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Die kunsthistorische Romantikforschung ist noch immer
weit von einer umfassenden Antwort auf die Frage entfernt,
ob die verschiedenen Romantiken in Europa hinreichend
viele Gemeinsamkeiten und Verbindungen untereinander
aufweisen, um von einer europdischen Romantik (im Sin-
gular) zu sprechen. Wiahrend dariiber vor allem in der Lite-
raturwissenschaft mit einiger Intensitit diskutiert worden
ist,! scheint das Problem in der Kunstgeschichte selbst als
Fragestellung kaum konturiert worden zu sein.2 Bereits
beim Blick auf die deutsche und franzosische Kunst tritt in
aller Deutlichkeit zu Tage, wie schwierig es ist, beide Ro-
mantiken zusammenzudenken: Wihrend sich zwischen den

klassizistischen Positionen in Frankreich und Deutschland
Paris: Lienart Edition, 2019, 464 Seiten zahlreiche Verbindungslinien und gemeinsame Charakteris-
tika aufweisen lassen, konnen fiir die deutsche und fran-
z0sische Romantik nur wenige, eher kontingent erscheinende Beriihrungspunkte
angefiihrt werden.? Zu verschieden scheint die Malerei von Caspar David Friedrich
und Théodore Géricault, von Johann Heinrich Overbeck und Eugéne Delacroix, als

dass hier gemeinsame Spezifika des Romantischen auf der Hand lagen.

Angesichts dieser unbefriedigenden Ausgangslage konnen Koinzidenzen, die zu-
nichst zufillig erscheinen, erhohtes Interesse beanspruchen. Eine solche Koinzidenz
lasst sich fiir das Jahr 1819 ausmachen. Denn sowohl fiir die deutsche als auch fiir
die franzosische Romantik diirfen groe Ausstellungen des Jahres 1819 als signifi-
kante Wegmarken bei der Konturierung und Profilierung des Romantischen gelten.
Wihrend die im April 1819 im romischen Palazzo Caffarelli organisierte Ausstellung
die erste Bilanz einer neuen deutschen Kunst zog, die sich bereits seit einem guten
Jahrzehnt formierte, erweist sich der Pariser Salon von 1819 bei genauerem Hinse-
hen als eine entscheidende Etappe bei der Herausbildung der franzésischen Roman-
tik. Die Bedeutung der Prdsentation im Palazzo Caffarelli ist — namentlich in der
Nazarener-Forschung — seit langem bekannt, dennoch fehlt es bislang an einer um-
fassenden Untersuchung der Ausstellung und ihrer publizistischen Wirkung.4 Der
Pariser Salon von 1819 stand hingegen bisher im Schatten der Salons von 1824 und
1827, die gemeinhin als eigentliche Schauplitze der bataille romantique verstanden
werden.5
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Eine Ausstellung, die das Musée Girodet in Montargis anldsslich seiner Wieder-
eroffnung nach der Beseitigung gravierender Flutschaden prisentiert hat, konnte
nun eindrucksvoll rekonstruieren, in welch hohem Maf3e bereits der Salon des Jah-
res 1819 von einem Antagonismus zwischen Klassizismus (im weitesten Sinne) und
Romantik gekennzeichnet war. Der titelgebende Gegensatz zwischen Anne-Louis
Girodet-Trioson und Théodore Géricault steht dabei exemplarisch fiir eine einset-
zende Polarisierung, die sich keineswegs auf wenige Maler beschriankte. Neben
Géricault gaben auch Horace Vernet, der Landschaftsmaler Auguste-Jacques Regnier
und andere Kiinstler Anlass zu der Diagnose vieler Kunstkritiker, dass die Domi-
nanz der Schule Jacques-Louis Davids an ein Ende gelange. Ob diese Entwicklung
und die neuen Ansitze, die nun vermehrt als »romantisch < bezeichnet werden soll-
ten, kritisch als Verfallsgeschichte oder aber affirmativ als Aufbruch zu einer neuen
Kunst gewertet wurden, entschied sich bei nicht wenigen Kunstkritikern und Jour-
nalisten auch an politischen Vorlieben. Da der Salon 1819 in eine kurze Phase fiel,
die von einem vergleichsweise hohen MaR an Pressefreiheit gekennzeichnet war,
machte sich in der Kunstkritik eine bemerkenswerte Politisierung bemerkbar. As-
thetische Vorlieben konnten dabei offen mit politischen Positionen korreliert wer-
den. Wihrend royalistische Vertreter der Restauration dafiir pladierten, dass sich die
école frangaise weiterhin in den von David und seinen Schiilern vorgezeichneten
Bahnen fortentwickeln solle (wobei freilich das revolutionadre und bonapartistische
Engagement des exilierten Begriinders David weitgehend ausgeblendet werden
musste), zeigten sich insbesondere republikanisch gesonnene Kritiker der Restau-
ration offen fiir eine neue Malerei, die sich vom heroischen, strengen Klassizismus
ebenso abwandte wie von dessen sinnlicherer, poetischer Spielart, dem sog. anacré-
ontisme. In besonderer Klarheit spitzte sich diese Konfliktlage in den Reaktionen
auf zwei Werke zu: Géricaults FlofS der Medusa, das unter dem weniger verfangli-
chen Titel »Scene de naufrage« ausgestellt wurde und wihrend des Salons seinen
Platz in der Hingung wechselte, sowie Girodets erst wenige Wochen vor Schlie-
Bung des Salons eingetroffenes Gemalde Pygmalion und Galathea.

