden Augenblick entflichen, was das abergléubische,
angsterfillte Publikum auf unterschiedliche Weise zu erkléren suchte.®

Auch Wiertz' Polyphem ist darauf angelegt, das Publikum zu verbliiffen. Ein ,kolossaler
Effekt”, wie ihn schon Hermann Grimm (1828-1901), der das Museum just 1860 erstmals
besuchte, formulierte. Er sah es als eine ausgemachte , Stérke” des Kiinstlers an, ein , Arrangeur
in gréBtem Mafstabe” zu sein, der unter anderen Umstdnden mdglicherweise eher
Schauspieler oder Schriftsteller geworden wére als Maler und Bildhauer. So wusste er seine
Werke einerseits durch Lichteffekte und musikalische Untermalungen, aber auch Inschriften
und ausgehdngte Pamphlete als Teil eines Gesamtkunstwerkes zu inszenieren.®® Andererseits
nutzte er sein damals stark frequentiertes Kinstlerhaus und Museum,®” fiir dessen Besuch
er ein Eintrittsgeld erhob, als eine politische Bihne, um seine starken Ressentiments gegen
Frankreich, begleitet von wortreichen Vortrégen seiner Weggefdhrten Louis Watteau (1824 -
1864) und Louis Labarre (1810-1892), von denen auch Grimm herumgefihrt wurde, zu
schiiren. Konfrontiert wurde das vorzugweise aus England, Skandinavien und den USA, aber
auch Deutschland, Holland, Spanien, Italien, Russland und Polen stammende Publikum mit
einem nicht blof3 von kiinstlerischen Kuriositéten bestimmten, sondern stark politisierenden

,Programm”, das — neben Tod und Elend in Familie und Gesellschaft, etwa als Folge der

65 Robert 1831-1833,Bd. 2, 294 1. Interessant ist auch die wenige Seiten zuvor vorgebrachte Wirdigung
(ebd., 283-286) des polnischen, in St. Petersburg lebenden Malers Alexsander Ortowski (1777~
1832), der hier — &hnlich wie Wiertz — als allseits gerihmter, russischer Maler und ,Mann kolossaler
Statur und Ausmafde”, dem die Vaterlandsliebe in die Seele eingraviert sei, beschrieben wird.

66 Grimm 1875, zu seinem Besuch im Musée Wiertz: 11-24, zu Wiertz Polyphem-Bild: 12 f., zum Aspekt
der Schauspielerei und bhnenhaften Inszenierung: 13, 24, 28, zu den in seinem Atelier abgehaltenen
Konzerten, die Grimm als natirliche ,Anféinge einer neuesten modernen Oper” beschreibt: 18. Zu
Wiertz als ,Showman' vgl. (mit weiteren Quellen) zudem Post 2014, 42 .

67 1850 schlug Wiertz dem belgischen Staat vor, alle seine (groBen) Gemélde unter der Bedingung
zu stiften, dass dieser sich bereit erklére, den Bau eines Ateliers zu finanzieren, das nach seinem
Tod in ein Museum umgewandelt werde. Der Innenminister Charles Rogier {1800-1885), mit dem
er verhandelte, simmte dem Vorschlag zu und das Kinstlerhaus wurde (im Quartier Léopold, heute
unmittelbar hinter dem Gebd&ude des Europdischen Parlaments), wie gewinscht mit einer (zur Stadt
gerichtefen) an den Neptun-Tempel in Paestum erinnernden Gartenfassade, errichtet. Ab 1851 lebte
und arbeitete der Kinstler in dem (zukiinftigen) Museum, wo die meisten seiner Gemalde noch heute
aufbewahrt werden. Vgl. (mit weiterfihrenden Quellen) u. a. Velghe 2007; Verschaffel 2010; Boariu
2011.
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Wirtschafts- und Nahrungsmittelkrise der 1840er- und 1850er-Jahre?® — die Gréueltaten der

franzésischen Armee, die plindernd iber Belgien hergefallen sei, anklagt:¢°

Wiertz' Haf3 gegen Frankreich spricht sich in diesen und anderen Gemélden so gewaltig aus,
daf3 wéhrend der Regierung des letzten Kaisers von Frankreich [Napoleon I11.] die Photographien
dieser Stiicke nicht mehr verkauft werden durften. Eines derselben stellt Napoleon den Ersten als
finstere, von Flammchen umspielte Héllenerscheinung dar, zu dem das Volk sich fluchend von
allen Seiten herandrdngt, seine verstimmelten Glieder und seine Todten ihm entgegentragend. Am
hartesten aber hat Wiertz den franzésischen Nationalstolz durch ein Gemélde getroffen, welches
gerade Uber der Tire angebracht und , Le lion de Waterloo” betitelt ist. Ein [flamischer] Léwe, der
einen Adler [Feldzeichen Napoleons] zerzaust. Hier verleihen die gewaltigen Dimensionen der
Darstellung etwas Monumentales, was ihre Wirkung in der That aufs Héchste steigert.”

Ganz im Sinne von Goyas Saturn, den die Forschung — neben anderen Deutungen - auf die
politische Situation Spaniens im Birgerkrieg bezog, wo das Vaterland buchstablich seine
eigenen Kinder verzehrte, kann auch Wiertz’ Polyphem-Bild im Rahmen der gesellschaftlich-
kulturellen Umbriiche durch die belgische Revolution (1830-1831), die fladmisch-wallonischen
Bewegungen sowie die Konjunktur des belgischen Patriotismus gelesen werden, nach dem

das franzssische Volk, wie die Kyklopen, als wild und gottlos erachtet wird.”

68 Mit Bezug auf die Gemélde von Wiertz vgl. Pacco 2007 ¢, 102-105.

69 Vgl. u.a. Grimm 1875, 15 f.; Velghe 2005, 21 f. Zum Musée Wieriz als ein ,Touristen-Magnet' vgl.
Colleye 1957,8-11. Die geradezu kultische Wertschatzung, die v. a. Englénder und Amerikaner Wiertz
entgegenbrachten, sodass 1901 gar ein englischsprachiger CEuvrekatalog erschien, erkldrte Colleye
mit Hinweis auf William Blake und die Praraffaeliten, die den zu cartesianischen Franzosen und den
zu bodenstdndigen Belgiern suspekt waren. Als beispielhafte Belege fur die angloamerikanischen
Besucher kénnen u. a. Clara Erskine Clement Waters (1834-1916) und Thomas Hardy (1840-1928),
der das Musée Wiertz in seinem 1891 publizierten Roman Tess of the D'Urbervilles erwahnt, angefthrt
werden (Waters 1880b; Hardy 2003, 259, 444 {). - Fur den Hinweis auf Hardy danke ich Sigrid
Ruby.

