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Bild und Erinnerungsort.
Carl Rottmanns Schlachtfeld von Marathon:

Ein dimonischer Herreszug kam von Osten aus iiber
das Meer her. Ein asiatischer Vélkerschwarm, durch
seine Masse schon so michtig, das kleine Griechenland
zu erdriicken, landete der Insel Eub&a gegeniiber am
Fufle des Pentelikon, um von da aus nach Athen zu zie-
hen. [...] Da spannten die Athener, um ihr héchstes
Gut, um ihre Freiheit zunichst besorgt, ihre Krifte und
vereinten sich, die Perser gleich beim Eintritt in Hellas
zu empfangen. Thr vorgestecktes Ziel gab ihnen Muth
und Kraft, Mann fiir Mann stand redlich ein; — und sie
haben die Perser geschlagen und die damonische Masse
verscheucht, die lebensbedrohlich ihnen entgegengezo-

gen war.
Ludwig Lange, Die griechischen Landschaftsgemdlde
von Karl Rottmann (1854)

Das Schlachtfeld von Marathon

Wie nihert man sich einem Ort, der nur aus Ge-
schichte zu bestehen scheint? Der erfiillt ist von
Erinnerungen an ein historisches Ereignis, an
dem jedoch kaum noch Spuren oder Reste auf
dieses Ereignis hinweisen?

In der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts, als
Carl Rottmann nach Griechenland reiste, um im

1 Ich danke Kijan Espahangizi, Beate Fricke, Peter Gei-
mer, Michael Hagner, Britta Rabe'und Undine Stabrey
fiir Hinweise und Kommentare.

2 Zu diesem Zyklus fand kiirzlich die Ausstellung Carl
Rottmann — 10 Tonnen Hellas in der Neuen Pinako-
thek Miinchen statt. Siche den Katalog: Herbert Wil-
helm Rott, Elisabeth Stiirmer u. Renate Poggendorf,
Carl Rottmann. Die Landschaften Griechenlands,
Ausst.-kat. Neue Pinakothek Miinchen, Ostfildern
2007.

3 Zum Begriff des >Erinnerungsortes< vgl. den zuerst
1941 erschienen Klassiker von Maurice Halbwachs,
Stitten der Verkiindigung im Heiligen Land. Eine Stu-
die zum kollektiven Gedichtnis, Konstanz 2003. Zur
neueren Diskussion siche Pierre Nora, Zwischen Ge-
déichtnis und Geschichte (= Kleine Kulturwissenschaft-
liche Bibliothek, Bd. 16), Berlin 1990; Aleida Assmann,
Das Gedichtnis der Orte, in: dies. u. Anselm Haver-
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Auftrag Koénig Ludwigs I. cinen Zyklus der
Landschaften Griechenlands anzufertigen,® war
Marathon ein solcher Ort. Mit dem griechischen
Unabhingigkeitskrieg ab 1821 war die antike
Schlacht bei der Ortschaft Marathon, in der 490
v. Chr. der Uberlieferung nach die zahlenmifig
unterlegenen Griechen dic Perser besiegt hatten,
zu einem zentralen Erinnerungsort der europii-
schen Geschichtsschreibung geworden.t Im Auf-
stand der griechischen Bevédlkerung gegen die
tiirkische Besatzung sah man deutliche Parallelen
zum antiken Kampf. Obwohl die jiingere Ge-
schichtsforschung davon ausgeht, dass der Sieg
letztlich militirisch wenig relevant war, wurde
»Marathon« in der Folge zum entscheidenden
historischen Wendepunkt stilisiert, an dem sich
das Schicksal Europas entschieden habe.t

Doch all das sieht man in Rottmanns Gemilde
Das Schlachtfeld von Marathon (Abb. 1, s.a.
Abb. 6) in der Berliner Alten Nationalgalerie
nicht. Nichts scheint hier an cine Schlacht zu
erinnern; nicht einmal ein klar umgrenztes Ge-
biet, in dem eine Schlacht stattfinden und das
man als Schlachtfeld bezeichnen kénnte, ist aus-
zumachen. Im Gegenteil fillt der Blick auf eine

kamp (Hrg.), Stimme, Figur. Kritik wnd Restitution in
der Litevaturwissenschaft, Konstanz 1994, 17~35, und
Michael Jung, Marathon wund Plataiai: Zwei Perser-
schlachten als »lieux de mémotres im antiken Grie-
chenland, Gottingen 2006.

4 Vgl. Martin Flashar, Die Sicger von Marathon, Zwi-
schen Mythisierung und Vorbildlichket, in: ders,,
Hans-Joachim Gehrke u. Ernst Heinvich (Hrg.), Retro-
spektive. Konzepte wvon Vergangenbeit in der grie-
chisch-romischen Antike, Miinchen 1996, 63-85; Hans
Rupprecht Goette u. Thomas Maria Weber, Marathon.
Siedlungskammer und Schlachtfeld ~ Sommerfrische
und Olympische Wetthampfstétte, Mainz, 2004. In Ed-
ward Creasys zuerst 1851 crschienener Schlachten-
geschichte markiert dic Schlacht vorn Marathon den
Ausgangspunkt, vgl. Edward Shepherd Creasy, Die
fiinfzebn entscheidenden Schlachten der Welt von
Marathon bis Waterloo, Stuttgart 1865.
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1. Carl Rottmann, Das Schlachtfeld von Marathon, um 1849, Ol auf Leinwand, 91 X 90,5 cm.
Aktuelle Saalaufnahme. Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Alte Nationalgalerie

Landschaft, deren Elemente und duflere Rinder
nur mit Mithe zu identifizieren sind. Zwischen
der Erinnerung an die Schlacht, wie sie auch im
Eingangszitat von Ludwig Lange zum Ausdruck
kommt, und der physischen Gegenwart des
Schlachtfeldes scheint eine Liicke zu klaffen, die
kaum deutlicher werden konnte als in diesem
Bild. Und doch war das Gemilde, so soll im Fol-
genden gezeigt werden, dazu in der Lage, die

s Pausanias, Beschreibung Griechenlands. Ein Reise- und
Kulturfithrer aus der Antike, Zirich 1998, 61
[61.32,65].
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Erinnerung an die Schlacht in einem zeitgenos-
sischen Betrachter aufzurufen. Rottmanns Bild
ist im Kontext einer Bildpraxis zu verstehen, die
sich Anfang des 19.Jahrhunderts herausbildete
und die Wahrnehmung der geschichtlichen Di-
mension von Orten und Landschaften neu regel-
te. Die eingangs gestellte Frage nach der Anndhe-
rung an einen Erinnerungsort, an dem es nichts
zu sehen gibt, kann das Schlachtfeld von Mara-

6 Pausanias, hier nach Friedrich Theodor Vischer, Lyri-
sche Ginge, Stuttgart *1882, 218,
7 Pausanias (wie Anm. 5), 23f. [1.15,3].
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thon vielleicht-nicht beantworten .— aber es lisst
zumindest die Mechanismen solch einer Annihe-
rung verstandlicher werden.

