MONIKA WAGNER, Allegorie und Geschichte. Ausstattungsprogramme offentlicher
Gebdude des 19. Jahrhunderts in Deutschland. Von der Cornelius-Schule zur Malerei
der Wilhelminischen Ara (Tiibinger Studien zur Archiologie und Kunstgeschichte. Her-
ausgegeben von Ulrich Hausmann und Klaus Schwager, Band 9). Tiibingen, Ernst Was-
muth Verlag 1989, 327 S., 189 Abb., DM 198,—.

Lange Zeit erging es Kritikern kunsthistorischer Literatur zum 19. Jahrhundert wie
dem Duke of Gloucester beim Anblick der Buchproduktion im Jahre 1670, als er sagte:
‘Ah another damned fat square book!” Nun soll ein nicht eben diinnes Werk durch einen
neuen methodischen Ansatz fiir Abhilfe sorgen und womdglich eine giinstigere Ein-
schitzung der Untersuchung monumentaler Geschichtsmalerei des 19. Jahrhunderts her-
beifiithren.

Glaubt man den Herausgebern der ,, Tiibinger Studien”, dann befindet sich die kunst-
historische Erforschung der Geschichtsmalerei des letzten Jahrhunderts immer noch ,,in
der Aufarbeitungs- und Konsolidierungsphase — sowohl bei der MaterialerschlieBung
als auch hinsichtlich der Suche nach problemgerechten Einordnungs- und Interpreta-
tionskriterien” (Vorwort). Als Galionsfigur einer solchermaBen formulierten wissen-
schaftlichen Aufgabenstellung wird Monika Wagner und ihre Habilitationsschrift
vorgestellt, die sich mit ,,anderem methodischem Ansatz als ihre Vorgénger” vom be-
kannten Forschungsstand abhebe und ,,eine erste strukturierte Einfithrung in die bislang
vernachléssigten...grofen Wand- und Deckengemalde Deutschlands” gebe.

Wer sich mit der Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts beschéftigt und dabei iiber das
arbeitsintensive Quellenstudium hinausschaut, registriert eine Vielzahl konkurrierender
neuer Methoden, die den eigenen Innovationsanspruch sehr leicht dimpfen kénnen. Vor
allem rezeptionsisthetische (Kemp), interdisziplindre (Waetzoldt/Mai; Paret) sowie
funktionsabhéngig wertende (Busch) sind derzeit gebrduchlich, um Teilaspekte und
Strukturen der kiinstlerischen Gesamterscheinung oder diese selbst fiir die Kunst des 19.
Jahrhunderts in den Griff zu bekommen.

Was ist also an der jiingsten Arbeit zur monumentalen Geschichtsmalerei des 19. Jahr-
hunderts in Deutschland so anders und mit welchen neuen Erkenntnissen kann sie auf-
warten? Die Autorin selbst handelt nach dem Motto, wer von Methode spricht, versteht
nichts von der Sache. Thr Verzicht auf eine einleitende Beschreibung des von den Her-
ausgebern attestierten selbstandigen Ansatzes macht es dem Leser nicht eben leicht, sich
in die Problemstellung des Themas einzufinden, zumal die statt dessen bevorzugte
subjektiv-zugespitzte Kommentierung des Forschungsstandes zu sehr vom Innovations-
zwang der Autorin belastet ist und wenig zur Klarung ihrer eigenen methodischen Aus-
gangsposition beitrdgt. Was den Umfang und den Zeitraum der ausgewdhlten, zum Teil
schon monographisch erfaBten Bildzyklen offentlicher Gebdude betrifft, leistet die
Untersuchung M. Wagners Neues, weil sie das gesamte Jahrhundert iiberblickt. Doch
methodisch bestitigt sie lediglich bekanntes Vorgehen, wenn sie an konkreten Beispielen
darzulegen versucht, ,,inwiefern sich das Verhiltnis von allegorischer und historischer
Darstellungsebene verdnderte” (S. 4). Die Schwierigkeiten, die die Autorin mit der dazu
notwendigen entwicklungsgeschichtlichen Betrachtung akademischer Kunst hat, vermag
sie nicht mit ihrer methodischen Sprachlosigkeit aus dem wissenschaftlichen Blickfeld
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zu schaffen. Sie aktualisiert die in neueren Arbeiten schon verabschiedete Gesamtdar-
stellung der akademischen Kunst des 19. Jahrhunderts als vereinfachte lineare Abfolge
einer qualitativen Verfallsgeschichte. ,,Ungereimtheiten” kiinstlerisch verarbeiteter
Wirklichkeitsaneignung, deren sich W. Busch (Die notwendige Arabeske, Berlin 1985)
so vorbildlich angenommen hat, fallen diesem MaBstab eines nivellierenden Rasters zum
Opfer. Mehr noch, die Analyse des im Kunstwerk transzendierten Zeitcharakters, der
bei entwicklungsgeschichtlichen Betrachtungen stindig offen gehalten werden sollte, er-
weist sich bei M. Wagner als kritischer Punkt interpretatorischer Moglichkeiten. Das
Auswahl- und AusschluBverfahren sowie die Bewertung der Bildbeispiele sind derart
vom ,,Einheitszwang des Epochenbegriffs” (G. Pochat) belastet, daB trotz aller interdis-
ziplindrer Anklédnge nurmehr der wissenschaftliche Salto riickwarts zu einer Interpreta-
tion von Kunst als formalésthetisches Ereignis vollzogen wird.

