11 La Bataille d’Aboukir, 25 Juillet 1799661
11.1 Das Gemalde
La Bataille d’Aboukir (Abb. 18) ist ein 5,78 x 9,68 m groRes Gemélde, das von Joachim Murat 1805

662 Murat war

bei Antoine-Jean Gros in Auftrag gegeben und 1806 von diesem fertiggestellt wurde
nicht nur einer der bedeutendsten Generdle unter Napoleon, sondern auch dessen Schwager und von
1808 bis 1815 Konig von Neapel. Das Gemalde zeigt den Sieg des franzdsischen Heeres in einer
Schlacht gegen osmanische Truppen, die im Rahmen des napoleonischen Agyptenfeldzuges in der
Néahe des Ortes Aboukir geschlagen wurde®3,

Der General, dessen Figur etwa in der Mitte des Bildes dargestellt ist, sitzt auf einem Schimmel und
wendet sich nach rechts. Vor Murat — in der rechten Bildhélfte — ist die Flucht seines Opponenten
(des namentlich in den Erlauterungen Gros’ genannten Mustapha Pascha®4) und seiner Begleiter dar-
gestellt, deren Kdorper sich in unterschiedlichen Haltungen des Liegens und Stiirzens und in ineinan-
der verschrankten Positionen befinden. Durch seine GréRe und die leuchtenden Rottone seiner Klei-
dung hervorgehoben ist unter ihnen Mustapha Pascha, der, von seinem Pferd stlirzend, versucht, seine
Untergebenen an der Flucht zu hindern: seine Linke hat den Turban eines der Flichtenden so fest
umfasst, dass sich dieser bereits 16st. Gestiitzt, doch gleichzeitig in seinem Vorhaben behindert wird
er von einem vor ihm knieenden Untergebenen, der bis auf seine Kopfbedeckung und ein Tuch un-
bekleidet ist. Das Pferd des Paschas ist zu Boden gegangen; sein rechtes VVorderbein ist zwischen den
Beinen eines am Boden befindlichen, ebenfalls bis auf seine Kopfbedeckung unbekleideten Mannes
verschrankt. Ein im Bildvordergrund liegender Tirke ist mit beiden Armen hoffnungslos in die Zugel
seines Pferdes verheddert, das in den Fluten des Meeres zu ertrinken droht. Der Sohn des Paschas
halt derweil den rechten Arm seines Vaters umfasst und h&lt Murat mit seiner Linken einen Sabel als
Zeichen der Unterwerfung entgegen. Hinter Murat — im linken Drittel des Bildes — ist ein dichtes
Gemenge heranriickender Soldaten zu sehen, von deren meist nur Kopfe und Oberkdrper sichtbar
sind. Im Vordergrund vollstandig zu sehen sind Colonel Beaumont, der den abgebrochenen Sébel
eines gefallenen Offiziers von einem turkischen Soldaten zurtickerobert; der Kopf des gefallenen
franzdsischen Kameraden befindet sich im Beutel des Turken. Im Hintergrund Beaumonts scheint

eine Gruppe von mindestens vier franzdsischen Soldaten mit Sabeln auf mehrere zu Boden gegangene

661 Antoine-Jean Gros, Versailles, Salle du Sacre, Musée National du Chateau.

862 Gros war nie selbst in Nordafrika oder im Nahen Osten gewesen; fiir die Darstellung der Schlacht griff er auf Berichte
von Augenzeugen zuriick (Stevens 1984, 17). Zu lllustrationen und Gemélden Raphaels, die Gros beeinflussten, s. Lich-
tenstein 1978, 126-138.

863 Wichtigste (franzosische) zeitgendssische Quelle zu den historischen Ereignissen, die zu der Schlacht gefiihrt haben,
sowie zum Ablauf der Schlacht ist die Darstellung von General Berthier (Berthier 1800).

664 Chaussard 1806.
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bzw. gehende Feinde einzustechen®®®. Direkt links der Figur Murats ist zu sehen, wie ein franzosi-
scher Soldat einen Turken erschief3t, der — das Messer zwischen den Zahnen — die Schabracke des
Pferdes Murats ergriffen hat. Folgt man dem ausgestreckten Arm des franzdsischen Schitzen nach
oben, erscheint in der weitergefiihrten Bilddiagonalen die Figur des todlich inmitten der Stirn von
einem Projektil getroffenen Colonel Duviviers.

Uber den Kampfenden ist die Festung von Aboukir zu sehen, deren Mauern und Tiirme von
unzéhligen, nur als weil3e Kreise erkennbaren Turbanen der Turken gesdumt sind. Zwischen Festung
und Landzunge ist das Meer geflillt von weiteren weien Kreisen und Punkten, die die Turbane er-
trinkender Tilrken darstellen. Im Bug eines Bootes stehend und verschwindend klein gehalten ist der
englische General William Sidney Smith zu sehen. Er ist neben der zerbrochenen Kanone am linken
Bildunterrand der einzige Hinweis auf die Anwesenheit der Englander. Vom Pulverdampf der
Schlacht beinahe verdeckt ist die Figur eines Tirken, der seine beiden Hande weit nach links ausge-

streckt hat, dessen Boot sich wohl jedoch nach rechts vom Schlachtfeld entfernt®°®,

11.2 Die Besetzung des Bildraumes und Merkmale der Ausrichtung
Die Figuren des Gemaldes sind in dessen unteren drei Vierteln (franzdsischer Bereich) bzw. in dessen
unterer Halfte (tlrkischer Bereich) dargestellt. In der linken Bildhalfte sind vor allem Angehdrige der
franzosischen Armee zu sehen, wahrend in der rechten Hélfte ausschlieRlich Angehdrige der tiirki-
schen Armee abgebildet sind. Die vorwiegende Ausrichtung beider Parteien von links nach rechts
bewirkt eine starke, nach rechts gerichtete Bewegung, die die Dynamik des franzdsischen Angriffes
und die daraus resultierende Flucht der Turken verdeutlicht. Das Gemaélde zeigt somit Beginn (An-
griff) und eine kurze Phase der Durchfiihrung (Uberwéltigen der Gegner) auf der linken Seite, sowie
das Endergebnis der Schlacht, den Sieg (Flucht der Tiirken) auf der rechten Seite®®’.
Charakteristisch fur die Darstellung franzdsischer Soldaten ist deren von links oben erfolgende
Angriffsbewegung auf jeweils rechts unter ihnen befindliche Angehdrigen der tiirkischen Armee, die
dementsprechend durchgehend nach oben reagieren. Eine Umkehrung — die Darstellung eines nach
unten in Richtung eines franzgsischen Soldaten agierenden Tirken — ist nicht zu beobachten. Durch

die Figur Murats bzw. die fallende tirkische Standarte wird eine von links oben nach rechts unten

85 Von diesen sind nur (zwei rechte und zwei linke) Hande zu sehen.
866 \WWas genau hier geschieht, ist nicht zu sehen; sicher ist nur, dass sich die Figur aus dem sprichwortlichen Staub macht.

%7 Ein weiteres, der Gliederung des Gemaldes zugrundliegendes Schema ist das des ,,Goldenen Schnittes*, der die Bild-
flache in einen , maior“- und einen ,,minor- Abschnitt unterteilt. Die Trennlinie verlauft auf der Hohe der Schulter des
Sohnes. Diese Figur ist auch durch ihre Bewegungen nach rechts und links Bindeglied zwischen beiden Abschnitten.
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verlaufende Bewegung betont®®®, Diese korrespondiert mit den ebenfalls diagonal verlaufenden Li-
nien von Kérpern und Handlungen franzésischer Soldaten®® und der Abnahme der Hohe der Figuren
im Gesamtbild, so dass die Dynamik des nach rechts verlaufenden Angriffes mit der Wucht einer von
oben erfolgenden Aktion verbunden und sich die Binnendarstellungen franzosischer Uberlegenheit
bzw. tirkischer Unterlegenheit und die kompositorische Grundstruktur des Bildes entsprechen.