Die Ausstellung in Montargis konnte nur einen Bruchteil der iiber 1.700 im Salon
prasentierten Kunstwerke zusammentragen (neben Gemilden auch Skulpturen,
Zeichnungen, Druckgraphiken und architektonische Entwiirfe). Das Musée Girodet
prasentierte 85 Gemailde, Zeichnungen und Lithographien, musste dabei aber fiir
Géricaults FlofS der Medusa auf eine verkleinerte Kopie von Etienne Antoine Eugéne
Ronjat (1859, Rochefort, Musée national de la Marine) zuriickgreifen. Doch auch
angesichts dieser Beschrankungen wurde die Gelegenheit ergriffen, Bilder wiederzu-
entdecken, die lange in Museumsdepots vergessen worden waren. Zudem wurden
einige Exponate im Vorfeld der Ausstellung eigens restauriert.

In Konzeption, Gestaltung und Ausarbeitung unterlag der umfangreiche Kata-
log offenkundig nicht den Beschrankungen, mit denen sich die Ausstellung unver-
meidlich arrangieren musste. Der volumindse Band vermittelt mit einer heute selten
gewordenen Ausfiihrlichkeit und wissenschaftlichen Tiefe ein ungemein facetten-
reiches und instruktives Bild vom Salon des Jahres 1819. In den zahlreichen, teils
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sehr umfangreichen Beitragen gelingt es, die beiden leitenden Thesen des Projekts
zu entfalten: Es zeigt sich, dass bereits 1819 von den Anfingen einer bataille roman-
tique gesprochen werden kann und dass die einsetzende Auseinandersetzung tiber
romantische Tendenzen in der Malerei sogleich mit einer Politisierung einherging.

Insbesondere in den Aufsitzen von Bruno Chenique artikuliert sich stellenweise
ein missionarischer Eifer, mit dem diese Thesen gegen altere Narrative der Forschung
vertreten werden. So wie sich Chenique bereits in seinen fritheren Arbeiten dafiir
ausgesprochen hat, Géricault als einen eigenstindigen, kritisch abwigenden poli-
tischen Kiinstler zu verstehen,¢ fordert er auch hier, die politische Dimension der
Diskussionen um den Salon im Jahr 1819 nicht zugunsten vermeintlich rein dsthe-
tischer Fragen zu unterschitzen. Sein einleitender Beitrag »Romantismes et moder-
nités« (S. 25-38) wendet sich sowohl gegen Tendenzen, die Romantik als verantwor-
tungslos umstiirzlerische, tendenziell totalitire Bewegung zu delegitimieren, als
auch gegen Versuche, ihre politische Provokation durch eine Einbettung in die As-
thetik des l’art pour l’art zu bandigen. Wihrend Chenique in diesem Aufsatz zuge-
spitzt und bisweilen polemisch argumentiert, bietet sein langster Beitrag (S.41-89)
eine Fiille von Informationen zum Salon von 1819. Chenique rekonstruiert dabei
u.a. die Vorgeschichte der Ausstellung, die Rolle des Comte de Forbin (der einen
erheblichen Anteil daran gehabt haben diirfte, dass jingere Positionen in grofler
Zahl auf dem Salon vertreten waren), die Hingung der Bilder und deren mehrfache
Modifikation wiahrend der Laufzeit des Salons von August bis November 1819, die
Reaktionen der Kunstkritik sowie die langwierigen Beratungen und Abstimmungen,
die dazu fiihrten, dass schlieBlich auf eine Vergabe des Prix de la peinture d’histoire
verzichtet wurde. Im Lichte von Cheniques Recherchen bediirfen manche Topoi,
die bis in Teile der jlingsten Forschungsliteratur fortdauern, einer kritischen Revi-
sion. So kann etwa die Prasentation von Géricaults FlofS der Medusa keineswegs pau-
schal als Misserfolg gewertet werden. Das Bild fand durchaus Fiirsprecher. Zudem
zéahlte es zu jenen Werken, die bei den internen Abstimmungen der Jury als Kandi-
daten fiir den Prix erwogen und schliefflich mit einer der insgesamt 32 Medaillen
ausgezeichnet wurden.

