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Es ist nicht leicht, Peter von Cornelius heute
gerecht zu werden — im, wortlich, Ansehens-
verlust eines vielfach zerstorten, aber archiva-
lisch und literarisch dicht dokumentierten
Werks einerseits, in Deutung, Bewertung und
Verstindnis andererseits. Schon zu Lebzeiten
fand seine Kunst neben Bewunderern auch
Kritiker, die unbeabsichtigt deren spdteres
Schicksal in Worte kleideten — dessen Gedan-
kens Blisse durch Wort, Geist und blofsen
Strich, der sich asketisch vor allem in dinnli-
niger Zeichnung niederschlug, die oft zu viel
und stets sehr Grofles wollte. Farbe, Leben,
Anschauung schien der von ithm vertretenen
Richtung abgeschminkt. Von »Kartonkunst«
des »gedankenvollen Meisters« (F. Naumann)
war sehr bald die Rede, und sie vor allem
tiberdauerte: der Entwurf, die Komposition,
mithin Ideen und Ideale voll Ernst und hohem
Stil, die dennoch »steife Predigt« blieben, so
noch einmal Naumann. Dabei bezog sich
»Karton« zunichst nur auf das technische
Verfahren der Freskomalerei, der sich Corne-
lius programmatisch von Anfang an verschrie-
ben hatte. Heute freilich macht »Papier« das
meiste an Cornelius aus, von seinen bewegli-
chen Bildern und frithen Fresken abgesehen.
Das begeisternd Anschauliche, das Historie
tiberlebt und damit Gegenwart anzeigt, ist mit
seiner Kunst nur noch schwach verknupft.
Und doch galt und gilt er als einer der Grofen
der deutschen Kunst des 19. Jh.s, deren » Wie-
dergeburt« aus dem Geist des Idealismus nach
1800 mit seinem Namen verbunden ist. Mit
ihr schrieb er — im besten Sinne des 19. Jh.s
— nationale Kunstgeschichte inmitten einer
komplexen, dynamischen Epoche. Auch das
trug aber langhin dazu bei, dafy die Moderne
und ihr Publikum nach 1900/1918 ihn ver-
gafsen.

