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DER PREKARE STATUS
DER IMMERSION

GRENZE UND UBERGANG IN THEODORE GERICAULTS
GEMALDE DAS FLOB DER MEDUSA!

Gabriel Hubmann

Zusammenfassung/Abstract

Das Ziel meines Aufsatzes ist, die spezifische Involvierung der Betrachtenden in Théo-
dore Géricaults groRformatiges Olgemalde mit dem Titel Das Flo der Medusa (1819)
zu analysieren. Die Verfassung von dessen Bildraum wurde von Forschern kontro-
vers diskutiert, die die physisch-emotionale Involvierung in diesen Raum sogar mit
den immersiven Effekten verglichen haben, die von der Einrichtung des Panoramas
erzeugt werden, die um 1800 zu einem beliebten Massenmedium avancierte. Einige
Forscher haben behauptet, dass sich die Betrachter von Géricaults Olbild véllig von
diesem umschlossen fiihlen und somit die gleiche Erfahrung wie die Schiffbriichigen
machen. In meinem Aufsatz will ich diese Annahme einer vélligen Immersion prob-
lematisieren. Meine zentrale These lautet, dass Immersionsblasen stets instabil und
an der Grenze des Platzens sind — gerade aufgrund dieser unstabilen Verfassung sind
diese immersiven Welten eng mit ihren Umgebungen verbunden und beide affizieren
sich gegenseitig. In dieser Hinsicht sind die individuellen Betrachtenden nicht véllig
eingeschlossen und vergessen ihre Umgebung, sondern bleiben eng mit dem AulRen
der Immersionsblase verbunden. Ereignisse in dieser Blase haben eine Wirkung auf
ihr AuReres und umgekehrt. Indem ich mich auf einen bestimmten Teil von Géricaults
Leinwand fokussiere — die Stelle, an der die Betrachtenden in Beriihrung mit dem
Bildraum und seiner Erzéhlung kommen — will ich den problematischen und instabilen
Status oder Charakter einer immersiven Erfahrung diskutieren.

The aim of my essay is to analyze the specific involvement of the viewer in Théo-
dore Géricault’s large-format oil painting entitled The Raft of the Medusa (1819).
The condition of its pictorial space has been controversially discussed by scholars,
who have even compared the physical-emotional involvement in this space with the
immersive effects generated by the institution of the panorama — an increasingly

1 Vorliegender Aufsatz zieht die Konsequenzen aus dem ersten Kapitel meiner Diplomarbeit
an der Universitat Wien (Kunsthistorisches Institut) mit dem Titel Elemente der Moderne im Werk
Théodore Géricaults (2012). Ich habe in diesem Kapitel eine formal-dsthetische Analyse von
Komposition bzw. Bildraum und der rezeptionsasthetischen Involvierung im Bezug auf Géricaults
Gemaélde Das FloB8 der Medusa (1819) unternommen. Ich bin in diesem Zusammenhang auch
auf Fragen der Immersion zu sprechen gekommen, die ich in diesem Aufsatz kritisch diskutieren
mochte. Fir wichtige Hinweise und Anregungen danke ich Friedrich Teja Bach, Christine Brand-
ner, Wolfram Pichler und Martin Schwarz.
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popular mass medium around 1800. Several scholars have suggested that the view-
ers of Géricault’s oil painting feel totally immersed in it, therefore having the same
experience as the castaways. In my essay, | want to render this assumption of total
immersion problematic. My central hypothesis is that immersive bubbles are always
instable and are pushed to the point of bursting — precisely because of this unstable
condition, these immersive worlds and their surroundings are tied closely together
and affect each other recipracally. In this respect, the individual spectators are not
totally immersed and do not forget about their imnmediate surroundings, but remain
closely linked to the outside of the immersive bubble. Events in this bubble have an
effect on its outside and vice versa. Focusing on a certain part of Géricault’s canvas
— the part where the spectators come into contact with the pictorial space and its
narration — | hope to discuss the problematic and unstable status or character of an

immersive experience.

Eine Erfahrung von Immersion ist untrennbar mit
unserer ontogenetischen Entwicklung verflochten:
Das Leben des Menschen entfaltet sich in einer
umfassenden Klangwelt im Uterus, die gepragt
ist durch Stimme, Atmung und Herzschlag der
Mutter - diese schiitzende Umgebung schafft eine
imagindre Ganzheit, an die wir uns unser restliches
Leben sehnsiichtig erinnern." Diese urspriingliche
aurale Immersionserfahrung ist jedoch &uBerst
ambivalent strukturiert: Verheilt sie einerseits
emotionale Zustdnde von Gliick und Genuss, so
ist sie andererseits ebenso sehr mit Gefiithlen der
Macht- und Hilflosigkeit sowie der Gefangenschaft
und Abhangigkeit verbunden. Die weibliche/miit-
terliche Stimme bzw. der Ton im Allgemeinen kén-
nen also die Verankerung und Stabilisierung des
Subjekts (entweder der Anrede: der hilflose Fotus;
oder der AuBerung: die Frau/Mutter als Teil einer
hierarchischen Geschlechterlogik) in Frage stellen
und damit eine ontologische Verunsicherung indu-
zieren. Diesen stets prekdren und problematischen
Charakter der Immersionsblase (der sich von einer
akustisch-auditiven auf weitere Einbettungs- und
UmschlieBungserfahrungen optisch-visueller, hap-
tisch-taktiler oder olfaktorischer Natur extrapolie-
ren lasst) will ich als Ausgangspunkt fiir die folgen-
den Uberlegungen nehmen, die ein groRformatiges
Olgemélde aus dem frithen 19. Jahrhundert zum
Gegenstand haben. Ein Ziel des Aufsatzes ist mit-
hin, ein bestimmtes Verstandnis von einer immer-
siven dsthetischen Erfahrung zu problematisieren.

1 Hierzu vgl. etwa Elsaesser & Hagener 2007: 179-182;
Murch 1994; Salecl & Zizek 1996; Silverman 1988: IX, 72.

Gabriel Hubmann

Im Zentrum der folgenden Betrachtungen steht
das GroBgemélde des franzosischen Kiinstlers
Théodore Géricault (1791-1824) mit dem Titel
Das FloB8 der Medusa, das im Jahr 1819 im Pariser
Salon ausgestellt wurde und sich heute im Louvre
befindet (Abb. 1).2

Genauer gesagt drehen sich die Uberlegungen
um die spezifische Involvierung der Betrachtenden
in den Bildraum dieses Gemaldes. Dieser Bild-
raum bzw. seine Konstitution wurden in der For-
schungsliteratur durchaus kontrovers analysiert.

2 Der Inhalt dieses Geméldes und dessen historischer Hin-
tergrund lassen sich folgendermaRen kurz zusammenfassen:
Im Jahr 1816 erlitt die franzésische Fregatte Méduse vor der
westafrikanischen Kiiste Schiffbruch. Die Aufgabe ihrer Be-
satzung war es gewesen, die franzésische Kolonie im Senegal
in Besitz zu nehmen, nachdem sie Frankreich von England
zuriickgegeben worden war. Als das Schiff trotz Versuchen
nicht wieder flott gemacht werden konnte, wurde ein FloB fiir
etwas weniger als die Halfte der Besatzung (insgesamt 400
Menschen) gebaut, deren Rest sich groBtenteils auf Rettungs-
boote verteilte. Das FloR wurde jedoch aufgegeben und trieb
tagelang orientierungslos auf See, bis es schlieBlich von der
Brigg Argus entdeckt wurde. Der Anblick war erschreckend:
Nach mehreren Kéampfen und den Widrigkeiten des Wetters
auf offener See hatten von den etwa 150 Passagieren nur
15 Schiffbriichige Uberlebt. Géricaults Gemélde schildert
den Moment, als die iibrig gebliebenen Schiffbriichigen die
Argus am Horizont sichten und die Aufmerksamkeit der Be-
satzung auf sich lenken wollen (von der sie allerdings erst
spater entdeckt werden sollten). Das Gemélde stachelte am
Salon eine Debatte tiber die Unzuldnglichkeit der damaligen
Bourbonenregierung an, die den Einsatz des unfahigen Ka-
pitans zu verantworten hatte. Infolge kam es zu einer Reihe
von Entlassungen, wovon auch der Marineminister betroffen
war (vgl. Corréard & Savigny 2005).



