Joachim Gromann
Historienmalerei im 19. Jahrhundert — Entstehungsbedingungen und Rezeption'

L

Wihrend Historienmaler wie Anton von Werner im GroRformat die preuBische
Reichseinigung zum glorreichen Hohepunkt der Nationalgeschichte verklarten?,
deutete sich im Bildungsbiirgertum schon ein KrisenbewuBtsein an, das den Histo-
rismus der Zeitgenossen einer kritischen Betrachtung unterzog. Die Geschichtswis-
senschaft selbst war im 19. Jahrhundert ein Resultat der Krise, der massiven Umbrii-
che und Modernisierungsvorgange. Die Malerei der Geschichte bot die anschauliche
Entsprechung einer recht eingeschriankten Geschichtsauffassung, die Friedrich
Nietzsche 1874 in seiner Betrachtung iiber »Nutzen und Nachteil der Historie fiir das
Leben« die monumentalische genannt hat.® Historienmalerei ist fast immer monu-
mentalisch gewesen. Sie hat eine Jubelgeschichte der Helden und Sieger, der Dyna-
stien und ihrer Ideale geliefert. Sie verlingerte den »Hohenzug der Menschheit
durch Jahrtausende hin«* bis in die Gegenwart.

Diese Form des historischen Denkens geriet jedoch zunehmend in die Kritik.
Hayden White bemerkt iiber das Jahrzehnt vor dem Ersten Weltkrieg: »Uberall
wuchs der Verdacht, dafl Europas fieberhaftes Herumkramen in den Triitmmern sei-
ner Vergangenheit weniger Ausdruck eines Gefiihls der sicheren Beherrschung der
Gegenwart sei als vielmehr einer unbewufiten Angst vor einer Zukunft, die zu
schrecklich ist, um ihr ins Auge zu blicken.«’

Drohend sah schon Jacob Burckhardt in seiner Vorlesung iiber das Studium
der Geschichte, die er im Wintersemester 1868/69 und 1870/71 gehalten hat, »die
Verflechtung der gegenwirtigen Krisis mit gewaltigen Vélkerkriegen in Aussicht«
und fiigte in Notizen im Marz 1873 die Frage an: »Wird der als Erwerbssinn und
Machtsinn ausgeprigte Optimismus weiter dauern, und wie lange?«® Die Krisen des
20. Jahrhunderts haben die optimistisch-monumentale Geschichtsauffassung er-
schiittert und damit auch Grundlagen der Historienmalerei untergraben. Die kriti-
sche Funktion der Geschichte trat hervor, tiber die Nietzsche bemerkt: Der Mensch
»muss die Kraft haben und von Zeit zu Zeit anwenden, eine Vergangenheit zu zer-
brechen und aufzuldsen, um leben zu konnen: dies erreicht er dadurch, da3 er sie vor
Gericht zieht, peinlich inquirirt, und endlich verurtheilt. [...] Wenn wir jene Verir-
rungen verurtheilen und uns ihrer fiir enthoben erachten, so ist die Thatsache nicht
beseitigt, daB wir aus ihnen herstammen. «’

Eine solche Abrechnung mit der Geschichte vertragt sich nicht mit monumen-
taler Historienmalerei. Diese Malerei ist selbst zu Geschichte geworden, mit der uns
nicht viel verbindet. Im Stilpluralismus des 19. Jahrhunderts versagen wir Stromun-
gen aus der 1. Hélfte die dsthetische Anerkennung ldngst nicht mehr. Die theatrali-
schen Gemailde aus dem »Bildersaal deutscher Geschichte« erscheinen dagegen pa-
thetisch und wurden folgerichtig im 20. Jahrhundert durch die Moderne iiberwun-
den.

Die akademische Tradition der Historienmalerei ist in der Bundesrepublik ab-
gerissen, wiahrend in den sozialistischen Landern die »Erbetheorie« und Forderung
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nach volksnaher offentlicher Kunst die Historienmalerei in modernisierter Form
iiberleben lieB. Wir sind geneigt, Geschichte wieder zur Sinnstiftung und Orientie-
rungssuche zu bemiihen. Darum ging es im Historikerstreit um die Einordnung des
Nationalsozialismus in die deutsche Geschichte. Die Debatte, ob wir ein neues histo-
risches Museum in Berlin brauchen, gehort ebenfalls in diesen Zusammenhang. Fak-
tisch sind wir dabei, durch die deutsche Einheit eine der wichtigsten Kriegsfolgen zu
beseitigen. Geschichte ist wieder salonfahig geworden, aber welche Geschichte? Die
deutsche Einheit wird das » Aus« fiir wesentliche Traditionsbestande des sozialisti-
schen Erbes mit sich bringen. In die Kritik geraten wird auch die Einschitzung des
deutschen Bauernkriegs von 1525 als frithbiirgerlicher Revolution.