Rossegewieher und Kampfgetose

Schon Pausanias stand im zweiten nachchristli-
chen Jahrhundert vor dem Problem, dass in
Marathon, wie auch an anderen historisch auf-
geladenen Orten, nicht viel zu sehen war. Den
paar verstreuten Grabhtigeln und halbverfallenen
Tropaia konnte es kaum gelingen, eine Vorstel-
lung vom Ablauf der Schlacht zu evozieren. Der
Pfeilregen der Perser, die listige Formation der
athenischen Truppen, die brennenden Schiffe —
all das, was von Herodot so eindriicklich be-
schrieben worden war, hatte keine Spuren hinter-
lassen. Von den gefallenen »sechstausendund-
viethundert Mann« (Herodot) auf persischer
Seite findet Pausanias, kaum verwunderlich,
nicht einmal mehr das Grab.s Und doch ist Ma-
rathon als Erinnerungsort lebendig, denn Pau-
sanias berichtet auch: »Allnichtlich vernimmt
man auf dem Schlachtfeld von Marathon Rosse-
gewieher und Kampfgetose.«$

Das Bindeglied zwischen dieser 6rtlichen
Legende, den iiberlieferten Texten und dem, was
Pausanias vor Ort sah: eine sumpfige, von Ber-
gen und Kiiste umschlossene Ebene — dieses Bin-
deglied war das Wandgemalde der Schlacht in der
Stoa poikile, das er einige Seiten zuvor be-
schreibt: »Auf dem letzten Gemailde sind die
Kimpfe bei Marathon dargestellt: von den Béo-
tiern die Plataier und das gesamte attische Heer,
wie sie gegen die Barbaren kimpfen. Auf diesem
Bild ist das Los beider Parteien noch unentschie-
den. Gegen die Mitte der Darstellung der
Schlacht sind die Barbaren auf der Flucht und
stof8en sich gegenseitig in den Sumpf. Die letzten
Szenen des Gemaildes zeigen die phonizischen
Schiffe und wie die Griechen die Barbaren, die
sich auf ihre Schiffe stiirzen, toten.«”

8 Tonio Holscher, Griechische Historienbilder des 5. und
4. Jabrbunderts v. Chr., Wiirzburg 1973, 54. Dazu auch
Jung (wie Anm. 3), 109—121.
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Das Wandbild in der Athener Stoa scheint in
drei Szenen aufgeteilt gewesen zu sein. Zumin-
dest auf zweien von thnen wurde ein zeitlicher
Abschnitt der Kampfeshandlungen mit einem
topografischen Element der Ebene von Mara-
thon in Verbindung gebracht: dic Wende in der
Schlacht mit dem Sumpf, schlieflich der Sieg der
Athener mit dem Meer. Auf die Verbindung von
ortlicher und zeitlicher Abfolge auf diesem Ge-
malde hat schon Tonio Holscher 1973 aufmerk-
sam gemacht und dabei auch cinen vorsichtigen
Rekonstruktionsversuch des antiken Bildes un-
ternommen.? Wichtiger als die genaue Anlage des
Bildes aber war seine Funktion: Es stellte eine
Verbindung her zwischen der Topografie der
Ebene und dem historischen Geschehen der
Schlacht und erméglichte es Pausanias, Marathon
als Erinnerungsort wahrzunehmen. Das Wand-
gemilde hatte, viel konkreter als die Beschrei-
bung Herodots dies konnte, diec Geschichte der
Schlacht in die Ebene eingeschricben. Der An-
blick von Bergen, Stimpfen und Meer, die an sich
keinen Hinweis auf die Schlacht enthielten, rief
in genau dieser besonderen Konstellation un-
weigerlich - die Vorstellung der entscheidenden
Schlacht in ihrer ganzen Dramatik hervor und
machte das Wiehern der Rosse uniiberhérbar.

Noch im 18. Jahrhundert ist Marathon eng mit
der von Pausanias tiberlieferten Geistergeschich-
te verbunden. Zedlers Universal-Lexicon ver-
merkt unter dem Stichwort sMarathons, dass sich
»des Nachts nicht nur ein Geschrey der Pferde
und fechtender Leute horen, sondern sich auch
selbige wiircklich sehen lassen. Jedoch wo sich
jemand aus Fiurwitz deshalben dahin gemache,
sey er auch nicht unbeschidigt wieder weg-
gekommen; dahingegen cinem, so ungefehr und
unwissend solches mit angeschen, nichts wieder-
fahren sey. [...] Jetzo ist es nur cin Dorff [...].«?

In dem von Friedrich Arnold Brockhaus ver-
legten Conwersations-Lexicon von 1815 wird da-
gegen nur in denkbar sachlichster und knappster

9 Auszug aus dem Artikel »Marathon« in: Zedlers Grofies
vollstindiges Universal-Lexicon aller Wissenschaften
und Kiinste, erschienen 1732~1754, Bd. 19, Sp. 1172.
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Form auf die Schlacht verwiesen.™ Erst die drei
Jahrzehnte spiter erschienene Real-Encyclopédie
der classischen Altherthumswissenschaft von Au-
gust Pauly widmet der Topografie von Marathon
zum ersten Mal éinen ausfithrlichen Artikel. Der
fachlich spezialisierten Leserschaft angemessen
werden darin nicht nur die antiken Quellen zu
den peusten wissenschaftlichen Forschungen ins
Verhiltnis gesetzt, sondern die Ebene und ihre
geografischen Begebenheiten selbst nehmen brei-
ten Raum ein. Die Entfernungen werden er-
wihnt, Fliisse, Berge und Stimpfe lokalisiert,
noch vorhandene antike Uberreste beschrieben.!!
Unter dem Stichwort >Miltiades< findet sich nun
der zentrale Hinweis, dass der Feldherr den Sieg
nicht zuletzt »durch zweckmissige Beniitzung
der Oertlichkeit« errungen habe.

Was sich in diesem sehr kurzen Blick auf eini-
ge Lexika nur andeutet, ist ein sich in den ersten
Jahrzehnten des 19.Jahrhunderts vollzichender
Wandel im Umgang mit dem Erinnerungsort
Marathon. Die antiken Texte bleiben weiterhin
wichtiger Bezugspunkt, doch werden sie nun
offenbar mit den tatsichlichen Begebenheiten

~vor Ort abgeglichen — ja, der Ort und seine
Topografie riicken in den Mittelpunkt des Inter-
esses. Wenn der Philhellene Lord Byron im Win-
ter 1819/20, kurz vor dem Ausbruch des Unab-
hingigkeitskriegs, in seinem Don Juan schreibt:

»The mountains look on Marathon —

And Marathon looks on the sea;

And musing there an hour alone,

I dreamed that Greece might still be free«'

— dann nutzt er genau diese die Zeiten iiberdau-

10 Conversations-Lexicon oder Handwérterbuch fiir die
gebildeten Stinde iiber die in der gesellschaftlichen
Unterbaltung und bei der Lectiire vorkommenenden
Gegenstinde, Namen und Begriffe, Sechster Band: M
und N, Leipzig/Altenburg *1815, 103.

11 Real-Encyclopéidie der classischen Alterthumswissen-
schaft in alphabetischer Ordnung, hrg. v. August
Pauly, Wilhelm Siegmund Teuffel, Chr. Walz, Vierter
Band: ] bis Mez, Stuttgart 1846, 1514.

12 George Gordon Byron, Don Juan, Canto III: The
Isles of Greece, in: The Works of Lord Byron, Paris
1827, 598.

13 Rottmann hatte dort von 1830—1833 bereits einen
Zylklus italienischer Landschaften angelegt.

530

&

ernde Topografie, im die Erinnerung an das his-
torische Ereignis aufzurufen und gleichzeitig ei-
ne Verbindung zyr Gegenwart herzustellen.