Der linke Bereich des Bildes zeigt eine hohe Anzahl von Figuren (vor allem franzdsische, aber
auch tdrkische Soldaten), wéhrend die rechte Bildhalfte mit vergleichsweise weniger Figuren, bei
denen es sich ausnahmslos um Angehérige der tirkischen Armee handelt, geftllt ist. Insgesamt sind

im erkennbaren Vordergrund mehr Tiirken dargestellt als Franzosen®7,

11.3 Mimik, Haltung und Gestik

Anhand der Mimik der Figuren ist eine rasche Zuordnung der Personen mdglich. Die Gesichtszige
der Franzosen sind von Ruhe oder Konzentration gepragt. Ihre Augen sind teilweise gedffnet, jedoch
nicht aufgerissen, teilweise scheinen sie sie auch beinahe geschlossen zu haben. Auch ihre Munder
sind geschlossen, die einzige Ausnahme ist das Antlitz eines Franzosen, der mit weit ge6ffneten Au-
gen und Mund auf den Tod Duviviers neben sich zu reagieren scheint.

Die Mimik der tirkischen Soldaten weist ein deutlich breiteres Spektrum auf: sie zeigt bei den
noch Lebenden groRe, weit aufgerissene Augen, in denen das WeiR deutlich hervortritt. Die Mlinder
sind ebenfalls gedffnet, so dass teilweise sogar die Zahne sichtbar werden. Die Augenbrauen sind
entweder scharf zusammen- oder nach oben gezogen, wobei der Pascha selbst das ausdrucksstarkste
Gesicht aufweist. Seine buschigen Augenbrauen bilden ber der Nasenwurzel tiefe Falten, darunter
sind Augen und Mund weit aufgerissen, die Nasenflligel geblaht, Sehnen und Adern des Halsberei-

ches treten deutlich hervor.

%68 Diese wird bereits durch Form und Farbabstufung der Wolken bzw. des Rauches (?) am linken Bildoberrand etabliert,
verlauft Gber die Gerade der Standarte herab, wird von dem linken Oberarm des auf die Knie gesunkenen nackten Sklaven
fortgesetzt und endet in der Darstellung des rechten Oberarmes des tiirkischen Soldaten am rechten Bildunterrand. Die
groRflachige Verwendung der Farbe WeiB, die bei dem Pferd Murats, dem herabgefallenen Mantel des Pferdehalters, den
Armeln eines Gefallenen und in der Hose des Niedergesunkenen am rechten Bildrand zu finden ist, betont die dariiber
verlaufende Diagonale. Einen farbigen Kontrapunkt hierzu stellt die Verwendung eines hellen Rottons dar, mit dem die
Standarte, die Gewander des Paschas und der fliehenden Tirken, sowie einer weiteren, gefallenen Standarte) dargestellt
sind. Die Diagonale fuhrt hierbei aus dem Bildhintergrund (einem Bereich hinter Murat) — in den Bildvordergrund (dem
Bereich der zweiten Standarte) und verleiht dem Bild damit perspektivische Tiefe.

869 z.B. durch die Bewegung des Soldaten, der einen nach der Schabrake greifenden Tlrken erschieft oder durch die im
Vordergrund befindliche Darstellung Beaumonts und seines weit nach vorn ausgreifenden Pferdes.

670 Die Darstellungen im Hintergrund sind zu verschwommen, als dass man daraus ableiten konnte, welche der Parteien
sich in der Darstellung in der Uberzahl befindet. WeiRe Turbane sind nicht nur im rechten Bildhintergrund bzw. im Meer
erkennbar, sondern auch im linken Bildhintergrund, wo zudem eine turkische Flagge auf deren Anwesenheit verweist.
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Die Mimik der Gefallenen hingegen ist entspannt: so wirkt der Tote, auf dessen Leichnam der
Pascha seinen linken FuR setzt, wie schlafend. Als einziger der lebenden Turken ist der Sohn des
Paschas in dieser Weise dargestellt. Die Lider tber den groRen Augen leicht geschlossen und mit
etwas geo6ffneten Lippen wirkt sein Gesicht entspannt und in Kombination mit der Kopf- und Arm-
bewegung hingebungsvoll. Interessanterweise ist die Mimik aller Pferde — sowohl die der franzgsi-
schen als auch die der tirkischen Soldaten — durch aufgerissene Augen, getffnete und schdumende
Méuler, gebldhte Nustern und teilweise angelegte Ohren als duferst bewegt dargestellt. Sie weist in
ihrer Expressivitit groRe Ahnlichkeit mit der Mimik der lebenden tiirkischen Soldaten auf, die so
dem tierhaften Bereich angenéhert werden.

Hinsichtlich der Darstellung der Korperhaltungen beider Parteien sind ebenfalls Unterschiede zu
beobachten. So weisen die franzdsischen Soldaten eine sparsame, knappe Bewegungsmotorik auf:
jede ihrer Bewegungen hat ein prézises Ziel, auf das auch inre Korper und Blicke ausgerichtet sind®2.
Dariiber hinaus ist jede ihrer Handlungen erfolgreich, denn das Ergebnis der ausgeftihrten Bewegung
ist bereits sichtbar oder zumindest angedeutet. Allein die fast vollstandig sichtbare Figur Beaumonts
weist eine heterogenere Bewegungsmechanik auf: er hat den Oberkdrper weit zurlickgelehnt und seit-
lich in seiner Kdrperachse nach rechts verdreht, um sich seinem Opponenten zuzuwenden. Jede seiner
Extremitaten weist in eine andere Richtung. Sich mit den Beinen im Sattel haltend holt er mit seinem
(hinter dem Rucken nicht sichtbaren) Sabel aus und greift mit der anderen Hand gleichzeitig den
Sabel aus der Hand seines vermutlich bereits von ihm niedergestreckten und zu Boden gehenden
Feindes. Doch fiihrt keine seiner Bewegungen ins Leere, jede von ihnen hat ein Ziel, sein Ansinnen
ist — sogar mitten im Sprung seines Pferdes — erfolgreich und erweckt den Eindruck einer akrobatisch
ausgefuhrten Multi-Tasking-Aktion.

Die Korper der Tirken sind in Bewegungsschemata dargestellt, die deren unterschiedliche, je-
doch miteinander unvereinbare Ziele zum Ausdruck bringen. Zu sehen sind Figuren, deren Korper-
achsen, Extremitaten und Blicke in jeweils unterschiedliche Richtungen weisen, so dass zwischen
ihnen keine Kongruenzen feststellbar sind (wie z.B. eine einheitliche Blickrichtung, Bewegung des
Kdrpers 0.4.). Die zentrale Figur des am Boden befindlichen, unbekleideten Mannes féllt hierbei be-
sonders ins Auge. Seine Korperachse ist vollkommen verdreht: der Oberkdrper ist weit nach hinten
verlagert, ein Arm nach oben angewinkelt, der andere nach unten ausgestreckt, die Beine leicht ge-

spreizt und angewinkelt, wobei sich das Pferd des Paschas mit einem Vorderlauf zwischen seinen

571 \Von einem GroRteil der Franzosen ist, wie bereits erwahnt, ein Teil des Oberkorpers oder sogar nur deren Kopf sicht-
bar.
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Beinen verhakt hat. Er ist in einem Zustand zwischen Fallen und Aufspringen, versucht das Pferd
seines Herrn unter Kontrolle zu halten und gleichzeitig das Geschehen links von ihm zu beobachten.

