
U w e Fleckner 
Die utopische Gattung. Stefan Germers Studien zu Wandbildern im Frankreich des 
19. Jahrhunderts 

»C'est ä la decoration des eglises, des palais publics, des temples de la justice, que Vart 
doit se consacrer; c'est lä son veritable, son unique but.« 
(zit. nach Henr i D e l a b o r d e : Ingres. Sa vie, ses t ravaux, sa doct r ine , Paris 1870; S. 
373) 

J ean ­Augus t e ­Domin ique Ingres begegne t mit diesen W o r t e n der his tor ischen Si­
tuat ion einer Kuns t , der , da sie un te r den A n f o r d e r u n g e n des Kuns tmark t s en ts teh t , 
die persönl iche A b s p r a c h e zwischen Künst ler und A u f t r a g g e b e r , die f re ie Wah l des 
sufets g e n o m m e n ist. W a n d m a l e r e i als übergre i fendes D e k o r a t i o n s p r o g r a m m ­ ur­
sprünglich eine Fo rm höfischer R e p r ä s e n t a t i o n ­ i s t an die Öffent l ichkei t der bürger­
lichen Gesel lschaft gerichtet und damit scheinbar den pr ivaten In teressen en tzogen ; 
sie wird vers tanden als diejenige Ga t tung der Malere i , die den Vermi t t lungs fo rmen 
der Kunst .im 19. J a h r h u n d e r t ­ K u n s t m a r k t , Salon und Kunstkr i t ik ­ prinzipiell ent­
zogen sei und damit als Or t f re ie r künst ler ischer Verwirk l ichung und als Möglichkei t 
der reunion der Kuns tga t tungen ( Q u a t r e m e r e de Quincy) erscheint : W a n d m a l e r e i 
wird damit zu einer ­ mit den W o r t e n G e r m e r s ­ »utopischen Ga t tung« (Stefan Ger ­
mer : Historizi tät und A u t o n o m i e . Studien zu Wandb i lde rn im Frankre ich des 19. 
Jah rhunder t s . Ingres, Chasser iau , Chenava rd u n d Puvis de Chavannes ; Hi ldeshe im, 
Zür ich , New York : Geo rg Olms 1988; S. 97). 

kritische berichte 2/90 95 



Stefan Germer untersucht am Beispiel einiger Dekorationsprogramme aus 
dem Frankreich des 19. Jahrhunderts Werke der Historienmalerei, denen gemein­
sam ein Blick auf die Geschichte ist, der nicht das historische Ereignis illustriert, son­
dern dem Betrachter das Modell vor Augen stellt, das sich der Künstler vom Wesen 
der Geschichte entworfen hat. Die Einsicht in die Geschichtlichkeit der Malerei und 
die Autonomisierung der künstlerischen Formensprache lassen sich am Beispiel der 
Wandmalerei, die ihre monumentalen Dekorationen dem Kunstmarkt nicht unmit­
telbar hat unterwerfen müssen, vorzüglich nachweisen: 

»Gesellschaftliche Isolierung und dekorative Aufgabe ermöglichen und erfor­
dern die Reflexion auf die Möglichkeiten des Mediums und erlauben dabei, die Apo­
rie, in die die Historienmalerei durch eine zunehmende Historisierung geraten war, 
in produktiver Weise zu überwinden. Nicht als Darstellung, sondern als Reflexion 
von Geschichte wird sich Malerei fortan zu verstehen haben.« (S. 9) 