© 1 Théodore Géricault, Le Radeau de la Méduse (Das FloB der Medusa), 1819, Ol auf Leinwand, 491 x 716 cm,
Musée du Louvre, Paris. (Quelle: Laveissiere & Michel 1991: 153)

Steht man selber vor dem Gemaélde im Louvre oder
fuhlt sich in die Betrachtenden des Werkes ein, so
macht sich mit der Zeit eine gewisse Schwierigkeit
bemerkbar zu entscheiden, wie man sich nun mit
seinem Korper gegeniiber dem Bildraum in Rela-
tion setzen und positionieren soll. Wolfgang Kemp
zufolge nimmt die Horizonthdhe in Géricaults
Werk (ca. 3 m vom unteren Bildrand gemessen, bei
einer Gesamthohe des Bildes von etwa 5 m) den
Betrachtenden gerade die Moglichkeit, sich pers-
pektivgerecht auf das Bild einzustellen (vgl. 1983:
105). Der «korrekte» Standpunkt bzw. Augpunkt,
der eingenommen werden miisste, damit sich die
Raumkonstruktion als stimmig erweist, wiirde sich
deshalb ein gutes Stiick tiber Bodenniveau befin-
den und so realiter gar nicht erst eingenommen
werden konnen: «In Wirklichkeit ldsst sich eine
korrekte Betrachterposition nur fingieren: Wer von
der Héhe eines Podestes, aus einer Augenhdhe
von ca. drei Metern das auf dem Boden stehende
Bild betrachtet, verhalt sich den perspektivischen
Gesetzen entsprechend» (Kemp 1983: 110).2 Diese

3 Michael Marrinan hat im Zusammenhang mit Werken
Géricaults ebenfalls auf eine radikale Umformulierung von

Behauptung Kemps scheint folglich zu implizieren,
dass die Szenerie, die sich vor unserem Blick ent-
faltet, in einer Aufsicht gegeben ist, sodass man
von der Hohe des Horizonts auf das zur Bildflache
hin hochgeklappte FloB und die vorderen Schiff-
briichigen hinabblickt. Andererseits suggerieren
aber eben dieses hochgeklappt wirkende Flo und
die vom Kiinstler hoch angesetzte Horizontlinie
einen weiter unten angesiedelten Standpunkt, an
dem sich Rezipierende des Werks so fiihlten, als
ob sie gleich von den wandhohen Wassermassen

Bildraumen zu Beginn des 19. Jh. hingewiesen. Entgegen
Bildrdumen, deren Konstruktion einen fixierten Augpunkt
voraussetzt, sieht er in diesen neuen Raumen einen erhobe-
nen Fluchtpunkt bzw. Augpunkt gegeben, der nicht wirklich
lokalisiert oder eingenommen werden kann und so auch die
Betrachtenden von ihrer Kérperlichkeit entbindet (vgl. 1996:
71). Géricault wird von Marrinan jedoch nicht nahtlos zu
diesen Bildraumerneuerern gerechnet (er kommt auch nicht
auf das FloB der Medusa zu sprechen), sondern richtet sich
in seinen Augen gerade gegen die zeitgendssische Tendenz,
die Korper der Betrachtenden zu negieren. Auch das FloB8 der
Medusa soll den Koérper nicht negieren, gleichwohl es ihn
ebenso wenig in einer absoluten immersiven &sthetischen
Erfahrung einschlieft.
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(die beim Verhaltnis von Horizonthohe zur Gesamt-
hohe des Bildes etwa 3/5 derselben einnehmen)
eingeschlossen werden wirden: «[Der] hohe Mee-
reshorizont will auch den Wellengang, die Wasser-
massen ausdriicken helfen, die gegen das proviso-
rische Gefdhrt drduen. Und indem Géricault das
FloB als schrdge Ebene ins Bild setzt, unterstiitzt
er ebenfalls die Wahrnehmung eines notwendig
tiefer stehenden Betrachters» (Kemp 1983: 105).%
An dieser Stelle scheint sich ein gewisser Wider-
spruch oder zumindest eine Spannung in der
Argumentation Kemps zu ergeben: Impliziert die
erste Beobachtung, dass der Bildraum nicht fiir
einen Augpunkt in durchschnittlicher Augenhohe
konstruiert wurde (das Bild steht auf dem Boden,
wahrend sich die Betrachtenden davor in erhéhter
Position befinden, um sich auf die Horizonthéhe
einstellen zu kdnnen), so lasst sich aus der zweiten
Beobachtung das genaue Gegenteil schlussfolgern
(die kiinstlerischen Entscheidungen, das FloB zur
Bildflache hin zu klappen und die Horizontlinie
anzuheben, konnen als Riicksichtnahme auf die am
Boden stehenden Betrachtenden und deren durch-
schnittliche Augpunkthéhe gelesen werden). Die
Widerspriichlichkeit, die sich aus den Ausfiihrun-
gen Kemps ergibt, griindet wohl darin, dass er im
Bezug auf den Bildraum des gesamten Gemaldes
Beobachtungen anstellt, die abwechselnd eine Auf-
oder eine partielle Untersicht implizieren. Gregor
Wedekind differenziert hingegen explizit zwischen
unterschiedlich perspektivierten Bildzonen: einer
Sicht auf den vorderen FloBteil mit seinen Passagie-
ren und einer Untersicht auf den winkenden Farbi-
gen an der Spitze der Kérperpyramide, der sowohl
Betrachtenden als auch Schiffbriichigen densel-
ben tief liegenden Blickwinkel ansinnt (vgl. 2008:
69). Den Uberlegungen von Kemp und Wedekind
zufolge ware der Standpunkt fiir die Betrachtenden
irgendwo im Differential zwischen Aufsicht (vorde-
rer FloRteil) und Untersicht (winkender Farbiger,
Wassermassen und Horizont) zu lokalisieren.

Im Bildraum des Gemaéldes scheinen sich Auf-
und Untersicht auf derart spannungsvolle Weise
zu verflechten oder zu iiberlappen, dass die korper-
liche Positionierung zum Werk schwierig fallt bzw.
instabil wirkt. In dieser Hinsicht kann von einer «or-
rekten» Position eines Betrachtenden zum Bild gar

4 Mit «notwendig» meint Kemp wohl, dass das Gemalde so
groB ist, dass es die Betrachtenden gezwungenermaBen um
einiges tberragt, auch wenn es tief gehéngt sein sollte oder
gar am Boden steht.

Gabriel Hubmann

nicht mehr mit vollem Recht gesprochen werden,
vielmehr wird diese verunklart. Kemp erkennt den
Grund fiir diese Destabilisierung der Relation zwi-
schen Werk und Betrachtenden in den unsicheren
Prasentationsbedingungen in den Salons Anfang
des 19. Jahrhunderts. Da (ber die Positionierung
der Bilder letztlich keine wirkliche Sicherheit mehr
besteht, wiirden Kemp zufolge auch streng konst-
ruierte Bildrdume obsolet werden, deren Wirkung
auf einer stimmigen Relation zwischen Gemalde
und einer durchschnittlichen Augpunkthéhe
basiert. Fiir das traditionelle Tafelbild bedeutet
das Kappen einer stimmigen Relation zwischen
der Bildflache und ihren Betrachtenden allerdings
eine gewisse Ortlosigkeit: An keinem Ort will es
mehr so richtig am Platz wirken. Denkt man an
die weiter oben angefiihrte zweite Beobachtung
Kemps zuriick, so wird vorstellbar, dass Géricault
eben aufgrund dieser Krise der perspektivischen
Bildraumkonstruktion das FloB auf schrager Ebene
anordnete und diagonal ins Bild setzte (vgl. 1983:
110). Die Elemente des Bildraums wiirden dann
einfach analog eine Bewegung nachvollziehen, die
auch die Gemalde selbst vollfihrten - sie wurden
im Salon namlich nach vorne geneigt, um perspek-
tivischen Verzerrungen entgegenzuarbeiten.® Dies
kdnnte sodann durchaus als Riicksichtnahme auf
am Boden stehende Betrachtende gelesen wer-
den, vor allem angesichts des Umstandes, dass
fiur die Prasentation von Géricaults Gemalde auf-
grund seiner GréBe und seines Anspruchs auf den
Status eines Historienbilds die Hangung knapp
unterhalb der Decke als Auszeichnung wahrschein-
lich war (dazu im nachsten Abschnitt). All diese
unglinstigen und instabilen Prdsentationsbedin-
gungen im Salon sowie die Versuche ihrer Regu-
lierung ziehen Kemp zufolge eine Steigerung des
«idealen Betrachterverhaltens» nach sich: «[Sein]
[Géricaults; Anm.d.V.] Betrachter befindet sich nur
dann richtig, wenn er dem duBerlich ortlosen Werk
mit einer inneren Beweglichkeit antwortet, als ein
Betrachter, der fahig ist, die Bedingungen seines
Betrachtens mitzureflektieren» (1983: 110).5 Dies
ist angesichts der geschilderten Umstdnde aber
vielleicht allzu poetisch-autoreflexiv gedacht: Auf
die Ortlosigkeit der Werke antwortet vielmehr die
Ortlosigkeit ihrer Betrachtenden.