Hinsichtlich der Gestik ist zu beobachten, dass diese bei den franzésischen Soldaten deutlich
anders dargestellt ist als die der tirkischen Soldaten. So hélt jeder der franzésischen Soldaten, dessen
Hand oder Hande sichtbar ist, eine Waffe, die er erfolgreich einsetzt oder fihrt eine erfolgreiche
Aktion mit seiner Hand aus. Weit auseinandergespreizte, nach oben gerichtete Finger, ins Leere grei-
fende Hande und erhobene Arme sind hingegen bei vielen der Turken zu sehen. Zwar haben z.B. die
Hénde des SchabrackenreiRers, des nackten Pferdefiihrers und des Paschas etwas mit geschlossener
Faust fest umschossen, doch zeigen die Darstellung bereits das Resultat ihrer Handlungen und ihr
Scheitern. Individuelle Korperachse, Arme und Hénde der Figuren zerstreuen sich in unterschiedliche
Richtungen, ihre Energie verschwindet ungenutzt im Raum. Zudem riickt die Darstellung eines hinter
Murat befindlichen Turken, der seine Hand wie zur Klaue geformt hat und seinen Angreifer kratzt,
diesen, aquivalent zur Parallelisierung turkischer Mimik mit dem Ausdrucksspektrum der Mimik der
Pferde, in den tierhaften Bereich.

Wahrend also Mimik, Haltung und Gestik der franzdsischen Soldaten Ruhe, Souverénitat und
Effizienz ausdriicken, werden die tirkischen Soldaten als der Situation ausgesetzte, auf diese mit

Angst, Schrecken oder Zorn reagierende Ménner dargestelit.

11.4 Bewegungsmuster und Sichtbarkeit
Die Darstellungsweise der Bewegungen beider Parteien zeigt diverse Charakteristika, welche diese
selbst ohne weitere Merkmale z.B. der Ausstattung, die zur Unterscheidung von Franzosen und Tir-
ken herangezogen werden kdnnten, voneinander abgrenzen. Sieht man von der Figur Murats ab, er-
scheinen die Franzosen in ihrer Gesamtheit — so individuell ihre Aktionen auch ausfallen — wie en
bloc. Die Soldaten bilden einerseits eine geschlossene Frontlinie, andererseits einen gedrangten Hee-
reskdrper, innerhalb dessen die Figuren meist nur teilweise zu sehen sind. Hieraus ergibt sich nicht
nur das Bild eines koordiniert erfolgenden Angriffes, sondern durch die verringerte Sichtbarkeit der
einzelnen Figuren auch der Eindruck eines dichten, aktionsgeladenen Handlungsgefliges innerhalb
der Armee. Es passiert so viel gleichzeitig, dass es schlichtweg nicht méglich ist, alles sichtbar dar-
zustellen, der durchgehend erzielte Erfolg jedoch anhand einiger exemplarischer Figuren veranschau-
licht wird.

Innerhalb des als Heereskorper ausgefiihrten Angriffes ist das gemeinsame Ausfiihren einer Ak-
tion bzw. das Leisten gegenseitiger Unterstlitzung dargestellt: eine kreisformig angeordnete Gruppe
von mindestens vier Soldaten geht in mit gezlickten Rapieren gegen bereits zu Boden gegangene

Feinde vor (von diesen sind nur noch Hande zu sehen), und das ErschielRen des ,,Fellreilers* bannt
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die Gefahr, die von diesem und seinem zwischen den Zahnen gehaltenen langen Dolch ausgehen
kénnte. Zudem konnen alle hinter Murat ausgefuhrten Kampfe, nicht nur die ErschieBung des Fell-
reif3ers, als eine grof3e, von seinem gesamten Heer ausgefiihrte Hilfeleistung verstanden werden: es
halt dem Anflhrer wortwortlich den Ricken frei.

Von einem tirkischen Heereskorper in der rechten Bildh&lfte kann jedoch keine Rede sein. Die
Figuren der Feinde sind vergleichsweise grof3zuigig im zur Verfligung stehenden Raum verteilt, so
dass viele von ihnen gut sichtbar sind. Die Sichtbarkeit ermdglicht es dem Betrachter einerseits, die
zahlreichen, mit ihnen verknupften, negativ konnotierten Aspekte, Eigenschaften und Handlungen
wahrzunehmen. Die lose Verteilung im Raum hebt jedoch auch das Ausmald ihrer Auflésung hervor
und fuhrt ihre Verzweiflung und ihre dramatischen Einzelschicksale deutlich vor Augen. Dass eine
Schlachtordnung vermutlich zu keinem vorhergehenden Zeitpunkt vorhanden war, wird dadurch ver-
deutlicht, dass auch die noch am Kampf beteiligten tirkischen Soldaten im linken Bereich des Bildes
nicht als einheitlicher, gemeinsam agierender Heereskorper dargestellt sind. Jede ihrer Aktionen er-
folgt individuell, wobei die meisten der Soldaten erst gar nicht beim aktiven Kampf gezeigt werden:
nur zwei von ihnen fiihren eine Handlung aus, die den Franzosen potentiell gefahrlich werden kénnte
(der FellreiBer und der mit der Hand Kratzende), doch diese beiden werden in ebendiesem Moment
ausgeschaltet und die Bedrohung dadurch im Keim erstickt®’2. Alle anderen Tiirken werden in Stadien
des Fallens oder Sterbens dargestellt. Wahrend im linken Bildbereich das Agieren als Gemeinschaft
zu sehen ist, wird dieses im rechten Teil des Bildes wird sogar aktiv ins Gegenteil verkehrt, denn dort
behindern, bedrohen und/oder schaden sich einige der Turken gegenseitig: der Rechte der drei am
Bildrand Fliichtenden wehrt die hilfesuchende Hand des im Vordergrund Fallenden ab®®. Die Drei-
ergruppe Uberrennt dartiber hinaus einen am Boden liegenden, noch lebenden Kameraden, die Spitze
seines S&bels ist wahrenddessen bedrohlich nach oben, in Richtung der Fliehenden gerichtet. Auch

der Pascha geht buchstablich tiber Leichen, um sein Ziel zu erreichen®”4, wihrend er den Turban eines

672 Zwar ersticht der Franzose, dessen Stirn zerkratzt wird, den Nebenmann des ,,Kratzers®, doch zeigt der Winkel des
Kopfes dieser Figur dessen Fallen bereits an. Er wird vermutlich niedergeritten und wird sterben, parallel zu seinem
Kameraden.

673 Er wird den Fallenden in der Folge zuriicklassen oder hat ihn kurz zuvor mit seinem Dolch verletzt, um von diesem
bei der Flucht nicht gehindert zu werden. Beide Mdglichkeiten sind denkbar.

674 Der Sohn des Paschas halt seinen Vater am Oberarm zurlick, wahrend dessen Sklave ihn in seiner Bewegung nach
vorn aufhélt; der Pascha selbst behindert einen der Fliehenden der Dreiergruppe; die Beine des Pferdefiihrers und des
Pferdes des Paschas sind so ineinander verschrénkt, dass keiner von ihnen wird aufstehen kénnen (zu dem Motiv der
verschrénkten Beine s. auch u. S. 209); die L&ufe der beiden turkischen Gewehre sind auf einen Kameraden bzw. eine
Standarte des Heeres ausgerichtet. Fir den Fall eines versehentlich ausgeldsten Schusses wiirde der Hals oder die Schléfe
des Knienden bzw. der ,,Hals* der Standarte getroffen werden; der Sterbende/Gefallene am vorderen, unteren Bildrand
hindert sein Pferd daran, zu entkommen, wahrend das Pferd diesen wiederum in die Fluten ziehen wird.
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11.5 Ausristung, Ausstattung und Erscheinungsbild

Fliehenden und hierdurch sinnbildhaft auch die letzten Marker jedweder ehemals vorhandener Ord-
nung (in diesem Fall die geordnete Kleidung eines Untergebenen) 16st.

