ADOLPH MENZEL ALS KUNSTTHEORETIKER

von HUBERTUS KOHLE

Menzel als Beobachter - dieser Titel der grofien
Hamburger Ausstellung aus dem Jahre 1982
scheint die Errungenschaften des Malers sehr
genau zu erfassen: Sein unermiidliches, fast ans Ab-
struse grenzende Bestreben, die Mannigfaltigkeit
der Objektwelt in Zeichnung und Bild zu bannen,
ist geradezu sprichworlich geworden. Aber Men-
zel als Kunsttheoretiker — das ist auf den ersten Blick
ein Widerspruch in sich, pafit diese Vorstellung
doch nicht in das uns in der Literatur ad nauseam
wiederholte Bild vom Maler, der seine Gedanken
immer nur in Kunst verwandelte, vom manischen
Praktiker, dessen Mantel so unterteilt war, dal fiir
jeden Zweck ein eigener Zeichenblock hinein-
paBte, und der im tibrigen seine gesamte, nicht ge-
rade kurze Existenz eisern im Atelier im einsamen
Kampf mit der Leinwand verbrachte.

Dieses Bild ist insofern nicht falsch, als Men-
zel kein Kiinstler war, der sich in wie auch immer
systematisierter Form begrifflich mit seinem Tun
auseinandergesetzt hitte. Im Gegenteil, er hatte kei-
ne hohe Meinung von den »Eselsbacken, den Her-
ren von der Feder«, denen er auf seine bekannt bér-
beiBige Art an verschiedenen Stellen vors Schien-
bein trat.! Kam hierin vornehmlich die universelle
Abneigung des Kiinstlers gegeniiber dem Kritiker
zum Vorschein, so driickte sich bei Menzel wohl
auch in besonderer Weise eine Skepsis gegeniiber
Versuchen aus, das Wesen von Kunst diskursiv zu
erfassen. Es gilte aber zu tiberlegen, ob nicht eine
solche Position im Zeitalter des Realismus eine be-
wuBt eingenommene ist, mithin eine, die selber wie-
der implizit theoretischer Natur ist.

1 Adolf Menzel, Briefe (Hg. Hans Wollf), Berlin 1914, 8. 79 (an
Arnold 1844).

2 Eine mit pragnanten Kommentaren versehene Quellensamm-
lung zur deutschen Runsttheorie des 19. Jahrhunderts, in der auch
Menzel eine zentrale Rolle spielt, liefern: Werner Busch/Wolfgang
Beyrodt (Hrsg.), Kunsttheorie und Kunstgeschichte des 19.Jahr-
hunderts in Deutschland 1. Kunstiheorie und Malerei. Kunstwis-
senschaft, Stutigart 1982, vor allem S. 158 ff. Fir die theoretischen
Aspekte bei Menzel interessant: BElke von Radziewski, Menzel —ein
Realist? In: Menzel, der Beobachter, Miinchen 1982, 5. 17-30. Men-
zels auch noch spater vorhandenes Inleresse an kunsttheoretischen
und -historischen Fragen belegt Moritz Lazarus, bekannt als Be-
grimder der Volkerpsychologie und Menzels Kollege im literari-

In unsystematischer Form ndamlich hat Men-
zel — vor allem zu Beginn seiner Karriere, spora-
disch auch noch weit dariiber hinaus — durchaus
iiber Kunst reflektiert und dies in seinen Briefen
manchmal en passant, an verschiedenen Stellen
aber auch in extensiver Form zum Ausdruck ge-
bracht. Es sind daher an dieser Stelle zwei Dinge
zu leisten. Erstens ist die Exegese einiger zentra-
ler Passagen dieser Schriften geplant und zweitens
soll punktuell deren intellektueller Zusammenhang
beleuchtet werden, der Kontext einer spatroman-
tischen bzw. vormérzlichen dsthetischen Theorie-
bildung.?

Die meisten der hier zu diskutierenden Refle-
xionen sind in Menzels Briefen an den véterlichen
Freund Arnold enthalten, der im Berlin der 1830er
Jahre einen Kiinstlersalon unterhielt,in dem Men-
zel — iiber das hinaus, was er im sehr aktiven jin-
geren Kiinstlerverein erfahren konnte’® —sicherlich
viele Anregungen bekam. Vor allem in zwei Brie-
fen aus dem Jahre 1836 wagte er kritisch-grund-
sitzliche AuBerungen zum Zustand der aktuellen
deutschen Malerei, deren Tiefgriindigkeit nur den-
jenigen iiberraschen wird, der das Bild vom Prakti-
ker allzu sehr verinnerlicht hat. Von Eduard Bende-
manns »Trauernden Juden im Exil« aus dem Jahre
1832, einem Programmbild der romantischen Diis-
seldorfer Schule behauptet der Maler: »...so scheint
sie mir ganz das Geprége derjetzigen Kunstim all-
gemeinen zu tragen, unsere groBen Vorfahren,
mahlten, bei aller Tiefe des Gedankens, mit dem
Gemiithe und der Begeisterung, wir mahlen mit der
Hand und der Reflexion, wie wir eben auch dich-