Entstehungsbedingungen und Rezeption der Historienmalerei des 19. Jahr-
hunderts sollen hier zur Debatte stehen. Wahrend in der DDR die Bezugnahme auf
die Vergangenheit in allen konjukturellen Phasen immer einen hohen Stellenwert
behielt, war in der BRD die Auseinandersetzung mit der eigenen Geschichte in der
Kunst keineswegs selbstverstandlich. Wéahrend die aktuelle Kunst nur zogernd zur
figuralen Tafelmalerei zuriickfand, war in der kunsthistorischen Forschung die Aus-
einandersetzung mit dem 19. Jahrhundert rege und hat das Wissen iiber die Histo-
rienmalerei vielfach bereichert. Die Malerei der Geschichte ist fiir uns, weit mehr als
es in der DDR der Fall gewesen ist, ein historisches Phdnomen. »Das Historienbild
ist gescheitert«, formulierte Werner Hager 1989 vielleicht mit allzu grofer Selbstver-
standlichkeit.®

II.

In der akademischen Hierarchie, die die Pariser Akademie kanonisiert hatte, nahm
auch im 19. Jahrhundert das Historienbild den héchsten Rang ein. Représentative
Formate, mit Erfindungsgeist komponiert, schwierig durch die Verbindung von Fi-
gur, Architektur und Landschaft, zudem durch Transponierung in eine andere Zeit
fiir das Publikum nicht leicht aufzuschliisseln, hoch in der Achtung, wenn auch — ge-
messen an der Arbeitszeit —nicht immer im Preis, das waren Merkmale dieser Male-
rei. Geschichte wird dabei fast immer als Monument hingestellt. Das setzt verbindli-
che Werte voraus, auf die man sich beziehen konnte, und die diese Malerei weiter
verfestigte. Zunéchst kniipften sich diese Werte an einen internationalen Themen-
kanon, doch begann sich die europiische Historienmalerei unter dem Einfluf3 der
politischen Umbriiche im 19. Jahrhundert national zu verengen.

»Die Gegenstdnde der Mythologie, der griechischen, rémischen und bibli-
schen Geschichte tiberhaupt, sind so allgemein bekannt, dass alle Nationen Eu-
ropens ein gleiches Interesse dabei haben«, bemerkte ein Akademiker 1799 in »Ber-
lin. Eine Zeitschrift fiir Freunde der schénen Kiinste, des Geschmacks und der Mo-
den«.” »Welche Miihe gibt man sich nicht, alle Historiker und Dichter zu durchsu-
chen — um ein Kunstwerk zu erklaren, das uns noch nicht ganz verstindlich ist?
Konnte dies die Kunst fiir die Griechen und Rémer — warum sollte sie es nicht fiir je-
des neuere Volk eben so gut konnen? Und welch ein Interesse bekdme dann die
Kunst fiir dies Volk selbst! Sie wiirde ein vorziigliches Mittel den Patriotismus zu
wecken und den Gemeingeist zu beférdern. [...] Das Volk tiberhaupt wiirde nach
und nach mehr Teil an der Kunst nehmen, weil die Gegenstéinde derselben ihm néa-
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her lagen, und durch dieses Interesse des Volks allein wire es moglich, daB die Kunst
selbst wieder die Hohe erreichte, von welcher sie herabgesunken ist.«

Hinter diesen Erwégungen verbarg sich ein Dekret des preulischen Konigs
Friedrich Wilhelm III. Der Monarch hatte wihrend der Krise der napoleonischen
Kriege den Wunsch ausgesprochen, daB sich die Kiinstler »vorziiglich« mit Darstel-
lungen der brandenburgischen Geschichte beschaftigen sollten. Der nur mit »R.«
zeichnende Verfasser entwickelte ein ganzes Programm der Kunstférderung durch
volksnahe, patriotische Malerei. Er stellte das Publikum ins Zentrum der Uberle-
gungen und wies damit in eine Richtung, die spater starkere Bedeutung erlangte.
Die Anfinge allerdings waren eher bescheiden'® und wurden iiberrollt durch die
franzosische Invasion.