5 Siehe zu dieser Praxis Kemp 1983: 103, 105.

6 Fir Kemp ist das eigentlich ortlose Werk das reproduzier-
bare Kunstwerk, das erst in der Ubiquitat seine Substanz zu
entfalten vermag (vgl. 1983: 106).



Dass die Position des Gemaldes selbst, also des
materiellen Rahmens, der das Sujet schlieRlich
einfasst und in Form bringt, im Ausstellungsbe-
trieb des 19. Jahrhunderts sehr unsicher wurde,
hat Kemp anhand der wechselvollen Hangungs-
geschichte von Géricaults FloB der Medusa im
Salon von 1819 deutlich gemacht. Als der Kiinstler
wenige Tage vor der Erdffnung die Ausstellungs-
rdume besuchte, fand er sein Bild in der Grande
Galerie des Louvre schlecht platziert, vor allem -
seiner Meinung nach - zu tief gehéngt vor. Auf sei-
nen geduBerten Anderungswunsch hin wurde das
Gemalde im Salon Carré tber die Tiir zur Grande
Galerie gehangt - eigentlich ein prominenter und
ehrenvoller Platzz Dem Bild ware ja aufgrund sei-
nes Formats, das an ein Historiengemélde denken
lasst, innerhalb der Gattungshierarchie eine Han-
gung knapp unterhalb der Decke - a la chimaise -
vorbehalten gewesen (Abbildung 2 vermag einen
Eindruck von der damaligen hohen Hangung zu
liefern).” Allerdings schwand dort umgehend die
Wirkung der Figuren, die psychologische Sugges-
tion konnte sich nicht entfalten. Géricaults Freund
Pierre-Joseph Dedreux-Dorcy sorgte wahrend der
laufenden Ausstellung schlieBlich fiir eine Riick-
fiihrung des Gemaldes an den ersten, tiefen Han-
gungsort in der Grande Galerie - a plein pied -,
was unmittelbar zu einer Verbesserung der Wir-
kungsweise fiihrte, die durch Abbildung 3 nach-
vollziehbar wird (vgl. Kemp 1983: 104-106).

Die zweimalige Umhédngung des Gemaldes
(laut Kemp ein singuldrer Vorfall) lasst einen
tiefen Zwiespalt oder Hiatus zwischen Form und
Inhalt des Werks sichtbar werden: Der Inhalt des
Gemaldes und die Involvierung der Betrachtenden
in diesen erforderten eine tiefere Hangung, die
aber seiner Form als Historiengemalde und der
damit verbundenen geforderten hoheren Anbrin-
gung nicht addquat war. Form und Inhalt treten so
beim Bild Géricaults nicht nur auf der Ebene seiner
GroBe (groBformatiges Historiengemaélde vs. klein-

7 Géricaults Biograph Charles Clément berichtet, der
Kiinstler habe verlangt, dass sein Gemélde weiter nach oben
gehangt werde, statt es auf Augenhohe der Betrachter zu be-
lassen (vgl. 1868: 147f.). Hierzu vgl. auch Batschmann 1997:
51, 256, Anm. 160; Eitner 1972: 57-67. Batschmann erklart
Géricaults Handeln damit, dass der Kiinstler fiir sein Bild die
Auszeichnung durch eine Hangung a la chimaise verlangte,
die ihm durch die Hangung auf Héhe der Genrebilder und
anderer niederer Gattungen verweigert schien.

© 2 N.S. Maillot, Das FloB8 der Medusa im Salon Carré
des Louvre, um 1831, Musée du Louvre, Paris. (Quelle:
Eitner 1972: QQ)

@ 3 Eugeéne Lami, Das FloB8 der Medusa in der Grande
Galerie des Louvre (nach einem Stich von Mottram und
Allen), 1843. (Quelle: Eitner 1972: RR)

formatiges Schiffbruchsgenre), sondern auch auf
der Ebene seiner Anbringung (angemessene Han-
gung fiir ein Historiengemalde vs. Involvierung der
Betrachtenden) eklatant auseinander. Diese ver-
schiedenen Formen der Disparitdt von Form und
Inhalt haben wohl wesentlich zur beschriebenen
Ortlosigkeit des Gemaéldes beigetragen, das sich
in keinen Prasentationsrahmen so richtig einfii-
gen konnte. Indem der Kiinstler zuerst eine hohere
Hangung fiir sein Werk forderte, die ihm anschlie-
RBend aber angesichts der geschmélerten Wirkung
missfiel, zeigte er sich selbst duBerst zerrissen zwi-
schen Anspruch und Decorum der Historienmale-
rei, die eine hohe Hangung implizierten, und dem
Versuch einer emotional-physischen Involvierung
der Betrachtenden, die hingegen auf einer kérper-
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lichen Nahe von Bild und Rezipierenden basierte.
Mit Kemp kénnte man sagen, dass dieses Unsi-
cherwerden der Prdsentationsbedingungen bzw.
die Unsicherheit (iber eine addquate Prasentation
des Werks im Salon schlieBlich eine Verlagerung
von der obsolet gewordenen Konstruktion stimmi-
ger Bildrdume auf die Forcierung «personifizierter
Wirkungsformeln» nach sich zog (vgl. 1983: 105).
Die aus den Leibern der Schiffbriichigen gebaute
Pyramide auf dem FloB kann gleichsam als Mani-
festation einer solchen Wirkungsformel gelten: Die
Kérper inkarnieren nicht nur eine kollektive Per-

8 Kemp liefert allerdings noch eine (auf Louis Batissier zu-
riickgehende) alternative Hangungsgeschichte, die bei We-
dekind weiter ausgefaltet wird: Seiner Schilderung zufolge
sei das Gemalde vom Direktor des Louvre, Graf de Forbin,
in bester Absicht von vorneherein an einen zentralen Ort im
Salon Carré - seiner GroBe gemaB hoch an einer Wand -
aufgehangt worden. Nach seinem ersten Besuch sah Géri-
cault, dass die Stelle zwar schmeichelhaft gewahlt war, der
Wirkung des Werks aber Abbruch tat. Dedreux-Dorcy gelang
es schlieBlich, die Administration zu iiberzeugen, das Bild
umzuhédngen (vgl. 1983: 104f; 2008: 142). Diese Rekon-
struktion ldsst den Charakter Géricaults viel konsistenter
erscheinen, da dessen anfénglicher Wunsch nach einer ho-
heren Hangung darin nicht vorkommt. Neben der ganzen
idealistischen Rede von Gattungshierarchiekonzepten diir-
fen aber auch die konkreten pragmatischen Griinde fiir Han-
gungen nicht vergessen werden: Waren alle groRen Gemélde
nach unten gehangt worden, so hatte man alle kleineren
dartiber in einer Hohe anbringen mussen, in der sie kaum
mehr zu betrachten gewesen waren (bzw. noch schlechter,
als es ohnehin schon der Fall war).