schen Verein »Tunnel iiber der Spree«, wenn er erwéhnt, da3.der
Maler an seinem Plan, zusammen mit Kugler eine groBangelegte
Kunstgeschichte auf volkerpsychologischer Grundlage zu schrei-
ben, und an den diesen Plan betreffenden Diskussionen eifrig teil-
genommen habe. Vgl. Moritz Lazarus, Lebenserinnerungen, Ber-
lin 19086, 8.580.

% Hierzu Johannes Hartau, Don Quijotes dsthetische Feldziige ~
das »Erinnerungsblatt« von Menzel und Hosemann aus dem Jahre
1834, in: Idea. Jahrbuch der Hamburger Kunsthalle, 3/1984. Aufier-
dem: Karin Brommenschenkel, Berliner Kunst- und Kinstlerver-
eine des 19. Jahrhunderts bis zum Weltkrieg, (Diss.) Berlin 1942,
S. 44 Y.
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ten.«* Menzel entdeckt in dem einzelnen Werk
gleich das Signum seiner Zeit, die gegenwiirtige
Kunst ist ihm zu sehr ins Intellektualistische ab-
geglitten, sie driickt sich nur noch im Modus der
Reflexion aus, wihrend sie frither einmal unmit-
telbarer Ausdruck der Totalitit des Menschlichen,
von Geist und Sinnlichkeit gewesen sei. Im weite-
ren Verlauf seiner Argumentation verschérfte Men-
zel die hier angedeutete Tendenz, schon aus die-
ser einen Bemerkung aber wird deutlich, daf er sich
wie viele seiner hegelianisch beeinfluliten Zeitge-
nossen einer dsthetischen Denkweise verpflichtet
sah, die stark entwicklungsgeschichtlich gepragt
war. Denn im Horizont seiner Formulierung steht
ganz zweifellos Hegels Diktum vom Vergangen-
heitscharakter der Kunst nach der Seite ihrer héch-
sten Bestimmung, seine Idee von einer Kunst, die
einmal — und das hieB fiir Hegel in der Antike —aus
der Einheit von Stoff und Idee heraus agierte, in der
nachantiken Gegenwart aber der Verinnerlichung
christlich gestifteten Geistes gleichsam nicht mehr
gewachsen war und immer mehr — wenn auch un-
zulianglich — iiber sich selbst hinaus verwies in die
Sphire des nicht sinnlich Darstellbaren.’

Was nun trug fiir Menzel bei Bendemann ge-
nau den Stempel der Reflexion, wodurch wurde sie
ihm im Bilde anschaulich? Im Gegensatz zu seinem
offensichtlichen Vorbild Raphael, der bei »aller
Kunst doch kunstlos (sei)«, erkenne man bei Ben-
demann das »miihevolle Studium« vor allem an
einer Spezifik seiner Kompositionsweise, die auch
die romantische Kunstkritik schon ins Zentrum ih-
rer Angriffe gegen den Klassizismus gestellt hatte,
die Tatsache namlich, das das »geistige Band« zwi-
schen den einzelnen Figuren fehle, dali es dem
Maler nicht gelungen sei, die Bildanlage aus einem
GuB zu gestalten.® Nach Menzel bewirkte dies, dal}
der Akzent zu sehr aufs Detail gelegt war, anstatt
auf das Ganze, daf} es keine Hierarchie von mehr
und weniger bedeutenden Partien gebe, sondern
eine Gleichbehandlung von Zentrum und Periphe-
rie. Kunst als organischer Zusammenhang sei da-
mit zugunsten einer parataktischen Reihung auf-
gegeben. Selbst Carl Friedrich Lessing, der doch zu