Der Auftrag, ‘den Carl Rottmann von Kénig
Ludwig L. von Bayern, dem Vater des neuen grie-
chischen Kénigs Otto I., erhielt, ist als ein Ver-
such zu verstehen, den noch losen Zusammen-
hang von Ort und Erinnerung durch Bilder zu
festigen. Rottmann sollte fiir die Ausgestaltung
der Miinchener Hofgartenarkaden einen Zyklus
der »klassischen Ortlichkeiten Griechenlands«
anfertigen.” Ludwig Lange, Reisebegleiter Rott-
manns in Griechenland und spiter Autor des
ersten Buches iiber dessen Griechenland-Zyklus,
beschreibt die Besonderheit des Unterfangens
recht genau, wenn er von der schwierigen Auf-
gabe spricht, in den Landschaftsbildern »den
Geist der griechischen Geschichte durchleuchten
zu lassen«.™

Die Krise, in der sich das Historienbild, oder
genauer: das historische Ereignisbild um 180o
befand, ist vielfach beschrieben worden.’s Die
Darstellung von Geschichte, die seit Alberti als
die vornehmste und schwierigste Aufgabe des
Malers galt, behielt zwar ihren hervorragenden
Rang, blieb aber nicht mehr auf die Gattung der
Historienmalerei beschrinkt, sondern wurde nun
auch in anderen Gattungen erprobt. Gerade die
Landschaftsmalerei bot dabei Méglichkeiten, die
Schauplitze des historischen Geschehens als Ab-
breviatur fiir die dort stattgefundenen Ereignisse
aufzurufen.’® Man hat fiir diese neue Art von
Bild den Begriff der »Historischen Landschaft«*7
geprigt, und dieser Begriff ist verfithrerisch, weil

14 Ludwig Lange, Die griechischen Landschaftsgemilde
von Karl Rottmann in der nenen kéniglichen Pinako-
thek zu Miinchen, Miinchen 1854, 7.

15 Vgl. z.B. Stefan Germer, Taken on the Spot. Zur In-
szenierung des Zeitgendssischen in der Malerei des
19. Jahrhunderts, in: ders. u. Michael F. Zimmermann
(Hrg.), Bilder der Macht — Macht der Bilder. Zeitge-
schichte in Darstellungen des 19. Jahrbunderts, Mun-
chen 1997, 17~36, und Ekkehard Mai (Hrg.), Histo-
rienmalerei in Europa. Paradigmen in Form, Funktion
und Ideologie, Mainz 1990.

16 Vgl. Monika Wagner, Turners Orte der Erinnerung.
Uber die Undarstellbarkeit von Geschichte, in: Ger-
mer/Zimmermann (wie Anm. 15), 231—240.
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er den so komplizierten Zusammenhang von
Ort, Geschichte und Bild zu erkldren vorgibt.
Wenn Johann Gustav Droysen aber. in seiner
Einleitung zur Historik kurz nach der Mitte des
19. Jahrhunderts schreibt: »Die Art aller empiri-
schen Erfahrung und Forschung bestimmt sich
nach den Gegebenheiten, auf die sie gerichtet ist.
Und sie kann sich nur auf solche richten, die ihr
zu sinnlicher Wahrnehmbarkeit gegenwirtig
sind. Das Gegebene fiir die historische Erfahrung
und Forschung ist nicht die Vergangenheit — sie
ist eben vergangen —, sondern das von den Ver-
gangenheiten in dem Jetzt und Hier noch Unver-
gangene<,’ — und dann zu den unvergangenen
»Gegebenheiten« nicht nur die Uberreste zihlt,
sondern auch die Erinnerungen’ — dann stellt
sich die Frage, wie die Wahrnehmung einer
Landschaft beschaffen sein muss, damit Erinne-
rung sinnlich gegenwirtig wird.

Historische Landschaft

Als Carl Rottmann im Jahre 1834 zu seiner ein-
jahrigen Griechenlandreise aufbrach,® war ihm
das -Problem der griechischen Landschaften,
deren Bedeutung sich visuell nur allzu schwer
erschloss, bereits bekannt. Denn nur kurz zuvor
war der Miunchener Maler Peter von Hess un-
zufrieden von seiner Griechenlandreise zuriick-
gekehrt, auf der er Otto I. begleitet hatte. Noch
vor seiner Abfahrt war es Rottmann »unbegreif-
lich«, wie von Hess behaupten koénne, dass »in
Griechenland fiir einen Landschafter nichts zu
holen sei«.?* Wenig spater, nun in Corfu, stellte

17 Busch spricht von »historistische[r] Landschaft« und
sieht Rottmann in der »geologischen« Tradition von
Carus: Werner Busch, Die notwendige Arabeske.
Wirklichkeitsaneignung und Stilisierung in der deut-
schen Kunst des 19. Jabrbunderts, Berlin 1985, 298—
3o1. Vgl. auch Barbara Eschenburg, Die historische
Landschaft. Uberlegungen zu Form und Inhalt der
Landschaftsmalerei im spaten 18. und frithen 19. Jahr-
hundert, in: Christopher Heilmann u. Erika Rédiger-
Diruf (Hrg.), Landschaft als Geschichte, Miinchen
1998, 63-74.

18 Johann Gustav Droysen, Grundriff der Historik. Die
erste vollstindige handschriftliche Fassung (1857 oder
1858), in: Peter Leyh (Hrg.), Johann Gustav Droysen:
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er dann allerdings selbst fest: »Was dic Sitten und
Trachten der Griechen und Albanesen anbelangt,
so sind sie so schon und interessant, dass wir
gestern an einem Festtage nicht genug schauen
und bewundern konnten; weniger war dies der
Fall von der Stadt und Umgcbung selbst; so
schon sie auch fir das Auge erscheint, will sich’s
doch nicht recht zu cinem Bilde gestalten, was
dem groflen Ruf seiner Herrlichkeit entsprechen
mochte.«??

Nicht so sehr die allgemeine Problematik der
Uberfithrung einer Topografie in cin bildliches
Motiv, wie sie seit dem 18, Jahrhundert vor allem
von den Theoretikern des Pittoresken verhandelt
wurde, interessiert an dieser Stelle, sondern die
Bedingungen, unter denen historische Bedeutung
sichtbar wird — oder ¢ben unsichtbar bleibt.
Denn Rottmann, der offenbar hoffte, dass sich
thm in Griechenland die historische Dimension
der Orte unmittelbar erschlicfen wiirden, sicht
sich bereits in Corfu enttiuscht, Der Ort ist
hiibsch anzusehen, aber das, was er schen méch-
te, sicht Rottmann nicht. Er fiigt an: »So geht es
oft mit vielgerihmten Orten; die Maler stimmen
nicht immer mit tiberein; denn bedeutungsvolle
Namen, wenn sich auch hundertfiltige erhabene
geschichtliche Erinnerungen damit verbinden,
sind noch keine Motive fiir ¢ine Landschaft, sie
geben dieser aber, wenn die Formen von der
Natur gliicklich gestaltet worden sind, erst den
héheren Werth. «*3

Hoffte er auch in Marathon noch, dass »die
Formen von der Natur gliicklich gestaltet worden
sind, so dass sie ihm die Erinnerungen vor Augen

Historik. Historisch-kritische Augabe, Bd. 1, Stuttgart
1977,§3u. § 4.

19 Ebd,, § 5.

20 Zur Reise Rottmanns s. Flerbert Willielm Rott u.
Renate Poggendorf, Carl Rottmann und der Zyklus
griechischer Landschaften in der Neuen Pinakothek.
Auftrag, Technik, Geschichte, i Rott/Stiirmer/Pog-
gendort (wie Anm. 2), 13123, hier 32 1f.

21 Brief Rottmanns an General von Heideck, 12, Mirz
1834, hier nach Erika Bicrhaus-Rédiger, Carl Rott-
mann 1797-1850. Monographie und kritischer Werk-
katalog, Miinchen 1978, 124 (Dok. 144).

22 Brief Rottmanns an seine Frau, Corfu 26. August
1834, hier nach ebd., 124 (Dok. 146).
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2. Marathon, ca. 1834, Bleistift auf Papier, 20,5 X 32,5 cm. Miinchen, Graphische Sammlung

stellen? Eine einzige Skizze ist erhalten, die vor
Ort entstanden sein diirfte** und die die Ebene in
schnellen Bleistiftstrichen darstellt (Abb. 2).