Gabriel Hubmann

& 4 Théodore Géricault, Le
Radeau de la Méduse (Das Flo
der Medusa. Vorstudie), 1819,
0l auf Leinwand, 65 x 83 cm,
Musée du Louvre, Paris. (Quelle:
Bazin 1994: Kat. Nr. 1970)

spektive, die auf die Argus hin fluchtet, sondem
auch die konstruktive Perspektive, die Anfang des
19. Jahrhunderts zunehmend unter Druck geradt
(vgl. Kemp 1983: 115).° Das Winken der Schiff-
briichigen, um die weit entfernte Brigg Argus am
Horizont auf sich aufmerksam zu machen, kann
unter diesem Blickwinkel auch als Mittel gelesen
werden, die Besucher des Salons auf das Gemaélde
selbst aufmerksam zu machen. Kemp schreibt dazu
etwas drastisch, dass «die Werke in ihrer Rezepti-
onsstruktur schon unheilbar dem System der Aus-
stellung verschrieben sind» (1983: 107).1°
Allerdings verlieren nicht nur die Werke selber
eine sichere Position und begeben sich auf instabi-
les Terrain, auf dem ihr Schicksal letztlich ungewiss
bleibt, sondern mit ihnen auch die Rezipierenden
vor den Werken: Die Betrachtenden der Kunst

9 Man kdnnte sagen, dass diese Kdrperpyramide und die
andere Pyramide, die vom Mast und dem Zelt links gebil-
det wird, Residuen eines zerbrochenen zentralperspektivisch
konstruierten Raumes darstellen - als ware die von Alberti
definierte Sehpyramide in kleinere Pyramiden zerbrochen,
die den Blick des Betrachters zuerst an der Oberflache des
Gemaldes fixieren und ihn dann erst in die Tiefe des Bild-
raums leiten.

10 Angesichts des eklatanten Wetteiferns um Aufmerksam-
keit bezeichnete Ingres die Institution des Salons abfallig als
«Bazar (vgl. Kemp 1983: 114). Dies kann als genereller Pro-
zess eines verscharften Konkurrenzkampfs unter Kiinstlern
um Aufmerksamkeit im 19. Jh. gelesen werden. Hierzu vgl.
auch Batschmann 1997: 47-52 (speziell zu Géricault).



2 5 FloBecke. Detail aus
Théodore Géricault,

Le Radeau de la Méduse (Das
FloB der Medusa), 1819.

(© Roberto Bigano 2007)

sind sich selbst nicht mehr so sicher, wie sie sich
nun gegeniiber den Werken positionieren sollen.
Am FloB8 der Medusa wird dies an mehren Aspek-
ten deutlich. Zum einen scheint der Bildraum des
Gemaldes von einer seltsamen Verwicklung von
Auf- und Untersicht gepragt. Zum anderen weisen
die zeitgendssischen positiven Reaktionen auf die
Tieferhdngung des Bildes darauf hin, dass der von
ihm implizierte Standpunkt der Betrachtenden in
dieser Position besser zur Wirkung gelangte. Hier
ist im Anschluss daran aber nach dem genauen
Status dieser implizierten Position zu fragen. Noch
in den letzten Vorstudien zum Gemalde ist das
FloB allseitig von Wasser umgeben, wodurch die
Betrachtenden vom Geschehen distanziert werden:
Diese kdnnen sich nicht richtig in die Position von
Zeugen einfiihlen, da sie sich dabei ja auf dem
Wasser stehend vorstellen miissten, was schlicht-
weg irreal erscheint (Abb. 4).

Im ausgefiihrten Gemalde hat Géricault das
FloB hingegen stark vergroBert und es mit seinen
Passagieren nah an die Betrachtenden herange-
rickt, die mit jenen in einem korperlichen Nahr-
aumverhdltnis stehen und mit deren Schicksal
nahezu verflochten sind. Auf diese Dimension hat
Lorenz Eitner mit seiner phdnomenologisch infor-
miert wirkenden Lektiire aufmerksam gemacht: «lt
was clearly Géricault's purpose to draw the behol-
der into a close, empathetic participation with the
action of his picture, and to make him feel the
drama of the scene with his muscles as much as

with his eyes» (1972: 31)." Zudem stellte Géricault
das FloB so liber Eck, dass es vom unteren Bildrand
tiberschnitten wird (Abb. 5).

Diese Operation bedeutet fiir Eitner, Kemp, Bel-
ting, Batschmann, Wedekind und Athanassoglou-
Kallmyer die Offnung des virtuellen Bildraums
zum Realraum der Betrachtenden, die sogar mit
der immersiven Wirkung des Panoramas in Verbin-
dung gebracht wird: «Lartiste captive son public
par une mise en sceéne analogue a celle proposée
par le panorama durant cette période: l'illusion
totale que produit la topographie, et que renforce
I'illusion supplémentaire du vécu» (Batschmann
1996: 692). Athanassoglou-Kallmyer spezifiziert
diesen Effekt:

Borrowing an illusionistic subterfuge used in the pe-
riod’s popular light-and-sound spectacles known as
«panoramas», Géricault depicts the raft’s huge wooden
slab in such a way that it seems to be emerging di-

11 Hierzu vgl. auch folgendes Zitat: «In the later versions,
the raft is no longer a distant object, but occupies the im-
mediate foreground. The beholder feels himself transported
onto its timbers, and is forced to participate emotionally in
the action of the shipwrecked men» (Eitner 1967: 133). Und
weiter: «His eyes [des Betrachters; Anm.d.V.] filled with the
Raft's wide spread, his vision channelled by the gestures of
the men before him, his attention irresistibly drawn to the
point on which all motions converge, he was to be made to
share the experience of the shipwrecked men» (Eitner 1972:
31). Hierzu vgl. auch Batschmann 1997: 51, 256, Anm. 159;
Held & Schneider 2006: 358f.; Wedekind 2008: 69.
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rectly into our space. It is thought that to achieve such
empathetic immersion, Géricault had placed his can-
vas at ground level in his studio, and he was distraught
when, at the Salon, the painting was hung high above a
door which, as he complained, considerably minimized
its impact on the spectators

(Athanassoglou-Kallmyer 2010: 130)."?

Dass die berschnittene FloBecke eine neuralgi-
sche Stelle fir die Involvierung der Betrachtenden
in das Geschehen darstellt, macht die Reaktion
von Géricaults Schiiler Eugene Delacroix deutlich,
nachdem das Geméalde wieder weiter nach unten
versetzt worden war: «On a descendu le tableau
des Naufragés et on le voit de plein pied pour
ainsi dire. De sorte qu'on se croit déja un pied dans
l'equ. 1l faut I'avoir vu d'assez pres, pour en sentir
tout le mérite» (Delacroix 1954: 105, zit. n. Wede-
kind 2008: 142, Anm 299; Herv.d.V.)."* Nachdem

12 Auf die verstarkte Aktivierung der Betrachtenden durch
das FloB bei entsprechender Hangung ist in der Literatur
wiederholt hingewiesen worden: Eitner betont die dynami-
schen Mittel der Komposition, die das Gefiihl einer direkten
Teilnahme am Geschehen begiinstigen sollen - er spricht
dabei auch von einer Offnung der Komposition hin zu den
Betrachtenden (vgl. 1983: 174, 189f, 200). Kemp kommt
nach seinen Uberlegungen zur Einwirkung des Geméldes auf
die Betrachtenden zu dem Schluss, dass das Publikum im
Salon nicht wirksamer hétte angesprochen werden kdnnen:
«Er [Géricault; Anm. d.V.] entschied sich fiir eine Kompositi-
on, die ganz und gar aus der Sicht des Betrachters heraus
entworfen ist: Wir sind ganz nahe am oder auf dem FloR
der Schiffbriichigen, wir stehen mit ihnen vorn im Wasser,
und wir sehen mit ihnen, durch sie und tiber sie hinweg das
alles entscheidende winzige Ereignis des Bildes: das Rettung
bringende Schiff am Horizont. Eine zwingende Perspektive,
ein dramatischer fruchtbarer Moment» (1987: 167). Belting
wiederum schreibt iiber die Menschen auf Thomas Struths
Photographie aus der Serie Museum Photographs, die Besu-
cher des Louvre vor Géricaults Gemalde zeigt (Abb. 8), dass
diese «so eintrachtig nach vorn gerissen [wiirden], als wa-
ren sie Augenzeugen des menschlichen Dramas» (Belting &
Struth 1993: 13). Beobachtet man diese Photographie, so
wirken die Betrachtenden vor dem Gemalde und dessen un-
terer Teil scharf gezeichnet, wahrend der Bereich rechts oben
verschwimmt - dies bekraftig zusatzlich die Verbindung von
Rezipierenden und Bild.