70 Grimm 1875, 16. Bezug genommen wird hier auf die Bilder Une scene de I'enfer (1864) und le lion
de Waterloo (1860, zu Letzterem siehe Abb. 1. Mit sémflichen technischen Angaben vgl. Mertens
1984, 699, 704. lefzteres rekurriert nicht nur auf die léwenkampf- und Léwenjagdszenen Rubens
Delacroix’ und Eugéne Verboeckhovens, sondern lgsst auch an den Roman De leeuw van Vlaenderen
(1838) des erfolgreichen flamischen Erzéhlers Hendrik Conscience (1812-1883) denken. Zum
Geschichtsverstandnis dieses romantischen Patrioten vgl. Vos 2005, 48; allgemein: Tollebeek 1998.
Zur Damonisierung der Gestalt Napoleons vgl. Francois/Schulze 2001, 26; Koll 2001, 68 f.; Boariu
2011, 100.

71 Zur nationalen Mythenbildung mittels Bildkinste vgl. Koll 2001; in gesamteuropdischer Perspektive:
Francois/ Schulze 2001, hier 26; Germer 2001. Einfhrend zur belgischen Geschichte vgl. Koll 2007;
Marechal /Vandepitte u.a. 2005, 48-77; zu den nationalen Bewegungen: Koll 2005b; Vos 2005.
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Einen wesentlichen Hinweis auf die politisch-gesellschaftlichen Utopien, welche im
Umkreis des Kinstlers virulent waren, geben die Wiertz-Biographen Louis Labarre (1810~
1892), Journalist und Pampbhletist mit republikanischen Tendenzen, sowie Louis Watteau
(1824-1864), Arzt und Publizist. Ersterer stammte wie Wiertz aus Dinant, war Herausgeber
des Charivari belge und zudem Verfasser einer kurzen, 1860 erschienenen Schrift, die das
aktuelle Verhéltnis von Kaiser Napoleon lll. zu Belgien umreif3t.”? Aber vor allem der seit
den 1850er-Jahren im belgischen Exil lebende Watteau war Teilnehmer der revolutiondren
Bewegung in Frankreich (Deckname Denonville) und zudem ein naher Freund des
franzésischen Revolutionérs und Theoretikers Louis-Auguste Blanqui (1805-1881), der von
1861 bis 1865 ebenfalls im belgischen Exil lebte und von dort aus seinen Kampf weiterfihrte.
Sein 1885 publiziertes, zweibdndiges Hauptwerk Critique sociale sollte spéter einen grof3en
Einfluss auf nachfolgende kommunistische und sozialistische Bewegungen haben. Das
Studium der Geologie und Geschichte habe gezeigt, dass die Menschheit von absolutem
Individualismus durch stufenweise Perfektionierung zur Gemeinschaft geformt werde und
jeder Fortschritt eine Eroberung, jeder Rickzug eine Niederlage des mit der Zivilisation
gleichbedeutenden Kommunismus als alleinige Zukunft der Gesellschaft sei.”® SchlieBlich
wurde Watteau 1861 auch von Karl Marx (1818-1883) und Friedrich Engels (1820-1895)
brieflich kontaktiert, die dem Blanquismus, der eine soziale Revolution durch eine kleine,
konspirative Gruppe ohne Massenbasis herbeifihren will, allerdings fernstanden.”

Vor diesem Hintergrund versteht sich auch das grof3e anthropologische Interesse dieses
belgischen philosophe au pinceau, das sich in vielen seiner Werke seit den 1840er-
Jahren (mit spirbar péddagogischem Impetus) widerspiegelt.” Schon Charles Baudelaire

bemerkte missgelaunt: ,Wiertz et Victor Hugo veulent sauver I'humanité.””® Insbesondere

72 Labarre 1860.

73 Blanqui 1885, Bd. 1, 173-204 (,V. le communisme, avenir de la Société”), bes. 173 f. Marx und
Engels hielten sich 1845 bis 1848, einige Jahrzehnte friher, in Brissel auf.

74 Vgl Kliem/Sperl 1971, 681; Marechal /Vandepitte u.a. 2005, 50.

75 Aufschlussreich sind hier z. B. die Bilder Les quatre ages de la vie humaine (1840, Inv.-Nrn. 8178 und
1995), l'éducation de la Vierge (1843), La puissance humaine n'a point de limite (1855), les choses
du présent devant les hommes de I'avenir (1855), Instabilité¢ humaine/les souhaits ridicule (1861),
la civilisation du XIXéme siecle (1864), aber (neben disteren Bildthemen, die sich mit Selbstmord,
Kannibalismus, Gewalt gegen Frauen und Waisenkinder befassen) auch: En famille 1-VI und Scene
allégorique: La Grande Famille (beide 1860) mit den Aspekten Familie, geliebte Angehérige, Kindheit,
GroBfamilie, Leben und Tod sowie Sterben fur das Vaterland. Mit séimilichen technischen Angaben
vgl. Mertens 1984, 683 f,, 688, 695 f., 700-704.

76 Baudelaire 1887 46.
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die mehrteilige, auf der mittleren Achse des groflen Ausstellungsraumes présentierte,
skulpturale Arbeit Geschichte der Menschheit in vier Epochen (1860-1862) betont den
bei Wiertz ausgeprdgten Fortschrittsgedanken (Abb. 1).”” Die kleinformatigen, auf Sockel
aufgestellten Marmorskulpturen erinnern an Gian Lorenzo Berninis Raptus-Gruppen in der
Galleria Borghese in Rom, aber zeugen auch von einem eingehenden Studium der Laokoon-
Gruppe.”® Als erste Epoche benennt der Kiinstler in seinem 1861 publizierten CEuvrekatalog
die Geburt der Leidenschaften, als zweite die Kémpfe, als dritte den Triumph des Lichts und
als vierte (unausgefihrt) die Menschliche Perfektion.”® Direkt gegeniiber dem Polyphem-Bild
kam nicht zuféllig die Kampfszene und unmittelbar daneben, inmitten des Raumes, zwischen
der Zweitfassung seines Patroklos und der Eingangstiir, der Triumph des Lichts zur Aufstellung.
In seiner Charakterisierung dieser dritten Epoche der Aufklérung, deren Licht die Herzen
durchdringe und dort Gerechtigkeit, Briderlichkeit und Liebe keimen lasse, umreif3t Wiertz
bereits den Ausgang des Kampfes zwischen Odysseus und Polyphem auf dem benachbarten