4 Briefe (wie Anm. 1), S. 8.

5 Zu der durchaus konstruktiv-zukunftsorientierten Bedeutung die-
ses Diktums vgl. A. Gethmann-Siefert, Die Rolle der Kunst im
Staat. Kontroverses zwischen Hegel und den Hegelianern, in: Welt
und Wirkung von Hegels Asthetik. Hegel-Studien, Beiheft 27, Bonn
1986, S. 65 ff. Zur Reaktion Hegels und der Hegelianer auf die Diis-
seldorfer Schule vgl. dieselbe, Die Kritik an der Diisseldorfer Ma-
lerschule bei Hegel und den Hegelianern, in: Diisseldorf in der deut-
schen Geistesgeschichte (1750~1850) (Hrsg. G. Kurz), Diisseldorf
1984, S. 263 ff. Sehr eindringlich wird die Relevanz dieser Theorie
beschrieben bei: W. Preisendanz, Humor als dichterische Einbil-
dungskraft, Miinchen 1966, S. 122ff. Vermittlungsmaéglichkeiten an
Menzel konnten tiber Heinrich von Hotho bestanden haben, den

diesem Zeitpunkt thematisch schon begonnen
hatte, einen Weg zu beschreiten, der aul den Men-
zelschen zulithrte, wurde in dieser Beziehung nicht
verschont, wenn auch zumindestens partiell aus der
Schufilinie genommen: »...wenn ich Ihnen sage dall
Lessings Bild unter allen andern dieser Schule das
vollstandigste Ganze ist, und doch in der Gesamt-
wirkung ziemlich unruhig ist, auch die garso sorg-
faltige Ausfithrung jeder Kleinigkeit die Aufimerk-
samkeit auf die Hauptsachen sehr zertheilt, so
werden Sie sich einen Begriff von den andern Diis-
seldorfern...machen konnen.«’ Ein Bild —so kénn-
te man den Widerspruch auf den Begriff bringen —
ist eben mehr als die Summe seiner Teile, es mufy
bestrebt sein, simultan erfaBt und nicht sukzessi-
ve gelesen zu werden.

Mit dem Vorwurf der Kiinstlichkeit nahm Men-
zel eine Tendenz auf, die die Nazarener selbst pro-
grammatisch fiir sich in Anspruch genommen hat-
ten und iiberfiihrte sie ihrer Problematik. Franz
Pforr etwa, eines der frith verstorbenen Griin-
dungsmitglieder des Nazarenerbundes, hatte be-
hauptet, daB der Maler, wolle er den Prinzipien der
erneuerten romantischen Kunst gerecht werden,
dahin mit der Vernunft gelangen miisse, wo die alten
Kiinstler durch ihren Instinkt standen.® Menzel nun
erkannte, und er beschrieb damit eine der bedeut-
samsten kiinstlerischen Herausforderungen des
19. Jahrhunderts, daB Instinkt nicht einfach durch
Vernunft zu ersetzen ist, dalB eine kognitiv geregelte
Kunst notwendig anders aussehen mulfite als eine,
die aus dem lebendigen gesellschaftlichen Vollzug
entsprang.’ Denn: »Die Kiinste haben von jeher nur
geschafft und geleistet, was in der Zeit begehrt
wurde, als das Lebensprinzip des menschlichen
Geistes der Glaube war, so war er es auch in der
Kunst«!® Entfernte sich der Kiinstler von den Bedin-
gungen der Zeit, um sich gewaltsam einem ande-
ren Ideal zu verpflichten, so wie es die Nazarener
imBezugaufdasfiirsie vorbildliche, weil glaubens-
gebundene Mittelalter versucht hatten, dann miis-
se man das dem Ergebnis zwangsldufig ansehen.

Das hier formulierte zentrale &dsthetische In-
teresse Menzels, die Kritik an allzu vorsichtiger, de-

Herausgeber der Hegelschen Asthetik, der als Gast in Arnolds
Salon nachgewiesen ist.

6 Briefe (wie Anm. 1), S. 8.

7 Ebenda, S. 12.

8 Zitiert nach Hermann Beenken, Das neunzehnte Jahrhundertin
der deutschen Kunst. Aufgaben und Gehalte. Versuch einer Re-
chenschaft, Miinchen 1944, S. 89. '

9 Ludwig Richter hatte 1824 in sein Tagebuch eingetragen: »Leben
und Kunst miissen eins sein und diirfen sich nicht scheiden; so wars
bei den Alten.« (Lebenserinnerungen eines deutschen Malers,
1886, S. 373). Zu erginzen ist wohl: aber nicht mehr bei den Neuen.
10 Briefe (wie Anm. 1), S. 12.
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tailgenauer, das hief fiir ihn zu kopfbestimmter Ma-
lerei, sollte sein Denken tiber Kunst auch noch
sehrviel spiter beeinflussen; ganz ohne Zweifel fin-
detman in ihm die ideologische Voraussetzung fir
eine kiinstlerische Praxis, in der der Akzent nicht
auf geduldiger Ausarbeitung von zeichnerischen
Entwiirfen, sondern auf eher spontaner prima-Ma-
lerei lag, die mehr auf den Inspirationsmomenten
der Durchfithrung als den Vorgaben der Pla-
nungsphase beruhte. In einer veréffentlichten Ant-
wort auf die sehr pauschale Kritik an den kiinstle-
rischen Errungenschaflen seines Malerfreundes
Eduard Magnus behauptete ernoch im Jahre 1859,
daB das Bemiithen um eine »gewisse malerische
Gesamiwirkung« noch immer zu den bedeutend-
sten, lange Zeil vernachldssigten innovatorischen
Leistungen im Spektrum der deutschen Malerei
gehore,'' und dab diese von Magnus in hervorste-
chender Weise erbracht worden sei. Die Behaup-
tung Menzels entstammt immerhin einer Periode
der deutschen Kunstgeschichte, in der langst Ver-
suche unternommen worden waren, das Credo der
Nazarener ad acta zu legen.