13 Hierzu vgl. auch Eitner 1972: 40; Kemp 1983: 106.
Tatsachlich mag auf einen ersten Blick der immersive Ef-
fekt starker wirken, wenn die Rahmenleisten des Gemaldes
moglichst weit aus dem Blickfeld riicken - dies lieBe sich
aber nur dann gewahrleisten, wenn das Bild auf dem Bo-
den steht und man sich relativ nah davor befindet (eine
solche Aufstellung widerspricht allerdings der damaligen
Présentationspraxis im Salon, sie verweist hochstens auf den
Produktionsort des Ateliers). Allerdings ist selbst in dieser
Konstellation die immersive Erfahrung auBerst instabil, wie
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das Gemalde weiter nach unten gehdngt worden
war, konnte man ihm derart begegnen, dass man
glaubte, schon einen FuB im Wasser zu haben.
Damit sich diese Wirkung voll entfalten konnte,
musste man, so Delacroix, das Bild aus der Ndhe
betrachten.

Diese Schilderung lasst den Umstand unwahr-
scheinlich bzw. wenig plausibel erscheinen, dass
Géricault selbst eine hdhere Hangung gefordert
hatte, obwohl sein Biograph Charles Clément
die Begebenheit genau so wiedergibt (vgl. Anm.
7). Alles deutet darauf hin, dass der Kiinstler die
Wirkung seines Gemaldes durchaus auf Betrach-
tende hin entworfen hatte, die in unmittelbarer
Nahe des Bildes stehen und dadurch gleichsam
zu Zeugen des Geschehens werden sollten.’* Kemp
behauptet, dass selbst ein Gemalde mit den Aus-
mafen von Géricaults Flo8 der Medusa zu Beginn
des 19. Jahrhunderts noch ohne konkrete Vorstel-
lungen von seiner zukiinftigen Bestimmung konzi-
piert wurde und dass man die Werke nach wie vor
danach beurteilte, wie sie noch im Atelier gewirkt
hatten (vgl. 1983: 106). Athanassoglou-Kallmyer
stlitzt diese Behauptung, indem sie die kiinstleri-
sche Konzeptualisierung einer Uberspielung der
Grenze zwischen Bild- und Realraum in der Pro-

ich herausarbeiten mochte. Man kénnte an dieser Stelle
einwenden, dass sich ein gerahmtes Gemélde (mag es noch
so gro sein) als willkommenes Opfer einer Immersionskritik
erweist, die eine Weiterentwicklung immersiver Effekte iiber
elektronische Medien ausblendet. Allerdings gilt es zum ei-
nen, Meinungen in der Literatur zu hinterfragen, die dem
Gemalde Géricaults eine nicht weiter spezifizierte immersi-
ve Wirkung zuschreiben, und zum anderen, anhand dieses
Werks bestimmte Problemstellungen zu umreien, die sich
nach wie vor auf die Gegenwart extrapolieren lassen und
nichts von ihrer Relevanz eingebiifSt haben.

14 Manche Bilder, wie etwa Jacques-Louis Davids Ballhaus-
schwur (1791), Géricaults FloB der Medusa oder Delacroix'
Die Freiheit fihrt das Volk (1830) versuchen gleichsam for-
ciert, Zeugenschaft nicht nur in den Figuren der Erzdhlung,
sondern (iber rezeptionsasthetische Strategien auch in den
Betrachtenden zu verankern - die Perspektive eines Au-
genzeugen, die das FloB8 der Medusa seinen Betrachtenden
ansinnt, bleibt allerdings (wie auch in den beiden anderen
Bildern) problematisch, wie ich weiter unten zeigen will. Be-
reits Davids Ballhausschwur, Géricaults Flo8 und Delacroix'
Freiheit sind so keine Historiengemélde im engeren Sinn
einer Darstellung gesetzter Geschichte voll zeitloser Tugen-
den mehr, weniger vielleicht aufgrund der stark verkiirzten
zeitlichen Abstande zu den vorgefallenen kontingenten
Ereignissen, die sie abbilden, sondern vielmehr aufgrund
rezeptionsasthetischer Anschlussstellen in den Bildern, die
deren stetige (Re)Aktualisierung und damit auch Problema-
tisierung ermaglichen.



© 6 Théodore Géricault, Le Radeau de la Méduse (Das FloB8 der Medusa), 1820-1821, Aquarell, Feder mit brauner
Tinte, stellenweise laviert, {iber Bleistift, 10, 5 x 16,5 cm, Privatsammlung. (Quelle: Alhadeff 2002: 79)

duktionsstatte des Ateliers verortet, an der das
Gemalde auf dem Boden stand und sich Kiinstler
und Werk in einem kdrperlichen Nahraumverhalt-
nis aufeinander bezogen. In ihren Ausfiihrungen
findet sich zudem wie bei Wedekind die Version
der Hangungsgeschichte nicht, der zufolge Géri-
cault selbst eine héhere Hangung erwirkt hatte.
Ich mochte nun zu Delacroix’ Aussage zurlick-
kehren und die Frage stellen, wo sich denn die
Betrachtenden im Bezug auf das Gemélde zu befin-
den meinten, als sie bereits einen Full im Wasser zu
haben glaubten. Meiner Ansicht nach offeriert das
Gemadlde Géricaults mehrere Moglichkeiten, wie
ein implizierter Standpunkt der Betrachtenden
gelesen werden kann. Einerseits ist aufféllig, dass
im ausgefiihrten Gemalde immer noch Residuen
der Welle im Vordergrund von Abbildung 4 sicht-
bar sind, die deutlich FloB und Betrachtende von-
einander trennt: Die untere Ecke scheint gerade
von den Wogen (ibersplilt zu werden, schaumige
Gischt hillt die Planken ein (Abb. 5). Zudem wird
dieses vom Meerschaum umspielte FloBeck vom
unteren Bildrand gerade so (iberschnitten, dass
es keine sichere Standflache bieten wiirde - diese
Beobachtung bezieht sich unmittelbar auf eine
Konstellation zwischen Betrachtenden und Bild,
in der dieses in Bodennahe (oder direkt auf dem

Boden, wie im Atelier zur Zeit seiner Fertigung)
platziert ist." Die Betrachtenden fiihlen sich in die-
ser Relation nicht wirklich als Teil der Schiffbriichi-
gen, aber auch nicht ganzlich von ihnen losgelost
- vielmehr nehmen sie einen seltsamen unsicheren
Zwischenstatus an der Schwelle von Bild- und Real-
raum ein: weder aktive Teilnehmende noch unbe-
teiligte Beobachtende. In diesem Zusammenhang
ist darauf hinzuweisen, dass Géricault in einem
spater ausgefiihrten Aquarell, das als <Nachbear-
beitung seines GroBgeméldes gelten kann, das
FloB wieder tiefer in den Bildraum versetzt und
zudem die Welle aus Abbildung 4 wieder einge-
setzt bzw. betont hat, wodurch die Distanz zu den
Betrachtenden emeut vergréBert wird (Abb. 6).1°

15 An dieser Stelle wére dariber zu spekulieren, ob nicht
gerade die Abhebung des Gemaldes vom Boden die bereits
in dieser Position gegebenen Unsicherheiten noch verstérkt.