Wahrend also das franzosische Heer erfolgreich und als Gemeinschaft agiert, und dariiber hinaus
deren gegenseitige Unterstlitzung beispielhaft zu sehen ist, bilden die Tiirken im Gegensatz nicht nur
als Corps keine Einheit, sondern sind auch innerhalb ihres eigenen Kdrpers und ihrer eigenen Hand-
lungen und Absichten zwiegespalten und als erfolglose und untereinander riicksichtslos agierende
Einzelkampfer charakterisiert. Das Auflésen des Turbans durch den Pascha dirfte wiederum als Hin-
weis dafiir zu verstehen sein, dass der Zustand der Auflésung und der Niederlage (auch der herabsin-
kende Soldat im rechten Bildvordergrund tragt einen geldsten Turban) von den Tirken mitverursacht

wurde.

11.5 Ausrustung, Ausstattung und Erscheinungsbild

Auch Ausristung, Ausstattung und Erscheinungsbild zeigen signifikante Unterschiede zwischen den
Parteien. Die franzosischen Soldaten tragen Uniformen, deren Verzierungen und Rangabzeichen auf
bestehende Befehlsstrukturen innerhalb des Heeres und dessen Gliederung in Einheiten hinweisen
durften. Helme sind in einigen Fallen vorhanden und dirften ebenfalls als Anzeichen verschiedener
Truppeneinheiten zu verstehen sein, aber auch auf den Ausristungsstandard der franzésischen Armee
hindeuten. Die Hosen und Jacken bedecken zwar den gesamten Korper, so dass mit Ausnahme der
Gesichter keine Haut zu sehen ist, doch sitzen die Kleidungsstlicke geordnet und so eng am Korper,
dass sich die darunterliegenden Kdrperformen deutlich abbilden. Dartiber hinaus tragt mit Ausnahme
des Pistolenschitzen jeder der Franzosen Handschuhe. Verzierungen — und dies gilt sowohl fir die
Uniformen als auch fur das Zaumzeug der Pferde — bestehen vorwiegend aus linearen, klaren Formen.
Die Kleidung ist dariiber hinaus bei keinem der Franzosen in Unordnung geraten®’>. Auch weisen die
Uniformen eine auf dunkle, gedeckte Tone reduzierte Farbpalette von Blau und Griun auf, die sich
vom Braun ihrer Pferde kaum abhebt; Rot wird sparsam und nur kleinflachig verwendet.

Die Kleidung der Turken ist hingegen sowohl farblich als auch in Hinsicht auf Form, Schnitt
und Verzierungen opulent und auch inter-individuell hochst unterschiedlich gehalten. Sie besteht aus
vielen, in ihrer Anzahl meist nicht nachvollziehbaren Lagen weit fallender, sich bauschender Stoffe,
unter dem der Korper nicht erkennbar ist, wéhrend gleichzeitig bei vielen von ihnen grof3e Partien
unbedeckter Haut sichtbar werden. Bei vielen der Tirken ist zudem ein Teil der Kleidung (im Fall
der beiden entbldliten Manner die gesamte Kleidung) verrutscht. Jeder der Turken tragt zudem eine

individuelle Kombination mehrerer Farben. Unterschiedliche Nuancen eines hellen, leuchtenden Rot

675 Eine Ausnahme stellt der leicht sich abldsende Helm des im Moment des Schusses nach hinten fallenden Duvivier dar.
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wurden hierbei h&ufig und gro3flachig verwendet: so weist beinahe jeder der Turken mindestens ein
rot oder rotlich gefarbtes Kleidungsstuck auf, und auch die fallende bzw. zerbrochene Standarte ist
in Rot gehalten.

Anhand der Kleidung wird das Heer der Franzosen als hierarchisch strukturiert und auf die Er-
fordernisse einer Schlacht vorbereitet charakterisiert, wobei die Ordnung der Kleidung auch auf die
Ordnung und Disziplin des Heeres verweist. In Gegentiberstellung mit der Kleidung der Franzosen
verdeutlicht die Ausfiuhrung der Kleidung aber auch der Waffen der Tilrken die hohe Kunstfertigkeit,
zu der diese fahig sind, die sich jedoch in Opulenz erschopft, anstatt sich auf die Gegebenheiten und
situativen Herausforderungen einer Schlacht zu konzentrieren. Die Unordnung der Kleidung verweist
dariiber hinaus — insbesondere in Zusammenschau mit der Unordnung bzw. Aufldsung des Heeres-
korpers — auf eine zugrundeliegende Unfahigkeit zu Ordnung und Planung. Sie spiegelt hierin die
westliche Vorstellung orientalischer Dekadenz, Opulenz, aber auch Unordentlichkeit und Ruckstan-
digkeit®™®, die der militarischen Disziplin und Effizienz der Franzosen gegeniibergestellt wird; man
mag hier an das (spater verfasste, aber dennoch das européische Bild des Orientalen wiedergebende)
Urteil Monsignor Mislins denken, der schrieb: ,,Im Allgemeinen ist die Kleidung des Orientalen weit,
hinderlich, von lebhaften Farben und, wenn sie sauber ist, majestitisch* ®’’. Die Verwendung kiihler,
zuruickhaltender Farben bei den Uniformen der Franzosen und die haufige und grof3flachige Verwen-
dung der warmen, vergleichsweise grellen Rottone bei den Angehdrigen der tlirkischen Armee durfte
auf die Gegentiberstellung von Disziplin und Emotionalitat hinweisen, die sich unter anderem auch
in der unterschiedlichen Charakteristik in der Mimik, Haltung, Gestik, aber auch in den Handlungen
der Franzosen und Turken zeigt.

Hinsichtlich der Bewaffnung ist zu beobachten, dass nur einer der Franzosen mit einer Schuss-
waffe ausgestattet ist, die er auch ,,im Moment* der Darstellung verwendet. Die Tirken hingegen
verfugen ber mindestens zwei Gewehre, die jedoch nicht zum Einsatz kommen. Rapiere sind nur
bei den Franzosen zu beobachten, Dolche ausschlieBlich aufseiten der Turken, wobei insbesondere
der des FellreilRers in Auge fallt, den dieser mit dem Zahnen halt. Murat ist zudem der Einzige der
Franzosen, der einen Sabel fuhrt. Wéhrend die Franzosen tiber eine hohe Anzahl von Pferden verfi-
gen und sich durchgehend noch im Sattel befinden, verfiigen die Turken nur tber drei Tiere; von

diesen fallen sie herab oder sind bereits herabgefallen.

676 Zu diesen beiden Klischees s. Said 2009, 235.
677 Mislin 1860, Bd. 1, 303.
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11.6 Tote und Verletzte

In der Darstellung der Schlacht erleiden beide Seiten Verluste. Sowohl Angehdrige der franzdsischen,
aber auch der tirkischen Armee werden mit kleinflachigen, blutenden Wunden oder als Gefallene
dargestellt. Unterschiede zwischen den Parteien bestehen jedoch in Hinsicht auf die Anzahl der Ge-
fallenen und deren Préasentation im Bild.

Auf franzdsischer Seite ist die Anzahl der Verluste und der verletzten Soldaten auf vier Figuren
beschrankt: Duvivier ist todlich getroffen, als Gefallene sind der enthauptete Franzose, dessen Kopf
in einem Beutel zu erkennen ist, und ein neben dem rechten Hinterbein von Murats Pferd liegender
Soldat, dessen Haar von einem niedergerittenen Tirken ergriffen wurde, was als Anspielung auf die
Trophé&enjagd der Tirken zu verstehen sein konnte, dargestellt. Ein weiterer Soldat tragt eine diskret
blutende Wunde auf der Stirn, verursacht von der ,,Klaue* eines Gegners, davon. VVon den beiden
Gefallenen ist jedoch nur der Kopf, und dies nur bei néherer, eingehender Betrachtung des Bildes, zu
erkennen. Im Fall von Duvivier ist nur das Resultat eines bereits gefallenen Schusses, nicht jedoch
sein Schitze bzw. dessen aktive Ausfiihrung des Schusses, zu sehen. Das Bild gesteht also Verluste
der Franzosen ein, ohne jedoch auf den Vorgang, der zum Tod der Figur gefuhrt hat, darzustellen.
Die Kratzverletzung, der Griff ins Haar des unter dem Pferd Murats beinahe verborgenen Soldaten,
sowie die Kopftrophae in der Tasche eines Tirken verweisen auf das unzivilisierte, tierhafte Verhal-
ten der Turken, das durch den Sieg der zivilisierten Franzosen in seine Schranken gewiesen wird.