Gemalde, wenn er schreibt:®°

Aprés les luttes sanglantes, aprés le choc effrayant de tous les tonnerres échappés de tétes
humaines; aprés tous ces signes précurseurs de l'ouragan terrible qui s‘appréte a bouleverser le
monde, viendra grande, belle et resplendissante, la lumiére! la lumiére pure, la lumiére qui pénétre

77 Das neuartige Verfahren der peinture mate, als eine matte Olmalerei, bietet als prakfikablere,
zeitgemdfBe Variante eine Alternafive zur traditionellen bis auf die Antike zurickgehenden pittura
a fresco, wie z.B. die Pompejanische Wandmalerei. Dozu Wiertz 1869, 89-118 {,Peinture mate.
Premigre partie [ 1859]"), zum Fortschrittsgedanken in Bezug auf Kunst und Menschheit: 93-101 (, L'Art
aujourd'hui’); zur technischen Umsetzung: ebd., 119-132 (,Deuxieme partie. le procédé [CEuvre
posthume]”); sowie in Kurzfassung auch: Watteau/Wiertz 1861, 137-139. Dazu vgl. Colleye 1957,
109-119; Baldriga 1998.

78 Zu Wiertz als Bildhauer vgl. Colleye 1957, 131-138, hier 136-138; zudem Potvin 1912, 68; Pacco
2007b, 80-82. Zu den grofen Brisseler Bildhauerateliers (1835-1919) vgl. Van lennep 1987

79 Antoine Wiertz: Deuxiéme époque. les luttes. Marmor, 56,5 x 66 x 41,5 cm. Brissel, Musées royaux
des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr. 2249; Troisiéme époque, La lumiére. Marmor, 120 x Q0 x
49 cm. Brissel, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr. 2352. Die in unmittelbarer
Nachbarschaft des Polyphem-Bildes gezeigten beiden Marmorgruppen kamen (vermutlich auf
Befreiben von Jules Potvin als Nachlassverwalter des Kinstlers) 1870 nach den Gipsmodellen (Inv.-
Nm. 2022, 2023) zur Ausfthrung und 1871 zur Aufstellung. Zum Bildkommentar: Watteau/Wiertz
1861, 275-280.

80 Denken lasst die Szene auf vielfache Weise auch an Platons Hohlengleichnis (Polit. 7, 514a-521b,
539d-541b). Dazu vgl. Szlezak *2011. Wiertz erweihnt Platon allerdings nur einmal im Rahmen seines
fragmentarischen Traktats Uber die Schénheit (Wiertz 1869, 339-365, hier 343) und noch dazu
tberaus kritisch: ,Quand Platon a dit: Le beau est la splendeur du vrai, ce philosophe n'a rien révélé
en n'arien fait pour l'art”.
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les coeurs, y fait germer justice, fraternité, amour. C'est cette lumiére que |'artiste place ici aux
mains de son héroine, la Civilisation.®!

Der Lichtschein der Fackel seiner Figur der Zivilisation findet seine Entsprechung in dem
gleiBenden Feuerschein auf dem Polyphem-Bild, in dessen linkem Hintergrund zudem eine
kleine rotgewandete Figur (Abb. 3) die Flucht aus der H&hle antritt. Wiertz’ Skulptur Triumph
des Lichts bildet einen Vorlaufer der seit 1870 konzipierten, 1885 bei New York eingeweihten
neoklassizistischen Freiheitsstatue mit dem offiziellen Titel Liberty Enlightening the World des
franzésischen Bildhauers Frédéric-Auguste Bartholdi (1834-1904). Auch Wiertz plante
seine Statue in einer Gréf3e von 45 Metern auszufihren und auf dem seine Heimatstadt

Dinant und die Maas ilberragenden Felsen aufzustellen, wie eine Zeichnung zeigt.®?

lll. Wiertz/ Odysseus: Stolz als Ansporn — Bescheidenheit

als lobheischende Maske

Das Gemalde Un grand de la terre, auf dem sich Odysseus gegen die grausame Ubermacht
Polyphems auflehnt, l&sst sich schlieBlich auch in Bezug auf das von Enttéuschungen geprégte
Verhdltnis des Kinstlers zum Pariser Kunstbetrieb verstehen. So forderte Wiertz in einem am

“83 als

Eingang seines Museums ausgehéngten Pamphlet, Brisssel solle ,den Giganten Paris
Weltmetropole ablésen: ,Allons, Bruxelles! |éve-toi; deviens la capitale du monde et que
Paris, pour toi, ne soit qu’une ville de province”.#* Auch gegen die Versklavung der Malerei,
die als Ware behandelt werde und den Launen der Amateure sowie jedweden modischen
(durch Salon, Akademie und Kunstmarkt diktierten) Einflissen unterworfen sei, statt nach dem

Schénen und Wahren zu streben,®* richtet sich der individuelle Freiheitsdrang des belgischen

81 Watteau/Wiertz 1861, 278 f. (,3° époque. - La lumiere”).

82 Zu Wieriz' Vorhaben in Dinant {mit Abbildung) vgl. Pacco 2007b, 82; zudem (mit zahlreichen
Fotos der posthum ausgefihrten und in Dinant aufgestellten Skulptur): hitps://antoinewiertzfanclub.
wordpress.com/le-friomphe-de-lo-lumiere (Zugriff: 2710.2020).