Nach langer Vorarbeit und vielen Einzelstu-
dien hat nun Frank Biittner den 2. Band seiner
Cornelius-Monographie vorgelegt. Der 1., der
sich Biographie und Werk bis 1830 widmete,
ist bereits 1980 erschienen. Der dort mit dem
2. Band angekiindigte Werkkatalog ist nun als
3., abschliefSender Band vorgesehen: verlege-
risch unumganglich angesichts des jetzt vorge-
legten Umfangs, mit dem die weiteren Miinch-
ner und die Berliner Jahre bis zum Tod 1867
dokumentiert werden. Biographisch-doku-
mentarisch war Cornelius vor allem von Rie-
gel (1870), Forster (1874), Koch (1905) und
Kuhn (1921) behandelt worden, wobei For-
ster die ausfuhrlichste Grundlage nebst Ver-
zeichnis bietet. Doch dominierte dort wie bei
anderen Monographien zu Kinstlern des 19.
Jh.s — zu Overbeck und Pforr z. B. — die
»hagiographische« Begleitung des Werks
durch Freundschaftszeugnisse, Briefe und
Aussagen im Sinne einer monumental angerei-
cherten Biographie und Charakteristik. Denn
dafl es um mehr als dessen Kunst pur ging,
machen die Untertitel oder die Kapitel in den
frithen Gesamtdarstellungen zur »Wiederge-
burt der deutschen Kunst« im 19. Jh. deutlich,
die mit dem Sohn eines Galerieinspektors an
der Diusseldorfer Kunstakademie verbunden
ist. Im Jahrhundert nationaler Finigung und
deutscher Staatenbildung, von Geist und Gut
historisch sanktionierter Bildungskultur, kam
diesem »Goethe unter den Malern«, wie ihn
der preuflische Gesandte in Rom, Barthold
Niebuhr, 1818 nannte, eine kunst- und kultur-
geschichtlich, mehr noch kulturpolitisch her-
ausragende Stellung zu. Vom »Meister der
deutschen Malerei« spricht Riegel, » Gedenk-
buch« heifst es bei Forster, »ein deutscher
Maler« bei Koch, um schlieflich Kuhn »die
geistigen Stromungen seiner Zeit« bemiithen
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zu lassen. Fuhrer- und Meisterschaft wurden
ihm zugesprochen, die »Verschmelzung deut-
schen Geistes mit italienischem Kunstsinn«
(Forster) bzw. »die Wiedergeburt der deut-
schen Kunst im klassischen Geist« (Riegel).
Dies vor allem, weil mit Cornelius eine seit
alters geschitzte Kunstilbung verbunden ist,
die nun ein letztes Mal das private und 6ffent-
liche Leben von der Villa bis zu Kirche, Schule
und Justizpalast bildhaft ausstattete, die
Monumentalmalerei. »Das Fresko als Idee«
(M. Droste) war ebenso mit seinem Namen
verkniipft wie die Beschworung einer zahlrei-
chen Ahnenschaft, die mit Beginn des 19. Jh.s
im Zeichen des Historismus und ersehnter
Kulturnation »vom deutschen Beruf in der
Welt« handeln liefs. Die historische Synthese
aus Sid und Nord mit der dsthetischen Ver-
sohnungspraxis der Spatgeborenen hatte Raf-
fael und Diirer zu Bezugsgroffen der »neu-
deutsch religios patriotischen Kunst« werden
lassen, mit der unter Fithrung des handlungs-
begabten Cornelius die Kunstjiinger um Over-
beck und Pforr das »hl. romische Reich deut-
scher Nation« vom Tiber aus erneuern woll-
ten. Und es war Cornelius, der sich nicht nur
organisatorisch durch eine Reform der Kiinst-
lerausbildung nach den Freiheitskriegen den
wiederauflebenden Kunstakademien empfahl,
sondern der durch seine Linien- und Figuren-
kunst das Erbe Durers auch am besten zu ver-
walten schien. Mit ihm sollte sich das grofSe
Ganze aus Vergangenheit und Zukunft poli-
tisch und padagogisch wegweisend in den
wichtigsten Kunst-Residenzen Deutschlands
in Diisseldorf, Miinchen und Berlin neu for-
mieren. Dafs dabei aus einer zunichst tragen-
den Idee zunehmend gegen den Lauf der Zeit
eine Getragenheit hehrer Ambitionen und
zuletzt die Tragik des unerfullten Projekts wer-
den sollte, fihrte unter den Parteigangern von
Idealismus und Realismus, Tradition und
Moderne zur Legendenbildung eines deut-
schen Schicksals. Womit dann auch Cornelius
in ein typisches Denk- und Ordnungsschema
des 19. Jh.s von Genie und Tragik, GrofSe und
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Verkennung, Ewigkeit der Kunst und Histori-
zitdat, wenn nicht gar Verfall der Werte geriet.
Paradoxerweise hat die UnzeitgemafSheit sei-
ner meist staatsgewollten Monumentalkunst
parallel und contre cceur biirgerlich mobiler
Staffeleibildmalerei mit dem Siegeszug von
Genre und Landschaft einmal mehr seinen Ruf
und Ruhm befordert.

Daf$ sich also, diese ideologiegeschichtlichen
Bemerkungen zu Cornelius’ Sonderweg vor-
ausgeschickt, hinter Gestalt und Werk die Tie-
fen und Untiefen asthetisch-politischer und
geistesgeschichtlicher Praxis eines ganzen
Jahrhunderts verbergen, ist der eigentliche
Ausgangspunkt Biittners. Er schlagt das 19.
Jh. mit seinen eigenen Waffen: ungeheurem
Fleifs, akribischer Erfassung der Auftrags-,
Entstehungs- und Realisierungsdokumente in
Schrift und Bild, Veroffentlichung neuen
Materials im Anhang. Dazu bringt er zentrale
Problembereiche der Kunstentwicklung im 19.
Jh. ausfihrlich zur Sprache. Sie gehen weit
tiber Cornelius hinaus und lassen die Diskus-
sion ihrer Taten, Ziele und Hintergriinde eige-
nes Gewicht in eigenen Kapiteln gewinnen.
Neben Verifizierungen und Klarungen in Auf-
tragslage und Werkverlauf der einzelnen Kom-
plexe — vom Cornelius der Weimarer Preis-
aufgaben im Zeichen Goethes, von der
Beriihrung mit den dazu kontriren Ansichten
Friedrich Schlegels, den ersten selbstindigen
Arbeiten in Dusseldorf, die bereits Religion,
Mythologie und Versepos mit den Illustratio-
nen zu Goethes Faust und den Nibelungen ver-
arbeiten, bis zur Begegnung mit den Naza-
renern und der Aufnahme in den Lukasbund
in Rom 1811 — sorgen immer wieder Exkurse
und Deutungseinschiibe fir geistigen Zwi-
schenhalt im minutiés ausgesponnenen Reich
der Fakten, die sich bewundernswert, doch
auch etwas erdriickend von Name zu Name,
Beziehung zu Beziehung selbst fortzuzeugen
scheinen. Ein stupendes Wissen ist mit hoher
Sprachkultur mitgeteilt.