Man wird nicht fehlgehen, Menzels Idealis-
muskritik, seine Vorbehalte gegeniiber einer Ma-
lerei, die mehr von der peniblen zeichnerischen
Konstruktion als vom ganzheitlichen malerischen
Wurflebte, in den Kontext einer schon im Vormarz
anwachsenden Kritik am Nazarenismus zu stellen,
der seit etwa 1820 die deutsche Malerei zu domi-
nieren begonnen hatte, und dessen Hauptvertreter
noch bis iiber die Jahrhundertmitte hinaus die
Schaltstellen der Akademie besetzen konnten.'?
Bei aller weitverbreiteten Bewunderung fiir die
Nazarener, die den Aufschwung einer national-
deutschen Kunst ausgehend von der Depravation
des spaten 18.Jahrhunderts gebracht hitten, gal-
ten sie doch auch mehr und mehr als Vertreter der
restaurativen Orthodoxie. Die Malerei Overbecks
sowie seiner Mitstreiter und Nachfolger wurde nun
fiir einen Anachronismus gehalten, der den neuen
Bediirfnissen einer zu politischem Bewulitsein rei-

11 Vgl. Die Dioskuren, 1859, S. 74, Die Affare wird nacherzihlt in:
Berlinische Blatter fiir Geschichte und Heimatkunde, 2/1935, 8. 7L,
Wie nicht anders zu ersvarten, ist Menzel immer wieder vor allem
an den farblich-malerischen Qualiliiten interessierl. Vgl etwa den
ungedrucklen Brief an Fritz Werner vorn 23.9. 1856, in dem er die
»prahlende Schionheit der Farbe« und die »markig schéne volle
Farbe« bei Gustav Richter lobt und auch sonst vor allem diejeni-
gen Maler auf der Berliner Akademicausstellung hervorhebt, die
sich der naturalistischen Farbmaterei verschrieben haben. Staat-
liche Museen zu Berlin, Zentralarchiv, Bestand Menzel, Mappe IX,
Nr. 7.

12 Eine umfassende Geschichie der Nazarenismus-Kritik ist bis-
hernoch nicht geschrieben. Sie wire identisch mit einer Geschich-
te der Entstehung des Realismus. Wirkungsgeschichten einzelner
Nazarener sind vorhanden. Vgl. elwa A. Blihm, »Herr vergieb
ihnen, sie wissen nicht was sie thun« Overbeck und seine Kritiker,

fenden Zeit nicht mehr geniigen konnte. Dabei
diente speziell Bendemanns Bild, das die Trauer -
einer Gruppe von Juden darstellte, die ihr babylo--
nisches Exil beklagen und Lessings »Trauerndes Ko-

nigspaar« aus dem gleichen Jahr als Katalysatorder

Auseinandersetzung.'> Erinnert sei an dieser Stel-
le an Adolf Schrodters seinerzeit weithin bekann-
te Darstellung der »Betriibten Lohgerber, in der
Lessings sentimentale Tiefsinnigkeit im einfachen -
Genrebild persifliert erschien. Entsprechend iro-
nisierte die in Deutschland neben dem Kunstblatt
fithrende, von dem schon zu diesem Zeitpunkt mit
Menzel in Kontakt getretenen Franz Kugler!* her-
ausgegebene Kunstzeitschrift Museum 1836 die
Nazarener in der Figur ihres Griindervaters als
vertraumte Mirchenerzihler. Dagegen lieen sich
die Bediirfnisse der Jetztzeit genau benennen: »Die
Interessen der Gegenwart sind gross und bedeutend
geworden; wir verlangen das Leben in seiner voll-
en Wahrheit und Grosse vor uns zu sehen, wirwol-
Ien nicht schiichtern und entsagend den Stiirmen
des Lebens aus dem Wege geleitet, sondern mitten
hindurch auf dessen Gipfelpunkt gefiihrt wer-
den.«'?