Der um die politischen Auswirkungen verkiirzte Offentlichkeitsbegriff der Autorin (S.
38 ff.), ihre Negation der Bedingungen privater wie institutionalisierter kiinstlerischer
Existenz zuzeiten des sich etablierenden Biirgertums, das Ubergehen der Kiinstlerfeste,
der politisch ambitionierten Auftraggeber monumentaler Malerei, sowie die Bedeutung
von NationalbewuBtsein und Partikularismus in Deutschland verhindern eine umfassen-
de Interpretation der 6ffentlichen Bildzyklen, gestatten nicht, daB die symbolische Be-
deutung der Historienmalerei erfaBt wird. Diese ist eben nicht nur als zeitgenossisches
Ergebnis geschichtsphilosophischer Diskussion anzusehen. Sie ist nicht allein Gegen-
stand dsthetischer, bildimmanenter Betrachtung, die es — wie bei der Autorin geschehen
— im gegebenen Fall mit interdisziplindrem Wissen anzureichern gilt. Sie war vielmehr
die bildliche Umsetzung eines praktizierten, zunehmend auf der modernen biirgerlichen
Geschichtswissenschaft basierenden Konzepts, das im Laufe des Jahrhunderts mit unter-
schiedlicher politischer Intensitdt beschwert, vielfaltige identitdts- und konsensstiftende
Ansichten zum Ziel hatte. Als rezeptive Ausformung eines mythisch-konstitutiv wirken-
den ,,kulturellen Geddchtnisses” stellt die monumentale Historienmalerei — um mit Jan
Assmann zu sprechen — eine ,,Identitdtskonkretheit” des steinigen Weges deutscher
Identitatsfindung im 19. Jahrhundert dar.

Auch im Umgang mit der Sekundérliteratur zur Allegorie, die sich im von ihr arran-
gierten Vergleich als unhaltbar entlarven soll, setzt sich das Bediirfnis der Autorin nach
kategorialer Flurbegradigung durch. Threm formalédsthetischen Grundmuster entspre-
chend ist es schliissig, aber damit nicht schon richtig, daB sie dem Spuk jener bislang
betriebenen ,,theoretischen Uberhéhung” der Allegorie in der Kunstgeschichte (S. 29),
die G. Hess und H. T. Wappenschmidt gestiitzt auf Benjamins ,,umstrittenes Erbe” (S.
24 ff.) zu verantworten hétten, ein Ende setzen will. M. Wagners reserviertes Verhéltnis
zur diskursiven wie gesellschaftsbezogenen Behandlung des Themas Allegorie und Ge-
schichte offenbart sich nicht zuletzt in der Verwendung mancher Begriffe, die nur eine
auf sprachliche Aktualitit getrimmte Vermittlungsfunktion zu erfiillen haben. Haufig ist
vom ,,Image” die Rede, vom , Image der Allegorie” (S. 9), dem ,,Image Konig Lud-
wigs” (S. 68) oder dem ,,Image des Bezeichneten” (S. 187, Anm. 108) sowie vom
»come back” des 19. Jahrhunderts (S. 20), von der ,,Story” (S. 66, positiv aufgefafit:
etwa im Sinne Ricoeurs?), dem ,,emotionalen Transfer” (S. 31) und der ,message”
(S. 23, 186).
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Weil die im Historienbild enthaltene Wirkungsweise der ,,BewuBtseinsgestaltung”
(Pochat) abgetan wird, setzt sich die Autorin auf die falsche Fahrte. So etwa, wenn sie
die pragnantesten Handlungsakteure des Historienbildes, die Personifikationsallegorie
und den historischen Reprdsentanten, nur unter dem Aspekt ihrer malerischen Gestal-
tung wertet und in deren Annéherung eine Einebnung spiritueller Projektion konstatiert.
Darin jedoch nimmt lediglich der Kompromi8 eines sich verschirfenden Streits um idea-
listische oder realistische Veranschaulichung Gestalt an, der den langen Abschied
romantischer Kunstauffassung indiziert. Die Anndherung in der realistischen Darstel-
lung indes war bei den genannten, so divergenten, bildbeherrschenden Figuren m. E.
wegen der groferen appellativen Wirkungskraft gesucht worden, die schlieBlich in eine
,Manipulation des Helden” (E. Zelger), d. h. in eine vielfache Umdeutung und Nutz-
barmachung seiner Tugenden miindete.