Konkret und objektiv gibt die Chronologie des
Werks, weniger die — allzu knappe, als reine
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Datentabelle auf zwei Seiten vorangestellte —
Biographie die Richtschnur fiir Beschreibung
und Deutung ab. Cornelius’ Mehrfachbeteili-
gung an den Weimarer Preisaufgaben zur Neu-
bestimmung deutscher Kunst, Spiegel des in
Frankreich vor allem zentral gefiihrten Con-
cours und Diskurses, eroffnet den 1. Band.
Schon hier zeigt sich das ihm spater vorgewor-
fene unsichere Tasten des Noch-Klassizisten
aus romantischem Geist — Wort und Bild
eines »peintre philosophe« i1z spe, der eher auf
Literatur und Traditionsdsthetik denn auf
selbstandige, freie Anschauung setzt. Von
Anfang an ist damit ein Feld breiten zeitgends-
sischen Vergleichs mit literarischen und geisti-
gen Stromungen eroffnet, das die Hinwen-
dung zu Geschichte und Poesie, Mythos und
Religion umfafst — letzteres sicher unter dem
Einfluf8 Friedrich Schlegels und der katholi-
schen Romantik, der er sich gegen Ende des
1. Jahrzehnts offnete, und die er nach ersten
Arbeiten fiir St. Quirin in Neuss und den Ban-
kier Schmidt in Frankfurt von 1810 in seiner
»HI. Familie« programmatisch aufzugreifen
suchte. Die »Vereinigung der Kunst Raffaels
und Diirers« (S. 16) brachte zwar nicht den
erwiinschten Erfolg beim Fiirsten von Dal-
berg, dem Auftraggeber, aber Klirung der
eigenen Ziele: einer zeiteigenen, zeitbewegten
nationalen Kunst, die iiber Typus und Cha-
rakter verfiigte. Dieses Eigentiimliche und
,»Volkseigene« dient noch vor der Auseinan-
dersetzung mit den Faust- und Nibelungen-
[llustrationen zu einem Exkurs iiber — mit
Goethe anlifSlich des Straf$burger Miinsters —
die »charakteristische Kunst«, mit der der
Autor individuell und kollektiv das zeitgenos-
sische Kunstbestreben in seiner Spezifik und
historischen Bedingtheit umreiflt. Die Nation
und ihr Heiligstes wurden im Ubergang vom
Klassizismus zur Romantik fiir Cornelius zu
Bezugsgrofien eigenen Schaffens, mit denen
sich Stil, Inhalt und Wirkungsabsicht in Form
von Modi verwirklichen lieSen. Zweifellos
von den Historismus-Debatten der 7oer Jahre
angeregt, gelingen gerade am Beispiel von