Esist bekannt, daBl diese Forderungen in einer
Reihe von Bildern erfiillt schienen, die einige bel-
gische Kiinstler in der Mitte der 1840er Jahre in
Deutschland zeigten.!® Ludwig Igelsheimer bewer-
tete die Bilder der beiden stark von Rubens inspi-
rierten, also einer sozusagen nationalbelgischen
Tradition verpflichteten Maler Louis Gallait und
Edouard de Biefve als Inbegriff einer neuen, mo-
dernen Malerei und stellte sie idealtypisch gegen
die Errungenschaften der Miinchner Schule: »Hier
dagegen (in Miinchen) herrscht eine trége, schwe-
re Phantasie, um so triager, je weniger sie etwas auf-
kommen lassen mochte, was nicht einer Idee zu die-
nen scheint. Sie begniigt sich daher héufig mit
Gegenstanden, welche zwar die Reflexion beschaf-
tigen, aber eben darum nicht malerisch sind.«!7
Genau wie Menzel, der wie alle Modernen seiner
Zeit eine hohe Meinung von den Belgiern hatte,'®

in: Katalog der Ausstellung Johann Friedrich Overbeck, Litbeck
1989, S. 63 ff. :
15 Vgl. etwa Arnold Ruge, Rez. zu Piittmanns Diisseldorfer Ma-
lerschule von 1839, Hallische Jahrbiicher 200/1839, Sp.- 1596. Tm
Kunstblatt von 18356 (8. 306) heilit es entsprechend, die »Trauern-
den Judenc seien »gruppirt, fein ausgearbeitet, inde3 zu gekunstelt
und wenig morgenléndische«

{4 Vgl. Kuglers Rezension zu Menzels Lithographienserie »Kiinst-
lers Erdenwallen« in: Museum, 1834, S. 25 1.

15 Museum, 1836, S. 314.

16 7Zu den belgischen Bildern in Deutschland: Rainer Schoch; Die -
belgischen Bilder, in: Stidel-Jahrbuch, NF 7/1979, S. 171 ff.

17 Die belgischen Bilder. Eine Parallele mit der Miinchner Schu-
le, in: Jahrbiicher der Gegenwart, 2/1844, S. 25.

18 Vgl Briefe (wie Anm. 1), 8. 120.
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setzte er das ReflexionsmilBige gegen das Maleri-
sche ab und unterstellte der Miinchener Malerei
eine einseitig idealistische Ausrichtung.'” Vom sy-
stematischen Ansatz her konnte eine solche Kunst
die durchaus modernistischeTrennung von ver-
standesmaBig-geistig und kiinstlerisch Bedeuten-
dem tiberhaupt nicht nachvollziehen.

Schon vor dem Erscheinen der belgischen Bil-
der legte Anton Hallmann in seinen »Kunstbestre-
bungen der Gegenwart«® den Finger in die Wunde
der zeitgendssischen Malerei, die nach Meinung
aller Fachleute fast ausschlieBlich von nazarenisch
orientierten Kiinstlern dominiert war. »Cornelius
und Kaulbach...legten ihren Compositionen wie-
der groBe und edle Empfindungen zu Grunde, aber
diese Compositionen stehen selbst fiir die emp-
fingliche Mehrzahl noch zu fern, zu streng und des-
halb zu kalt da; denn es fehlt ihnen jener Schmelz,
jene harmonische Stimmung der Farbe, die einer
schonen Musik vergleichbar, die starren Ziige be-
lebt, ...«%t Zur Uberwindung gegenwaértiger Erstar-
rung, die auch in den edlen Empfindungen der
cornelianischen Historienmalerei vorherrsche,
empfahl Hallmann die Besinnung auf ein Prinzip,
das dann mit den Belgiern zu einem ersten trium-
phalen Durchbruch gelangte: Lebendigkeit der
Darstellung sei nur dann zu erreichen, wenn man
auf die einseitige Betonung der Zeichnung ver-
zichte und mehr auf die Wirkung der Farbe setze.?
Als auf das Prinzip der Farbe eingeschworen gal-
ten im frithen und mittleren 19.Jahrhundert die
franzosischen Maler, vor allem Geschichtsmaler wie
Delaroche, Cogniet oder Vernet. Auch Menzel
selbst waren diese Maler schon relativ friih be-
kannt, und auch er sah in ihnen und der franzési-
schen Malerei ganz allgemein einen Ausweg aus
der Zerebralisierung der spdtromantischen Kunst
in Deutschland.?> Wiederum an Arnold schrieb er

19 Menzel selbst sollte einige Jahre spater (1849) die Verdienste
der Belgier wiirdigen, gleichzeitig aber auch ihre kiinstierische Be-
schranktheit konstatieren. Briefe (wie Anm. 1), S. 137f. Mit Ein-
schrinkungen positiv auch die Bemerkungen S. 120 und 140.