Der Vordergrund, auf dem ein Hang mit eini-
gen Felsen und einem Baum skizziert sind, fallt
zur Ebene hin ab. In die Bucht hinein ragt die
Halbinsel Kynosura, im Hintergrund erkennt
man die Berge der Insel Euboa. In der Ebene ist
durch eine dunkle Umrandung eine Sumpfflache
eingezeichnet, eine weitere kann man am Ansatz
der Halbinsel erkennen. Ein einsames Segelboot
befindet sich nahe dem Ufer, einige wenige Wol-
ken sind mit sehr feinen Strichen angedeutet. Die
Skizze ist offenbar von einem Standpunkt stid-
westlich der Ebene von Marathon aus angefertigt
und gibt die topografischen Gegebenheiten recht
genau wieder. Wenn man diese Zeichnung als

3 Ebd.

4 Blerhaus-Rodiger (wie Anm. 21), 324 (Kat. 442).

s Der Zyklus besteht aus 23 Gemilden, 19 davon be-
finden sich heute noch in gutem Zustand oder sind
restauriert. Marathon gehdrt zu den spitesten Bildern

2

2
2
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Dokument der Anndherung Rottmanns an Mara-
thon liest, so fillt auf, dass auf ihr wirklich nichts
zu schen ist, was Uber die Topografie hinaus-
ginge. Von einer Bildidee, welche die Erinnerung
an die Schlacht aufzurufen in der Lage wire,
kann hier noch nicht die Rede sein. Die Skizze
markiert den Zeitpunke, zu dem Rottmann of-
fenbar die historische Dimension des Ortes noch
nicht wahriahm = den Moment also, in dem die
Liicke zwischen dem Wissen um die geschicht-
liche Bedeutung und dem gegenwirtigen Anblick
der Ebene noch maximal grofy war. Man konnte
sagen; dass diese Skizze eben nur das darstellt,
was Rottman sah — und nichts von dem, was den
Erinnerungsort Marathon ausmachte.

Erst 1848, dreizehn Jahre nach seiner Riick-
kehr aus Griechenland, stellte Rottmann das in

des Zyklus, die ersten datieren auf 1838. Es war zu-
nichst geplant, die Gemilde in einer antikisierenden
Enkaustik-Technik (Wachs-Harzmalerei) auszufiih-
ren; die Ergebnisse scheinen Rottmann aber nicht
Gberzeugt zu haben, so dass er bald zu einer Harz-
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3. Marathon, 1848, Harz-Ol-Technik auf Steingussplatte, 157 x 20

Harz-Ol-Technik ausgefithrte Gemilde Mara-
thon als Teil seines Griechenland-Zyklus vor
(Abb. 3).> Dieser sollte nun nicht mehr, wie ur-
springlich geplant, in den Hofgartenarkaden,
sondern in einem eigens eingerichteten »Rott-

mann-Saal« in der gerade errichteten Neuen
Pinakothek ausgestellt werden.

Mit der Skizze hangt dieses Bild nur noch lose
zusammen. Zwar lisst sich die topografische Si-
tuation im Hintergrund des Bildes wiedererken-
nen, doch scheint der Maler einen groflen Schritt

Olmalerei - wechselte; vgl. Rott/Poggendorf (wie
Anm. 20); 661f.
26 Vgl. Bierhaus-Rédiger (wie Anm. 21), 324 (Kat. 443).
27 Zur Bedeutung. des - Vordergrunds im klassischen
Landschaftsbild vgl: Werner Busch, Das sentimentali-
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zelte Biume verteilt sind, galoppiert ein reiter-
loses Pferd. Beleuchtet wird die Szene von hellem
Sonnenschein, wihrend das restliche Gelinde
von einem links herannahenden Gewitter bereits
verdunkelt ist. Uniibersehbar arbeitet sich Rott-
mann hier am klassischen historischen Er-
eignisbild ab, dessen Kern Lessing als die 'D.ar—
stellung des »fruchtbaren Augenblicks« definiert
hatte — als Kompensation eines Mangels, wie be-
kannt ist, denn fiir Lessing war die Malerei darauf
beschrinkt, jeweils nur einen einzigen Moment
reprisentieren zu konnen.* Im Miinchener
Marathon-Gemilde erprobt Rottmann der Land-
schaft angemessene motivische Analogien fiir den
sfruchtbaren Augenblick«. Auch hier ist ein
bestimmter Moment dargestellt, aber es ist nicht
ein Moment der Schlacht, in dem die Bedeutung
des Kampfes kulminieren wiirde, sondern eine
Umbruchsituation der Landschaftsstimmung.
Rottmann stellt einen Zeitpunkt dar, der eine
Entscheidung markiert zwischen blauem und
schwarzem Himmel, zwischen Sonne und Regen,
zwischen Licht und Dunkel — dies haben schon
seine Zeitgenossen unschwer als Metapher fur
das Schlachtengeschehen gelesen. Ludwig Lange
nutzte die angebliche Beschrinkung der Malerei
auf die Darstellung eines bedeutsamen Momentes
gar fiir den Versuch, die Gattungshierarchien
zugunsten der Landschaftsmalere umzukehren:
Dem Maler eines historischen Bildes sei es
»durch die Freiheit der Komposition und des
Ausdrucks der einzelnen Charaktere« ein Leich-
tes, »die Seele des geschichtlichen Momentes aus-
zusprechen«, wohingegen der Landschaftsmaler
die weit schwierigere Aufgabe habe, »durch eine
verwandte Stimmung des Naturmoments die
Bedeutung des geschichtlichen Moments in unse-
rer Seele zum Anschlag zu bringen.«*?

Gerade die mit dieser Beschrinkung auf den
bedeutsamen Moment cinhergehende, vielleicht

28 Vgl. Gotthold Ephraim Lessing, Laokoon oder tber
die Grenzen der Mahlerey und Poeste, in: Wolfgang
Stammler (Hrg.), Gotthold Ephraim Lessing, Gesam-
melte Werke, Bd. 2, Miinchen 1959, 781-962.

29 Lange (wie Anm. 14), 7.

32 Vischer, hier nach Fritz Krauf, Carl Rottmann (=
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allzu aufdringliche Symbolik des Gemaldes aller-
dings war im 19. Jahrhundert Gegenstand einiger
Kritik. Schon der grofle Bewunderer Rottmanns,
Friedrich Theodor Vischer, zeigte sich gelegent-
lich eines Atelierbesuchs wenig begeistert, wenn
er bemerkt, »dass Rottmann nach zwei Seiten
begonnen hatte, aus seiner erhabenen Einfalt her-
auszutreten. Er verfiel auf eine zu beziehungs-
reiche Staffage, wie das reiterlose Pferd auf dem
Schlachtfelde von Marathon mit dem verlorenen
rothen Mantel, das zugleich mit dem Gber die
Ebene wiitenden Gewitter die Schlacht andeuten
soll, die hier geschlagen wurde; er suchte in selt-
samen unruhigen oder durch Intensitit unnach-
shmlichen Effekten mit der Natur zu wetteifern
«3° )
: IEToch 1899 kritisierte Cornelius Gurlitt in sei-
nem Buch Die deutsche Kunst des 19. Jahrbun-
derts die konkrete Ausgestaltung des histori-
schen Gehalts, und gibt zu bedenken: »Das We-
sentliche der Landschaft ist, dass Stimmungen
der Seele in ihr nur geahnt werden; die Ahnung
gestaltet sich gern zu der bestimmteren Vorstel-
lung eines Vorganges im Menschenleben, der
dem Wesen der Landschaft entspricht. Gibt man
aber dieser Ahnung Gestalt, macht man Ernst
mit ihr und fithrt Menschen oder auch Tiere ein,
die etwas tun oder leiden, wodurch jene Stim-
mungen zur eigentlichen Wirklichkeit werden, so
verschwindet eben das Wesentliche, das "bloﬁ
Geahnte, das traumhafte Unterlegen und Uber-
tragen.«3’