Cornelius”  tragischer  Faustinterpretation
erhellende Analysen einer nicht nur charakte-
ristischen, sondern praformulierten historisti-
schen Kunst aus dem Geist zeitpolitischer
Ideologie: »Die treibende Kraft schlieflich
war die Konzeption der charakteristischen
Kunst« und: »Die Erneuerung der Freskoma-
lerei war eine Erneuerung aus historistischer
Gesinnung.« Das Drangen zu einer unver-
wechselbaren nationalen deutschen Kunst, der
mit der kulturellen auch eine politische Einheit
zukommen sollte, wurde schlieSlich zum Cha-
rakteristikum von Cornelius selbst, dessen
Willen, Energie, Schrift- und Organisationsta-
lent ihn von Rom aus an die Spitze von
Reformbewegungen treten lieflen. Zur geistig
und praktisch formativen Hohe in diesen Jah-
ren fand er denn auch erst in der Stadt am
Tiber und im Bund mit Overbeck, Pforr und
den Kunstjiingern aus Wien, die im Zeichen
des hl. Lukas eine neue, reine, empfindsame
und religiose Kunst unter Berufung auf Raf-
fael, Durer und ihre Vorginger aus der Taufe
hoben. Dies ist oft beschrieben und behandelt
worden, gewinnt gleichwohl in Verbindung
mit den konkreten Fortschritten des Cornelius
an Priagnanz und Dichte. Bekanntlich waren es
in erster Linie die Fresken fiir die Casa Bar-
tholdy und das Casino Massimo, die Ideologie
und Technik des offentlichen Gemeinschafts-
werks im Fresko zur politischen und kiinstleri-
schen Mission werden liefen. Einmal mehr
sind Auftrag, Entwurf und Ausfithrung, wie es
scheint, lickenlos dokumentiert, werden
Motive, Vorbilder, Ikonographie und Deutung
komplex miteinander verbunden, wird die
beziehungsreiche Symbolik der Stoffe aus per-
sonlichen Verbindungen und Gedankenkrei-
sen analysiert. Neuerlich zeigt sich dabei der
Hang des Autors zum Grundsitzlichen und
Abschlieffenden im SchlufSkapitel von Teil I,
geht es dort doch um die »nazarenische Kunst-
auffassung« im allgemeinen und Cornelius im
besonderen — mit dem Nenner einer Erneue-
rung des Figuren- und Historienbildes aus
dem Geist werterhaltender Tradition durch
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Projektion auf die eigene Zeit. Dieser retardie-
rende Zug diente allerdings eher politischer als
kinstlerischer Progression, verglichen mit den
Erneuerungsmodellen bei Runge, Friedrich,
Turner oder den Franzosen. »Die Wiederkehr
eines Raffael in Deutschland«, die Rickkehr
zu den Wurzeln und Urspriingen war sicher-
lich eine ehrenwerte Mission, aber eben auch
eine zerebrale Utopie, die Leben in Doktrin
erstarren liefS. Cornelius brachte dafiir eine
besondere Anlage mit, was sich alsbald bei den
Fresken der Miinchner Glyptothek zeigen
sollte, denen der I1I. Teil von Band 1 gewidmet
ist.

Auch hier steht — wegweisend fiir die Behand-
lung von Fresken und Freskenprojekten des 2.
Bandes — die klare Darlegung von Auftrag,
Entstehung, Programm und Endgestalt mit
Bewertung im Vordergrund. Neu gefundene
oder geordnete Zeichnungen und frithe Be-
schreibungen erlauben Prazisierungen ge-
geniiber der bisherigen Literatur. Dafs Raffael,
die vatikanischen Loggien und die Dekorati-
onssysteme der italienischen Hochrenaissance
MafSstab und Orientierung waren, wird aus-
fuhrlich dargelegt, aber auch, daf§ nicht eben
kongeniales Raumdenken, sondern Flache
und Bild, Rahmen und Ornament fiir die
Organisation der Fresken sorgten. Die Verein-
zelung und Addition des Figurenbildes, das
Zusammenfugen und nicht der eine grofse
Wurf als Ganzes werden mit Recht hervorge-
hoben. Damit hat Cornelius Anteil an einem
Vorgang, der die Monumentalmalerei nicht
nur in Deutschland zur Geschichts-, Geschich-
ten- und Geschichtchenmalerei im Bilderbo-
gen- und Illustrationsstil verwandeln und die
Freskantentradition des 18. Jh.s vergessen
machen sollte. Die Glyptothek ist geradezu ein
Gegenentwurf aus klassizistischem, gegen
Synthese und Grenziiberschreitung der Gat-
tungen argwohnischem Geist. Dennoch gehen
Architektur, Dekoration und zyklisches Bild-
denken eine im Geist des 19. Jh.s typische Ver-
bindung ein, die mit enzyklopadischem Wis-
sen und historischer Bildung zu einer nunmehr
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objektiven, symbolischen, nicht mehr ,nur«
charakteristischen Kunst fortgeschritten ist.
Freilich hat dies — im Gegensatz zu Ludwig L.
bei den Miinchnern keineswegs nur begeistert
aufgenommen — zu jener stofflichen Uber-
fulle gefihrt, die den spiteren Vorwurf von
»Lampe und Schule« verstindlich erscheinen
laft. Die Materie bringt es mit sich, dafS davon
in der exegetischen Ausbreitung aller Verwur-
zelungen und Details am heute nurmehr
papierenen Projekt auch etwas auf das Buch
abstrahlt, dessen restloses Erkliren eine be-
wundernswerte, aber auch mitunter erschop-
fende Bravour an den Tag legt. Und auch hier
schliefSt sich eine neuerliche Standortbestim-
mung an, die mit den asthetisch-poetischen
Begriffen der Zeit — und denen der Literatur-
wissenschaft — das nunmehr erreichte Sta-
dium in der Kunst des Cornelius als »epische
Malerei« bezeichnen lafst. Ludwig Schorn, der
im Kunstblatt 1828 den Heroensaal besprach,
setzte sie als Vielheit von Ort und Zeit gegen
»die Einheit des Moments« im Dramatischen
ab, auf Grund dessen sie ins »Symbolische«
hintiberschweife, »da sie nur durch den
Gedanken das Ganze zur Einheit verkniipft,
nicht durch vollstindige Anschauung der Rea-
litit«. Wenn sie damit auch alsbald kontrir
zum heraufziehenden Realismus stand — der
sachliche Fleif$ einer solchen objektivierenden
Epik der Darstellung, der die »Finalitit«und
Spannung des Dramatischen fehlte, entsprach
durchaus dem Geist der Zeit. Solche Blicke
tber den Zaun in Nachbardisziplinen — im
tibrigen Ergebnis einer heute wieder verkiim-
merten Forderung interdisziplindren Aus-
tauschs — sind eine Stirke des Autors, wel-
cher damit Wege zum rechten Umgang mit der
Kunst des 19. Jh.s weist, der mit Asthetik
allein, Stilkunstgeschichte und archivalischer
Biographie nur unzureichend beizukommen
Ist.