Die historischen Beziige, aus denen sich Sinn fiir die Gegenwart schopfen lief3,
wechselten im Verlauf des Jahrhunderts vielfach. Die Orientierung am Themenka-
non der klassischen Antike und der Bibel blieb weiterhin wichtig. Eher geeignet, na-
tionale Beziige herzustellen, war der Riickgriff auf das christliche Mittelalter, zumal
man die Gotik als Nationalstil miBverstand.'! Auch die friihe Neuzeit bot einen viel-
faltigen Fundus fir eher weltliche Themen, fiir die Geschichte der Herrscherhéuser,
Schlachten und groSen Helden. Es war bezeichnend fiir die Geschichtsmalerei, daf3
ihre Darstellungsmittel immer auch fiir die Kulminationspunkte der Gegenwart an-
gemessen schienen, wie es z.B. in der Napoleon-Verherrlichung im Werk Davids
deutlich wird. Historienbild und auf die Gegenwart bezogenes Ereignisbild gingen
ineinander iiber. Jacob Burckhardt formulierte 1842 in der Diskussion iiber die bel-
gische Historienmalerei: »Die deutschen Regierungen, besonders Konig Ludwig,
haben schon so viele Darstellungen aus der vaterlandischen Geschichte malen las-
sen; woher kommt es denn, daf3 wir hinter unsern Nachbarvolkern zuriickgeblieben
sind? — Fiir’s Erste gentigt es nicht, eine Geschichte gehabt zu haben; man muf eine
Geschichte, ein 6ffentliches Leben mitleben konnen, um eine Geschichtsmalerei zu
schaffen. «2 ‘

Geschichte wurde und wird immer aus dem Blickwinkel der Gegenwart ange-
eignet. Dies zeigt sich zum Beispiel in den heftigen Reaktionen der Zeitgenossen auf
ein Gemailde (Abb. 1), das der Diisseldorfer Maler Carl Friedrich Lessing 1836 fer-
tigstellte und mit dem er im Vormaérz »in der 6ffentlichen Meinung zum Protagoni-
sten einer gegen die Restauration und ihre ruhige-idealistische Malerei gerichtete
»Kunst der Tat« avancierte.' In seiner Aussage ist das Bild allerdings so vage, daB
es von allen politischen Lagern anders gelesen werden konnte.

Es zeigt eine Szene aus den bohmischen Hussitenkriegen (1419-1436). Jan
Hus, der 1415 als Ketzer in Konstanz hingerichtet wurde, kdmpfte mit Unterstiit-
zung groBer Teile der Bevolkerung und mit Rickendeckung Konig Wenzels und des
Erzbischofs fiir Armut der Geistlichen, Bestrafung der Todstinden durch weltliche
Gerichte und fiir die Predigt und die Spendung des Abendmahls durch Laien. Mit
dem Tod des Reformators war die Bewegung nicht am Ende. Als Kaiser Sigismund
1420 die Forderungen ablehnte, begann die gewaltsame Auseinandersetzung, die
den Hussiten zun4chst grofe militarische Erfolge einbrachte.

Im Zentrum der Komposition steht der Hussitenprediger, der — durch kréftige
Biume gerahmt — den Laienkelch als Symbol der Bewegung wie ein Schwert in der
rechten Hand hilt und sich mit Blickkontakt direkt an den Betrachter wendet. Die in
Kleidung und Bewaffnung vielfach differenzierte Gruppe der Zuhorer gibt dem Ma-
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1 Carl Friedrich Lessing: Hussitenpredigt, 1836, Ol auf Lwd., H 230 B 290, Kunstmuseum Diisseldorf im Ehrenhof
(Leihgabe der Nationalgalerie SMPK Berlin)