Was sich bei Vischer erst andeutet, hat bei
Gurlitt rund 5o Jahre spiter bereits normativen
Charakter: die Forderung, Bedeutung nicht aus-
zubuchstabieren, sondern dem Betrachter Frei-
riume bei der Rezeption zu gewihren. In weit
stirkerem MaRe als das klassische Historien- und
Landschaftsbild  appellierte die  Historische
Landschaft an die Einbildungskraft ihrer

Heidelberger kunstgeschichtliche ~Abhandlungen),
Heidelberg 1930, 238. '

31 Cornelius Gurlitt, Die deutsche Kunst seit 1800. Ihre
Ziele und Taten, Berlin 1924 [Die deutsche Kunst des
19. Jabrbunderts, Berlin 1899], 130. o

32 Michael Fried, Absorption and Theatricality. Painting
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Betrachter. Nicht mehr um die Darstellung, son-
dern um die Evokation von Geschichte ging es.
Die Landschaft musste zum Imaginationsraum
werden, wenn sie als Historische Landschaft
funktionieren sollte. Dass dem Betrachter tber-
haupt eine solch wichtige Rolle zugesprochen
wurde, muss man als eine fundamentale Umwer-
tung der Grundsitze der Autonomie-Asthetik
des 18. und 19. Jabrhunderts verstehen — jener
»hochsten Fiktion«, die Michael Fried zufolge
den Betrachter explizit zu ignorieren vorgab.:
Fiir die Maler Historischer Landschaften bedeu-
tete das konkret, sich von der selbst auferlegten
Beschrinkung auf den »fruchtbaren Moment« zu
16sen und stattdessen eine Bildsprache zu finden,
welche die Moglichkeit des Bildes zur Darstel-
lung komplexer Zeitlichkeit — die entgegen Les-
sings Diktum natiitlich immer bestanden hatte —
nutzte.

Kartografische Bildpraxis

Die Karte ist ja ein Bild, dessen richtige Zeichnung die
Naturverhaltnisse vergegenwirtigen soll.

Samuel Friedrich Wilhelm Hoffmann,

Finlay’s bistorisch-topographische

Abhandlungen iiber Attika (1842)

Man muss in Marathon selbst suchen, um dem
Zusammenhang von Bild, Ort und Erinnerung
auf die Spur zu kommen. Ganz unabhingig von
Rottmann wurden dort zur selben Zeit Bilder
entwickelt, die die Erinnerungen »zu sinnlicher
Wahrnehmbarkeit gegenwirtig« machten — um

and Beholder in the Age of Diderot, Berkeley 1980,
bes. 71-106. Vgl. a. Wolfgang Kemp, Kunstwissen-
schaft und Rezeptionsisthetik, in: ders. (Hrg.), Der
Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft und Re-
zeptionsdsthetik, Berlin 1992, 7-27.

33 Im Folgenden vereinfachend nur noch »Archiolo-
gen« genannt — auch angesichts des Umstandes, dass
sich die Archiologen, Antiquare und archiologisch
interessierten Reisenden Anfang des 19. Jahrhunderts
nicht scharf unterscheiden lassen.

34 Noch 1876 dusserte sich Gerhard Lolling, Mitarbeiter
des neu gegrindeten Deutschen Archiologischen In-
stituts in Athen, in diesem Sinne: »Ich beschrinke
mich wesentlich darauf, zu untersuchen, wie weit die
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Droysens Formulierung zu benutzen. Archiolo-
gen und reisende Antiquare’? waren bemiiht, die
aus den antiken Quellen bekannte Geschichte
des Ortes mit seiner Topografie und den wenigen
noch vorhandenen antiken Spuren zur Deckung
zu bringen.3* Auch fiir die Forscher klaffte zwi-
schen dem klangvollen Namen und der offen-
sichtlichen Odnis der Ebene eine Liicke, die es
durch eine immense Imaginationsleistung zu
uberbriicken galt.
Wie viele andere Reisende der Zeit verschaffte

sich Anton Prokesch von Osten, der 1825 von
Athen aus Marathon bereiste, bei seiner Ankunft
zunichst einen Uberblick tiber die Ebene, »wo
tir ganz Europa einer der grossten Entschei-
dungskdmpfe geschlagen wurde«.)s Die erste
Reaktion von Ostens auf den Anblick der Ebene
ist keineswegs Enttauschung, sondern (zumin-
dest eine im Text so inszenierte) tiefe Ergriffen-
heit: »Die Spitze von Kynosura griff mit mich-
tigem Arme hinaus in den Euripus, und die Ber-
ge von Erythrea sahen wie trauernde Zeugen in
die dunkelfarbige, unbebaute, verlassene Ebene
hertiber. Deutlich erkannte ich in der Mitte der-

selben den grossen Grabhiigel, und meine Seele

durchbebte Schauer der Ehrfurcht.«3¢

Die Leichtigkeit, mit der die Landschaftsfor-

men hier gleichberechtigt neben dem antiken

Grabhiigel als »Zeugen« gelesen werden, ist

durchaus nicht selbstverstindlich, sondern im

Zuge der Herausbildung eines Wahrnehmungs-
modus zu verstehen, der die beschriebene Liicke
zwischen dem, was man wusste, und dem, was
zu sehen war, produktiv nutzte. Dieser Wahr-

oben geschilderte Beschaffenheit des Terrains zu den
bei den alten Schriftstelleren vorkommenden Notizen
iiber Benutzung der Terrainverhiltnisse passt. Diese
Schriftsteller sind Herodot, Pausanias und Nepos.«
Habbo Gerhard Lolling, Topographische Studien. I.
Zur Topographie von Marathon, in: Mittheilungen
des Deutschen Archéiologischen Instituts in Athen 1,
1876, 67—94, hier 86.

35 Zit. n. Samuel Friedrich Wilbelm Hoffmann (Hrg.),
Finlay’s historisch-topographische Abhandlungen siber
Attika. Die alten Geographen und die alte Geogra-
phie, Bd. 2, Leipzig 1842, 39.

36 Ebd.
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4. Louis Frangois Sébastien Fauvel, Skizze einer Karte von Marathon,
ca. 1819. Paris, Bibliotheque Nationale, Cartes et Plans, C. 2238, n. 24

nehmungsmodus war eng mit der Bildpraxis der
Kartografie verbunden.

Bereits seit dem spdten 18. Jahrhundert hatte
der franzgdsische Diplomat und Altertumsfor-
scher Louis Frangois Sébastien Fauvel begonnen,
Marathon systematisch zu untersuchen. Eine von
ihm gezeichnete Kartenskizze (Abb. 4) doku-
mentiert den Versuch, die verschiedenen Eviden-
zen der Sichtbarkeit und der Uberlieferung in
eine bildraumliche Ordnung zu bringen.

Die wenigen topografischen Anhaltspunkte
dieser Zeichnung, die Fauvel wahrscheinlich nur
fiir seinen personlichen Gebrauch anfertigte,
werden von der geschwungenen Kiistenlinie und
dem Flusslauf des Charadra gebildet. Neben
eigenen Beobachtungen (»ici est un mur«) und
der Lage aktueller Ortschaften verzeichnet Fau-
vel auch Entdeckungen anderer Forscher (»tro-
phée vu par Petraki«). Vor allem aber fallt auf,
dass nur diejenigen Objekte und topografischen
Elemente vermerkt sind, die der Forscher in
Bezug zu den antiken Quellen setzen konnte —
vor allem zum Bericht des Pausanias. Der Sumpf
und die Quelle, die Grabhiigel und Siegeszeichen

waren die wenigen Nahtstellen, an denen sich fir
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die Forscher die historische Bedeutung des Ortes
konkretisierte.