Malerei als das eigene Medium reflektierende Kunst kann nunmehr die Frage 
nach der modernite, nach der angemessenen Formensprache der Kunst in der mo­
dernen Gesellschaft beantworen: ist die Reflexion auf die Geschichte auch der Kunst 
selbst Gegenstand der Malerei, so kann ihre Formensprache sich von allen außer­
künstlerischen Vorgaben lösen. Grundsätzliche Erkenntnisse über Geschichte und 
Aufgabe der Gattung Historienmalerei aus dem Bereich repräsentativer Wandge­
staltung zu gewinnen, stellt sich mithin als ein Forschungsansatz dar, der glücklicher 
nicht hätte gewählt werden können. Germer stellt sich mit seinen Studien in die For­
schungstradition der Frage nach den veränderten gesellschaftlichen und kulturge­
schichtlichen Bedingungen der Historienmalerei im späten 18. und frühen 19. Jahr­
hundert, als deren Inkunabel Edgar Winds Aufsatz zur >Revolution of History Pain­
ting< (Journal of the Warburg Institute, Vol. 2/1938­1939) anzusehen ist, und die zu­
letzt mit der Ausstellung >Triumph und Tod des Helden< in Köln, Zürich und Lyon 
dem interessierten Publikum vor Augen geführt worden ist. 

In einer Reihe von öffentlichen Dekorationsprogrammen haben Ingres, Chas­
seriau, Chenavard und Puvis de Chavannes ihrem Nachdenken über Geschichte 
künstlerische Gestalt verliehen; ihnen ist in den Studien Germers jeweils ein mono­
graphischer Abschnitt gewidmet worden. 

Für den großen Saal im Schloß zu Dampierre, der die Antiken­ und Münz­
sammlung des Duc de Luynes bergen sollte, entwirft Ingres in einem Wändbild seine 
Vorstellung vom Vage d'or; 1849 bricht Ingres die Arbeit an den Dekorationen, in 
die sich der Maler mit dem Architekten Duban und dem Bildhauer Simart teilte, ab: 
>Das eiserne Zeitalter^ das die zyklische Geschichtsauffassung des Künstlers ver­
vollständigen sollte, ist über erste Entwürfe nicht hinausgekommen. Germer unter­
sucht den langen Entwurfsprozeß, mit dem Ingres sich von den literarischen Quellen 
seines sujets löst: der Lektüre der ancienspoetes folgt eine Zusammenstellung geeig­
neter Bildthemen in den cahiers des Künstlers; eine große Anzahl vorbereitender 
Skizzen entwirft ­ zum Teil von Vorbildern der Kunstgeschichte angeregt ­ einzelne 
Figuren und Figurengruppen; in verschiedenen Gesamtstudien wird eine Klärung 
der Komposition, die Ausgestaltung des Figurenfrieses, eine Ornamentalisierung 
von Figur und Bewegungsmotiv auf der Fläche unternommen. Damit ist der Prozeß 
fortschreitender Autonomisierung erfaßt, der ­ vom literarischen Vorwurf ausge­
hend ­ ein Bildgefüge entwickelt, das von ikonographischen Verweisen mehr und 
mehr unabhängig geworden ist. Da es angesichts des autonomen Kunstwerks nicht 
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länger gilt, Mot ive ant iker Dich tung zu ident i f iz ieren, ist das Kuns twerk n u n m e h r 
auf das ästhet ische Vers tändnis seines Be t rach te r s angewiesen. 

Mit e iner schär fe ren begriff l ichen Fassung einzelner P h ä n o m e n e der Kuns tau­
tonomie könn t e G e r m e r ­ nicht nur im Kapi te l übe r Ingres ­ die B e d e u t u n g unter ­
schiedlicher F o r m e n künst ler ischer A u t o n o m i e im W e r k des e inzelnen Künst le rs so­
wie der vielfält igen Ansä tze zur K u n s t a u t o n o m i e im 19. J a h r h u n d e r t ü b e r h a u p t fü r 
seine A r g u m e n t a t i o n übe rzeugende r nu tzen : die Emanz ipa t ion des His tor ienbi ldes 
von der l i terarischen oder h is tor iographischen Quel le , die Unabhäng igke i t künst le­
rischer P roduk t ion von außerküns t le r i schen V o r g a b e n , von kult ischer oder gesell­
schaft l icher Verpf l ich tung (>äußere< K u n s t a u t o n o m i e ) , der sich he rausb i ldende Ei­
genwert künst ler ischer Gesta l tungsmit te l als schöne F o r m , Linie oder F a r b e , der be­
ginnt, die Kunst von ihrer einseit igen Verpf l i ch tung auf Na tu rw iede rgabe u n d bloß 
abbi ldende Funk t ion zu be f re i en (>innere< K u n s t a u t o n o m i e ) sind P h ä n o m e n e künst ­
lerischer A u t o n o m i e , de ren h o h e B e d e u t u n g fü r die His to r ienmalere i des 19. Jahr ­
hunder t s e rkann t und im Argumen ta t i onsgang dargestel l t w o r d e n ist, die der Leser 
aber stets un te r d e m e inen Begriff der A u t o n o m i e der Kuns t rubrizier t f indet . 