20 Berlin 1842. Zu Hallmann: S. Kimpel, Der Maler-Architekt
Anton Hallmann (1812-1845). Leben und Werk mit einem (Euvre-
Verzeichnis, Diss. Miinchen 1974, vor allem S. 69-84.

21 Kunstbestrebungen (wie Anm. 20), S. 21.

22 Von einem idealistischen Standpunkt aus wird bei Bendemann
gerade die Reduktion der Farbe gelobt, weil so das rein Gedank-
liche - also genau das, was Menzel bei Bendemann als zu sehr in
den Vordergrund geriickt sieht - besser zur Anschauung komme.
So etwa noch J. Grosse in »Die deutsche allgemeine und histori-
sche Kunst-Ausstellung zu Minchen im Jahre 1858« (Miinchen
1839), S. 55.

2% Zum Verhiltnis der deutschen zu den franzosischen Kiinstlern
in der Friihzeit des Realismus vgl. Wolfgang Becker, Paris und die
deutsche Malerei 17501840, Miinchen 1971, vor allem S. 81 -112.
24 Briefe (wie Anm. 1), S. 13. Er spielt hier die franzisischen Ma-

nur wenig spater und noch einmal in Reaktion auf
die Ausstellung der Berliner Akademie: »Der wirk-
lich geistvolle und gediegene Materialismus der jet-
zigen Franzosen (derer die die Schule reprisen-
tieren und zum Theil geschalfen haben) eines
Gudin, Roqueplan, Coignet (sic), zum Theil Wate-
let, Le Poittevin werden hier eine Revolution her-
vorbringen, in welcher diejenigen, die da glauben,
Buntmalen sei brilliant, und geschmiert geistreich
gemalt, untergehen werden, was nicht schaden
kann, und die kriftig genug sind zu lberstehen,
werden gewifl besser daraus hervorgehen.«** Das,
was im ersten Brief wie ein grundsitzliches Mil3-
trauen gegeniiber den Moglichkeiten der bildenden
Kunst in der Moderne klang, war hier durch eine
groBere Zuversicht ersetzt: von Revolution gar war
die Rede, dort ndmlich, wo die groffere Wirklich-
keitsnidhe der Franzosen sich erst einmal auch im
BewuBtsein der deutschen Kiinstler niedergeschla-
gen haben wiirde.

Gerade die von Menzel genannten Kiinstler
haben im Kunstbegriff der 1830er und 40er Jahre
eine programmatische Funktion inne.*s Gudins
Seestiicke galten als »wahr, erfiillt von »Wirme und
Leben«und in ein Licht getaucht, das man - offenbar
in Absetzung von der gewohnlich melancholischen
Stimmung der Nazarener - »gliicklich« nannte. Zu
allererst aber wurde seine »Hingabe an die Wirk-
lichkeit« gepriesen, eine Hingabe, die ihn, so hat
man zu erginzen, vor der Zerebralitdt eines Ben-
demann bewahrt habe.?” Schon das Museum von
1835 bezeichnete daneben Cogniet als denjenigen
Maler, der den Ubergang von der akademischen zur
modernen Landschaftsmalerei vollzogen habe.*®
Stellvertretend in der malerischen Technik fiir alle
diese Franzosen und in diametralem Gegensatz zu
den deutschen, von den Nazarenern beeinfluliten
feinmalerischen Kiinstlern standen Le Poittevin,

ler gegen die »Schadow, Hiitbner, Sohn, Stilke, Plitddemann, Schir-
mer« aus, also die Hauptvertreter der Diisseldorfer Schule.

25 Der Gegensatz von franzésischer Vitalitit und deutscher Ver-
geistigung hat natiirlich schon zu dieser Zeit einen topischen Cha-
rakter, den sich auch die franzisische Kritik im stolzen Bewult-
sein der Leistungen Frankreichs auf dem Gebiete der Kunst
zueigen macht. Vgl. etwa H. Fortouls, De Part en Allemagne aus
dem Jahre 1841, der Cornelius und seine Mitstreiter in die Néhe
Davids und damit eines Malers riickt, der um 1840 auf dem Tief-
punkt seines Renommées angekommen war. (Bd. 1, S. 386, 396f.).
26 Vgl. Adolf Rosenberg, Die Berliner Malerschule. Studien und
Kritiken, Berlin 1879, S. 19; Franz Reber, Geschichte der neueren
deutschen Kunst vom Ende des vorigen Jahrhunderts bis zur Wie-
ner Ausstellung 1873, Minchen 1879, S. 576 ff. Bilder dieser Maler
gehorten zu den Schmuckstiicken der groften Berliner Privat-
sammlungen. Vgl. Max Schasler, Berlins Kunstschitze, Bd. 2, Ber-
lin 1856, vor allem S. 270 [f.