Das beweist einmal mehr der nun zwanzig
Jahre nach dem 1. erschienene 2. Band — ein
Monument an Materialien und komplexen
Exegesen. Uber so lange Zeit sammeln, zuwar-
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ten und reifen lassen zu konnen, ohne
Anschluf§, Ziel und befruchtenden Respekt
vor dem Gegenstand zu verlieren, ist Leistung
schon per se. Grunde fiir die Verspatung nennt
das Vorwort: erheblich erweitertes Quellen-
material, »bislang unpublizierte Zeichnun-
gen«, Textiiberpriiffungen und vor allem der
Versuch, bei den der »beiden groffen christ-
lichen Zyklen, der Ausmalung der Ludwigs-
kirche in Miinchen und den Entwiirfen fiir den
geplanten Berliner Dom und den sich daran
anschlieffenden Campo Santo kunsthistori-
sches Neuland« hinsichtlich ihrer historischen
und theologischen Bedingungen zu betreten.

Der Aufbau von Band 2 folgt dem des 1. Ban-
des: projektbezogen Kapitel fiir Kapitel mono-
graphisch. Den eben genannten GrofSzyklen
gehen die Freskenentwiirfe fiir die Loggien der
Alten Pinakothek voraus. Aber noch in die
Zeit der Glyptothek reicht gleich das Ein-
gangskapitel zuriick, handelt es doch von Cor-
nelius’ Neuanfingen in preuffischen Diensten
mit der Wiederbegriindung der Kunstakade-
mie in Diisseldorf. Cornelius hatte ein Doppel-
amt inne — nicht nur Ludwig I. in Miinchen,
auch der Berliner Minister von Altenstein
machte ihm auf Empfehlung des romischen
Gesandten Niebuhr Avancen. Die Annahme
des Direktorats mit vertraglich festgeschriebe-
ner halbjihriger Prisenz in seiner Geburts-
stadt ab 1819 — ein Novum — hatte wohl vor
allem mit Cornelius’ Mission zu tun: durch
das Fresko auf eine neue deutsche Kunst hin-
zuwirken, deren Voraussetzung entsprechend
geschulter Nachwuchs und deren Ziel offentli-
ches »Ansehen« war. Daf§ Cornelius aus den
Erfahrungen der Bundesbriider in Rom — die
Relegation von der Wiener Akademie unter
Fiiger hatte schliefflich die exterritoriale
Kunsterneuerung  Overbecks und  seiner
Freunde ausgelost — piadagogische und prak-
tische Konsequenzen zog, fiihrte zu einer das
ganze Jahrhundert in Anspruch nehmenden
Akademiereform. Hier relativ knapp abgehan-
delt (der Kunstschulplan mit Mosler fiir Diis-
seldorf ist in Bd. 1 abgedruckt), kam Corne-