Die unternommenen Rekonstruktionsversuche
blieben allerdings auch lange nach Fauvel alles
andere als eindeutig. In den Texten von Archio-
logen wie William Leake, Ludwig Ross, Prokesch
von Osten oder George Finlay, die im frithen
19. Jahrhundert Marathon bereisten, stellt sich
der Gang oder Ritt tiber die Ebene als weitge-
hend orientierungslose Suchbewegung dar, in
deren Verlauf jedes Triimmerstiick mit dem »Tro-
paion aus weissem Marmor«, wie es bei Pausanias
beschrieben ist, verglichen, jeder Teil der Ebene
auf seine Eignung als Kampfplatz uiberprift und
jeder der beiden Sumpfe auf seine Fihigkeit hin,
tausende von fliichtenden Persern zu verschlin-
gen, befragt wurde. Alles, was die Forscher
sahen, sahen sie in Bezug auf die ihnen bekannte
Geschichte. Thre Bewegung durch die Ebene von
Marathon fand in gewissem Sinne gleichzeitig in
der Gegenwart und in der Vergangenheit statt.
Und dennoch blieben die Zuordnung der Fund-
stiicke und die Rekonstruktion der Schlacht
schwierig, wenn nicht unméglich. Die verschach-
telten zeitlichen und raumlichen Ebenen, mit der
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5. George Finlay, Karte der Ebene von Marathon, ca. 1838

die Archiologen operierten, bendtigten einen
formalen Apparat, um operabel zu werden. Als
konventionalisierte Form der Ubersicht konnten
Karten im frihen 19. Jahrhundert genau diesen
formalen Apparat zur Verfiigung stellen. Gerade
in ihrer Reduziertheit und skizzenhaften Vorlau-
figkeit gibt die Karte von Fauvel Einblick in ein
Denken, das im kartografischen Zeichenprozess

“entsteht. Sie als reines Instrument der Orientie-

rung zu betrachten, hiefle, ihre epistemischen
Eigenschaften zu unterschitzen. Denn erst die
Moglichkeit, Elemente, die in ihrer Zeitlichkeit
und visuellen Zuganglichkeit ganz unterschied-
lich waren, zu isolieren und in einem einheitli-
chen Bildraum synoptisch auszubreiten, machte
die Liicke zwischen Uberlieferung und Gegen-

37 Hoffmann (wie Anm. 35). Der Aufsatz wurde erst-
mals veroffentlicht in: Tramsactions of the Royal
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wart zu einem produktiven Imaginationsraum.
Ob ein Fragment oder landschaftliches Element
historisch relevant war — ob es sich tiberhaupt um
ein Forschungsobjekt handelte — erschloss sich
nun aus seiner Lage im geografischen Raum und
seinem Verhaltnis zu anderen Objekten. Die
Durchstreichungen, Tintenkleckse und unsiche-
ren Linien sind Ausdruck einer Denkbewegung,
in der sich erst noch entschied, was Marathon als
Erinnerungsort konstituieren wiirde.

Auf ganze andere Weise ausgearbeitet ist dem-
gegeniiber die Karte, die George Finlay seiner
»historisch-topographischen Abhandlung tber
Attika« beiftigte (Abb. 5).37

Finlay selbst beschreibt seine Karte als eine
Hilfe, um »dem Leser die erforderliche topogra-

Society of Litterature of the United Kingdom, Vol. I11.
Part II, London 1839, 4, 363—395.
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phische Kenntnis dieses Theils von Attika zu ge-
wihren.«3® Aber dass die Karte tatsichlich ein
unverzichtbares Instrument des rekonstruieren-
den Denkens ist, wird wenige Seiten spiter ange-
deutet: Der stirkste Beweis fiir seine Rekon-
struktion der Schlacht ruhe namlich in der Be-
schaffenheit der Ortlichkeit selbst, so Finlay -
und diese Beschaffenheit konne man vollkom-
men aus der Karte kennen lernen.s

Noch sehr viel klarer als in Fauvels Skizze
werden an Finlays Karte die Méglichkeiten zur
Uberlagerung zeitlicher Ebenen deutlich, welche
die kartografische Konvention bietet. Die aktuel-
le Ortschaft Marathonas findet im Kartenraum
ebenso Platz wie das antike Marathon. Diverse
Ruinen und antike Uberreste sind direkt neben
den Truppenlagern der Griechen und Perser ver-
zeichnet. Voraussetzung daftir, die Stellung der
Truppen zu einem bestimmten, 2500 Jahre zu-
riickliegenden Zeitpunkt so exakt in die Topo-
grafie der Ebene einzupassen, war die Annahme,
dass sich diese Topografie in der Zwischenzeit
nicht verindert hatte — dass also tatsichlich die
Ebene von Marathon, die die Forscher bereisten,
derjenigen entsprach, in der die Schlacht statt-
gefunden hatte. Das mag angesichts des aus geo-
logischer Sicht kurzen Zeitraums zumindest fiir
die Berge und Tiler selbstverstandlich sein, aber
es hatte fiir die historiografische Praxis und da-
mit fiir die ganze Konstituierung von Marathon
entscheidende Konsequenzen. Wenn von Osten
die Halbinsel von Kynosura beschreibt und die
Berge als »Zeugen« anruft, wenn Finlay die »Be-
schaffenheit der Oertlichkeit selbst« zum Beweis
wird, dann ist damit genau jene zeitliche Kon-
stanz der Landschaftsformen getroffen, die dem
historischen Ereignis in Marathon fortdauernde
Prisenz verlich.

Erst die kartografischen Konventionen aber
erlaubten es, die konstanten und die zeitlich
gebundenen, die sichtbaren und die imaginierten
Elemente zusammenfilhren und ihnen visuelle
Evidenz zu verleihen. Auf der Karte konnte man

38 Ebd,, 8.
39 Ebd,, 19.
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abstrakte Rechtecke so lange stauchen, dehnen
und verschieben, bis sie sich zwischen Bergen,
Kiiste und Stimpfen einpassten und zu Reprisen-
tationen der auf soundsoviel tausend Mann be-
rechneten Truppen mutierten. Die »Beschaffen-
heit der Oertlichkeit selbst« war nur vermittels
eines Bildes erfahrbar. So war die Prisenz der
Geschichte, die Marathon als Erinnerungsort
auszeichnete und die die Archiologen angesichts
der dden Ebene vor Ehrfurcht erschauern liess,
ohne kartografische Bildpraxis nicht denkbar.