83 Llabarre 1866, 68.

84 Wiertz 1869, 329-334 (,Bruxelles capitale et Paris province”). Dazu vgl. Baetens 2015.

85 Angeprangert wird hier implizit auch die neoklassizistische Pragung der belgischen Malerei der 1830er-
bis 1870er-Jahre, die (v. a. in Brussel) unter dem starken Einfluss von Jacques-Louis David (1748-1825)
stand, der von 1816 bis zu seinem Tod in Brissel lebte und unterrichtete. Einfuhrend zur belgischen
Malerei seit der Natfionalgrindung: Duchesne 2007, 224-228; Marechal 2005; ausfohrlicher
lemonnier 1906; Fierens *1956, 431-490; Marechal/Vandepitle u.a. 2005; speziell zu den
franzssischen Einflussen: Roelandts 1941; Ogonovszky 2004; Ollinger-Zinque 1987, Ein Portréit dieser
Epoche zeichnet zudem der belgische Maler und Essayist Albert Dasnoy (1901 -1992): Dasnoy 2001.


https://antoinewiertzfanclub.wordpress.com/le-triomphe-de-la-lumiere
https://antoinewiertzfanclub.wordpress.com/le-triomphe-de-la-lumiere

Polyphem und Odysseus: Gemalte Giganten und gigantomanische Kinstler 317

Kinstlers in einem benachbarten Aushang.8¢ Unabhdngige Malerei befreie sich von diesen
Zwéngen und richte sich allein an die Intelligenz.¥” Dieser enthusiastisch vorgetragene
Gedanke findet sich in gréBter Zuspitzung bereits in einem Brief vom Februar 1840, den der
Kinstler an den liberalen belgischen Politiker und zeitweisen Premierminister Charles Rogier
(1800-1885) richtete. Darin schreibt er, dass die belgische Malerei nur vorankommen kénne,
wenn sie das fremde Joch abschiittele, aufhére zu glauben, dass Delacroix ein gréf3erer Mann
als Rubens oder dass Alexandre-Gabriel Decamps (1803-1860) ein wirdiger Epigone
Raffaels sei. Stattdessen sei es endlich Zeit, dass die belgischen Maler Vertrauen in ihre eigene
Starke hatten und ,ihre” eigene ,Marseillaise” séingen. Denn , Freiheit und Unabhéngigkeit
der Konzeptionen des Genies” seien fir die ,Schaffung groBer Dinge” unverzichtbar. Der
einem fremden Willen unterworfene Kinstler verliere seine Energie; er sei wie ein (flamischer)
Ldwe, dessen in Ketten gelegte Stédte seine Stérke und Macht Iéhmten. Zur Beférderung
der belgischen Malerei dringt er stattdessen darauf, einen Wettstreit mit den antiken und
frihneuzeitlichen Meistern zu initiieren, habe die ,ibereinstimmende Bewunderung der
Jahrhunderte” doch die Kunstwerke gezeigt, die als ,Vorbilder des Schénen und Wahren”
zu betrachten seien. Wenn die belgische Regierung ernsthaft in Erwégung zége, den guten
Geschmack der Malerei zuriickzuerlangen, sei Folgendes anzuempfehlen: Inmitten einer
Ausstellung moderner Gemélde sollen ,einige Meisterwerke der groen Meister” (z.B.
Rubens, Raffael und Tizian, aber auch Phidias und Michelangelo) aufgenommen werden,
denn diese Werke, , die dort wie zum Ké&mpfen bestimmte Giganten platziert” seien (, posés
|& comme des géants & combattre”), wirden , Begeisterung erregen” und einen , edlen Kampf
provozieren”, der dazu fihre, dass die belgische Malerei wieder den gro3en Prinzipien der
Kunst folge.®® Vehement verfolgte Wiertz diesen Gedanken auch in seiner preisgekrénten
Schrift Eloge de Rubens (1840), in der er Rubens nicht nur zum , gréfiten Maler der Welt”,

einen ,Giganten der Kunst”, sondern gar zu einem ,Homer der Malerei” erklart.?? Ganz

86 Denkwirdig ist in diesem Zusammenhang auch das 1859 publizierte, leidenschaftliche Plédoyer fur
die Freiheit und die Entfaltungsmaglichkeiten des Individuums durch John Stuart Mill (1806-1873). Mill
2013, bes. 50-157 (,Chapter II: Of the Liberty of Thought and Discussion”). Zu den mannigfachen,
literarischen Einflissen aus Deutschland, Grofbritannien und Frankreich vgl. Marechal 2005, 14.

87 Wiertz 1869, 323 {,Peinture indépendante”).

88 labarre 18606, 224-226 (,A M. le ministre de |'intérieur. Liege, février 1840"), hier 224 f. Dazu auch:
Wiertz 1869, 381 f. {,Une curieuse exhibition & I'atelier de M. Wiertz. Enfrée gratuite”).

89 Wiertz 1869, 3-42 (,Eloge de Rubens. [1840]"), hier v. a. 3-16. Wiertz kehrt hier das Urteil im
Dialog Eikoveg des Lukian, der Homer als gréBten Maler bezeichnete, gewissermafden um (zit. nach
der Ubers. von Christoph Martin Wieland: ,Vor allem aber vergessen wir nicht den Homer zu Hilfe
zu nehmen, den gréBten aller Maler, sogar dann noch den gréBten, wenn Euphranor und Apelles
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im Sinne Christine Taubers, die Eugéne Delacroix’ @sthetische Position in seinem Olbild Tod
des Sardanapal (1827) als , Kinstlerchiffre” auffasste,” scheint auch in Wiertz’ Polyphem-
Bild von 1860 gleichermafien die Intention seiner Malerei als auch die Kampfbereitschaft
dieses streitbaren Rubenisten aufgehoben, dessen ganzes Wirken von Kampf, Kontroverse,
Feindschaft und Wettstreit bestimmt zu sein schien. Antagonismen wie sie sich auch in den
teilweise noch zu Lebzeiten des Kinstlers publizierten biographischen und poetischen Elogen
seiner Zeitgenossen als ein immer wiederkehrendes, omniprésentes Motiv finden.”!

Es ist jedoch sinnféllig, dass Wiertz in seinem Polyphem-Bild, das in seinem CEuvre als
eine Art Programmbild singulér dasteht, statt auf Homers llias, auf die Odyssee zuriickgreift.
Erscheint er auf den ersten Blick doch eher als ein mit Pinsel und Feder bewaffneter Achilleus.
Zugespitzt hat letztere, naheliegende Assoziation 1866 Louis Labarre, der angesichts
Wiertz' Begrébnis und in Rickschluss auf sein Bildnis des Patroklos in seiner biographischen
Studie schreibt, dass die ,heute lebenden Méanner”, Weggeféhrten des Kinstlers, seine mit
dem ,Pinsel des Kampfes bewaffnete Hand” ein letztes Mal berihrten und dem auf dem
Totenbett liegenden Wiertz ,den Staub der Giganten von der Stirn wischten” und sich von
dem ,eingeschlafenen Helden” mit einem Bruderkuss verabschiedeten.”? Tatséchlich erfreute
sich die Homer-Rezeption im Zeitalter der nationalen Bewegungen nur einer relativen
Beliebtheit, einzig Achilleus und die llias erfuhren einige Verbreitung durch (auch illustrierte)
Druckausgaben. So erklért sich auch, dass Anne Claude Philippe de Caylus (1692-1765)
den jungen franzésischen Kinstlern schon 1757 in einer umfénglichen Schrift dezidiert
eine bildliche Rezeption sowohl der llias als auch der Odyssee anempfahl. Als eine von