lius” Ideen wegweisende Bedeutung fiir die
Kiunstlerausbildung zu. Das Fresko als
Gemeinschafts- und Gesamtkunstwerk im
Geist der mittelalterlichen Bauhiitte stand fiir
den grofleren Zusammenhang, in den der ein-
zelne personlich eingebunden war. Entspre-
chend fielen die ersten Auftriage architekturge-
bunden aus: fir Aachen (Theater), Koblenz
(Gericht), Bonn (Universitit) und Diisseldorf
(Palais). Daf$ die offentliche Bildproduktion
auch Aufsehen und kritische Inhaltsdiskussion
mit sich brachte, muf$ten Cornelius und seine
Schiiler wie Stiirmer, Stilke und Goetzenberger
insbesondere an der allegorischen Ausstattung
der Bonner Universitdtsaula und der damals
unvollendet gebliebenen nationalepischen von
Schlof$ Heltorf bei Diisseldorf erfahren. Letz-
tere — mittlerweile als frihes Kleinod der
Dusseldorfer Malerschule im Wechsel von
Cornelius zu Schadow wiederholt behandelt
— ist erhalten, erstere dokumentiert. Die
Minchner Bindungen lieflen aus den meisten
Projekten Parerga seiner Schiiler werden —
nicht nur zum Gefallen der Auftraggeber. Der
Doppelexistenz, aber auch des Mangels an
groflen offentlichen Projekten {iberdriissig,
trat Cornelius 1825 nach dem Tod des
Miinchner Akademiedirektors Langer dessen
Nachfolge an und verliefS Diisseldorf. Das
Projekt »Figuren- und Historienmalerei« zum
einen, die Reform der Akademie im Sinne
ganzheitlicher Bildung zum anderen betrieb er
von nun an dort. Der Autor belegt dies Schritt
fur Schritt — und deutet zum Schlufl des .
Kapitels schon die »Tragik« an, die Cornelius
von da an begleiten sollte: zu spit zu kommen
und Doktrin statt Leben zu verbreiten.
Dieser nachgetragenen Periode rheinisch-
bayerischer Doppelexistenz im Zeichen seiner
Schiiler folgen Hauptstiicke seines Schaffens.
Minutiés werden Planung, Programment-
wicklung, Chronologie, Beschreibung und
Deutung der verschiedenen Stadien von Ent-
wurf und Ausfihrung der Pinakotheksfresken
dargelegt: wiederum mit der dem Autor eige-
nen Fihigkeit, Kunst, Literatur und Ge-
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schichte der Zeit zur wechselseitigen Erhel-
lung einzusetzen, die dem Denken und Gestal-
ten in Synthesen bei Cornelius und seinen
Zeitgenossen wohl einzig angemessen ist. Daf3
dabei ikonographische Exkurse, z. B. Uberle-
gungen zum Kinstlerportrat oder zur gemal-
ten »Kunstgeschichte als Kunsttheorie« (Kap.
9,10), sportlich ausufern, ist zwar vom Pro-
grammibhistorismus des Kunstlers ausgelost,
geht dann aber mit dem kunsthistorischen
Wissen von heute in die Vollen. Die dabei vor-
gefiihrten Bildstrategien lassen unter der Hand
den Verdacht aufkommen, der Autor sei glan-
zender als sein Gegenstand. Kunstgeschichte
geht in Geistes- und Kulturgeschichte tiber, fur
die Cornelius der Anlaf3 ist. Solcherart werden
gerade auch die Fresken fur die Ludwigskirche
zu einem Exerzitium grofler Kunstgeschichte,
wobei die alte Lieblingsidee von Cornelius,
»als Gipfelleistung der Kunst« (Autor) »ein
jiingstes Gericht zu mahlen« (Cornelius an
Niebuhr schon 1817; und bereits in Koblenz
versucht), von Lochner bis Michelangelo Wis-
sen und Wettbewerb in eins setzt. Nichts ist
kunsthistorisch ausgelassen, und neu in der
bisherigen Cornelius-Literatur ist dabei das
Kapitel zur Sakraldekoration und ihrer Bezie-
hung zur zeitgenossischen Theologie (S. 210-
234). Ebenso umfangreich unter Aufgriff und
Erweiterung entsprechender theoretischer und
allgemeinhistorischer Charakterisierungen ist
Kapitel 7: Die Konzeption einer ,historisch-
symbolischen® Sakralkunst — eine Synthese
gleichsam klassizistischer und romantischer
Kunstbestrebungen, bei Cornelius als Synthese
auf den Begriff mehr denn aufs Bild gebracht.
Ob Cornelius so tiberwiltigend zu inkorporie-
ren verstand? Wie auch immer — Freunde
schuf er sich damit ebensowenig bei Ludwigs
Favorit Klenze wie beim Publikum. Wie in
Dusseldorf mit Schadow Farbe und Fachmale-
rei eine vom Publikum gewiinschte Moder-
nitit vertraten, so kam auch in Miinchen mit
Kaulbach die Farbe zum Zug, gewann die von
Cornelius verbannte Landschafts- und Genre-
malerei 6ffentlich gegentiber offizieller Histo-
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rienmalerei an Boden. Die Kritik hielt Corne-
lius »Dogma« und »Scholastik« (F. Kugler)
vor, Cornelius selbst sah den mif§gestimmten
Konig, der ihm die Huld entzog, als »sinnli-
chen Eklektiker« an. Ludwig vermifSte an Cor-
nelius’ Werk die Farbe und damit das eigentli-
che Leben. Cornelius hielt es linger in Miin-
chen nicht, aber auch der Koénig hielt ihn
nicht.