A n d e r s als >Das G o l d e n e Zeitalter< im Schloß zu D a m p i e r r e n e h m e n T h e o d o ­
re Chasser iaus 1844 bis 1848 en t s t andene Wandb i lde r fü r die Cour des C o m p t e s (Pa­
lais d 'Or say , Paris) ihren Ausgang nicht vom li terarischen Vorwur f . In f re ie r The ­
menwah l e rheb t Chasser iau das Unl i te rar i sche und Unhis tor i sche zum G e g e n s t a n d 
seiner Kunst : sujets aus d e m T h e m e n k r e i s von Krieg u n d F r i eden u n d aus d e m Be­
reich staatl icher Verwal tung w e r d e n aus al legorischen Figuren u n d szenischen G r u p ­
pen zusammengeste l l t . D a s u n v e r b u n d e n e , nicht durch e inhei tss t i f tende H a n d ­
lungsmomente hypotakt isch gegl ieder te N e b e n e i n a n d e r gen reha f t e r E inze lhand­
lungen wird von Chasser iau in e inem farbl ich kon t ra s t i e renden Figurenrel ief zu 
komposi tor ischer Einhe i t zusammengefüg t . A u c h o h n e das historische Ereignis , die 
he ldenha f t e Tat zu gestal ten, e rheb t das ­ heu te größtente i ls zers tör te ­ D e k o r a ­
t ionsprogramm Chasser iaus A n s p r u c h auf a l lgemeine Gel tung . Als a u t o n o m e s 
Kuns twerk aber soll es diese Ge l tung ohne Rückgriff auf e ine durch Li te ra tu r oder 
Geschichtsschreibung sankt ionier te V o r g a b e s t i f ten; seine Aussage ha t ke ine außer ­
künst ler ische Existenz: die m o d e r n e Mythologie überzei t l icher Gen re szenen bedarf 
daher der in te rpre ta tor i schen A n t e i l n a h m e des Be t rach te r s , d e m das G e s a m t p r o ­
g ramm der Cour des Compte s damit z u m Sinnbild menschl icher Exis tenz ü b e r h a u p t 
(Theophi le Gaut ie r ) oder zur Idee staat l icher O r d n u n g und Mach t (Pierre Mal i tour­
ne) w e r d e n kann . T h e o d o r e Chasser iaus Wandb i lde r sind der His tor ienmalere i inso­
fern zuzurechnen , als sie dem Be t rach te r ihr Model l maler ischer Ref lex ion auf Ge­
schichte vor A u g e n stellen: hier ­ wie auch im W e r k seines Leh re r s Ingres ­ äußer t 
sich das N a c h d e n k e n über Geschichte als Nega t ion des Geschicht l ichen ü b e r h a u p t : 
Geschichte wird au fgehoben in der äs thet ischen Repräsen ta t ion »jener Z u s t ä n d e , 
die gleichbleibend u n d u n b e r ü h r t vom historischen W a n d e l exist ieren« (S. 258). 