sechs méglichen Darstellungen des Polyphemabenteuers beschreibt er auch die von Wiertz

zugegen sind.”). Die Bildhaftigkeit und wortmalerischen Quadlitéiten von Homers Epen stellt dann auch
Winckelmann in seiner Geschichte der Kunst des Alterthums heraus (Winckelmann 1764, 25: ,lhre
Dichter vom Homerus an reden nicht allein durch Bilder, sondern sie geben und malen auch Bilder,
die vielmals in einem einzigen Worte liegen, und durch den Klang desselben gezeichnet, und wie
mit lebendigen Farben entworfen werden.”). Dazu vgl. Junker 2011, 395 f.; zur Auseinandersetzung
Lukians bzw. Winckelmanns mit Homer zudem: Bretzigheimer 1992; Farina 2012.

Q0 Tauber 2006, bes. 29-38.

91 Vgl. etwa Watteau/Wiertz 1861, 10 f,, 34, 62, 69, 82. Auch der belgische Dichter und Dramaturg
Louis Edouard Wacken (1819-1861) schreibt in seinem Poem A Antoine Wiertz. Aprés avoir vu son
, Triomphe du Christ" ,Je vois sur cefte toile oU ton réve s'anime | L'image de ta vie et de tes longs
combats. | Tu soutiens, pour monter sur un faite sublime, | Des luttes de géant qui ne fe lassent
pas.” Zit. nach Potvin 1912, 81 [mit Hervorhebungen des Autors]. Der Kunstler selbst erachtefe es als
einen inspirationsbeférdernden Vorteil des Kunstlers und Schriftstellers, Feinde zu haben. Wiertz 1869,
317-319 (,Boutades philosophiques. — IV. De I'avantage d'avoir des ennemies”).

Q2 Llabarre 1866, 5-173 (,Antoine Wiertz"), hier 5-7.
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gewdhlte Bildszene, wobei es leicht sei, ,den Giganten zur dominierenden Figur zu machen”,
zumal seine Anwesenheit einer Komposition geniigend Abwechslung bréchte und so keine
Gefahr bestiinde, den Topos der Szene zu wiederholen.”

Auch in der belgischen Malerei von 1830 bis 1870 kam es im Rahmen der romantischen
Geschichtskultur und des flémischen Patriotismus viel eher zur verkldrenden Vereinnahmung
historischer Schlachten, christlicher Ereignisse sowie politischer Identifikationsfiguren, wie zum
Beispiel Gottfried von Bouillon oder Balduin von Konstantinopel, als zur Rezeption klassischer
Sujets und Schriften.” Vor diesem Hintergrund erklért sich auch die Freude Mathieu Ignace
Van Brées (1773-1839), der dem Rubenismus anhédngende Professor der Malerei und seit
1827 Direktor der Kunstakademie Antwerpen,” als ihm sein Schiler Antoine Wiertz aus
Rom berichtet, dass die Arbeit an seinem Patroklos ziigig vorangehe. Van Brée ermutigt ihn
in seinem Antwortschreiben vom 23. Juni 1835 nicht nur dazu — neben Rubens - auch die
venezianischen und lombardischen Meister sowie iiberhaupt die mannigfachen Vorbilder in
Rom zu studieren, sondern lobt vor allem die Wahl eines klassischen, gar homerischen Sujets.
Hatten doch alle seine ehemaligen Kameraden an der Akademie vor Homer ebenso viel
Angst wie vor einem Medusenhaupt.”®

Dass nun Wiertz Odysseus als Identifikationsfigur wéhlte, liegt nicht nur an der bereits
erwdhnten Grundkonstellation des Polyphemabenteuers, welches das antagonistische
Verhéltnis  Belgiens zu dem brutalen, gottlosen und schlicht imperialistischen
Frankreich widerspiegelt.” Vielmehr wird Odysseus’ facettenreicher Charakter samt seiner

zundchst bescheidenen, seinen Namen verschweigenden, dann jedoch recht maBlosen

93 Caylus 1757, 138-274 (,Tableaux tirés de ' Odyssée”), zu Polyphem in Od. 9.93-195, hier 193 (,VII.
Tableau”). Zu Caylus” Appell vgl. latacz/Greub u. a. 2008, 457 f, Kat.-Nr. 229 (Gertrud Oswald).

94 Vgl. Koll 2001; allgemein, da dies nicht nur in Belgien der Fall war: Francois/Schulze 2001, 23-25.

95 Van Brée folgte Wiertz' zweitem Lehrer Guillaume-Jacques Herreyns (1743-1827) 1827 in der
Direktion der Akademie und wurde seinerseits 1840 von seinem Schiler Gustave Wappers (1803 -
1874) abgelsst, den Kénig Leopold I. 1845 zum Hofmaler ernannte.

Q6 Jailu avec du plaisir la leftre que vous m'avez écrite de Rome, en date du 2 de ce mois, puisqu'elle
me prouve que vous étes foujours studieux ef que vous avez le courage d'entreprendre un tableau
classique qui demande des études sérieuses, tandis que maintenant plusieurs de vos anciens
camarades ont peur d’Homeére comme de la téte de la Méduse. [...]." Zit. nach Terlinden 1953, 52
f. [Hervorhebungen durch den Autor]. Vgl. auch Guédron 1994, bes. 48 1.

Q7 Dazu vgl. Francois/Schulze 2001, 26.
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Selbsteinschétzung am Phaiakenhof,’® viel eher Wiertz' Kinstlerselbstverstandnis gerecht, als

die Heldender llias, die nur eine Facette des Malers als Agitator zu versinnbildlichen vermégen.

Abb. 9 Antoine Wiertz: Selbstportrét Abb. 10 Antoine Wiertz: Der Stolz,
des Kiinstlers mit Ateliergewand, im reifen 1855. Peinture mate auf Leinwand,
Alter, 1860. Pastell auf Papier, 106 x 86 598 x 300 cm. Brijssel, Musées
cm. Briissel, Musées royaux des Beaux- royaux des Beaux-Arts de Belgique.

Arts de Belgique.