Im Gegensatz hierzu sind mehrere der tiirkischen Soldaten, sowie der Pascha selbst, verletzt oder
im Sterben begriffen. Diese Korper sind deutlich sichtbar, wobei in vielen Fallen Handlungen der
Franzosen, wie z.B. ein Niederstechen oder ErschieRRen, als Ursache fur die Verluste der Turken dar-
gestellt sind.

Der Fokus der Darstellung liegt zwar auf dem von Schreck, Verzweiflung, Sterben und Tod
dominierten Schicksal der tirkischen Armee, das wirkungsvoll und sichtbar in Szene gesetzt wurde,
nicht jedoch auf der expliziten, allzu plastischen Darstellung der kérperlichen Folgen: sieht man von
den oberflachlichen Hautverletzungen und der Schussverletzung Duviviers ab, ist in dem Gemalde
kein Blut zu sehen. Dies durfte auf die Darstellung der Schlacht als prazise durchgefihrten, chirurgi-

schen Eingriff verweisen, bei der nur das Notigste an Gewalt eingesetzt wurde.

11.7 Das Motivspektrum des Protagonisten und seine Bedeutung
Das Bildprogramm Gros’ inszeniert den Moment des franzdsischen Sieges bzw. der osmanischen
Niederlage als personlichen Verdienst Murats, dessen Gestalt in der Darstellung besonders hervorge-

hoben ist.

203



11 La Bataille d’ Aboukir, 25 Juillet 1799

Murat ist etwas links einer vorstellbaren vertikalen Mittellinie des Bildes dargestellt. Der Gene-
ral tragt eine detailreich verzierte Uniform und einen prachtigen Hut und ist mit einem langen
Krummsabel bewaffnet, den er mit seiner nach hinten ausgestreckten rechten Hand hélt. Die linke
Hand ist in einer knappen, das Pferd zligelnden Bewegung zur Faust geschlossen. Sein Pferd hat den
linken Vorderlauf weit nach oben erhoben und beriihrt mit dem Huf den rechten Oberschenkel Mus-
tapha Paschas. Es ist als einziges der Tiere mit einer Raubkatzenfelldecke und einer préachtigen, in
langen Strahnen herabfallenden, seidig gldnzenden Mahne ausgestattet.

Die Positionierung etwa in der Mitte des Bildes, sowie das an den Hinterhufen des Pferdes en-
dende, ungleichschenklige und spitz zulaufende Dreieck der Bodenflache verweisen auf die Figuren
Murats und seines Pferdes, wobei die Besetzung des mittigen Bildvordergrundes einen ungehinderten
Blick auf beide Figuren gewéhrt: Murat wird von keiner anderen Gestalt Uberlagert, und auch der
Rumpf des Pferdes ist vollstandig sichtbar. Auch steht dem Figurenpaar in jeder Richtung, inklusive
der Bildtiefe, Raum zur Verfligung, der die Figuren von Reiter und Pferd hervorhebt, aber auch den
Handlungsspielraum Murats verdeutlicht. Zudem korrespondiert die Form seines nach hinten ausge-
streckten Sabels mit den Linien von Murats Ricken und seines Hutes, sowie mit der Biegung von
Hals und Kruppe des Pferdes und bildet durch diese Wiederholung der Form ein auffalliges, ebenfalls
auf das Figurenpaar hinweisendes Element.

Murats Korper hebt sich des Weiteren durch die klare Linienfihrung — auch hier erméglicht
durch die eng sitzende Kleidung — und die dunkle Farbe der Kleidung plastisch vom hellen Hinter-
grund ab. Obwohl die Figur des Paschas eine mindestens genauso groRe Flache einnimmt wie Murat
und sein Pferd und nur minimal von anderen Figuren uberschnitten wird, tritt er jedoch durch die
unklare, unubersichtliche Gestaltung seiner Umrisslinie und seiner viellagigen und -farbigen Klei-
dungsstucke in den Wirkungshintergrund einer nur mit Mihe und erhéhtem Zeitaufwand entziffer-
baren Figur.

Wahrend das linke Drittel des Bildes und dessen rechte AufRenseite in dunklen, gedeckten Ténen
gehalten sind, sind die Figur Murats, seines Pferdes und die Gruppe um Mustapha Pascha herum in
helleren, leuchtenden Farben dargestellt, in dessen Zentrum Murats Pferd als groRflachigster und
hellster Punkt erscheint: das Pferd, bei dem es sich vermutlich um einen Hengst handelt — das Genital
des Tieres ist ausgefuhrt und sichtbar (wenn auch nicht so explizit dargestellt wie das der Pferde auf
dem Teppich von Bayeux) — ist in so hellem Weil} gearbeitet, dass Murat und sein Pferd wie von
Scheinwerfern angestrahlt zu sein scheinen, andererseits selbst wie eine Lichtquelle, die auf ihre Um-

gebung, vor allem aber in Richtung ihrer Bewegung ausstrahlt, wirken®78,

678 Einen Rahmen um die Figur Murats und seines Pferdes bilden die Kleidungsstticke und Elemente roter Farbe.
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Auch ist Murat durch eine zuriickhaltende, reduzierte Bewegung hervorgehoben, was im Bild
auch als aktive Handlung durch das Zigeln des Pferdes verdeutlicht wird. Neben dem Ausstrecken
des rechten Armes ist dies seine einzige aktive Handlung. So sind die Flucht der turkischen Armee
und das Erringen des Sieges vor allem auf sein Wirken zurtickzufiihren, das offensichtlich keines
weiteren Eingreifens bedarf®”®, Die souverane Wirkung Murats entwickelt sich aus der Kombination
seiner Figur und der ihn umgebenden Handlungen: trotz des hinter ihm tobenden Kampes, des un-
mittelbaren Angriffes durch den Fellreif3er, des sich vor ihm ausbreitenden Chaos’ und des ihm in
Form des angebotenen Sabels sichtbar angebotenen Sieges bleibt er vollkommen ruhig und gefasst.
Seine Haltung ist beherrscht, sein Gesicht entspannt, sein Pferd miihelos geziigelt. Er wird dadurch
zu einem Ruhepol inmitten des Schlachtgetimmels, der den handlungsreichen und stark bewegten
Figurengruppen im rechten Bildbereich gegengestellt wird. Unter seinen Feinden sticht auch diesbe-
zuglich Mustapha Pascha hervor, der durch eine Vielzahl von Aktionen bzw. Interaktionen mit ande-
ren Figuren gekennzeichnet ist und auch hierin einen wirkungsvollen Kontrast zu Murat darstellt.
Wahrend Murat als verantwortlicher Kopf und als nicht selbst aktiv kampfender Feldherr dargestellt
wird, stellt das Heer seiner Soldaten den ausfuhrenden Korper dar, der seinem Anflhrer in die
Schlacht folgt und diesen wie selbstverstdndlich und ohne die Notwendigkeit weiterer Interaktion
oder Anweisungen unterstitzt. Dennoch ist Murat durch seine Position noch vor der vordersten Front,

im gefahrlichsten Bereich einer Schlacht, auch als mutiger Kémpfer gekennzeichnet.