Seit den f rühen 1880er J ah ren arbei te t Pau l C h e n a v a r d an seinen E n t w ü r f e n zu 
Wandb i lde rn fü r den T r e p p e n a u f g a n g des Palais des Ar t s in Lyon . D o r t sollten die 
Kar tons ausgestellt werden , mit denen der Künst ler einige J ah rzehn te zuvor das Pa­
riser P a n t h e o n auss ta t ten woll te. Im nostalgischen Rückbl ick wird das K o n z e p t der 
Lyoner Wandbi lde r bes t immt durch die Auf fa s sung der f r ü h e n , von den poli t ischen 
H o f f n u n g e n de r Revolu t ion von 1848 ge t ragenen Pan theonsen twür f e . D a s For t ­
schrei ten des geschichtlichen Ver laufs soll im Wesent l ichen durch die V e r s a m m l u n g 
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historisch p rägende r Persönl ichkei ten einer E p o c h e bi ldkünstlerisch vor A u g e n ge­
füh r t we rden : >Le Passe< ­ als Prozess ion von Her r sche rn dargestel l t , die seit der An­
t ike der Stadt Lyon besonders v e r b u n d e n waren ­ , >Le Present< ­ e ine Ver sammlung 
von Dich te rn u n d Wissenschaf t le rn der Neuze i t , denen Kriegsszenen und das Stre­
b e n nach Re ich tum gegenüberges te l l t we rden ­ und >F Avenir< ­ eine Synthese alle­
gorischer , mythologischer und historischer Figuren aller Ze i t en und Völker ­ ent­
wer f en so ein Bild von Geschich te , d e m die historische Persönl ichkei t nicht als han­
de lnde im geschichtl ichen Ereignis , sondern als V e r k ö r p e r u n g einer vom He lden un­
abhängig b e s t e h e n d e n historischen T e n d e n z gilt. Chenava rds verschol lene, nur in 
der Pho tog raph ie über l i e fe r ten E n t w ü r f e sind gedankl ich von der zeitgenössischen 
f ranzös ischen Geschichtsphi losophie und damit letztlich von Vico und Hegel be­
s t immt . D e m Küns t le r ist die Einsicht in das E n d e der Kuns t ihrer höchs ten Best im­
m u n g nach schmerzl ich bewuß t : »L 'a r t m o d e r n e est­il donc au t re chose q u ' u n jeu de 
la m e m o i r e ? « (zit. nach S. 371) 

Chenava rds Bild der Z u k u n f t kündigt die Ver fügba rke i t aller historischen Tra­
di t ionen als ikonographische Quel le e iner n e u e n , sozial bes t immten Kunst an ­ eine 
H o f f n u n g , auf die auch Gau t i e r 1848 die Kuns t e iner republ ikanischen Gesel lschaf t 
glaubt g ründen zu k ö n n e n . Chenava rds artphilosophique wird von G e r m e r als Ver ­
such au fge faß t , die Kuns t zum Or t geschichtsphi losophischer Ref lexion und somit 
zum Mit te l der N e u b e g r ü n d u n g e iner letztlich sozialen Funk t ion von His tor ienmale­
rei zu e r h e b e n : seine Kuns t entwirf t dami t , so G e r m e r , das »Programm einer Male­
rei nach d e m E n d e von Malere i« (S. 374). 

G e r m e r s vorzügliche Ana lyse , die d e m Konzep t Chenava rds die theore t i sche 
Einsicht Baude la i res gegenübers te l l t , daß die Kunst der M o d e r n e nur als a u t o n o m e 
zu sich selbst f inden k ö n n e , zeigt, daß die Lyoner Wandb i lde r diesen hohen An­
spruch nicht h a b e n er fül len k ö n n e n . 