Zur Veranschaulichung mag ein Seitenblick auf Wiertz" Selbstportrét mit Ateliergewand, im
reifen Alter geniigen, das der Kiinstler im selben Jahr wie sein Polyphem-Gemaélde in Pastell
ausfishrte (Abb. 9).°? Darin erscheint der Kinstler in modischem Gewand mit vor der Brust

verschrdnkten Armen, wobei er mit der Linken unter seinen Mantel fasst und diesen mit der

98 Od. 9.12-20; auch die in den folgenden Versen geschilderte Liebe fir das Vaterland, gegen die
auch die Verlockungen der Fremde nicht ankommen, oder der ,leidensweg der Heimfahrt”, der mit
der Abreise von Troja begann, erinnert an Wiertz' Fortune nach seinem Erfolg in Rom. Vor allem aber
seine Einschatzung, dass er Gberaus geschdtzt werde und sein ,Ruhm bis in den Himmel” reiche, lésst
an Wiertz denken.

99 Antoine Wiertz: Selbstportrét des Kinstlers mit Ateliergewand, im reifen Alter, 1860. Pastell auf Papier,
106 x 86 cm. Brissel, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr. 1972. Vgl. Guédron
2007, 48 f., allgemein zu den Portréts auch: Koninckx 1942.
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Rechten zusammenrafft, was manche Exegeten dazu verleitete, einen Bezug zu Jacques-
Louis Davids berihmtem Bildnis Kaiser Napoleons in seinem Arbeitszimmer herzustellen.'®
Als Gegengewicht zu den im rechten Bildvordergrund gezeigten Malutensilien erscheint
in der linken oberen Bildecke in enger Verschrénkung die Leinwand mit der Darstellung
seines Patroklos, eine Leiter sowie die Inschrift ,LA CRITIQUE EN MATIERE DE PEINTURE
EST-ELLE POSSIBLE"®" Letztere verweist nicht nur auf die Ablehnung seines rémischen
Bravourstiickes im Pariser Salon, auf das der Kiinstler hier mit klarem Blick schaut, sondern
stellt auch die Kunstkritik grundsétzlich in Frage.!°? Besonders aufféllig ist sein komplettins Profil
gewandter Kopf, ein nicht zu Gbersehendes Arrangement, das, wie sich zeigte, nicht nur die
bereits um 1800 grassierende Mode der Profilbildnisse aufgreift, sondern ganz dezidiert
auf Johann Caspar Lavaters (1741-1801) Physiognomische Fragmente zur Beférderung der
Menschenkenntnis und Menschenliebe, die auch in franzésischer Ubersetzung vorlagen, zu
rekurrieren scheint. Tafel 20 der franzésischen Ausgabe von 1808 illustriert beispielhaft einen
ménnlichen Profilkopf, dessen Zige in allen charakteristischen Partien (Stirn, Nase, Kinn)
Wiertz' Profil hneln. Laut Lavater fénden sich ,in dieser Physiognomie” iberall , die Zeichen
eines auBergewdhnlichen Genies”. Die Gesichtsformen kiindeten insgesamt von , grof3er
Charakterstérke”, die Nase weise auf einen , iberlegenen Geist” hin, die Augenbrauen und
das leicht hervorstehende Kinn zeugen von Energie. Vor allem die ideale Form der Stirn lasse
den genialen, gleichermafBen von Nachdenklichkeit und Aktionismus geprégten Charakter
hervortreten, sodass ein mit all diesen Merkmalen gesegneter Mann unméglich kein Held
sein kénne.'%?

Auch die im Hintergrund des Selbstportréts gezeigte Leiter ist kein blofBes Attribut

eines Galerie- oder Atelierbildes, wie etwa bei dem Barockmaler Pierre Subleyras (1699-

100 Jacques-louis David: Napoleon in seinem Arbeitszimmer in den Tuilerien, 1812. Ol auf Leinwand,
2039 x 1251 cm. Washington, National Gallery of Art, Samuel H. Kress Collection, Inv.-Nr.
1961.9.15. Erinnern mégen die verschréinkten Arme des Kunstlers auch an das von Francois-Xavier
Fabre um 1800 geschaffene Gemdilde des Bruders: Portréit des Lucien Bonaparte. Ol auf leinwand,
85,7 x 68,6 cm. Paris, Collection Bruno Ledoux (friher im Museo Napoleonico in Rom).

101 Die Inschrift bildet zugleich den Titel seiner 1851 versffentlichten gleichnamigen Broschire. Wiertz
1869, 209-221 (,Exposition de 1851 - La critique en matiere de peinture est-elle possible”).

102 Zu seiner Auseinandersetzung mit der Kunstkritik vgl. Wiertz 1869, 133-252 (,IIl Revues de salon.
1842 — 1843 - 1848 — 1851"). Dazu vgl. u.a. Guédron 1994, 50-54; Brogniez 2010; Baetens
2015.

103 Lavater 21808, 36, Abb. 20. Zur Intention und Rezeption vgl. Siegrist 1984, 385-394.



322 Semijon Aron Dreiling

1749),°4 sondern verweist werkimmanent auf das 1855 geschaffene, allegorische Gemélde
mit der Personifikation des Stolzes (Abb. 10).'% Der mit Malutensilien ausgestattete Jingling
hat den linken Arm auf einem massiven Postament aufgestiitzt und die andere selbstbewusst
in die Seite gestemmt. Effekivoll eingehillt in eine rote Stoffdraperie, die von rechts
oben bis auf seine FiBe im linken Bildvordergrund herabfdllt, blickt er auf eine visiondre
,Jakobsleiter” im linken Bildhintergrund, die ein weif3 schimmernder Jingling hinaufeilt. Auf
allen Sprossen dieser ,leuchtenden Leiter”, die sich von der Erde bis in den Himmel erhebe,
seien unsterbliche Meisterwerke angeordnet, die sich dem Genie des Menschen verdanken,
so Wiertz. Denkmadler, Statuen, Gemdélde und andere kiinstlerische Kreationen, die allesamt
an der riickseitigen Gartenfassade des Wiertz'schen Kinstlerhauses, gleich einem Pantheon
der Kinste, aufgestellt werden sollten, um von Kihnheit, Beharrlichkeit, Wille sowie allen
Eigenschaften zu zeugen, die Wiertz als die Haupttugenden des Kinstlers erachte, wie
dieser selbst in seinem in dritter Person abgefassten Bildkommentar schreibt.