27 Kunstblatt, 1842, S. 213; ebenda, 1848, S. 211.

28 Museum, 1835, S. 330. Ahnlich das Kunstblatt von 1836, S. 199.
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der »die Farben keck auf(setzt)« und »sehr pastos
malt,«? sowie Watelel, dessen»Regenschauer iiber
landlichem Ort« den Salonkritiker des Kunsthlat-
tes zu einer begeisterten Beschreibung hinriB, in
der er vor allem die ihm offensichtlich ungewohn-
te Technik erwihnte, die Farben »fett, kérperlich
aufgesetzt, zum Theil wie kleine, unregelméfiige
Krystalle herausgearbeitel«’’ anzutreffen, so dal »al-
les materiell« erschien, eine Feststellung, der auch
Menzel sich in seinem »gediegenen Materialismus«
verpilichtet [lihlte. »Reflexivitdt« gegen »Materialis-
mus«: damit steht eine die autonome Produktivitit
hemmende Verschlingung in die grofien Vorbilder
der Vergangenheit gegen frischen und unverbilde-
ten Zugriff auf das immer wieder neu zu erfahrende
Naturvorbild. v

Der Gegensaiz von deutscher und franzosi-
scher Kunstart wurde in der zeitgenossischen
Kunstliteratur immer wieder thematisiert. Einmal
warnte der Rezensent davor, »in Gudins Bildern
nicht den deutschen Fleill des Details (zu) suchen:
seine Baume sind oft fast ohne alle Form; Farbe und
Effekt ist Alles«, um dann vor der »hinreiflenden
Schénheit« des Bildes dahinzuschmilzen.” An an-
derer Stelle untenahm man den Versuch, die Un-
terschiede der Auffassung in abstrakter Form zu fas-
sen: Der franzosische Maler stelle seine Szenen als
unmitielbar Beteiligter dar, er ziele vornehmlich auf
dramatische Wirkung und damitintensivste Leben-
digkeit ab, withrend der deutsche die Szene immer
als eine gegeniiberliegende, nicht aktuell durch-
drungene begreife. Damit erzeuge er ein eher ly-
risch-kontemplatives Verhiltnis, das dem darge-
stellten Geschehen, egal welche Historie inihm zur
Erscheinung komme, eine groBere Ruhe in der
Entfaltung gestatte.” Wenn Menzel in einem wei-
teren Brief an Arnold die Bedeutung der Aufgabe
unterstreicht, ein Bild so zu malen, dal} es sich in
der Wirkung gegeniiber anderen Bildern durch-
setzen kann, so verpflichtet auch er sich dem in der
deutschen Kunstliteratur gewohnlich mit Nase-
riimpfen registrierten »Effekt« und damit dem fran-
zosischen Vorbild.”

29 Kunstblatt (1836).S. 195, Ahnlich das Museum von 1834 zu Wa-
telet (5. 525).

30 Kunstblatt, 1835, 8. 396.
31 Kunstblatt, 1836, S.

32 Ebenda, S. 397,

33 Briefe (wie Anm.1), 8. 10. Die deutsche Skepsis gegeniiber dem
sEffekle etwa in Kunstblatt, 1839, 8. 135. Ahnlich dann spéter Die
Dioskuren (1857), S. 10.

34 Briefe (wie Anm. 1), 8. 12.

35 Ulrich Schulte-Wiilwer, Die bildenden Kiinste im Dienste der
nationalen Binigung, in: J.J. Miiller, Germanistik und deutsche Na-
tion, 1806 1848. Zur Konstitution biirgertichen BewuBtseins, Stutt-
gart 1974, S. 278; J. Fredel/F. Verspohl, Zur Kritik der Kiinstleri-
deologie in der ersten Hilfle des 19. Jahrhunderts. Die frithen
Diirer-Feiern, in: Marburger Jahrbuch fir Kunstwissenschaft, 19/

4335,

So wie die franzosischen Koloristen fiir Men-
zel einen aktuellen Referenzpunkt bildeten;, so galt
ihm Diirer als ein historisch-idealer. »...es ist nun =
die Aufgabe, das in unserer Zeit zu leisten, was die-
ser Phonix (i.e. Diirer) in der seinigen leistete.«*