ler Gelegenheit, eine Vielfalt von Charakteren mit ihren besonderen seelischen Re-
aktionen vorzufithren. Die brennende Klosterruine in der oberen linken Bildecke
zeigt an, daB es bereits zur gewaltsamen Auseinandersetzung gekommen ist. Eine
braungelbliche Farbgebung nach dem Vorbild der Niederlédnder taucht die Szene in
ein fast unwirklich historisierendes Licht. Der Maler, der selbst von einer bohmi-
schen Hussitenfamilie abstammte, er6ffnete mit der Darstellung eine Reihe von
spektakuldren Bildern zu diesem Themenkreis, in denen er sich auf historische Stu-
dien bezog, zum Beispiel auf Theobald Zachs »Hussitenkrieg« (Nirnberg 1609-
1621). Die Darstellung, die der protestantische preuBische Kronprinz, der spétere
Konig Friedrich Wilhelm IV., bestellt hatte, sorgte fiir groe Aufregung und provo-
zierte die unterschiedlichsten Reaktionen.'* Lessing selbst duBerte sich unverbind-
lich: »In Bezug auf meine Bilder mag ich weder fiir die eine noch fiir die andere Par-
tei etwas getan haben.«'

Wilhelm von Schadow, der Direktor der Diisseldorfer Kunstakademie und
Lehrer Lessings, war entsetzt. Er trat fiir eine einige katholische Kirche ein, die den
Ausgleich mit Preuen suchte. Doch die kirchenpolitischen Streitigkeiten spitzten
sich bis zum offenen Konflikt zu. 1837 setzte der Konig den Kolner Erzbischof Dro-
ste zu Fischering in Minden in Festungshaft, weil er in Mischehen kompromiBlos die
katholische Erziehung der Kinder forderte. 1840 schrieb Schadow in einem Brief:
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»Ich halte es fiir ein reelles Ungliick in einer [Zeit, welche weiter-; J.G. Jhin in religio-
ser Beziehung so aufgeregt ist, einen Feuerbrand mehr in die Welt zu schleudern. «'®
Konservative Kritiker wie Athanasius Graf Raczynski zollten dem Bild als gelunge-
ne Darstellung fanatisierter Volksmassen Beifall.!” Liberale feierten die Aufbruch-
stimmung: »Aus deinen Bildern sieht uns grol bewuBt/ Die Freiheit an aus liebevol-
len Augen, dichtete Wolfgang Miiller von Konigswinter dem Meister zu Ehren und
sah in dem Bild »das lebendig gewordene wiitende Wort. [...] Es klingt daraus wie
ein Choral: Ein feste Burg ist unser Gott, oder wie die Marseillaise, wenn sie in der
heiBesten Begeisterung und von den vollsten Instrumenten begleitet ertont.«'® Der
auch von Karl Marx redigierten Rheinischen Zeitung schlieBlich schien der Hussi-
tenstoff 1842 bedeutsam fiir die Gegenwart, »welche unter anderen Formen densel-
ben Kampf der Geistesfreiheit gegen die Kirche noch einmal kampft und zum Ab-
schluB bringt.«'* Wie immer auch die Wertungen ausfielen, die Wirkung war grof.
1836 und 1837 war das Bild in Paris, Dresden, Dusseldorf, Minster, Hannover, Wei-
mar, Leipzig und Liibeck zu sehen. Schadow bedauerte sehr, dal ihm nicht genug
Genie gegeben sei, »um das Schadliche seines [Lessings] Einflusses zu paralysie-
ren«.”” Wenn auch die Literatur des Vormirz weit starker die politischen Spannun-
gen der Zeit widerspiegelte, so gab es — wie die Darstellung gezeigt hat — auch in der
Malerei Reflexe der gesellschaftlichen Gesamtlage. Ein aktueller Bezug lag nahe,
war aber nicht verbindlich festgeschrieben. Die heftige Diskussion um die »Ten-
denz« eines Bildes nutzte dem Maler, denn es erhohte seine Publizitét.