Der folgenden Berliner Zeit nach Berufung
durch Konig Friedrich Wilhelm IV. im Dezem-
ber 1840 sind allein rund 200 Seiten gewid-
met. Im wesentlichen befassen sie sich mit den
Ausmalungen fur Dom und Camposanto in
Berlin.

Schon 1840 hatte Cornelius im Brief an Bunsen von
einer »groflen christlichen Conception« gesprochen,
der er neben einem englischen Intermezzo, dem MifSer-
folg seiner Illustrationen zu Tassos Gerusalemme libe-
rata fiir den Berliner Hof 1843 und dem Verrif$ des fiir
den Grafen von Raczynski geschaffenen Olbildes
»Christus in der Vorhélle« von Anfang an in Berlin
nachging. Der Konig hatte Ideen seiner Kronprinzen-
zeit zu einem Berliner Dom und einer Basilika aufge-
griffen und die Schinkel-Schiiler Ludwig Persius und
August Stiiler 1841/42 tdtig werden lassen. Als Kon-
stante erwies sich dabei die Idee des italienischen
Campo Santo fiir die konigliche Grablege und einen
neuen protestantischen Dom, dem Friedrich Wilhelm
selbst in ersten Skizzen Umrisse verlieh. Diesem Plan
verdankte Cornelius Auftrag und Romreise Herbst
1843. Obwohl Geldmangel und die Revolution von
1848 zur Einstellung des Dombaus zwangen und ledig-
lich die Grablege weiter verfolgt wurde, war das Innen-
raumprogramm in Kooperation von Stiiler und Corne-
lius im Entwurf auf den Weg gebracht.

Der Autor steckt das Feld fir Theologie und
Glaube aus den personlichen Haltungen des
Konigs ab, ehe er dem »System Cornelius« in
der Ikonographie des Campo Santo mit allen
Registern  zeitgendssischer  Theologiebewe-
gung zu Leibe riickt. Auch wenn sich dabei die
eingearbeitete Geschichte gelegentlich ver-
selbstandigt, fithren diese Langen keineswegs
zur Langweile, im Gegenteil, Cornelius wird
durch Kulturgeschichte erst richtig gut, fur
den Leser von heute jedenfalls. Wand fir
Wand des Campo Santo wird bis in Einzelmo-
tive in Geist und Gestalt abgehandelt. Ob
Beschreibung so erschopfend ausfallen mufs,
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weil damit jeder Strich zur Gedankenarbeit
wird, diese Frage stellt sich letztlich aber doch.
Auch im Hinblick darauf, was dann eigentlich
einem Katalog noch bleibt aufler Daten und
Listeninventar. Cornelius und die ganze
Kunstgeschichte, buchstablich aber das ganze
19. Jh., in und aus dem heraus Cornelius
begriindet wird — dazu halten die letzten drei
Kapitel her. Daf§ Cornelius sein Konservativis-