Die Abfolge der entwicklungsgeschichtlichen Bildprogramme des 19. Jahrhunderts
beginnt die Autorin mit den Bonner Fakultdtsbildern und dem Miinchner Hofgartenzy-
klus der Corneliusschule (S. 64 ff., zu letzterem vgl. F. Biittner, Bildung des Volkes
durch Geschichte, in: E. Mai [Hrsg.], Historienmalerei in Europa, Mainz 1990,
S. 77 ff., der zeigt, wie das Verhltnis von Geschichte und Offentlichkeit analysiert wer-
den sollte). Daran schlieBen sich die entwicklungsgeschichtlichen Modelle Schinkels
und Kaulbachs in den Berliner Museen unter dem Titel ,,Mythos und Geschichte”
(S. 103 ff.) an. Es folgen die ,,Personifikationen der Technik fiir die *Kathedralen des
Fortschritts’” (S. 165 ff.), die ,,Exempel zur Erziehung der Nation” in Schulaulen,
Thronsélen und Borsen (S. 196 ff.) und diejenigen, die das Verhaltnis von ,,Mythos und
Technik” (S. 214 ff.) bestimmen. Derart in thematische Gruppierungen zusammenge-
faBt, werden die chronologisch aufgenommenen Bildprogramme als Stufen eines Auflo-
sungsprozesses gesehen, der im ,,Ende der Entwicklungsgeschichte” (S. 250 ff.) seinen
Abschluf} findet.

Bereits die von Kiinstlern der Corneliusschule ausgefiihrten Bonner Universitétsfres-
ken enthalten m. E. unauflésbare Konflikte, die die Historienmalerei in steigendem
MaBe belasteten und die mit den Stichworten Aktualitdt, Kontinuitdt und Zeitlosigkeit
benannt werden konnen. Besonders das Problem der Veranschaulichung historisch legi-
timierter Aussagen durch allegorische Figuren und historische Reprasentanten wurde
damit angebahnt. Aus den iiberkommenen Personifikationen der ,,Vier Fakultiten” ab-
geleitet, entstand das Darstellungsschema einer um die Fakultitspersonifikationen grup-
pierten historischen Genieversammlung, dessen édsthetisch vermittelter Zeitbezug von B.
Hinz entschliisselt wurde. Wiahrend dieser die ,, Wissenschaft” als neue einheitsstiftende
Gattung herausstellte, die das Erbe der aufgebrauchten allesumfassenden Religion anzu-
treten versuchte, erkennt M. Wagner am bildlichen Konzeptionswandel — der tibrigens
ganz trivial durch verschiedene Kiinstlerhdnde entstanden sein mag — die besondere Be-
deutung der Kunst als Hiiterin geschichtlicher Wahrheit (S. 61). Gemessen am derzeiti-
gen Historismusverstdndnis trifft beides zu. Der auf die innere Bildkonstruktion
gebannte Blick und das Vertrauen auf eine nahezu ausschlieBlich horizontale Leserich-
tung der Bildzyklen lassen die Autorin jedoch die nach auBien gerichteten, appellativen
Zeichen nicht begreifen, obwohl sie zur Kenntnis nimmt, daf die um die Personifikatio-
nen aufgereihten historischen Reprasentanten durch ihre Grofenverhaltnisse unmittelbar
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auf die im Saal versammelten Professoren der Bonner Aula bezogen sind (S. 50). Die
Aufgabe der historischen Repréisentanten und der Personifikation, den Bildraum mit dem
Aktionsraum der Lebenswirklichkeit in einen Sinnzusammenhang zu bringen, um Histo-
rizitdt zu aktualisieren, verstirkte sich m. E. bei spateren Bildzyklen. Eine sich ergeben-
de Dominanz des Aktionsraums iiber den Bildraum — Spiegel der industralisierten
Wirklichkeit, die historische Zopfe abschnitt — beantworteten die Historienmaler mit
Vereinfachungen der Erzahlweise auf ,,schmaler Handlungsbithne” (S. 62) und plaka-
tiver Nahsichtigkeit des Bildpersonals, um die appellative Wirksamkeit des historischen
Beispiels so lange wie moglich aufrecht zu erhalten.