Die auflerordentliche Wirkung einiger Historienbilder sollte aber nicht iiber
wesentliche Merkmale der Gattung hinwegtauschen. Sie war an besonders zahlungs-
kraftige Auftraggeber gebunden. »Historische Arbeiten, die ohnehin selten vor-
kommen, werden [...] so bezahlt, daf3, wer nicht sonst eine Beihilfe hat, nicht Zeit
genug gewinnt, sie gut auszufiihren«, klagte Wilhelm Schadow 1821 in einem Brief
an den preuBischen Kultusminister.?! Das ewige Portraitieren vernichte aber auf die
Dauer den poetischen Sinn und vernichte beim Maler »alle Lust und Liebe zu seinem
Fache«. Jacob Gotzenberger hatte mit anderen Schiilern Peter von Cornelius’ die
Universititsaula in Bonn ausgemalt.”> Raczynski urteilte iiber den Maler: »Der
Kreis, in welchem er sich bewegt, und zu welchem ihm seine Neigung vielleicht eben
so sehr das Beispiel und die Lehren des Cornelius getrieben haben, liegt sehr hoch;
es ist die Geschichtsmalerei; der Styl in seiner ganzen GroBheit, umfassende Darstel-
lungen, Frescogemilde.«* Das Renomee bedingte auch die Fallhéhe. Gétzenberger
erhielt einen Ruf nach Mannheim, aber keinen groeren Auftrag: »kleine siile Bil-
derchen will ich nicht malen, lieber Kartoffeln essen und nach etwas Groflem stre-
ben, schrieb er 1836 an den preuflischen Kultusminister; »wie gliicklich wire ich,
wenn ich je wieder unter dem Schutz Eurer Exzellenz etwas Grof3es ausfzufithren be-
kame.«**

In seiner 1834 erschienenen lithographischen Serie zu »Kiinstlers Erdenwal-
len« zeichnete der damals neunzehnjihrige Adolf Menzel von der Wirklichkeit des
Malers ein bitteres Bild. (Abb. 2) In Breslau von Pfandung bedroht, war der Vater
1829 nach Berlin gekommen; ein Schritt, zu dem ihn in erster Hinsicht die wirtschaft-
liche Not gezwungen hatte und nicht allein der Wunsch, dem Sohn eine gediegene
kiinstlerische Ausbildung zu verschaffen.? Hier war er am 5. Januar 1832 gestorben,
und es liegt nahe, im 5. Blatt der Serie (»Wirklichkeit und Ende«)® eine autobiogra-
phische Spiegelung der Ereignisse zu sehen.?” Auf der linken, hier abgebildeten Sei-
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2 Adolph Menzel: Kiinstlers Erdenwallen. Hg. v. L.
Sachse, Berlin 1843, Blatt 5 (linke Hélfte): Wirklichkeit.
Federlithographie auf Chinapapier, H 22,1 B 30,1 (Ge-
samtblatt ohne Schrift), Kupferstichkabinett SMPK
Berlin

te des Blattes sicht man einen Kiinstler in einer Dachkammer bei der Arbeit. Seine
Frau ist mit zwei Kindern im Hintergrund rechts zu sehen. Die Gemilde an der
Wand verweisen auf nahezu enzyklopadische Weise auf den Bereich der Historien-
malerei: die Darstellung von Heiligen, einer Schlacht und der drei Grazien — die Be-
reiche der biblischen, profanen und mythologischen Historie —sind erkennbar, aber
der Maler ist aus materieller Notwendigkeit mit dem Portrait einer wenig attraktiven
Biirgersfrau beschaftigt, die mit ihrem Scho3hund zu einem biedermeierlichen Por-
trait sitzt, wihrend ihr Gatte in selbstbewuf3t breitbeiniger Haltung jeden Strich des
Kinstlers beobachtet. Sein Bild »Belisar als blinder Bettler«, das im Sterbezimmer
des Malers hiangt, bleibt unverkauft und beschert ihm nur Nachruhm, dem Bilder-
hindler aber reiche Ernte (Blatt 5 rechts, hier nicht abgebildet). Dem Kiinstler, so
faBt die Vignette am Fuf3 des Blattes zusammen, werden durch die Verhaltnisse die
Fliigel gestutzt, wie dem Schwan die Fliigel durch eine alte Frau, die wahrscheinlich
die Sorge verkorpert.