11.8 Die Figuren der Turken als Trager negativer Konnotation

Die groRflachig angelegte Darstellung der Flucht der Tirken gibt Gelegenheit, deren Darstellungs-
charakteristik eingehend zu betrachten und trotz der vielzahligen Verschrankungen und Interaktionen
der Figuren untereinander zu entschlisseln. Die dargestellte Charakteristik spiegelt hierbei das breite
Spektrum européischer Vorstellungen eines lasterhaften, dekadenten, unzivilisierten und daher dem
Untergang geweihten Orients.

Die Abwertung der Feinde findet ihren Ausdruck zundchst in der Darstellung ihres Riickzuges
bzw. in der Art ihres Kdmpfens, die mit dem disziplinierten VVorgehen der Franzosen kontrastiert
wird. Neben der Darstellung der Tatsache der Flucht erfolgt diese in vollkommener Auflésung des
Heereskorpers (beim Anblick der tirkischen Soldaten scheint es mehr als fraglich, ob dieser jemals
zuvor bestanden hatte) und spiegelt dadurch deren militarische Unfahigkeit und die daraus resultie-
rende Unterlegenheit. Die verschwindend wenigen der Tirken, die Gegenwehr leisten, sind ,,bereits*

57° Die Figuren ,,bereits* gefallener Feinde, die in der unmittelbaren Nihe bzw. vor Murat dargestellt sind, weisen zwar
auf ein Einwirken Murats und/oder der franzdsischen Truppen hin, doch sind diese weniger als Resultat einer aktiven
Handlung zu verstehen, sondern eher zur Veranschaulichung des enormen impacts Murats.
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auler Gefecht gesetzt und im Begriff, zu Boden zu sinken, wodurch auch die Kampfkraft des Feindes
auf individueller Basis als unterlegen gezeichnet wird; jeder ebenfalls zum Scheitern verurteilte Ver-
such der Gegenwehr féllt &ullerst unbeholfen, unzivilisiert und wiederum sehr individuell aus, denn
hier wird mit einer wie zu einer Kralle geformten Hand gekratzt, dort erfolgt der Angriff mit dem
Dolch zwischen den Z&hnen. In der zur Kralle geformten Hand klingt bereits noch ein weiteres, her-
abwirdigendes Motiv an: Die ungebéndigte, ihren Emotionen und Trieben ausgesetzte Tierhaftigkeit
des Gegners, die sich auch in der auffilligen Ahnlichkeit zwischen der menschlichen Mimik und der
Mimik der Pferde, aber eben auch in der gegenseitigen Behinderung und Schadigung &uRert. So sind
sie trotz ihrer Uberzahl und ihrer zumindest theoretisch in Form von Gewehren vorhandenen Feuer-
kraft den Franzosen, allen voran Murat, einem Mann, der dazu imstande ist, miihelos jedweder Tier-
haftigkeit Herr zu werden, unterlegen. Der in einem Beutel transportierte Kopf des franzdsischen
Offiziers, sowie die gegenseitige Behinderung und Gefahrdung kénnen als Hinweise auf die topisch
barbarischen Sitten der Orientalen verstanden werden, wobei insbesondere der abgetrennte Kopf als
kleines gruseliges Detail den Erwartungen der Betrachter entsprechen sollte®. VVon besonderer Be-
deutung ist jedoch das Spektrum der negativen Eigenschaften, die durch die Figuren des Paschas,
seines Sohnes und der beiden nackten Sklaven verdeutlicht wird.

Der Sohn des Paschas reicht Murat den S&bel seines Vaters mit einer tragen, hingebungsvollen
Geste. Nicht nur die prachtige Kleidung und die Bewegung des Armes, sondern auch das Zuriick-
lehnen des Kopfes und die Ziige seines Gesichtes — die Lider halb geschlossen, die rosigen Lippen
leicht gedffnet und die Wangen zart errdtet — wirken feminin und erfullen, sieht man von dem Sze-
nenzusammenhang und dem méannlichen Geschlecht der Figur ab, alle in der europaischen Vorstel-
lung existierenden Kriterien fiir das Bild einer Odaliske®!. Das Gesicht des Sohnes ist das bei weitem
hellhdutigste auf dem Bild. Die Hautfarbe und das Rosé der Wangen und Lippen werden von den

Farben seiner Kleidung, Weill und Rosa, betont. Die Assoziation der Figur mit der Sphére des Harems

880 |_aut Berthier war es die Gier nach Beute und Kopftrophden, welche die tiirkischen Soldaten bei Aboukir dazu brachte,
ihre Deckung zu verlassen. Fiir jeden Kopf eines Feindes wurde dem Uberbringer laut seiner Aussage von der Regierung
eine Pramie gezahlt (La Jonquiére, 412). Der Topos des orientalischen Kopfjagers begegnet bereits in Anne Louis Giro-
dets La révolte du Caire, 21 octobre 1798 (1810). Der im Arm des Kopfjagers zusammengesunkene Pascha ist — wie
spiter auch der Sohn des Paschas in dem Gemailde Gros’ — deutlich effeminiert dargestellt: schmale Gestalt, helle Haut,
dichte Wimpern, leicht gedffnete, geschwungene Lippen. Zum Kopfjéger s. auch Ulz 2008, 154-164.

881 Heller, beinahe durchscheinend wirkender Teint, sanftes Erréten, leicht geschlossene Augen und rosige Lippen kdnnen
als grundlegende Merkmale des zeitgendssischen Schénheitsideals von Frauen bezeichnet werden und sind bei zahllosen
Gemalden hochrangiger Frauen zu finden. Die Damen tragen hierbei meist ein weiles Kleid, das in einigen Fallen durch
Perlenschmuck oder hellen Spitzenbesatz erganzt wird, von deren Farbe sich die Haut nur minimal unterscheidet. Als
Beispiele aufgeflhrt seien die Gemalde Kronprinzessin Luise von Dresden (Johann Friedrich August Tischbein, 1796/97);
das Portrait der Josephine Bonaparte (André Léon Larue, 1808), das Portrait der Madame Récamier (Francois Gérard,
1805; Musée Carnavalet, Paris), die Darstellung Josephines und ihrer beiden Begleiterinnen in Le Sacre de Napoléon
(Jacques-Louis David, 1806/1807).
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wurde auch von einem Salonkritiker hergestellt, der 1806 zur Figur des Sohnes schrieb: ,,C’est un
petit maitre de Turquie: que fait-il au milieu de la mélée? Son teint est si doux, si tendre, si fleuri;
est-il frais sorti d’un sérail, encore tout parfumé d’essences?*%82. Der zarte Teint kann also durch
einen UbermaRigen Aufenthalt in einem Harem und die dort vorherrschende Gesellschaft von Frauen
erklart werden, die den Sohn verweichlicht und so seine Mannwerdung verhindert haben bzw. zeigt
in der Person und Handlung des Sohnes einen Feind, der sich selbst aktiv effeminisiert und sich sei-
nem Gegner — in Gestalt von Murat — nicht nur auf dem Schlachtfeld unterwirft, sondern ihm auch
die korperliche Unterwerfung im Sinne eines sexuelles Angebotes, unterbreitet®8?,

Wie in Exkurs 4: Das Bild des ,,Orients* beschrieben wurde, gehorte die Vorstellung der aktiv
Sodomie praktizierenden Orientalen, denen auch die Turken zugeordnet wurden, sowie der als weib-
lich verstandene, verfuighare mannliche Korper zum topischen Spektrum des dekadenten, lasterhaften
Orients. In der Darstellung des Sohnes des Pascha dirfte daher einerseits der Topos des Orients als
Ort der Sodomie zu verstehen sein, aber andererseits auch das Prinzip des ebenfalls beschriebenen
Gegensatzpaares ,,mannlicher Eroberer* und ,,weiblicher Unterlegener angesprochen werden, inner-
halb dessen der ménnliche Korper mit weiblichen Attributen behaftet wurde, um dessen Eroberbar-
keit anzuzeigen. Der Sohn kann also als Aspekt eines Gegners verstanden werden, der aufgrund seiner
Sitten nicht nur dazu prédestiniert ist, erobert zu werden, sondern dies hier sogar aktiv anbietet. Vor
dem Negativ des unsittlichen Orients wirkt Murat dartiber hinaus als Positiv eines moralisch integren
Okzidents, dessen Kultur und Zivilisation die Eroberung wiederum notwendig macht und rechtfertigt.