Am Beispiel des Miinchner Hofgartenzyklus (1826—29) stellt M. Wagner einen 0f-
fentlichen historischen Bilderreigen mit ,,allegorischer Kommentierung” (S. 68) vor,
der seine Ausfithrung den bildungspolitischen Intentionen des Auftraggebers verdankte.
Ein Movens, welches m. E. auch die nachfolgenden offentlichen Geméldeauftrige si-
cherte. Wie bei den Bildprogrammen Schinkels und Kaulbachs in Berlin stehen die Be-
mithungen der Autorin im Vordergrund, eine Geschlossenheit des Bildzyklus vor der
Reichsgrindung nachzuweisen. Werden bei der Verbildlichung der Geschichte der Wit-
telsbacher als Trager der Geschichte Bayerns motivische und kompositorische ,, Verbin-
dungselemente” der einzelnen Gemélde aufgefunden, die eine epochal unterteilte
Entwicklungsgeschichte als linearen inhaltlichen Fortgang auch formal festschreiben
sollen, so wird bei Schinkels Entwiirfen fiir die Wandgemalde in der Vorhalle des Alten
Museums mit einem Indizienbeweis die These von der dirigistischen Idee eines antitheti-
schen, aber geschlossenen unversalistischen Panoramas aufgestellt. Borsch-Supans The-
se von der Bruchstiickhaftigkeit des Programms wird dadurch kaum hinweggefegt;
Schinkel jedoch steigt auf diese Weise zu einem Richard Wagner kongenialen Gesamt-
kunstwerker auf. Zum Generalthema erhebt die Autorin eine Entwicklungsgeschichte
vom Gétter- zum Menschenleben als Ubergang vom Mythos zur linearen Zeit, die sie
der Beweiskraftigkeit wegen einer nicht nachweisbaren Abhéngigkeit von der Schelling-
schen Philosophie der Mythologie unterwirft (S. 110). Dadurch wird Schinkel zum poly-
glotten Illustrator abgewertet, weil er auf Schellings Begriffsgertiist bildliche
Darstellungen projiziiert habe (S. 130). Mag man Borsch-Supans an tagespolitischen Er-
eignissen gewonnener Theorie zuneigen und einen Bruch sowie einen Neubeginn im Pa-
norama Schinkels erkennen, was sich in einer unterschiedlichen Bildrhythmik und durch
die spéter ins Konzept genommene Interpretation vom Tod (S. 115) ausdriicke, oder der
ebenfalls nur These bleibenden Deutung M. Wagners vom geschlossenen Gesamtkunst-
werk den Vorzug geben, fiir die Entwicklungsgeschichte der Historienmalerei und der
Allegorie erhélt man dabei kaum neue Erkenntnisse. Die Schluffolgerung der Autorin,
dafB Schinkels Entwiirfe und die spater durch die Cornelius-Schiiler ausgefiihrten Fres-
ken den Ubergang vom Klassizismus zur Romantik reprisentieren (S. 118), befriedigt
stilgeschichtliche Uberlegungen, doch die Frage nach einer Wertigkeit der mythisch-
symbolischen Bildform, ihrer vermeintlichen Geschlossenheit und einer eventuellen po-
litischen Wirksamkeit bleibt im Spannungsfeld der 1987 von Th. Nipperdey in die Dis-
kussion gebrachten Begriffe vom post- und prarationalistischen Mythos unverédndert
offen, obschon Borsch-Supans Interpretation die giinstigeren Ansitze dazu bietet.
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Uberzeugender erscheint M. Wagners Einschétzung, daB das Kaulbachsche Bildpro-
gramm im Vergleich zu dem des Stiilerbaus ,,moderner” sei, weil es im Gegensatz zu
Schinkels Veranschaulichung eines ideellen universalistischen Entwicklungsprozesses
die Kulturgeschichte der Volker historisch auffafite und in Etappen unterteilte. Die in
eine komplizierte, verschiedene ,,Sprach”-Ebenen wie historische Hauptszenen, Zwi-
schenzyklen und Arabeskenbdnder gekleidete Bildform thematisierte zudem die ,,Idee
der Geschichte im Sinne fortschreitender Hoherentwicklung” (S. 140) und befand sich
damit auf dem Weg zur Nationalgeschichte historistischer Pragung. Daf sich die mythi-
sche Allegorie entgegen dem Willen der Autorin nicht in der komplizierten, aber formal
geordneten Bildform an sich erschopfte, daB diese nicht nur die Illustration Hegelischer
Geschichtsphilosophie représentierte (S. 133), beweist der Streit um das AbschluBbild
des Zyklus, den M. Wagner selbst dokumentiert (S. 145 ff.). Akademische Argumente
wurden von den Forderungen der Staatsraison verdrangt, als es um die Darstellung ,,Das
Zeitalter der Reformation” ging, das — Folge des Streits — nicht mehr Kaulbach, son-
dern Julius Detmers ausfiihrte. Die Idee von inhaltlicher und formaler Geschlossenheit,
der Anspruch auf objektive Wahrheit war durch die tagespolitischen Pflichten zumindest
aufgerauht. Auch die Funktion und Fundierung der Personifikationsallegorie und des hi-
storischen Représentanten, die sich bekanntlich in der permanenten Krise befanden (S.
92 ff.), erfuhren mit einer stirkeren Orientierung am Wandel gesellschaftspolitischer
Verhiltnisse einen verstirkten Wirklichkeitsbezug, wie dies m. E. die Luther-
Darstellung in Detmers Reformationsbild fiir kommende Protagonisten schon vor-
wegnahm.