Wiertz nimmt in Bezug auf den Stolz, der als oberste Maxime seines Schaffens gelten
kann, eine provokante, moralische Umwertung vor, indem er Superbia (anders als der
Katholizismus, welcher die Menschen durch Demut versklave), als eine ,noble Tugend”
betrachtet, die zu groflartigen Werken inspiriere, wie er dies provisorisch auch an der
Innenseite der doppelfligeligen Ateliertiir, in unmittelbarer Néhe zu seinem Polyphem-Bild
notierte.'” Gewissermaf3en greift Wiertz hier Friedrich Nietzsche vor, der einige Jahrzehnte
spdter in seiner Schrift Jenseits von Gut und Bése. Zur Genealogie der Moral (1886) den

Versuch einer vollumfénglichen Umwertung der Moral lieferte.'”

104 Pierre Subleyras: Das Atelier des Kinstlers, um 1747. Ol auf leinwand (Vorderseite, beidseitig bemalt),
126,5 x 99 cm. Wien, Gemdldegalerie der Akademie der bildenden Kinste. Vgl. Klingsshr-Leroy
2002, 121-124, Abb. 64 und 65.

105 Antoine Wiertz: Der Stolz, 1855. Peinture mate auf Leinwand, 598 x 300 cm. Brissel, Musées
royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr. 1937.

106 ,Orgueil | Vertu qui inspire | les grandes ceuvres | et blesse I'amour-propre | d'autrui”. Zum
Bildkommentar siche Watteau,/Wiertz 1861, Nr. 6, 155 .

107 Nietzsche 1906. Die Niefzsche-Bezige sind nicht nur hinsichtlich der Anfrittsvorlesung vom 28. Mai
1869 in Basel zum Thema Homer und die klassische Philologie (Nietzsche 21997; sowie [als Online-
Ressource] Nietzsche ?2013) interessant. Zum einen hat sich auch Nietzsche (shnlich wie Wiertz)
in einem Aphorismus der Morgenréte dezidiert mit Odysseus verglichen, wenn er ebd. von einer
,Mutter des Odysseus” schreibt und damit vermutlich seine eigene Mutter meint (vgl. Dusing 22007,
373). Zum anderen legt Nietzsche, der ja Aliphilologe war, dem Begriff agathos, mit dem Homer
Agamemnon beschreibt, wohl seiner Unterscheidung von Herren- und Sklavenmoral zugrunde.
Zumindest ist das eine Hypothese von Winfried Schréder (Schrader 22005, 43 f). - Fir diese
Hinweise danke ich Christian Hibner. Zu Nietzsche und Homer vgl. zudem Porter 2004; jungst
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Gegeniibergestellt ist dem Stolz die Bescheidenheit, von der schon Voltaire behauptet
habe, sie sei nur erfunden worden, um dem Selbstwertgefihl der Ménner zu schmeicheln,
so Wiertz. Sie sei ,eine geschickt getarnte Eitelkeit”, eine ,Maske, die dem Stolz anderer
schmeichelt, um Lob zu finden”, wie es auf dem anderen, rechten Tirfligel dann auch
heif}t°® Das edle Gefihl des Stolzes, als angemessenes Vertrauen in das eigene, mit
Intelligenz und Willen gepaarte Vermdgen, betrachtet Wiertz als gréBte Errungenschaft der
Schépfung. Er sei Gberzeugt, dass der Mensch die Materie im Laufe der Zeit zéhmen, Erde
und Himmel beherrschen und schlief3lich Gott sein werde. Mit seinen Augen, die unabldssig
auf den erhabensten Grad der Perfektion gerichtet seien, den der Mensch im Laufe der Zeit
erreichen kénne, schaue er mitleidig auf alles, was er jetzt tue, wie ein Reisender Tage und
Néchte zghle, die er brauche, um an einen Ort und dann zu einem anderen zu gelangen.
Er durchmesse die Zeit in der Zukunft, die Zeit, die er brauchen wiirde, um einem erhabenen
Meister gleich zu sein, ihn zu Gbertreffen und weit hinter sich zu lassen, ihn am Horizont
zu verlieren, wie ein weit entferntes Gebdude, von dem man sich unabléssig entferne. Wie
Homer in seiner Odyssee wechselt auch Wiertz mehrfach die Perspektive und betrachtet
die menschliche Misere und seine Vorziige aus der N&he und aus der Ferne, ja begibt sich
gar auf eine Zeitreise. Sein Wunsch ist es, dass der ,Glaube an die unbegrenzte Kraft des
Menschen” (als Voraussetzung seines wissenschaftlichen, gesellschaftlichen und vor allem
geistigen Fortschritts) geradezu eine ,Religion” werde.'®”

In Ankniipfung an die Auslegung Odysseus’ als Archetyp des modernen, progressiven
Menschen, der zu neuen Ufern aufbricht'® beeindruckte auch Wiertz durch seine
zukunftsgewandte Fortschrittlichkeit und seine enthusiastische Neophilie. Schon Lombroso
erachtete den Kinstler (trotz aller krankhaften Entartung) als einen ,uomo de l'avenir”™, in
dessen CEuvre ,der Geist der neuen Zeit donnernd und dréhnend mit furchtbarem Getése”
explodiere und ,alle Sphinxfragen, die das Jahrhundert aufwarf, sich als Riesenprobleme”
widerspiegeln, wie es dann Richard Muther (1860-1909) in seiner 1904 publizierten

Zhavoronkov 2021. Diesen Aspekien in Bezug auf Bildkinste und Wiertz wird der Autor an anderer
Stelle weiter nachgehen.

108 ,Modestie | Masque qui flatte | I'amour-propre d'aufrui | pour s'attirer la louange.” Zudem vgl.
Wiertz 1869, 313 f. (,Boutades philosophiques. - I. Ce qui c'est que la modestie”).

109 Wiertz 1869, 384 f. (,L'orgueil”). Diesen Gedanken wiederholt Wiertz auch in seinem Schreiben an
Charles Rogier aus dem Jahr 1850, dazu vgl. Boariu 2011, 98.