Nach d e m Schei tern der Zwei t en Repub l ik mit d e m Staatsstreich Louis Napo­
leons 1851 wird Chenava rds Konzep t e iner art social au fgegeben zu G u n s t e n einer 
art pur, »das heißt e iner Kuns t , die sich bewuß t jedes Eingr i f fes in ihre Zei t enthäl t 
u n d in der Abso lu t se tzung des äs thet ischen Sinngebildes eine gegengesellschaft l iche 
U t o p i e formul ier t« (S. 329). 

Mit den ebenfal ls f ü r den Lyone r Palais des Arts von Puvis de Chavannes ge­
schaf fenen W a n d b i l d e r n ist es möglich, ein zeitgleiches D e k o r a t i o n s p r o g r a m m zu 
un t e r suchen , das d e m Konzep t e iner art pur verpfl ichtet und mithin der Auf fassung 
Chenava rds en tgegengese tz t ist. Gilt auch fü r Puvis de Chavannes , daß er die ge­
schichtliche Si tuat ion seiner Kuns t e rkann t ha t , so hat er die Wandma le r e i doch 
nicht als eine G a t t u n g vers tehen wol len, die den m o d e r n e n F o r m e n der Kunstver­
mit t lung entzogen wäre : seine in Öl auf Le inwand ausge führ t en W e r k e sind 1884 und 
1886 vor ihrer A n b r i n g u n g in Lyon im Par iser Salon ausgestell t worden ; zudem sind 
k le in format ige Fassungen direkt f ü r den Kuns tmark t gemalt worden . Puvis de Cha­
vannes D e k o r a t i o n s p r o g r a m m lebt davon , daß d e m Model l e iner Entwicklungsge­
schichte der Kuns t ­ >La Vision Antique< und >L'Inspiration Chretienne< als senti­
menta l i scher Rückbl ick auf die Kunst der Vergangenhe i t ­ das übergeschicht l iche 
Bild des äs thet ischen Cha rak te r s von Kuns t entgegengesetz t wird: inhaltl iches Zen ­
t r u m der Dekora t ions fo lge ist die Dars te l lung eines Musenha ines , in der die Unver ­
gänglichkeit der Schönhei t themat i sch werden soll. G e r m e r verfolgt diese inhaltl iche 
Spannung zwischen >Historizität und Autonomie< bis in die Darste l lungsweise der 
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Werke: Handlungslosigkeit und Statik des Einzelgemäldes wird erst durch die Kon­
frontation mit dem thematischen Gegenstück überwunden; der Betrachter ist aufge­
fordert, die nicht länger bildkünstlerisch darstellbare Aussage des Gesamtpro­
gramms selbst zu gewinnen. Erst eine solche Zusammenschau imaginiert den ent­
wicklungsgeschichtlichen Verlauf der Kunst von ihrer antiken Bestimmung durch 
die naturschöne Form zum christlichen sentiment und setzt ihn ab von einer unwan­
delbar ästhetisch bestimmten Kunst außerhalb der Geschichte: l'artpur ist somit als 
eine Kunst erkannt, die sich ­ im Bewußtsein ihrer Geschichtlichkeit ­ der eigenen 
Zeit nicht verpflichten will: 

»[...] die Einsicht in das historische Wesen von Kunst läßt die einzelnen Er­
scheinungsformen als notwendige, unwiederholbar vergangene erkennen, die Er­
kenntnis des ästhetischen Charakters von Kunst eröffnet zugleich aber die Möglich­
keit künstlerischer Produktion in der Zukunft« (S. 430). 
Die Kunst der Zukunft ist damit notwendig als autonome Kunst bestimmt. 

Germer schließt seinen Abschnitt über das Dekorationsprogramm Puvis de 
Chavannes mit einigen Bemerkungen über den Zusammenhang von Wandmalerei 
und Karikatur, die er zu Recht als Avers und Revers einer Medaille ­ der formalen 
Abstraktion vor dem Hintergrund der Autonomie künstlerischer Gestaltungsmittel 
­ auffaßt. 