Bei der nachfolgenden Beurteilung ,,neuer Allegorien” (S. 171 ff.) setzt die Autorin
unverandert auf die innerbildliche Verweiskraft, wagt aber den Schritt zur wirklichkeits-
bezogenen Interpretation, wenn sie die kommunikative Aufgabe von Personifikationen
der Technik in Augenschein nimmt. Untersucht werden solche im Bahnhofsinneren,
Schulaulen und Technischen Hochschulen, wobei es dem Leser nicht leichtfallen diirfte,
durch das Gestriipp der kleinteiligen, mit bewunderungswiirdigem FleiB durchgefiihrten
Analysen der neuen Personifikationen zum Grundproblem durchzudringen: der glaub-
wiirdigen Installierung neuer Personifikationen, ihrer schwierigen gedanklichen Verka-
belung mit der Geschichte und ihrer didaktischen Wirkung. Fiir die Bildsprache der
Personifikationen im Bahnhofsinneren — wie der Dampfkraft und der Telegraphie —
verweist M. Wagner nicht nur darauf, daB mit ihnen die moderne Realitéit an die Vergan-
genheit angebunden werden sollte. Der fiir die Uberhohung der Allegorie Gescholtene
nimmt dankbar zu Kenntnis, daff die allegorische Personifikation von der Realitt des
Industriezeitalters ablenken sollte (S. 195).