110 Vgl. (aus unterschiedlicher Perspektive) Fuchs 1994; sowie Kiefer 2000, 200-204.

1M Llombroso 1897 4.
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Schrift Die belgische Malerei im 19. Jahrhundert formulierte."> Auch der Anachronismus der
Wahrnehmung der Vergangenheit durch das Teleskop der Gegenwart und der Gegenwart
durch das Mikroskop der Zukunfthaben aus geistesgeschichtlicher Warte bereits Rudolf Steiner
(1861-1925) und dann Walter Benjamin (1892-1940) fasziniert® Paradigmatisch findet
sich letzteres Gedankenspiel in dem Gemdlde Die Dinge der Gegenwart vor den Menschen
der Zukunft (1855), das die Grundkonstellation des Polyphem-Bildes gewissermaf3en
variiert. Nun tritt der Held nicht dem iberméchtigen wilden Giganten entgegen, sondern
dieser (Gottvater dhnelnde) Riese halt die winzig erscheinende Menschheit auf seinem
Handteller und studiert neugierig-belustigt ihre sich vor seinen Augen abspielenden Néte
und Kriege."* Wiertz betreibt hier gleichermaBen aus politischer und geistesgeschichtlicher
Perspektive ein intellektuelles Spiel mit den Relationen, wie es auf doppelte Weise auch in
seinem Polyphem-Bild aufscheint. Zum einen symbolisiert der Riese die politische Bedrohung
und Annektierung, vergleichbar dem Antikriegsbild Der Koloss aus dem Goya-Umkreis, zum
anderen - positiv gewendet — provoziert er einen, bewusst intendierten Wettkampf mit den
antiken und frihneuzeitlichen Meistern, die Wiertz (&hnlich wie Fissli in seiner Papierarbeit
Der Kiinstler verzweifelt angesichts der Gré3e der antiken Trimmer) mehrfach als , Giganten”
bezeichnet® Auch der eingangs erwédhnte Streetart-Kinstler Aleksei Bordusov lie3 sich

2015 stolz vor seinem 30 Meter hohen Polyphem auf seinem in Catania geschaffenen Mural,

112 Muther 21909, zu Wiertz 31-43, hier 31 [Hervorhebung durch den Autor]. Dieser erste Beitrag der
deutschen Kunsthistoriographie zur belgischen Malerei {unter Einbezug von Antoine Wiertz) versteht
sich als polemische Replik auf die sogenannte ,Tour der belgischen Bilder” {1842-1844) und den
Prinzipienstreit der Historienmalerei. Zur Person Muthers vgl. Stahl 1997 Einfhrend zum Zirkulieren
der Bilder von Gallait und Bigfre vgl. Schoch 1979; Schoch 1997; Nerlich 2010, 188-191; Eberle
2017, 84-91; mit etwas weiterer Perspekfive auch: Rossi-Schrimpf 2005.

113 Rudolf Steiner besuchte das Musée Wiertz 1902 und verarbeitete diesen Eindruck im Vorwort seines
im selben Jahr versffentlichten Buches Das Christentum als mystische Thatsache (Steiner 1902, Il)
sowie in einem in Berlin gehaltenen Vortrag tber das ,\Wahrheitsgefthl” im Juli 1916 (Steiner #1998,
129 1.). Zu Benjamin vgl. (mit weiterfGhrender Literatur) Post 2014.

114 Antoine Wierltz: les choses du présent devant les hommes de I'avenir, 1855. Peinture mate auf
leinwand, 180 x 234 cm. Brissel, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique, Inv.-Nr. 1949, Zur
von Wiertz lancierten Deutung: Watteau,/Wiertz 1861, Nr. 27, 229-231.

115 Nachfolger Francisco de Goyas (Asensio Julia?): Der Koloss, 1818-1825. Ol auf Leinwand,
116 x105 cm. Madrid, Museo del Prado, Inv.-Nr. PO02/85: Johann Heinrich Fussli: Der Kinstler
verzweifelt angesichts der Gréfle der antiken Trimmer, 1778-1780. Rétel, mit Sepia getént, auf
Papier, 42 x 272 cm. Zirich, Kunsthaus.
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direkt neben seiner Signatur ablichten und gab dadurch ein sowohl politisches als auch
kinstlerisches Statement ab."®

Resimierend |dsst sich also festhalten, dass der 59-jghrige Kinstler — nach seinem
Gemalde Triumph Christi (1848), flankiert von seiner Skulpturengruppe Geschichte der
Menschheit in vier Epochen (1860-1862) - eine letzte, monumentale Leinwand schuf, die
(gemdB der eingangs formulierten These) als eine kolossale Kinstlerchiffre zu begreifen ist.
lhristin héchster Konzentration und Mehrschichtigkeit sowohl das politisch-anthropologische
als auch das auf Wettstreit fuBende, kiinstlerische Streben inhdrent. Dies umso mehr, da
der Kinstler insofern einen Sonderfall darstellt, als er seine Werke (mit Ausnahme einiger
,Portréts fir die Suppe”) nicht fir den Kunstmarkt schuf und etwaige lukrative Kaufangebote
(z.B. im Falle seines Gemdéldes Triumph Christi) vehement zuriickwies."” Vielmehr feilte er
an seinen Werken, wie Meister Frenhofer in Balzacs Kinstlererzéhlung Le chef-d’ceuvre

inconnu,"®

immer weiter herum und arbeitete auf die Komplettierung einer méglichst
repréisentativen Schau seines CEuvres in seinem staatlich finanzierten Museum hinter dem
heutigen Gebdude des Européischen Parlaments hin. Roger Bodarts (1910-1973) Einwand,
dass es der zeitgendssischen Kunstkritik (hier die spéten 1940er-Jahre) ebenso schwerfalle,
Wiertz zu verstehen wie Homer, konnte zumindest in diesem einen Fall, so steht zu hoffen,

entkréftet werden."?

116 Aleksei Bordusov aka Aec: Flucht des Odysseus vor Polyphem, 2015. Mural auf einem Getfreidesilo,
Hohe: 30 m. Catania (Sizilien), Hafenareal. Dazu vgl. mit Bildmalerial: http://interesnikazki.
blogspot.com /2015 /07 / odysseus-escape-from-polyphemus-mural.html (Zugriff: 21.03.2019).

117 Dazu vgl. Watteau/Wiertz 1861, 20, 28, 85 {.; zu den ,Porirats fir die Suppe”: Colleye 1857, 89—
108. Zum Kinstler im Rahmen des modernen Kunstbetriebs vgl. (neben Bétschmann, Ruppert, Krieger,
Joachimides efc.) hier v. a. Walczak 2015; sowie (zum progressiven Exzentriker) D&rr-Backes 2003.

118 Balzac '°2015, bes. 61-63, 104-116. - Fur diesen Hinweis danke ich Sigrid Ruby.

119 Bodart 21949, 8: ,Aujourd'hui, le critique éprouve quelque peine & comprendre ainsi Wiertz ef
Homere."


http://interesnikazki.blogspot.com/2015/07/odysseus-escape-from-polyphemus-mural.html
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