Die Figur des Pascha wiederum zeigt einen Gegner, der seinen Emotionen vollkommen ausge-
liefert ist. Wahrend bei zahlreichen seiner Soldaten eine Mischung aus Schrecken und Uberraschung
zu erkennen ist, zeigt sein Gesicht Zorn oder Wut. Das Bild eines bedrohlichen, zu Gewalttatigkeiten
durchaus fahigen Herrschers wird durch die geduckte Haltung seines Kopfes, die Geste des festen
Zupackens mit der linken Hand und das bereits erwéhnte ,,iiber Leichen-Gehen* noch verstarkt. Doch
trotz — oder gerade wegen — seiner Emotionalitat und Skrupellosigkeit ist er in einem Zustand der
Hilflosigkeit gefangen. Dieser zeigt sich darin, dass er von seinen eigenen Ménnern blockiert und
seine Bewegung von diesen in andere Richtungen als von ihm beabsichtigt gefuihrt wird. Er befindet
sich in einem Schwebezustand, der ihm weder die Kontrolle Giber seine Méanner, iber seinen eigenen
Korper, noch Gber die Situation erlaubt. Auch hier stellt die Figur Murats, aber auch die Beaumonts
durch ihren Gelassenheit ausdriickenden Gesichtsausdruck und ihre versammelte Korperhaltung ei-
nen Kontrast dar und verdeutlicht das mafi3volle und daher erfolgreiche VVorgehen.

882 Anonymos 1806, 96.
883 Ulz 2008, 128-129.
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Von besonderer Bedeutung sind die Figuren der beiden Sklaven, die weitestgehend unbekleidet
dargestellt sind. Ihre Nacktheit, die im Bild als Resultat der Wahl opulenter, fir eine Schlacht jedoch
vollkommen untauglicher Kleidung, die im Eifer eines Gefechts verrutschen muss, gewertet werden,
doch dirfte der sexuelle Aspekt der Darstellung eine weitaus groRere und duf3erst vielschichte Rolle
spielen, die bereits im Zusammenhang mit der Figur des Sohnes angesprochen wurde®®,

Wahrend der rechts unterhalb des Pascha befindliche Sklave als Lustsklave des Paschas®® be-
zeichnet wurde und somit als weiterer Hinweis auf den Orient als Ort der Sodomie zu verstehen ist,
ist vor allem die Figur des mittig dargestellten, horizontal zuriickgesunkenen Sklaven bzw. die bild-
liche Beziehung zwischen Murats Pferd und diesem aufschlussreich. Die Korper von Pferd und
Sklave befinden sich etwa parallel zueinander, wobei die Anordnung beider Korper auch in der Tiefe
des Raumes aufeinander abgestimmt zu sein scheint®®®. Dariiber hinaus ist die Darstellung ihrer Ext-
remitaten einander angeglichen: die Hinterbeine des Pferdes sind versetzt und leicht angewinkelt, der
rechte VVorderlauf gestreckt, der linke erhoben. Der Sklave hat ebenfalls die Beine leicht ge6ffnet und
versetzt voneinander angewinkelt, hat jedoch seinen rechten Arm ausgestreckt und den linken erho-
ben, so dass dieser mit dem ebenfalls erhobenen Bein des Pferdes korrespondiert. Insgesamt entsteht
so der Eindruck zweier aufeinander reagierender Korper. Diese lassen sich des Weiteren in die Ge-
gensétze oben/unten, hell/dunkel, vorwérts/riickwarts, aktiv/passiv, Siegerfigur/Verliererfigur unter-
scheiden. Der Gesichtsausdruck des Sklaven ist wiederum, wie bereits erwahnt, dem des Pferdes an-
geglichen und so dem Tierhaften angenéhert. Vor allem das Verhéltnis des leicht steigenden Pferdes
(Hengstes?) zu der durch die Riuckenlage und die in Richtung des Tieres gedffneten Beine weiblich
anmutenden Position des Sklaven ist es jedoch, die auch die Deutung beider Korper als mannlich-
weiblich zuldsst und so ebenfalls auf das Prinzip der Inszenierung ménnlicher Korper im Schema
weiblicher Unterlegenheit hinweist. Der Eindruck der Verfugbarkeit und, laut Melanie Ulz, der der
Penetrierbarkeit des Unterlegenen wird durch die Darstellung des nackten GesélRRes, das der Sklave
dem Betrachter zugewandt hat, auf diesen tibertragen®’. Die Verfiigbarkeit duBert sich also nicht nur
innerhalb des Bildes, sondern tiberschreitet die Grenzen der Darstellung und riickt den Betrachter so

in die Position eines Siegers.

884 Ulz 2008, 129-130.
885 S0 Ulz 2008, 131.
886 Pferd und Sklave scheinen sich beide ein wenig aus dem linken Hintergrund in den rechten Vordergrund zu bewegen.

887 Ulz 2008, 129, die Hentschels Theorie des zentralperspektivischen Apparates als visuelle Eroberungsmaschine, die
sich ,,mit Hilfe der Verschrankung von sexueller und territorialer Subordination fremden (Bild-)Raum aneignet“(Hent-
schel 2001) weiterfhrt.
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Die Verschrankung der Beine des linken Sklaven mit dem Vorderlauf des Pferdes kann dartber
hinaus einerseits als zeitgendssische Andeutung des Geschlechtsaktes verstanden werden, anderer-
seits kann durch die Darstellung des Pferdehufes eine Kastration des Sklaven angedeutet sein,
wodurch dessen potenziell gefahrliche Potenz gebannt wird®®, Laut Ulz verweisen die Nacktheit des
Sklaven, seine dunkle Hautfarbe, sowie die Ineinanderstellung der Beine auf ,,eine Verschrankung
vom Phantasma schwarzer ubermaiiger Sexualitat und dem Topos vom Orient als Ort der sodomie
und bestialité*, wobei das Motiv der andersartigen Sexualitédt hier moglicherweise um die Andeutung
des Prinzips einer intimen Beziehung zwischen dem Orientalen und einem Tier erweitert sein
konnte®e°,

Wahrend der Sohn des Paschas die Grenze zur weiblich-untergeordneten Rolle bereits tber-
schritten hat bzw. diese aktiv einnimmt und anbietet, wird der zentral dargestellte nackte Sklave so-
wohl von Murat als auch — durch die Ansicht des nackten GesaRes — fiir den Betrachter in diese Rolle
versetzt. Murat und der Betrachter funktionieren im Gegenzug in der Rolle des méannlich-dominanten
Siegers bzw. Kolonisators, wobei die Rolle der zu erobernden Kolonie durch ménnliche Figuren be-
setzt ist. Das Darstellungsprinzip von mannlicher Aktivitat und weiblicher Passivitat wird also auch
in diesem Bildwerk verwendet, um die Machtverhéltnisse, also Uberlegenheit und Unterlegenheit, zu
verdeutlichen.

Die Tirken werden also als in sich gespaltener, da weder in ihren Absichten noch Handlungen
einiger Gegner gezeigt und dem geordnet und als Einheit angreifenden franzdsischen Heer gegen-
ubergestellt. Ihre Flucht erfolgt nicht nur in vollkommener Auflésung jeder méglicherweise vormals
vorhandenen Einheit, sondern unter gegenseitiger Behinderung, Blockierung und sogar Gefahrdung.