16 Zu diesem Aquarell und den Umstdnden seiner Ent-
stehung vgl. Achenbach 2005. Hier ist auch auf die unter-
schiedlichen Medien zu achten: Das FloB der Medusa ist
ein groformatiges Gemalde, vor dem man nicht allzu weit
entfernt aufrecht steht, wahrend das Aquarell horizontal auf
einer Oberflache liegend im Uberblick betrachtet werden
kann. Eine These ware also, dass genau diese medialen Dif-
ferenzen und die mit ihnen einhergehenden Unterschiede
in einer Relation zw. Kiinstler und Werk bzw. dem Werk und
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Die Gischtzone am unteren Bildrand besitzt also
einen zutiefst ambivalenten Charakter. In Anbe-
tracht der Vorstudien und Nachbearbeitungen Géri-
caults zu seinem Gemalde stellt sie sich als Rest
einer zuvor und auch spater wieder stérker ausfor-
mulierten Grenze zwischen Bild- und Realraum dar,
die im ausgefiihrten Gemalde wohl gerade zu dem
Zweck reduziert wurde, um die Suggestion zu ver-
starken, dass die Betrachtenden gerade noch am
FloR hangen wiirden - zwar iiberblicken sie optisch-
visuell noch das FloB, haptisch-taktil befinden sie
sich aber bereits an dessen Rand und im Wasser.
Dieser suggestive Effekt bezieht sich wiederum
auf eine Positionierung des unteren Bildrands
etwas unterhalb der Augenhéhe. Dennoch bleibt
die Gischtzone in ihrer Funktion, einen Imaginati-
onsraum zu 6ffnen (ndmlich, indem sie die untere

seinen zukiinftigen Betrachtenden zu einer erneuten Distan-
zierung des FloBes im Aquarell Anlass gegeben haben. Bei
Reproduktionen des GroRgeméldes FloB der Medusa tritt
zudem der im Bildraum implizierte Charakter der Aufsicht
starker in den Vordergrund, was ebenfalls den angesproche-
nen medialen Differenzen geschuldet sein mag.

Gabriel Hubmann

& 7 Schiffbriichiger. Detail
aus Théodore Géricault, Le
Radeau de la Méduse (Das FloB
der Medusa), 1819. (Quelle:
Bazin 1994: Kat. Nr. 1923)

FloBecke verdeckt - man kann hier an die Wirkungs-
weise von Kemps Leer- bzw. Unbestimmtheitsstelle
denken (vgl. 1992: 307-332), Rest einer buchstab-
lich materiellen Grenze zwischen dem FloB und den
Betrachtenden - die weile Farbe der Gischt klebt
richtiggehend an der Oberflache der Leinwand -
und findet damit einen Widerhall in den tot wirken-
den Korpern im Vordergrund des FloRes, die eben-
falls eine Art Schranke bilden. Letztlich verbindet
daher die Gischtzone und schafft einen Ubergang,
indem sie trennt und eine Grenze zieht."”
Angesichts der gischtumspielten unteren Flo-
Becke diirfte bei geeigneter Hangung des Gemal-

17 Die krude Materialitat der Farbe, die die Gischt nicht nur
mimetisch-abbildend, sondern auch stofflich nachzuahmen
scheint, bildet eine Briicke in den Realraum, gleichzeitig
trennt sie die Rezipierenden aber vom Bildgeschehen. In die-
sem Zusammenhang ware auch noch ein Blick auf den am
unteren Bildrahmen umgeschlagenen Leinwandteil zu wer-
fen, ob darauf die Zone mit dem FloReck noch weitergefiihrt
wurde. Da Géricault meines Wissens aber zuerst den Rah-
men mit der Leinwand bespannte, bevor er zu malen anfing,
ist es eher unwahrscheinlich, dass sich die Passage mit dem
FloReck jenseits der sichtbaren Flache noch fortsetzt.



2 8 Thomas Struth, Musée du
Louvre, IV, Paris

1989. (Quelle: Belting & Struth
1993: 35)

des in den Betrachtenden das bedrohliche Gefiihl
erwachsen, bereits vom FloB hinab ins Wasser
gezogen zu werden und damit die Schiffbriichigen
endgiiltig zu verlassen - dieses Geftihl wird durch
eine etwas rechts von der Mitte der Komposition
positionierte Figur inkarniert, die den Eindruck
erweckt, sich hochziehen oder festhalten zu wol-
len (Abb. 7). Bei einer entsprechenden Relation
zwischen dem Gemélde und den Betrachtenden,
die sich beide in Bodennahe nicht allzu weit vonei-
nander entfernt gegeniiberstehen (wobei sich der
untere Bildrand etwas unterhalb der Augenhdhe
befindet), mag es nun so wirken, als wiirde sich das
FloB aufstellen und als wiirden seine Passagiere in
die Fluten rutschen, zu denen auch die Betrachten-
den gehdren (Abb. 3 und Abb. 8)."°

Die vermeintliche Aufsicht wird dabei zur Unter-
sicht, die im zweiten Abschnitt dieses Textes geschil-

18 Deren Geste antwortet damit auf eine anders charak-
terisierte Bewegung der Figur etwas weiter links oben, die
auf etwas hinzuweisen scheint. Es ist aber weniger ein Zeige-
gestus, sondern vielmehr die Manifestation eines Wunsches
oder Versuchs, etwas zu greifen, was wir nicht erkennen
konnen (vielleicht die Argus?). Diese Geste ist so sanft und
behutsam, wie die der erstgenannten Figur gierig ist.

19 Man erkennt im Vergleich dieser beiden Abbildungen,
dass das Gemélde in Abbildung 8 gegeniiber Abbildung 3
etwas weiter abgesenkt wurde. Die hier beschriebenen sug-
gestiven Effekte treten dabei freilich in ein spannungsvolles
Widerspiel mit dem Bildrahmen, der in beiden Hangungspo-
sitionen im Blickfeld bleibt.

derten Widerspriiche und Spannungen I6sen sich
tendenziell auf. Die hier beschriebenen rezeptions-
asthetischen Konstellationen sind bei Kemp zwar
bereits angedeutet, werden allerdings infolge nicht
weiter ausgefaltet - so spricht er etwa davon, dass
das Bild weder hoch oben noch unten stimmte (vgl.
1983: 110). Der Grund dafiir mag sein, dass Kemp
die Relation zwischen den Betrachtenden und
dem Bild an das klassische Perspektivkonzept von
einer «stimmigen» und «korrekten» Bildraumkonst-
ruktion adaptieren will, an dem er hier nach wie
vor festhalt, obwohl er in seinem Buch doch wie-
derholt dessen Auflésung konstatiert: Thm zufolge
lasst sich die geometrische Perspektive noch nicht
wngestraft iiberspielen (vgl. 1983: 110). In seiner
Analyse werden die Betrachtenden vor dem am
Boden stehenden Bild auf die Hohe des Horizonts
angehoben - darin lasst sich der Versuch erkennen,
eine zumindest annahernd intakte perspektivische
Relation zwischen dem Werk und den Rezipieren-
den aufrechtzuerhalten. Daraus mogen auch die
weiter oben geschilderten Spannungen resultieren.
Mit dieser Aktion relativiert Kemp jedoch die von
ihm geschilderte Wirkung der drduenden Wasser-
massen, die ihren Effekt doch nur dann erzielen,
wenn sie sich (iber den Képfen der Betrachtenden
erheben. Die Wirkung, auf die ich hier abheben will,
vermag sich erst zu entfalten, wenn die Betrachten-
den am Boden bleiben und sich ihnen die Wellen
und mit ihnen das Flo entgegen neigen, das sich
nicht hoch oben an der Wand oder ganz am Boden,
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© 9 Plan des FloRes (um 90 Grad nach links gedreht). (Quelle: Corréard & Savigny 2005: Frontispiz)

sondern in ihrer unmittelbaren Nahe befindet,
wobei das Gemalde mit seiner Unterkante etwa auf
Augenhdhe angebracht ist.