Die beiden erwdhnten Beitrage Cheniques, denen ein geschichtswissenschaftli-
cher Aufsatz von Gilles Malandain zur politischen Situation um 1819 vorausgeht
(S.17-23), legen gleichsam das Fundament fiir nicht weniger als 25 weitere Texte,
die Einzelaspekten des Salons gewidmet sind. Drei Beitrage nehmen Girodet und
sein Gemalde Pygmalion und Galathea zum Ausgangspunkt, um iiber Abgrenzun-
gen zwischen klassizistisch gepragtem anacréontisme einerseits und Romantik an-
dererseits nachzudenken (S.91-131). Man wird nicht allen Schlussfolgerungen
von Sidonie Lemex-Fraitot und Chiara Savettieri folgen, wenn zum Beispiel Girodets
Werk entschieden von der Romantik abgesetzt, seine Personlichkeit und Biogra-
phie jedoch als romantisch charakterisiert werden (Lemex-Fraitot, S.120). In der
Zusammenschau fiithren die Aufsitze jedoch gut vor Augen, mit welchen Schwie-
rigkeiten Bestimmungsversuche des Romantischen konfrontieren kénnen. Das Bei-
spiel Girodets konnte daher einen willkommenen Anlass bieten, um verbreitete
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essentialisierende Konzeptionen des Romantischen durch einen relationalen Roman-
tik-Begriff zu ersetzen, der die verdnderlichen Situationen und Konstellationen
starker beriicksichtigt, in denen Zuordnungen und Abgrenzungen vorgenommen
wurden.

Auf einen weiteren Beitrag von Bruno Chenique, der Géricaults bekannten Brief
an seinen Freund Musigny neu bewertet und damit das vielleicht gewichtigste Ar-
gument einer entpolitisierten Lesart des Flofes der Medusa nachdriicklich relati-
viert, folgen Aufsitze, die den Blick iiber Girodet und Géricault hinaus weiten: An
einen Beitrag zur Kunstkritik schlieen sich Texte zu den einzelnen Gattungen der
Malerei, zur peinture troubadour, zur Lithographie sowie zur Skulptur an; Séverine
Sofio rekonstruiert zudem die Priasenz der Werke von Malerinnen im Salon; und
zahlreiche weitere Beitrage werfen Schlaglichter auf einzelne Gemilde, Werkgrup-
pen (z.B. die Portrits von Generalen der royalistischen Aufstande in der Vendée)
und Kiinstler (etwa Ingres, Horace Vernet, Boilly, Scheffer und Granet). Es liegt auf
der Hand, dass selbst diese ungewohnlich grofRe Zahl an Katalogtexten nicht alle
Aspekte des Salons ausleuchten kann. So fehlt eine Untersuchung zu den architekto-
nischen Entwiirfen ; gerne erfiithre man noch mehr iiber die Hingung der Gemalde ;
und moglicherweise hatte auch die Prasenz ausldndischer Kiinstler eine nihere Ana-
lyse verdient. Mit Franz Ludwig Catel, Louis Faure, Heinrich Christoph Kolbe, Peter
Feldmann und Carl Wilhelm von Steuben waren immerhin mehrere in Deutschland
geborene Kiinstler auf dem Salon prasent.” Sofern von diesen Kiinstlern AuRerun-
gen zum Salon iiberliefert sein sollten, diirfte es aufschlussreich sein, ihre Wahr-
nehmung der polarisierenden Diskussionen um die Hauptwerke der Schau genauer
in den Blick zu nehmen. Zwei abschlieBende Beitrage des Katalogs beriihren statt-
dessen maltechnische und restauratorische Fragen. Der Beitrag von Pascal Labreuche
zum Farbenhindler und fournisseur Etienne Rey (S.377-391) geht dabei auch auf
neue Pigmente und Farben wie das Kobaltblau von Louis Jacques Thénard oder das
Bitumen ein, das lange Zeit fiir den problematischen Erhaltungszustand von Gemal-
den wie dem Flofs der Medusa verantwortlich gemacht wurde.