Die offiziell so hoch bewertete Gattung der Historienmalerei hatte zumindest
statistisch gesehen nie das Ubergewicht. Auf der Ausstellung der Berliner Kunstaka-
demie von 1836 waren zum Beispiel von 1683 gezeigten Arbeiten nur etwa 70 Histo-
rienbilder, dagegen 320 Landschaften und 40 Architekturstiicke sowie 225 Genrebil-
der zu sehen.”® »Wie gewohnlich richtet sich die Aufmerksamkeit zu den Portrits
und unter diesen besonders zu den Bildnissen nach dem Leben«, charakterisierte
Gottfried Schadow das Publikumsinteresse auf der Berliner Kunstausstellung im
Jahr 1844.%

Viele Kiinstler begannen im Historienfach, aber die meisten blieben auf der
Strecke. Wilhelm Schadow beschrieb die Diisseldorfer Eleven so: »In der bildenden
Kunst beginnen sie mit dem jiingsten Gericht oder dem trojanischen Kriege, in der
Poesie mit dem Trauerspiel und dem Heldengedicht. Daran lage auch nichts, wenn
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sie nur nicht verlangten, daf3 die besonnene Menschheit es ansehen, lesen oder sogar
kaufen sollte. Nach zehn Jahren kann man sie allerdings wohlfeiler haben. Der Ma-
ler ernéhrt sich von Genrebildchen, Landschiftchen und Portrits (und ich schitze
ihn keineswegs gering, wenn sie gut sind) [...] Die arge Presserin, die Noth, zwingt
diese Leute meist in die ihnen von der Natur angewiesenen Schranken zuriick. «*
Wenn unter hundert Talenten »drei fiir Gotter und Helden darunter sind, so ist das
viel«, bemerkte er bei anderer Gelegenheit.*!

Geschichtsmalerei war elitar. Eine einfluBreiche Minderheit der Mézene, Kri-
tiker und Kiinstler hielt die Gattung am Leben. Stereotyp wiederholten sich in den
biirgerlichen Kunstvereinen, die sich ab 1820 in allen groBeren Stadten bildeten, die
Klagen, es entstinden nicht genug historische Werke. So beklagte der Vorstand des
Kunstvereins fiir Pommern in Stettin 1839 in seinem General-Bericht »eine einseiti-
ge Richtung der Zeit [...], die sich fortwihrend abwendet von dem [am] weiten be-
deutendsten und wichtigsten Zweige der Malerkunst, von der Geschichtsmalerei«
und traf mit anderen preuBischen Vereinen die Ubereinkunft, alle zwei Jahre ge-
meinsam ein bedeutendes historisches Gemilde anzukaufen.*? In seiner satirischen
Anleitung »Die Kunst, in drei Stunden ein Kunstkenner zu werden« gab der Rechts-
anwalt Johann Hermann Detmold 1834 folgende Empfehlung ab: »Die Hauptgat-
tung der Malerei ist die Historienmalerei. Nach dieser muf3 der Kunstkenner eine
ungeheure Sehnsucht zu empfinden scheinen und die Abnahme der historischen Bil-
der sehr bedauern.«** Der Kunstverein fiir die Rheinlande und Westphalen, der
1829 in Diisseldorf gegriindet wurde, sah in den Statuten eine Riicklage von einem
Viertel der Einnahmen fiir monumentale Werke vor. Man befiirchtete »eine kleinli-
che und nachtheilige Beférderung von solchen Kunstwerken, die nothwendig von
den niedrigsten Moderticksichten und dem Geschmacke des Tages abhédngig werden
miiBten«.> 1854 bildet sich die »Verbindung fiir historische Kunst« als Dachverband
der Kunstvereine, um die spezielle Gattung besonders zu fordern.* Mit der Histo-
rienmalerei wurde dem Massengeschmack entgegengesteuert.

Die Gattungshierarchie, die an den Akademien offiziell am Leben gehalten
wurde, begann sich durch den EinfluB des Kunstmarktes aufzulosen. Zwei unter-
schiedliche Wertsysteme begannen miteinander zu konkurrieren: die Malerei der
Geschichte blieb im gesamten Jahrhundert eine zentrale, hochgeschétzte Gattung,
die durch Auftrége des Staates, der Kommunen und das Mazenatentum der Vereine
finanziert wurde. Sie hatte in 6ffentlichen Raumen und Museen ihren Platz, und
konnte — von der Kunstkritik stark beachtet und propagiert — durch das gro3e For-
mat und virtuoses Handwerk auch ein ungeschultes Publikum beeindrucken. So
wurde der Kritiker Friedrich Pecht aus seiner Betrachtung von Karl Theodor Pilotys
»Seni an der Leiche Wallensteins« (1855) durch ein zufallig belauschtes Ausstel-
lungsgesprich jih herausgerissen: »Ich war noch versunken in den Anblick dieser
wunderbaren, sturm- und wetterfesten, und nun vielleicht zum erstenmal erschiitter-
ten Ziige [des Astrologen], als ich neben mir die Bemerkung horte: >Nein, die Sei-
denstoffe! Zu schon!«.«*