Neben einem verstarkten Fokus auf die Zone
des tiberschnittenen FloBecks erdffnet sich auch
noch eine andere Mdglichkeit, die vom Gemélde
implizierte Position seiner Betrachtenden zu lesen.
Diese griindet auf der Beobachtung, dass das FloR
gegeniiber den Vorstudien wesentlich vergroRert
wurde und sich im ausgefiihrten Bild jenseits von
dessen unteren Randern zu erstrecken scheint. Ver-
ldngert man nun imaginér die im Bild erkennbaren
Seitenkanten des FloBes nach aullen und verbindet
sie anschlieBend (iber eine virtuelle untere Ecke, so
ergibt sich dadurch eine viel gréBere Flache als die
unmittelbar im Gemaélde sichtbare. Diese gréRere
Flache erstreckt sich virtuell unterhalb des boden-
nahen Bildrandes und wiirde eine Standfléche bie-
ten, die gegeniiber der sichtbaren (iberschnittenen
FloBecke eine groBere Ausdehnung beséRe. Diese
Lesart wiirde auch gut zum Bericht zweier Uber-
lebender des Ungliicks - Alexandre Corréard und
Jean Baptiste Henri Savigny - passen, die darin
von der Zone um den Mast als sicherstem Ort des
FloBes und von der Errichtung einer Art FuBboden
in dessen Mitte sprechen.?® Es ist denkbar, dass nur
die verstarkte (und damit erhdhte) Mastzone sicht-
bar war, wéhrend der (ibrige Teil des FloBes bereits

Gabriel Hubmann

vom Wasser Uberspiilt wurde - je weiter vom Mast
entfernt, desto tiefer unter Wasser liegend. Ange-
sichts dessen gewinnt die Aussage von Delacroix
eine spezifische Dimension: Glauben, bereits einen
FuB im Wasser zu haben, wiirde somit bedeuten,
auf den Uberspiilten Planken des FloBes zu ste-
hen, auf duBerst unsicherem Terrain also. Mehrere
Umstdnde sprechen allerdings gegen eine solche
Lesart der implizierten Position der Betrachten-
den: Zum einen ist die besagte lberspiilte Flache
im Gemalde nicht sichtbar, einzig eine imagindre
Verlangerung der Seitenkanten lasst sie unterhalb
des Wassers vorstellbar werden - entsprechend
fiel auch die Schelte zeitgendssischer Kritiker aus,
die bemangelten, dass Géricault das FloB nicht
unter Wasser getaucht dargestellt habe (vgl. Crary
2002: 14). Zum anderen spricht die Ausdehnung,
die das FloB auf dem Plan besitzt, der im Bericht
von Corréard und Savigny als Frontispizillustration
abgebildet war, gegen die Intention Géricaults,
eine groRere Standflache suggerieren zu wollen als
die unmittelbar sichtbare (Abb. 9).

20 Hierzu vgl. Corréard & Savigny 2005: 43, 54f, 57, 67.
Dies ist nachvollziehbar: Um dem Mast eine stabile Stand-
flache zu sichern, musste an der Stelle seiner Befestigung die
dickste Holzschicht sein.



Der Kiinstler hatte - und das wird im Vergleich
mit dem Plan deutlich - mit groBem Bedacht dar-
auf geachtet, dass die FloBkonstruktion im ausge-
fiihrten Gemélde dem tatsachlichen Aussehen des
Gefahrts méglichst nahe kam (vgl. Wedekind 2008:
90, Anm. 161).2' Die gabelformigen Holzteile am
rechten unteren FloBrand sowie die in stumpfem
Winkel zusammengebundenen Stdbe am Vorder-
teil des FloBes links zeugen von diesem zumindest
partiell gegebenen Anspruch auf Authentizitat
(dem Widerspriichlichkeiten wie die sich gegen
die Windrichtung bewegende Welle links und
die Idealisierung der muskuldsen Schiffbriichigen
unvermittelt gegeniiberstehen). Beachtet man den
Plan und die genaue Anlehnung Géricaults daran,
so wird deutlich, dass das FloR im Gemélde kaum
groBer sein kann als der sichtbare Teil, da die Aus-
dehnung des FloBes im Plan mit diesem sichtbaren
Teil in etwa Ubereinstimmt (es wére also gar keine
Flache mehr vorhanden, die dberspiilt werden
konnte). Auch wenn man nicht voraussetzen kann,
dass alle Besuchenden des Salons tiber den Bericht
bzw. den Plan Bescheid wussten, spricht dennoch
die ganzlich fehlende Sichtbarkeit einer iiberspil-
ten Flache gegen das Vorhaben Géricaults, eine
solche suggerieren zu wollen (durch das triibe und
aufgepeitschte Wasser lassen sich zumindest keine
weiteren Planken erkennen).

In samtlichen Lesarten einer méglichen Invol-
vierung der Betrachtenden - entweder zwischen
FloReck und Wasser, Bild- und Realraum oder auf
dem dberspiilten Teil des FloBes stehend bzw. an
dessen Eck hdngend - stellt sich der implizierte
Standpunkt bzw. die Position fiir die Betrachtenden
jedenfalls als duBerst unsicher dar. In allen Féllen
wird von Géricault zwar ein immersives Potenzial
generiert, das auch von Zeitgenossen und For-
schern gleichermaBen (Delacroix, Eitner, Kemp, Bel-
ting, Batschmann, Wedekind, Athanassoglou-Kall-
myer) (an)erkannt, aber vom Kinstler selbst nicht
voll entfaltet wurde - letztlich bilden der Bilderrah-
men eine Grenze und die problematisch bleibende
Zone des FloBecks einen Ubergang. Beide kénnen
analog zum Geldnder der zentralen Plattform fiir
die Betrachtenden bzw. zum Faux terrain in einem
Panoramabau gedacht werden.?? Die Immersion

21 Zu einer Beschreibung des Aussehens der FloBkonstrukti-
on vgl. Corréard & Savigny 2005: 43f..

22 Den Raum, den ein Panorama (gemeint ist hier seine
Form als Rundbau, die um 1800 in Zentraleuropa zu einem
Massenmedium avancierte) generiert - eine seltsame Mi-

bzw. eine immersive Erfahrung bleibt somit in
einem prekaren und problematischen Zustand auf-
gehoben.?® Was aus dieser Existenz des Geméldes
zwischen umfassender Immersion und einschran-
kender Begrenzung resultiert, ist der Umstand,
dass der sichere, feste Salonboden nicht génzlich
aus dem Blick gerat (was bei absoluter Immersion
ja der Fall wére: Man wiirde nur noch das instabile
Terrain des Bildraums fithlen, um nachher wieder
friedlich aus dieser Immersionsblase auf den siche-
ren Boden des Salons zuriickzukehren).* Anders
gesagt kann die Spannung zwischen dem als sta-

schung aus realen und virtuellen Elementen - kann man nur
durch eine Rundumbewegung nachvollziehen und erfahren,
die bereits vom Geldnder der zentralen Plattform vorgege-
ben ist, aber nicht mit dem ganzen Korper betreten. Abhilfe
sollte eine spezielle Bodenzone schaffen, deren Funktion es
war, die Grenzen zw. dem Realraum des Panoramabaus und
dem virtuellen Raum des Panoramabildes zu verschleiern
und zu verschleifen: das Faux terrain.

23 Zum prekéren Status der Immersion im Bezug auf akus-
tisch-auditive Erfahrungen vgl. Elsaesser & Hagener 2007:
179-182.