Bezweifelt die Autorin die edukative Tragweite der Bahnhofsallegorien, weil sie ein
vorbeieilendes Publikum nicht erreicht hétten, so sieht sie die ,,Erziehung der Nation”
schon eher in den Aulen von Schulanstalten gewéahrleistet. Von einer Konkurrenzsitua-
tion ausgehend, die an die der Stidte im Bildprogramm der fiir M. Wagner wenig beach-
tenswerten Rathausséle (S. 4, 252) erinnert, bildeten sich metaphorisch verkleidete
Identifikationsmuster heraus, die zwischen humanistischer Tradition und technischem
Fortschritt entscheiden muBten. Wihrend dies am Beispiel des humanistischen Gymnasi-
ums und an der wissenschaftlich-technischen Realschule tiberzeugend herausgearbeitet
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wurde, bleibt die Darlegung weiterer schulischer Bildprogramme verschwommen
(S. 211 ff.). Eindeutiger werden die Aussagen im m. E. stirksten Kapitel des Buches
iiber die Technikallegorien der Technischen Hochschulen und die Bildprogramme tradi-
tioneller Universitéten (S. 214 ff.). Im Gegensatz zu den Realschulen wurde in den Bild-
programmen der TH, wo gleichfalls ,,0konomische Zweckgebundenheit” (S. 214)
Trumpf war, die Antike als Vorbild nicht ausgeklammert. Deren Wiederbelebung durch
recht abenteuerliche Gedankenverbindungen des personifikativen Bildpersonals beab-
sichtigte nach Auskunft der Autorin die Formulierung einer neuen Universalgeschichte
der materiellen Kultur (S. 217). Wie bei den vielen, von M. Wagner nicht aufgenomme-
nen Bildprogrammen anderer Bauaufgaben des fortgeschrittenen Jahrhunderts zeigt sich
m. E. eine unerfiillbare Sehnsucht nach der symbolischen Aussohnung des Zerbroche-
nen, des Vergangenen mit der Gegenwart, wobei im Fall der TH ,,auf der Folie des grie-
chischen Mythos die Einldsung der einst Gottern und Titanen vorbehaltenen Nutzung
der Elementarkrifte durch die industrielle Kultur des technischen Zeitalters” (S. 238)
demonstriert werden sollte.

Hatte die Autorin bereits beim historischen Bildschmuck in Schulaulen von der ,,alle-
gorischen Leitfigur” gesprochen, die Abstrakta in die Gegenwart verldngert, wahrend
der Geschichte nur Nachweischarakter zukam (S. 201), so billigt sie der Personifikation
der TH eine noch konkretere Aufforderung zur ,,historischen Tat” zu (S. 249). Soweit
wie der Rezensent, der an anderer Stelle fiir Rathaussile gezeigt hat, daB Bildraum und
Aktionsraum des Saales durch die Personifikation zu einem symbolischen Ganzen ver-
kniipft werden sollten, will die Autorin nicht gehen. Die durch die Personifikation ver-
korperte Aufforderung zur Tat bleibt ihrer Uberzeugung nach nur Konzept — wo-
moglich, um die Autonomie ,,grofer Kunst” vor jener der Historistischen zu schiitzen.

Nach der ausfiihrlich bearbeiteten personifikativen Reprasentanz von Historie kehrt
M. Wagner im letzten Kapitel endlich zum szenischen Geschichtszyklus zuriick. Aller-
dings nur, um an einem Beispiel in der Koniglichen Textilschule in Krefeld vorzufiihren,
daB Historienmalerei keiner Aufmerksamkeit mehr wert sei. Mit der lapidaren Feststel-
lung, daB das ,,Ziel der einstigen ’vaterldndischen’ Thematik, die Erziehung zur Nation
durch die Darstellung grofier Geschichte” (S. 251), erreicht gewesen sei, schmettert sie
die Analyse ideologisch verengter Geschichte mit ihrer reichsallegorischen Finalisierung
als provinziell unbedeutend ab. Eine Position, die im Adlerflug linear-qualifizierender
Kunstgeschichtsbetrachtung keine Hindernisse mehr kennt und sich nur dort in die Nie-
derungen lokalgeschichtlicher Kunst herabldBt, wo sich diese ,,weltgeschichtlichen Ent-
wicklungskonzepten” (S. 252) nicht verschlieft. Albert Baurs Krefelder Zyklus
,,Geschichte der Seidenindustrie” (1887—1902) zeichnet sich in der Tat nicht als Exem-
pel einer konsequenten Entwicklungsgeschichte aus. Es ist m. E. ein exemplarisches
Beispiel seiner Zeit, in der die Historienmaler aus dem bekannten Repertoire der Dar-
stellungstechniken zitierten, um mit einer theatralische Effekte erheischenden illusioni-
stischen Bilderzahlung dem kulturellen Horizont der Betrachter zu entsprechen (vgl.
meinen Aufsatz, Nibelungenlied und Historienmalerei im 19. Jahrhundert. Wege der
Identitétsfindung, in: J. Heinzle u. A. Waldschmidt, [Hrsg.] Die Nibelungen in Deutsch-
land, Frankfurt/Main 1990).
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Auch nach den Ausfithrungen M. Wagners kann nicht von einer tiberzeugenden Ge-
schlossenheit entwicklungsgeschichtlicher Bildzyklen gesprochen werden, die unwei-
gerlich auf ihre Auflésung zusteuerten. Erst eine Wertung, die neben den é&sthetisch-
mythologischen Traditionslinien offizieller Historienmalerei auch deren politisch-
ideologische Funktion miteinbezieht, konnte die Vielfalt der Anfénge, Briiche und die
Phasen der Kontinuitét erfassen und tiberzeugender deuten. Insofern ist M. Wagner zu-
zustimmen, wenn sie liber die eigene Untersuchung orakelt, vielleicht verspétet und zu-
gleich verfritht gekommen zu sein (S. 3). Das Resiimee (S. 264 ff.) bringt das Dilemma
des Buches auf den Punkt: Unter der Mutlosigkeit der Autorin, sich im aufgebotenen
Materialreichtum festzulegen, leidet die Klarheit der Ergebnisse.