Weiteres Symptom der offensichtlichen Erfolglosigkeit, sich in der Schlacht zu behaupten, ist
die opulente Kleidung der Ttirken, die den schlichten, dennoch eleganten Uniformen der Franzosen
gegenibergestellt wird. Ihr Unvermdgen, ihre eigenen Emotionen — verdeutlicht am Zorn des Paschas
und der Furcht der Fliehenden — zu kontrollieren, macht sie zu einem Gegner, der einem disziplinier-
ten Angreifer offensichtlich unterlegen ist. Des Weiteren sind sie durch ihre expressive Mimik, die
in vielen Féllen denen der Pferde angeglichen ist, in die Sphére des zu bandigenden bzw. zu domes-

tizierenden Tierhaften versetzt, wobei die Rolle desjenigen, dem dies augenscheinlich gelingt,

688 Ulz 2008, 130 bzw. Fend 2003, 132. Der Topos der bedrohlichen Sexualitiit des ,,schwarzen Mannes* klingt auch im
Libretto der Zauberflote (Wolfgang Amadeus Mozart, Urauffiihrung 1791) an. Als Begriindung fiir ihre Flucht war flr
das zeitgendssische Verstandnis scheinbar vollkommen ausreichend und logisch nachvollziehbar, dass Pamina angibt,
,der bdse Mohr verlangte Liebe, darum, o Herr, entfloh ich dir< (Finale 1. Akt).

889 Ulz 2008, 131. Man beachte in diesem Zusammenhang auch das intime Verhéltnis, das zwischen dem Orientalen,
seiner Stute und seinem Sklaven in der Litografie Arabe du désert (Antoine-Jean Gros, 1817, Paris, BnF Est) angedeutet
ist.
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insbesondere Murat zugewiesen ist. Die explizite Effeminisierung, verkorpert durch den Sohn des
Paschas, verweist indirekt auf die Qualitaten des Okzidents, dessen zivilisatorische Errungenschaften
hier einerseits dringend erforderlich, andererseits erwinscht sind. Der Sieg der moralisch integren
Franzosen, allen voran Murats, wird durch ihr souveran-kultiviertes Auftreten somit erklart und legi-
timiert.

Fur die Darstellung der Turken dirfte jedoch auch die Vorstellung des militarisch bedrohlichen
Orients, der Uber Jahrhunderte hinweg Europa bedroht hatte und der zu einem Gbermachtig-bedroh-
lichen Feind stilisiert worden war, eine bedeutende Rolle gespielt haben. Diese Bedrohlichkeit des
Orientalen spiegelt sich in z.B. in der Mimik und Handlung des Pascha bzw. in der konstatierten
Wildnatur der tlrkischen Soldaten. Der Sieg Uber einen solchen Gegner ist als besondere Leistung,
und Murat als Beschutzer Europas zu verstehen. Gleichzeitig stellen die Angehdrigen der tirkischen
Armee zu keinem Zeitpunkt eine ernstzunehmende (militarische) Bedrohung, da sie als in sich zer-

rissene und in Auflésung befindliche Gruppe dargestellt sind, die sich eher gegenseitig gefahrdet.

11.9 Zusammenfassung

Der Sieg der Franzosen wird zum einen durch die Ausrichtung der Bildbewegung nach rechts, ihrer
Angriffsrichtung entsprechend, deutlich. Eine entsprechende Gegenbewegung, die Widerstand der
tirkischen Armee signalisieren wirde, bleibt aus. Die nach unten erfolgenden Aktionen weisen zu-
dem auf die Wucht des erfolgenden Angriffes hin. Die Dynamik der franzdsischen Armee wird auch
durch die Darstellung eines in sich geschlossenen Heereskorpers bzw. der heranrollenden Angriffs-
welle im linken Bildbereich vermittelt, die dem in Auflésung befindlichen tiirkischen Heer im rechten
Bildbereich gegenubergestellt wird. Zudem flihren Angehorige der franzosischen Truppen erfolgrei-
che Aktionen aus, die mit durchgehend erfolglosen Handlungen der Turken kontrastiert werden. Ver-
luste auf franzdsischer Seite werden zwar abgebildet, doch ist ihre Anzahl vergleichsweise gering.
Dariiber hinaus sind Verluste in Bezug auf ihre Sichtbarkeit zuriickhaltend dargestellt und nur bei
genauer Betrachtung zu erkennen. Auch ist jeweils nur das Resultat zu sehen, nicht jedoch der verur-
sachende Gegner bzw. der VVorgang selbst, da dies auf eine erfolgreiche Handlung eines Tirken hin-
weisen wirde.

Umgekehrt sind viele Darstellungen von turkischen Soldaten zu beobachten, die aufgrund der
Einwirkung franzosischer Soldaten fallen bzw. sterben. Die Darstellung dieser Handlungsvorgange
in der exponierten Lage des rechten Randes der heranrollenden Frontlinie macht diese zudem gut
sichtbar, ohne jedoch in allzu plastisch dargestelltes, blutiges Gemetzel auszuarten, so dass der Ein-
druck einer sauber durchgefiihrten, aber notwendigen chirurgischen Operation erweckt wird. Die

grolRflachigen und dadurch hervorgehobenen Korper weiterer fallender und/oder sterbender
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11.9 Zusammenfassung

tirkischer Soldaten im rechten Bereich des Bildes sind — ebenso wie die aufgeldste Flucht — auf das
Wirken Murats zurlickzufthren.

Dartiber hinaus wird die Uberlegenheit der franzésischen Armee durch das Prinzip von Ursache
und Wirkung dargestellt: die Angehorigen des franzdsischen Heeres fuhren Aktionen aus, auf die
Angehorige der trkischen Armee reagieren. Dies findet seinen Widerhall auch darin, dass jeder der
franzosischen Soldaten eine Waffe in der Hand hélt, wohingegen viele der Tlrken mit leeren H&anden
oder gar weit gespreizten Fingern dargestellt sind.

Das Figurenpaar Murats und seines Pferdes ist fir die Verbildlichung des Sieges von entschei-
dender Bedeutung. Nicht nur die dargestellte Handlung, das Anbieten des Sé&bels durch den Sohn des
Pascha, sondern auch die gesamte Charakterisierung von Pferd und Reiter weisen darauf hin. Insbe-
sondere das Zlgeln des Pferdes bzw. das Meistern des Tierhaften, das seine Entsprechung in der
Auspragung tarkischer Mimik und Handlung findet, sind hierbei hervorzuheben.

Das Gemalde wurde fiir franzosische Betrachter konzipiert und ausgefihrt. Auf einen kulturell
Angehorigen der siegreichen Partei dirfte die Darstellung des Sieges per se bereits positiv gewirkt
haben, wobei Meinungen der Betrachter selbstverstandlich nicht mehr nachzuvoliziehen sind und
unterschiedlich ausgefallen sein kdnnen. Die positive Konnotation des Dargestellten kann mal3geb-
lich auf die Figur Murats als ,,strahlendem* und souverdnem Helden zuriickgefiihrt werden. Diese
Wirkung wird durch den Kontrast zu den zahlreichen und vielschichtigen Un-Tugenden seiner Geg-
ner noch gesteigert, die Murat zudem die Eigenschaften eines moralisch integren Anfiihrers geben,
da er die Versuchung des Orients und der damit verbundenen ,,Ansteckungsgefahr* erkennt, dieser
aber nicht erliegt. Das Bild der Tirken wiederum entspricht dem zeitgendssischen Bild des Orients,
bedient die Erwartungshaltung der Betrachter und bestatigt dadurch deren gewtinschtes Selbstver-
stdndnis als kulturell und moralisch tiberlegendem Okzident.
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