24 Esist an dieser Stelle darauf hinzuweisen, dass die asthe-
tische Wirkung von Géricaults Gemalde stark zwischen den
beiden Polen Empathie und Ekel oszilliert. Einerseits empfin-
den die Betrachtenden eine emotionale Néhe zu den Schiff-
briichigen aus einer sicheren Distanz heraus, andererseits
ekeln sie sich aber vor deren fahlen Leibern und den Spuren
des Kannibalismus, worauf sie sich wiederum vom Bild ab-
gestoBen fiihlen. Hierzu vgl. Wedekind 2008: 128-133, 136-
140, 148-154. Man darf hier Ekel jedoch nicht als Gefihl der
AbstoBung verstehen, das die Immersion zusammenbrechen
lasst. Vielmehr ist das Ekelerregende in seiner Aufdringlich-
keit als unmittelbarer Teil einer immersiven Logik anzusehen.
Ich wiirde deshalb zwischen dsthetischen Effekten der Insta-
bilitat differenzieren, die entweder Teil der Immersion sind
(und dabei den Umraum der Erfahrung tendenziell ausblen-
den) oder die Immersion brechen. In diesem Aufsatz geht es
um diese Briiche, die den Umraum nicht vergessen lassen,
sondern ihn im Gegenteil verstarkt in den Blick riicken. Es
soll hier keineswegs suggeriert werden, dass eine Steigerung
immersiver Effekte zu einer Ununterscheidbarkeit und damit
Verwechslung von Virtualitat und Realitat fihrt. Im Gegen-
teil weist Klaus Sachs-Hombach darauf hin, dass der von ihm
so genannte «immersive Modus» (den er allerdings fiir die
virtuelle Realitat des elektronischen Bildes reserviert) stets
ein Bewusstsein um die Illusion impliziert (vgl. 2006: 242).
Wenn ich davon spreche, dass der Umraum, in dem eine ds-
thetisch-immersive Erfahrung gemacht wird, vergessen oder
ausgeblendet wird, so setzt dies nicht die Aufhebung einer
prinzipiellen Unterscheidbarkeit von Realitat und Virtualitat
voraus. Vielmehr kann man bei geniigender Ausdehnung
der Immersionsblase den Umraum auch dann aus dem Blick
verlieren, wenn die Unterscheidung von lllusion und Realitat
im Bewusstsein aufrechterhalten wird - in diesem Fall ist das
Potenzial einer problematischen Konsumhaltung gegeben.
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bil vorausgesetzten Salonboden einerseits und der
ausdriicklich instabilen Position der Betrachten-
den andererseits, die das Gemalde impliziert, nur
dadurch erreicht werden, indem die Immersion
nicht zu weit getrieben und eingeddmmt wird.
Die Betrachtenden zeigen sich so aufgehoben zwi-
schen Blumenbergs unbeteiligtem Zuschauer des
Schiffbruchs, der sich auf sicherem Terrain befindet
(vgl. 1979), und den beteiligten Schiffbriichigen,
die sich auf unsicheren Planken oder bereits im
Wasser befinden. Erst diese Spannung, die Kon-
frontation der unterschiedlichen Positionen lasst
die Vorstellung eines sicheren Standes auf dem
Boden im Salon briichig werden. Crary hat genau
dies in seinem Aufsatz mit der Gegeniiberstellung
von Géricaults Gemélde und dem Panoramabau
unternommen, die den stabilen Status der Betrach-
tenden auf der zentralen Plattform destabilisieren
soll (vgl. 2002). Die Stabilitat dieser Plattform ist
die unausgesprochene Voraussetzung der Rezepti-
onssituation im Panorama und eng mit einer Ideo-
logie der Souveranitdt des aufgeklarten, biirgerli-
chen Subjekts verflochten. Indem Crary jedoch im
FloB von Géricault eine derartige Plattform erkennt
- nun aber in ihrer instabilen Form - wird aus die-
ser Perspektive auch die Ideologie des Panoramas
briichig und der sichere Status seines rezipierenden
Subjekts und seines Standpunkts schwindet. Vor
unseren Augen bekommt die empfindliche Immer-
sionsblase Risse - sei es hinsichtlich umschlieRen-
der Erfahrungen in Panoramen oder vor groRforma-
tigen Gemalden - und wird durchsichtig auf den
instabilen Boden kontingenter Tatsachen.

V.

Ich mdchte abschlieRend die innerhalb dieses Tex-
tes entwickelten Gedankengange zusammenfas-
sen und zu einem vorldufigen Resiimee kommen.
Zu Beginn habe ich mich mit Analysen der spe-
zifischen Verfassung des Bildraums in Géricaults
Gemalde auseinandergesetzt, die unmittelbar mit
der Frage zusammenhéngen, wie eine Involvierung
der Betrachtenden in dieses Bild gedacht werden
kann. Es wurde dabei deutlich, dass diese Analysen
mitunter kontrovers oder sogar widerspriichlich
ausfallen und auf eine instabile Relation zwischen
dem Werk und seinen Betrachtenden verweisen.
Mit Kemp kann man diese relationale Instabilitat
als symptomatisch fiir die damaligen unsicheren
Prasentationsbedingungen im Salon lesen. Diese
manifestieren sich wiederum in der wechselvollen

Gabriel Hubmann

Hangungsgeschichte des Gemaldes, das zuerst zu
hoch gehdngt wurde bzw. bereits hing und dann
wieder tiefer nach unten versetzt wurde. Durch
diesen Akt der Umhangung wurde die Partie mit
dem vom unteren Bildrand Uberschnittenen und
gischtumspielten FloBeck als neuralgische Zone
fur die emotional-physische Involvierung der
Betrachtenden lesbar - Delacroix’ Reaktion auf
die Tieferhdngung des Bildes belegt die wichtige
Rolle dieses unteren Bildbereichs. Ich wollte im
Anschluss daran zeigen, dass diese Eckzone ver-
schiedene Moglichkeiten offeriert, wie man sich
eine vom Gemalde implizierte Position der Betrach-
tenden vorstellen kann, die jedoch allesamt unklar
und problematisch bleiben. Meine These lautete
sodann, dass das Potenzial der spezifischen rezep-
tionsasthetischen Involvierung nur verstanden wer-
den kann, wenn man eine Konfrontation zwischen
der kiinstlerisch erzeugten (instabilen) Immersions-
blase und dem sicheren Salonboden verstarkt in
den Blick riickt. Die Immersionserfahrung affiziert
gleichsam den Stabilitdtsstatus des Bodens im
Salon. Meiner Meinung nach lasst sich nur in einer
Perspektive sinnvoll Giber immersive Welten nach-
denken, die die Verschrdankung dieser Blasen mit
ihrer Umgebung im Fokus behélt und strukturelle
Voraussetzung einer Kontextanalyse werden ldsst.
Mithin ist ein bestimmtes Verstandnis von immer-
siver Erfahrung als ein Vergessen des Umraums
und des eigenen Korpers in der Platonschen Hoh-
lenblase zu problematisieren. Kunstwerke haben
Uber die Zeit verschiedene Strategien entwickelt,
um Rezipierende in das intrikate Geflecht einer
Narration bzw. einer dsthetische Erfahrung einzu-
beziehen. Im gegenwadrtigen Kunstkontext, sei es
auf Biennalen, Messen oder in Ausstellungen, lasst
sich die Strategie erkennen, immersive Rdume zu
gestalten, die Betrachtenden eine umfassende
Erfahrung ermdglichen sollen. Diese Rdume schaf-
fen entweder kontemplative Atmospharen, in die
man sich versenken kann oder hingegen versto-
rende Situationen, die zwar auf eine distanzie-
rende Scharfung der Sinne abzielen, gleichwohl
aber immer noch Teil der immersiven Logik sind.
In beiden Féllen geht eine Analyse aber fehl, wenn
sie den immanenten Strukturen dieser generier-
ten Welten zuviel Gewicht beimisst und das sich
in jenen Strukturen bewegende Subjekt als abge-
schottet begreift - die Wirkung dieser immersiven
Raume ist vielmehr in direkter Relation zu ihrer
Umwelt zu verstehen, die sich beide durchdringen.
Immersionsblasen - so meine Behauptung - sind



stets am Rande der Instabilitdt angesiedelt und
besitzen einen prekdren Status, wodurch sie wie
Magneten ihr Umfeld affizieren.?> Man konnte
sagen, dass sich immersive Welten und ihre jewei-
ligen Umgebungen, in die sie eingelassen und ein-
gebettet sind, reziprok beeinflussen und miteinan-
der in Beziehung stehen. Gerade der prekdre und
instabile Charakter von Immersionsblasen vermag
dabei das Scharnier oder die Gelenkstelle fiir eine
derartige Relation zu bieten. Théodore Géricaults
groBformatiges Olgemalde Das FloB der Medusa
kann herangezogen werden, um diese Relation
und ihre weitreichenden rezeptionsdsthetischen
Implikationen exemplarisch zu diskutieren.
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