Heinz-Toni Wappenschmidt

JAN BIALOSTOCKI, The Message of Images. Studies in the History of Art. Biblioteca
Artibus et Historiae, ed. J6zef Grabski. Wien, IRSA-Verlag 1988. 183 schwarz-weille
Abb. 309 S.

Der am 25. Dezember 1988 viel zu friih verstorbene Jan Bialostocki driickte sich ger-
ne in kleineren Formen, Aufsidtzen und Essays aus. Der hier vorzustellende englisch-
sprachige Band bringt eine noch von ihm selbst zusammengestellte Auswahl von seit den
sechziger Jahren geschriebenen Aufsédtzen. Die Spanne reicht von breit angelegten iko-
nologischen Ubersichten bis zur Miszelle.

In dem Band werden einige Forschungsschwerpunkte Bialostockis sichtbar: die nie-
derldndische Malerei des 15. Jahrhunderts (hier vor allem Memling) und die holldndi-
sche Malerei des 17. Jahrhunderts, das Schaffen Diirers, die Profanikonographie der
Renaissance, die Kunsttheorie der Renaissance und des Barock sowie schlieBlich die
politische Ikonographie der Romantik. Da ein Grofteil der 18 Aufsitze in oft entlegenen
Festschriften oder Publikationen erschienen ist (doch sind alle Beitrige partiell revidiert
und aktualisiert worden), bietet ihre die Neuedition einen willkommenen Anlaf}, sich
noch einmal mit Bialostockis feinfiihlig abwégender, doch nichtsdestotrotz sehr sugge-
stiver Kunstgeschichtsschreibung zu befassen.

Das Buch dokumentiert Bialostockis Neigung zu einer breit ausholenden, doch immer
prézise historisch und geistesgeschichtlich abgesicherten ikonologischen Analyse, die
aber nie den Blick fiir die Formbeschaffenheit des Kunstwerkes aus dem Auge verliert.
Ausgehend von einer ikonographischen trouvaille versucht Bialostocki, Schicht um
Schicht vorstoend das Kunstwerk in einen breiten ikonologischen Kontext zu stellen.
Seine Prozedur ist undogmatisch, tastend-versuchsmafig angelegt, bei seinen allgemei-
nen ikonologischen SchluBfolgerungen rekurriert er oft wiederum auf die formalen Ei-
genschaften des Kunstwerks. Es ist dies eine behutsame, quasi elliptische Methode.
Andererseits gibt es bei ihm auch Uberblicke, die von generellen ikonologischen Konsta-
tierungen ausgehen und sie in Einzelwerken zu exemplifizieren versuchen.

Seine imponierende Gelehrsamkeit und Kenntnis der Kunstgeschichte, aber auch sein
zweites, positivistisches ,,Standbein” als Museumsfachmann und Attributionist bewahr-
ten ihn vor den Verlockungen einer ,,reim dich oder ich fress dich”-Ikonologie. Mit der
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