Auf den umfangreichen Aufsatzteil folgt eine eher knappe Auswahl von Abbil-
dungen, die das Spektrum der im Salon 1819 prisentierten Werke veranschaulichen
soll (S.392-400). Transkriptionen dreier Briefe von Ary Scheffer und Louis Petitot
ergianzen die in den Beitrdgen zuvor oftmals zitierten kunstkritischen Stimmen um
weitere Eindriicke aus der Perspektive junger Kiinstler. Die sehr knappe Liste mit
den Exponaten der Ausstellung im Musée Girodet (S.408—409) deutet an, dass der
Anspruch des Katalogs weit iiber die Dokumentation der Ausstellung in Montargis
hinausreicht. Was mit dem Verzeichnis der Exponate an Platz gespart wurde, kam
offenkundig der weit ausgreifenden Bibliographie (S.410—463) zugute, die Bruno
Chenique auf gut 50 Seiten zusammengetragen hat.

Auf ein Register, das die Benutzung dieses fiir zukiinftige Forschungen grundle-
genden und sehr hilfreichen Katalogs deutlich erleichtert hatte, wurde leider ver-
zichtet. Sein Fehlen fillt umso mehr ins Gewicht, als es auch an konkreten Querver-
weisen in den einzelnen Beitragen mangelt. So miissen die Leser durch den gesamten
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Katalog blittern, um zum Beispiel die Abbildungen der Werke von Hersent, Picot,
Guillemot und anderen zu suchen, die Chenique (S. 79) erwdhnt, wenn er iiber die
Gemailde berichtet, die von der Jury fiir den Prix de la peinture d’histoire erwogen
worden sind.

Mit seinen zahlreichen, teils umfangreichen Beitragen, Anhangen und Materia-
lien vermittelt der Katalog in seiner eigenen Anlage das Bild einer uniiberschauba-
ren Fiille, das den Eindriicken vieler Besucher des Salons von 1819 nahe kommen
diirfte. Vor allem die Aufsiatze von Bruno Chenique schlagen thesenfreudige Schnei-
sen in diese nicht leicht zu iiberblickende Vielfalt an Informationen, Aspekten und
Einschdtzungen. Die von zahlreichen ausgewiesenen Kunsthistorikerinnen und
Kunsthistorikern (darunter Susan Siegfried, Stephen Bann, Pascal Griener, Frangois-
René Martin und Mehdi Korchane) verfassten Beitrage fiihren teilweise von den
Thesen Cheniques weg ; auf diese Weise stellen sie aber auch sicher, dass der Salon
von 1819 nicht zu sehr auf ein Narrativ reduziert wird.

Der gewichtige und auch ein wenig sperrige Katalog zur Ausstellung in Montargis
kann als beeindruckender Beleg dafiir gelten, welche Leistungen auch in kleineren
franzosischen Museen auf3erhalb von Paris erbracht werden konnen. Sofern dem
Band die ihm gebiihrende Aufmerksamkeit geschenkt wird, diirfte er der Forschung
zur franzosischen Malerei der Romantik zahlreiche Anregungen und Impulse ge-
ben. Die kunsthistorische Forschung zur deutschen Romantik sollte ihn vielleicht
als Anstol$ verstehen, die Ausstellung im Palazzo Caffarelli in dhnlicher Tiefe und
Breite zu untersuchen.

Vgl. die klassischen Texte von Arthur O. Lovejoy, »On the Discrimination of Romanticisms, in:
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