Die Geschichtsmalerei stand jedoch in Konkurrenz zur eingéngigeren Genre-
kunst, zu den populdren Gattungen z.B. der Landschaft und Vedute. Nur ein 6ffent-
liches System der Kunstférderung konnte ihre Vorrangstellung sichern. Dazu gehor-
ten die Personalpolitik an den Akademien, Ankaufskommissionen und bedeutende
Museen wie die Nationalgalerie in Berlin. Wilhelm Scholz, der spétere Zeichner des
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3 Wilhelm Scholz: Schemata fiir Compositionen.
Nach einem griindlichen Studium der neueren Mei-
ster zusammengestellt, lllustration in: Ernst Kossak,
Die Berliner Kunst-Ausstellung im Jahre 1846. Humo-
ristisch-satyrische Bilder-Schau der heutigen Maler-
welt, Berlin 1847, S. 77. (Kunstbibliothek SMPK Berlin)

Nk cnem /WLM/%/ Lot moccerem”
Aol vecomonmangartellt

Berliner Kladderadatsch, lieferte 1847 eine satirische Darstellung der Gattungshie-
rarchie (Abb. 3). Nur die »entleerten« Kostiime von Konig, Edelleuten und Bischof
kennzeichnen hier die hochste Gattung in einer Stufenfolge, die sich bis zum FuB3 des
Blattes im Seestiick mit schwappenden Wogen und zwei symmetrisch angeordneten
Vogeln ins Banale verliert.

In Rathausern, Gymnasien, Hochschulen, Bahnhofen — iiberall fanden sich hi-
storische Bildprogramme, die von Kommissionen, Vereinen und vom Staat gefor-
dert wurden. Biirgerliches Bildungsgut, Fortschrittsglaube, Errungenschaften der
Technik wie Elektrifizierung und Gasbeleuchtung, die Herrscherdynastie sind die
Themen.”’ Toni Wappenschmidt bemerkte iiber diese Malerei: »historische Monu-
mentalgemalde blieben uneingeschrankt kiinstlerisches Medium einer staatlich ge-
forderten, offiziellen Kunst und eines durch das Dreiklassenwahlrecht gefestigen,
fithrenden Biirgertums. «*® Zunehmend verlor diese Malerei an innerer Innovations-
kraft. In der zweiten Jahrhunderthilfte kam es zu peinlichen Mif3griffen wie z.B. der
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Ausmalung der Kaiserpfalz in Goslar durch Hermann Wislicenus®, dessen gute
Kontakte zur Berliner Ministerialbiirokratie in krassem Gegensatz zu einer blutlo-
sen historisierenden Kunst standen. Wenn auch die Geschichtsmalerei sich unter
dem Einflu} belgischer und franzésischer Stromungen, z.B. beim Miinchener Karl
Theodor Piloty®, zu einem breit akzeptierten historisierenden virtuosen Salon-Rea-
lismus erneuerte, lebte sie doch an zukunftsweisenden Zeitstromungen vorbei. So-
lange die glorreiche Reichseinigung von oben die Hohenzollernverehrung zu recht-
fertigen schien und die Malerei »eine Botschaft von eindeutiger Staatstreue aus-
strahlen konnte*', war fiir eine Kunst, wie sie Anton von Werner* lieferte und in
Schliisselpositionen des Berliner Kunstbetriebes verteidigte, ein Fundament gege-
ben. Spatestens der Erste Weltkrieg jedoch hat es nachhaltig erschiittert.

111.