Ort und Raum

Insgesamt ist der Raum ein Ort, mit dem man ctwas

macht.
Michel de Certeau, Kunst des Handelns (1988)

Was ist ein Ort? Michel de Certeau definiert ihn
als »eine momentane Konstellation von festen
Punkten.«# In diesem Sinne ist die Ebene von
Marathon sicherlich ein Ort; Uberreste, Siimpfe,
Berge usw. bilden eine Konstellation fester
Punkte. Aber dasjenige, an das dieser Ort erin-
nern soll, ist keineswegs auch ein Ort, oder zu-
mindest nicht ausschliefilich: Eine Schlacht ist
keine Konstellation fester Punkte, sie ist eine
dynamische Handlung und schafft somit, um in
der Terminologie de Certeaus zu bleiben, einen
Raum: »Der Raum ist ein Geflecht von beweg-
lichen Elementen. Er ist gewissermafien von der
Gesamtheit der Bewegungen erfillt, die sich in
ihm entfalten.«#

Die Liicke zwischen dem, was zu sehen ist,
und dem, was erinnert wird, besteht also nicht
nur zwischen Vergangenheit und Gegenwart,
sondern auch zwischen Raum und Ort. Die Be-
wegungen der Forscher in der Ebene, thr Um-
herwandern zwischen den antiken oder ver-
meintlich antiken Fragmenten, das Ablaufen der
alten Pfade sind auch Versuche, etwas mit dem
Ort zu machen, thn ein Stiick weit in den Raum
zuriickzuverwandeln, der er einmal war. Doch

40 Michel de Certeau, Kunst des Handelns, Berlin 1988,
2171,
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am Ende bleibt Marathon in ihren Augen ein Ort
— und die Karte ist das ideale Medium, um eine
»>momentane Konstellation fester Punkte« her-
vorzubringen.#* Der Preis fiir die Evidenz von
Finlays Karte ist, dass selbst die Schlacht zu einer
stabilen Anordnung ohne Dynamik wird.

Man kann also sagen, dass die Archiologen auf
eine sehr spezielle Weise mit der Liicke zwischen
der historischen Bedeutung von Marathon und
der Odnis des Schauplatzes der Schlacht um-
gingen: Sie bedienten sich der 4sthetischen Kon-
ventionen des Kartenbildes, um die verschiede-
nen zeitlichen Ebenen, die Marathon als Erinne-
rungsort konstituierten, zusammenzufithren. Sie
schufen aus der uniibersichtlichen Situation, die
sie vorfanden, einen klar definierten und be-
grenzten Ort, und integrierten auch die raum-
lichen Komponenten der Erinnerung darin. Sie
versuchten gewissermaflen, die Liicke zu schlie-
en, um das Ereignis zu rekonstruieren und ent-
wickelten damit einen besonderen Wahrneh-
mungsmodus, der die Erinnerung sinnlich er-
fahrbar zu machen erlaubte.

Ein Evinnerungsort entsteht

Im Schlachtfeld von Marathon (Abb.6) geht
Rottmann den umgekehrten Weg: Er erweitert
die Licke. Er stellt die Diskrepanz zwischen
dem, was man {iber Marathon wusste, und dem,
was man dort sah, in grofitmoglicher Radikalitat
aus.

Gegeniiber dem Miinchener Gemailde (Abb. 3)
bedeutet das Berliner Bild (Abb. 6) eine voll-
stindige Kehrtwende. Rottmann verunklirt die

- Landschaft und verzichtet auf jede eindeutige

Metaphorik, ja sogar auf ein Bildmotiv im enge-
ren Sinne. Mit dem Miinchener Griechenland-
Zyklus vor Augen konnte Ludwig Lange noch
von der besonderen »Physiognomie« Griechen-
lands sprechen, »die in den gliicklichen Verhilt-
nissen. von Land und Meer, von Ebenen und
Hohen, und in den scharf gezeichneten Gebirgs-

41 Ebd., 218.
42 Vgl ebd., 220-226.
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formationen in wunderbarem Lichte vor uns
liegt,« und dabei analog zu den Archiologen die
Konstanz der Topografie zum konzeptuellen
Zentrum der Historischen Landschaft erheben:
»Diese Physiognomie ist uns nicht entriickt, und
wie weiland vor 2 bis 3000 Jahren diese kiithnen
Hohen, diese vom Meer bespiilten Buchten wa-
ren, so sind sie noch, und ein wonniglich Gefiihl
ist es, zu sagen bei threm Anblick: Das ist geblie-
ben, so haben sie es auch gesehen!«#

Aber mit dem Berliner Schlachifeld von Mara-
thon gerat all das ins Wanken. Tatsichlich ent-
riickt Rottmann dem Betrachter Marathon. Die
bis in den letzten Winkel des Bildraums reichen-
de Klarheit der Konturen und des Lichts des
Miinchener Bildes ist nun einer atmosphirischen
Unschirfe gewichen, die Genauigkeit der topo-
grafischen Darstellung durch eine grobe Faktur
ersetzt. '

Denn was ist hier tiberhaupt zu sehen? Trotz
der Verwandtschaft mit der Skizze sind die ge-
naue Betrachterposition und die Dimensionen
der Landschaft kaum einzuschitzen. Diese Ebe-
ne von Marathon fingt nirgends an und hort nir-
gends auf. Mit Mithe meint man einige Elemente
wieder zu erkennen, doch beim erneuten Hin-
sehen ist man sich schon nicht mehr so sicher:
Stellt der helle, breite Pinselstrich die Halbinsel
Kynosura dar oder den Abschluss der sumpfigen
Kiiste? Die Kiistenlinie, die in der Skizze und im
Miinchener Gemilde noch deutlich durch eine
durchgezogene Linie gekennzeichnet war, ist
jetzt in Aufldsung begriffen. Rottmann hat die
Grenze zwischen Land und Meer, zwischen dem
festen und dem fliissigen Element durch trocke-
ne Pinselstriche unkenntlich gemacht. Fast sub-
stanzlos schweben die Landmassen tiber der hell-
blauen Wasserfliche. Wirklich fassbar wird die
Landschaft nur im Vordergrund, wo Boden-
wellen die Kreisformen des Himmels wieder auf-
nehmen und ein aufrechtes, stumpfartiges Gebil-
de zu sehen ist. Dieses Gebilde wird durch eine
Liicke im Wolkenhimmel beleuchtet, es scheint

43 Lange (wie Anm. 14), 6f.
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wichtig zu sein — doch der Versuch, das Objekt
zu bestimmen, es mit den Funden, die Anfang
des 19. Jahrhunderts mit dem bei Pausanias
beschriebene »Tropaion aus weiflem Marmor«#
identifiziert wurden, abzugleichen, muss ergeb-
nislos bleiben.# Der einzige Gegenstand, der
tberhaupt zu sehen ist, wird somit zu einer Leer-
stelle. Gerade durch seine Unbestimmtheit wird
er zu einem wichtigen Element von Rottmanns
Bildsprache, die den Betrachter in die Konstitu-
ierung von Marathon als Erinnerungsort einzu-
beziehen versucht.#¢ Denn die Suche nach dem
Tropaion, die im Ubrigen bis auf den heutigen
Tag anhalt,# verliuft parallel zu dem Prozess, in
dessen Verlauf der Ort abgesteckt und zugleich
mit dem vergangenen Raum zur Deckung ge-
bracht wird.

»Die Gedichtnisorte«, schreibt Pierre Nora,
»das sind zunichst einmal Uberreste.«*$ In seiner
Konzeption missen »Gedichtnisorte« durchaus
keine topografischen Orte sein, es kann sich
ebenso um Kunstwerke, Vertrige, Schulbiicher
oder, unter bestimmten Bedingungen, auch um
Ereignisse handeln. Nora geht es dabei um eine
historiografische Kategorie: Gedichtnisorte sind
diejenigen Uberreste, die mit dem Willen zur
Uberlieferung produziert wurden und die Ge-
genstand eines Rituals sind# Wenn man dem
folgt, wird deutlich, wieso die Suche nach Uber-
resten in Marathon so wichtig war: In der schon
angesprochenen Verlagerung des Interesses von
den Ereignissen der Geschichte zu deren Schau-
plitzen spielt sie eine entscheidende Rolle. Nicht
nur, weil die Uberreste selbst Grundbestandteil
von Erinnerungsorten sind, sondern auch, weil
die Suche nach ihnen einen Teil des Rituals dar-
stellte, durch das diese Orte erst zu Erinnerungs-
orten wurden.