Germer nimmt seine Studien zum Anlaß grundsätzlicher Aussagen zum Histo­
rienbild im 19. Jahrhundert. Seine Analyse der Wandbilder von Ingres, Chasseriau, 
Chenavard und Puvis des Chavannes kann zeigen, daß sich Historienmalerei »von 
der Darstellung historischer Ereignisse zu einer Form der Reflexion über das Wesen 
des Historischen« wandelt (S. 328). Dieser Wandel erfolgt zunächst aus der Einsicht, 
daß das geschichtliche Ereignis, die heroische Tat vom historischen Verlauf zu unter­
scheiden sind, daß der Held diesen Verlauf durch souveräne Handlung nicht be­
stimmt: damit wird der Historienmalerei ihr traditioneller Gegenstand genommen. 
Die kunsthistorische Grundlage, auf der die Künstler des 19. Jahrhunderts ihre Auf­
fassung von der Historienmalerei als Bild der Geschichte ohne Held errichten, un­
tersucht Germer am Beispiel des Herrscherporträts: der Funktionswandel von höfi­
scher Repräsentation zur ästhetischen Funktion in Salon und Kunstkritik, dem das 
Herrscherbild nach 1750 unterzogen ist, darf weniger als Krise des Herrscherbildes, 
denn vielmehr als Möglichkeit verstanden werden, politische Wirkung durch Ästhe­
tisierung des Politischen geltend zu machen. Da der Herrscher nicht länger die Sum­
me aller gesellschaftlichen Vorgänge repräsentiert, ist die Legitimation seiner Herr­
schaft im Kunstwerk und durch das Kunstwerk erforderlich. Das Herrscherbild stellt 
­ nach Germer ­ folgende bildkünstlerische Lösungen bereit: der Monarch wird an­
ekdotisch als Handelnder in einer bestimmten Situation gezeigt (Legitimation durch 
Historisierung), oder der Monarch wird als individuelle Person, seine Herrschaft als 
persönliche Eigenschaft gezeigt (Legitimation durch Psychologisierung). Erst die 
Bildlösungen, die das Historienbild seit der Mitte des 18. Jahrhunderts bereithält, 
Historisierung und Psychologisierung, erlauben, daß dem subjektiven Erlebnis der 
Rang des Historischen zugestanden wird: Darstellungen des Helden im Widerstreit 
zwischen privatem Gefühl und öffentlicher Handlungsnorm und mehr noch Darstel­
lungen mit dem Thema >Der Tod des Helden< gehören zu den beliebtesten sujets des 
Historienbildes um 1800. Wandelt sich die Auffassung der Historie vom exemplum 
virtutis zur Vergegenwärtigung der Geschichte als unwiederholbares, individuelles 

kritische berichte 2/90 9 9 



Ereignis, so können doch die überkommenen, für den Helden berechneten Kompo­
sitionsformen erst mit Werken wie Jacques­Louis Davids >Les licteurs rapportent ä 
Brutus les corps de ses fils< (1789) überwunden werden: der gebrochenen Situation 
des Helden wird in einem Bildgefüge Ausdruck verliehen, das sich von den Regeln 
akademischen Bildaufbaus lösen konnte. 

Stefan Germer fügt seine Untersuchungen zur Geschichte der Historienmale­
rei nach 1750, zur Rolle von Geschichtsreflexion und Kunstautonomie bei der Ent­
stehung neuer Formen der Historie, zur besonderen Stellung des Wandbildes, das 
als »utopische Gattung« auf den Wandel der Historienmalerei reagiert, und schließ­
lich seine Bemerkungen zur Genese der Moderne überhaupt zu einem Panorama zu­
sammen, das den Anspruch seiner Arbeit, >Studien zu Wandbildern im Frankreich 
des 19. Jahrhunderts< zu liefern, bei weitem überragt: mit Stefan Germers Historizi­
tät und Autonomie< liegt dem Leser ein bedeutender Beitrag kunsthistorischer 
Grundlagenforschung vor. 
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