Nicht nur die Historienmalerei selbst, auch ihre Erforschung wurde durch Mézena-
tentum stark gefordert. Lange Zeit hat das Thema die kunstgeschichtliche For-
schung nur beilaufig beschaftigt.* Die 1959 gegriindete Fritz Thyssen Stiftung gab
im Rahmen des »Forschungsunternehmens 19. Jahrhundert« seit 1962 wichtige Im-
pulse fiir die Auseinandersetzung mit dem Thema. »Es ist nicht iibertrieben, wenn
man das vorige Jahrhundert weithin als terra incognita bezeichnet, die nun dank der
Fritz Thyssen Stiftung erschlossen werden kann«, bemerkte Ludwig Grote im ersten
Téatigkeitsbericht des Arbeitskreises Kunstgeschichte, in dessen Themenverzeichnis
sich auch die Stichworte >Historienmalerei, Das Fresko als Idee, Historismus in der
bildenden Kunst und Offentliche Kunstférderung« finden.* Ziel des »Hausprojek-
tes« zum 19. Jahrhundert, das die Stiftung »als eigenes Unternehmen betrachtete
und dementsprechend unterstiitzte< waren »Untersuchungen im Zusammenwirken
der verschiedenen Disziplinen tiber die geistesgeschichtliche Stellung des 19. Jahr-
hunderts in der Entwicklung iiberhaupt und seine Auswirkungen auf unsere Zeit.«*
1975 sah die Stiftung das Ziel ihrer Forderungstatigkeit weitgehend erreicht und 16-
ste die Arbeitskreise auf.* In den »Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts« und den
»Materialien zur Kunst des 19. Jahrhunderts« erschienen zahlreiche wichtige Unter-
suchungen, die auch zum besseren Verstindnis der Historienmalerei beitrugen.47
Dennoch ging die Forderung der kunstgeschichtlichen Forschung auch im Anschluf3
weiter. So wollte die Arbeitsgruppe des Projektes »Kunst, Kultur und Politik im
deutschen Kaiserreich« es »bei einer positivistischen Bestandsaufnahme« zur Kunst
des 19. Jahrhunderts nicht belassen und mit den Methodenansitzen einer jiingeren
Kunstgeschichte die Grenzen traditioneller Beschreibungsmethoden iiberschrei-
ten.* Bis in die jiingste Zeit hat die Fritz Thyssen Stiftung die Erforschung der Histo-
rienmalerei unterstiitzt.*

Ihre Griindung fiel 1959 in ein Jahr, in dem die 2. documenta in Kassel heftige
Kontroversen um Abstraktion oder Gegenstandlichkeit in der modernen Kunst aus-
16ste.’® Erschien den Veranstaltern die »Abstraktion als Weltsprache«, so erhoben
Kritiker den Vorwurf der Realititsfeindlichkeit und Flucht vor den gesellschaftli-
chen Verhiltnissen, des Ausstieges aus der eigenen Vergangenheit. In der sich hin-
ziechenden Debatte um die Riickgewinnung des Gegenstandes in der Malerei bekam
die Forschung zum 19. Jahrhundert einen aktuellen Bezug, der freilich in den ent-
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sprechenden Studien nur beildufig angesprochen wird.>! Bei Markus Liipertz, An-
selm Kiefer oder Jorg Immendorff wurde in der Tafelmalerei der Bundesrepublik
die Geschichte zuriickgewonnen®® und »Trauerarbeit auf Riesenformaten« (Beau-
camp) geleistet.”

Aktuelle Interessen pragten auch den Zugriff der Kunstgeschichte auf das 19.
Jahrhundert. Hier lieBen sich in einem soziologischen Modell Prozesse der Kunstbe-
einflussung studieren, Auftraggeberinteressen und die Einbindung von Kunst in die
Gesellschaft. Es ging um die Aneignung einer oft affirmativen Kunst in kritischer
Absicht. Als Beispiel sei hier Magdalene Drostes Studie »Das Fresko als Idee«
(1980)* zitiert: »Die Beschaftigung mit dem Einsatz 6ffentlicher Malerei, ihrer an-
fanglichen Festschreibung auf Freskomalerei und der institutionalisierten Forde-
rung durch Vereine oder den Staat lie bald den ausfithrenden Kiinstler selbst in das
Blickfeld geraten, deren Abhéngigkeit vom Auftraggeber in der Wandmalerei stér-
ker als in jeder anderen Gattung ist. Vom Kiinstler wird hier in der Regel ein Mal3 an
EntduBerung gefordert, das zu Konflikten mit den Auftraggebern fiihren kann oder
sich als Inaddquanz zwischen Wollen und Kénnen in formalen Briichen im Bild nie-
derschlagt.«

Gilt noch heute dhnliches? Mu83 sich die Historienmalerei auch heute weitge-
hend in einer monumentalen Geschichtsauffassung oder einer asthetisierenden Ge-
schichtsmythologie erschopfen oder kann sie kritische Energien freisetzen?
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