Die Formlosigkeit der Landmassen stellt die
malerische Entsprechung fir den besonderen
Wahrnehmungsmodus, der sich als so grundle-

44 Pausanias (wie Anm. ).

45 Rodiger-Diruf spricht von einem »archiologischen
Architekturfragment«, vgl. Erika Rédiger-Diruf, Carl
Rottmann 1m Zeitvergleich. Aspekte der Deutung
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gend fir die reisenden Archiologen heraus
stellt hat, dar. Form war in diesem Zusammen-
hang etwas, das sich erst langsam herausbilden
konnte — wenn sich wihrend der Suche nach und
nach entschied, was zum Erinnerungsort Mara-
thon gehorte und was nicht. Der unidentifizier-
bare Stumpf ist das Element, an dem sich dieser
Prozess am deutlichsten manifestiert: als einziges
erkennbares Objekt in der Landschaft zieht er
die Aufmerksamkeit des Bildbetrachters auf sich
und befindet sich somit auf dem Weg von der
Formlosigkeit zur Form.

Das ist der eine Pol, an dem im Berliner
Schlachtfeld von Marathon an die Einbildungs-
kraft des Rezipienten appelliert wird. Der andere
Pol ist der Wolkenhimmel. Durch ihn, der das
michtige Gegenstiick zur Ebene bildet und fast
zwei Drittel der Bildfliche einnimmt, wird die
zeitliche Uberlagerung des gegenwirtigen Ortes
mit dem historischen Raum des Schlachtfeldes
ermoglicht. Hier erst wird das Gemilde konkret.
Dynamisch verwirbelte Pinselstriche modulieren
die Wolken mit einer Plastizitét, die das topogra-
fische Relief an keiner Stelle einholt. Durch die-
sen Himmel kommt tatsichlich so etwas wie
Bewegung ins Bild — »Richtungsvektoren, Ge-
schwindigkeitsgrossen und die Variabilitit der
Zeit«.° Aber er ist keine Metapher mehr fir die
Kampthandlungen, er teilt sich nicht in Hell und
Dunkel, es findet keine Entscheidung mehr statt
zwischen Gut und Bdse, wie dies noch im Miin-
chener Bild der Fall war. Dieser Wolkenhimmel
erdffnet vielmehr die Moglichkeit, Marathon
auch als Rawm wahrzunehmen. Im Gegensatz
zur Ebene ist dieser Raum klar definiert und
durch dunkle Wolken in den oberen Bildecken
begrenzt.

Seit Luke Howards Klassifikation der Wolken
zu Anfang des 19. Jahrhunderts hatten die Wol-
ken zwar nichts von ihrer Fliichtigkeit verloren,
thre Formlosigkeit aber zur Ganze eingebiisst.’*

von Licht- und Wetter-Phinomenen in der Land-
schaftsmalerei zwischen 1800 und 1850, in: Chris-
topher Heilmann u. dies. (Hrg.), Landschaft als Ge-
schichte, Miinchen 1998, 31~ 47, hier 37.
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6. Carl Rottmann, Das Schlachtfeld von Marathon, um 1849, Ol auf Leinwand, o
Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Alte Nationalgalerie

46 Zum Konzept der Leerstelle in der kunstwissen-
schaftlichen Rezeptionsisthetik s, Wolfgang Kemp,
Verstandlichkeit und Spannung. Uber Leerstellen in
der. Maleret des 19. Jahrhunderts, in: ders. (wie
Anin. 32), 2.
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ne del Pireo; in:. Rendiconti dell’Accademia
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che e filologiche, Ser: 9 13, 2002, 51-92 sowie Eugene

Vanderpool, A Monument to-the Battle of Marathon,
in: Hesperia 35,1966, 94~106.
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Besonders in England experimentierten Maler
mit den neuen Ausdrucksmoglichkeiten, die sich
dadurch ergaben. Rottmanns 20 Jahre ilterer
Kollege John Constable forderte, den Himmel
zum wesentlichen Bestandteil der Landschaft zu
machen. Werner Busch spricht in diesem Zusam-
menhang von einer regelrechten »Wolkenspra-
che«, durch die Constable die Gestimmtheit ei-
ner Landschaft zum Ausdruck habe bringen
wollen.s* Wihrend Constable aber die Wolken-
sprache vor allem dazu einsetzte, seine eigenen
wechselnden Emotionen mit dem Naturbild ab-
zugleichen, setzte Rottmann sie zur Rezeptions-
steuerung ein. Wie die Formlosigkeit der Topo-
grafie wird die Dynamik der Wolken so zu ei-
nem Instrument der Betrachterbeteiligung.

Das Ergebnis ist eine Landschaft, die, wie ein
Kippbild, stindig zwischen dramatischem
Schlachtfeld und 6der Ebene changiert. Sie legt
sich, im Gegensatz zu den kartografischen Bil-
dern, nicht auf ihre Eigenschaft als Ort fest. Sie
evoziert den Raum des Ereignisses, ohne ihn dar-
zustellen. Die Landschaft 16st sich auf, wird un-
scharf,: weil sich der Blick auf die Ebene der
Gegenwart -und derjenige auf das Schlachtfeld
von 490 v. Chr. nicht gleichzeitig scharf stellen
lassen. Anders als die Archiologen hatte Rott-
mann an der Rekonstruktion der Schlacht kei-
nerlei Interesse. Sein Bild war kein Mittel, um die

medienwissenschaftlicher Sicht vgl. Lorenz Engell,
Bernhard Siegert u. Joseph Vogl (Hrg.), Wolken, Wei-
mar 2005.

52 Werner Busch, Paradise Lost — Paradise Regained?

Erinnerung vor Ort erfahrbar zu machen (wie
die Karten), vielmehr sollte es die Funktions-
weise des Erinnerungsortes Marathon — dieser
gleichzeitigen Prisenz von Gegenwart und Ver-
gangenheit, von Ort und Raum — i Bild sinn-
lich zuginglich machen. Das Gemailde ist somit
ein Versuch, fiir die Konstituierung eines Erinne-
rungsortes eine Bildsprache zu finden - fiir den
Prozess, der von einem »viel Wissen, aber noch
nichts sehen« zu einem sinnlichen Wahrnehmen
der Geschichte fiihrt. Vor Rottmanns Bild konn-
te der Betrachter an diesem Prozess teilnehmen.
Es ging nicht mehr darum, zu zeigen, wie Mara-
thon aussah, sondern darum, dem Betrachter die
Méglichkeit zu geben, den Eindruck, den die
Landschaft im Reisenden ausloste, nachzuemp-
finden. Und dieser Eindruck war, wie wir gese-
hen haben, durchaus nicht nur von dem be-
stimmt, was in Marathon zu sehen war; mindes-
tens ebenso wichtig war das, was man wusste
und was man erwartete — all das, was man gerade
nicht sehen konnte.

Im Schlachifeld von Marathon hat dieser Pro-
zess zwar gerade erst, aber doch merklich begon-
nen. Vielleicht, so liefle sich vermuten, war die
Frage nach der Anniherung an einen Erinne-
rungsort, an dem es nichts zu sehen gab, in der
Mitte des 19. Jahrhunderts {iberhaupt nur in
bildlicher Form zu stellen.

John Constables Heimatgefiihle und sein Wolken-
studium, in: Sabine Schulz (Hrg:), Garten: Ordnung,
Inspiration, Gliick, Ostfildern 2006, 100-113, hier
105.

Abbildungsnachweis: 1, 6 Jan von Brevern. — 2, 3 aus: Rott/Stiirmer/Poggendorf (wie Anm. 2), 332 u. 329. —
4 aus: Beschi (wie Anm. 47), 63. — 5 Hoffmann (wie Anm. 35), Tafel I.
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