mus, sein »Deutschtum« und die ewige Ver-
spatung zum Schicksal wurden, zeigt sich
dabei ebenso, wie der Sieg der Moderne im
Untergang des Kaiserreichs Bestitigung fand.
Mit ihm wurde ein Jahrhundert, wurde auch
Cornelius begraben. Dieses sehr deutsche
Zeitalter besichtigt zu haben, ist, wenn nicht
Cornelius’, so doch des Autors bleibendes,
hochst stattliches Verdienst.

Ekkehard Mai

Neue Forschungen zu den Briidern Andreas und

Oswald Achenbach

Noch immer gleicht die Beschiftigung mit der
etablierten Salonmalerei des 19. Jh.s, die den
Ubergang zu Impressionismus und beginnen-
der Abstraktion nicht vollzog, einer bemiih-
ten, nachtraglichen Ehrenrettung einer in
ihrem kiinstlerischen Wert ansonsten zweifel-
haften Malerei. Mit der ersten 1906 in der
Berliner Nationalgalerie abgehaltenen soge-
nannten Jabrbundertausstellung wurde ein
Wertschema festgeschrieben, das bis heute die
Sicht auf die Malerei des 19. Jh.s pragt. Der als
riickstindig erachteten idealistischen Maltra-
dition der Akademien wurde eine entwick-
lungsgeschichtlich vorgeblich bedeutsamere,
im Impressionismus gipfelnde, auf das Maleri-
sche ausgerichtete Kunstauffassung entgegen-
gestellt. Zwar waren 1906 die Briider Achen-
bach noch mit insgesamt elf Arbeiten vertre-
ten, aber ihre offensichtlich arrangierten, auf
das Dramatische und Grandiose abzielenden
Landschaftsdarstellungen, die sich bei aller
koloristischen Bravour und GrofSzugigkeit in
der Pinselfithrung nie einer ganzlichen Gegen-
standsauflosung im Licht verschrieben, fanden
in der von Hugo von Tschudi als Abrif§ der
Malereientwicklung des 19. Jh.s verfafSten
Einleitung zum Katalog schon kaum mehr
Erwihnung. Bereits im Dezember 1897 hatte
Tschudi bei der Neuhingung des Cornelius-
Saals der Berliner Nationalgalerie die Werke
der Achenbachs abhingen und durch solche

von Manet und Monet ersetzen lassen (Abb.
1). Nur wenige Jahre spiter waren die einst
von Publikum und Kunsthandel so hoch
geschdtzten Achenbachs weitgehend aus den
Schaurdumen deutscher Museen verschwun-
den.

Erst vor einigen Jahren haben eine Ausstellung
und ein Buch zur Wiederbelebung der Achen-
bach-Forschung beigetragen: die vom Diissel-
dorfer Kunstmuseum erarbeitete und an-
schlieffend im Altonaer Museum in Hamburg
und in der Landesgalerie Linz gezeigte Aus-
stellung  Andreas und Oswald Achenbach
“Das A und O der Landschaft« (Disseldorf,
Kunsthalle, 29.11.1997-1.2.1998; Hamburg,
Altonaer Museum, 25.2.-19.4.1998; Linz,
Landesgalerie am Oberosterreichischen Lan-
desmuseum, 11.6.-16.8.1998. Katalog hrsg. v.
Martina Sitt, Koln: Wienand 1997) und die
Monographie von Mechthild Potthoff Oswald
Achenbach. Sein kiinstlerisches Wirken zur
Hochzeit des Biirgertums. Studien zu Leben
und Werk, (Koln-Berlin: Peter Hanstein
1995). Vordergriindig wird in beiden Publika-
tionen keine Revision der seit gut hundert Jah-
ren festgeschriebenen kunsthistorischen Wer-
tung angestrebt. Zwar wird das Neuartige der
realistischen, auf einen farblichen Gesamtein-
druck zielenden Landschaftsmalerei der Brii-
der herausgearbeitet, doch werden sie weder
zu Uberwindern der bis in die 1840er Jahre
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