Diirer stand in der ersten Hilfte des 19.Jahrhun-

derts in dem Ruf, Vertreter eines typisch germani-
schen Realismus zu sein, vor allem aber auch sah
maninihm einen Hauptreprisentanten deutschen
Nationallebens, das in der Reformation zum ersten
Mal zu einem klar ausgebildeten Bewulitsein
fand.’ Menzel selbstwurde in der Zeit seiner Fried-
richbilder immer wieder in die Ndhe Diirers ge-
riickt, was vor diesem Hintergrund eine spezifische
Bedeutung erhilt.?® Auch in Menzels zeitgleicher
kiinstlerischer Praxis, die zum Teil nichts anderes
als visualisierte Kunsttheorie war, spielte Diirer
eine hervorragende Rolle. In dem vonihm-entwor-
fenen Titelblatt zu Raczynskis »Geschichte der ‘
deutschen Kunst« figurierte er als ein Vorbild, an
dem sich alle Kunstrichtungen orientierten, unter
anderem eben auch die gleich mehrfach auftretende
nazarenische. Die Pointe der Darstellung liegt in
der Tatsache begriindet, dall keine der reprisen-
tierten Kiinstlergruppen, seien sie nun dem Roko-
koideal, dem Klassizismus oder dem Nazarenertum
verpflichtet, ihr Ziel, die Nachfolge Diirers, er-
reicht.?” Alle diese Gruppen werden teilweise deut-
lich ironisiert, der Beschranktheit ihres Stand-
punktes iiberfiihrt. In satirischer Form war ein
dhnliches dsthetisches Credo schon in dem ein
Jahr zuvor entstandenen Erinnerungsblatt an das
Stiftungsfest der jiingeren Kiinstler zu Berlin von
1834 zum Ausdruck gekommen. Don Quijote, ent-
sprungen aus Adolf Schrodters einflufireichem
Genrebild, greift hier als Herold kiinstlerischer Re-
formen unter anderem Medievalismus und verkar-
steten Akademismus an. Siegreich gehternachlan-
gem Kampf hervor als Kiinder eines neuen Ideals
von poetischem Genre, in dem sich die Suche nach
einer wirklichkeitsniheren Kunst Kristallisiert.’®
Menzels kiinstlerische Vorlieben verschoben
sich spéter hin zu den Niederldndern des 17.Jahr-

1974, S. 275-287; Heinz Liidecke, Diirer und die Nachwelt, Berlin
1935,

56 Vgl. etwa Friedrich Pecht in: Briefe iiber die-culturgeschicht-
liche Bedeutung der deutschen Kunstausstellung in Miinchen. V,
Augshurger Allgemeine Zeitung, 19.8.1858; auflerdem: Deutsches
Kunstblatt, 1838, S. 61.

37 Vgl zu diesem Blatt: H. Bérsch-Supan, »Die Geschichte der neue-
ren deutschen Kunst« von Athanasius Graf Raczynski, in: Beitrdge
zur Rezeption der Kunst des 19. und 20.Jahrhunderts (Hrsg: Wulf
Schadendorf), Miimchen 1975, 8. 15 ff. und die Korrektur bei Wer-
ner Busch, Die notwendige Arabeske. Wirklichkeitsaneignungund -
Stilisierung in der deutschen Kunst des 19.Jahrhunderts, Berlin
1985, S. 75 ff.

58 Vgl. hierzu Hartau (wie Anm. 3), vor allem S. 1081f. Zur Auf-
wertung des Genre im Vormirz als Erfiillungsort des »allgemein
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hunderts. War Raphael in der zitierten Briefstelle
eine Kiinstlerfigur, an der er grundsitzliche Ge-
gensitze von kiinstlerischer Vergangenheit und
Gegenwart exemplifizieren konnte, so zeigte er
sich bei genauerer Priifung von ihm eher ent-
tauscht: »... iiber die >Nacht«iiberhaupt die bertihm-
ten Corregios und den Raphael war ich, als ich
endlich davor stand (in Dresden), aufs Hochste
verwundert. — Dagegen ist Anderes da, Rubense,
iiberhaupt Niederldnder!!! und Venetianer!!! —von
denen man wenig hort.<** Aus der Perspektive der
naturalistischen Niederlinder betrachtet, mulite
ihm die klassische italienische Malerei geradezu
nazarenisch vorkommen. Wenn er zu diesem Zeit-
punkt nicht nur an Raphael, sondern auch an Cor-
reggio offenbar einiges auszusetzen hatte, so bezog
er sich hiermit wohl ganz gezielt auf einen weite-
ren Saulenheiligen von Klassizismus und deut-
scher Romantik. Fasziniert zeigte er sich hingegen
1844 von Rembrandt, der ihn sogar als Zeichner be-
eindruckte, wenn auch nicht im Rahmen des
Zeichnungsbegriffes, den die Miinchener und Diis-
seldorfer entwickelt hatten,” indem sie in der
Zeichnung vor allem die sinnliche Kristallisation
des Geistigen sahen, die allem Malerisch-Farbigen
vorausliegen mufite.

Mit seiner Kritik an der klassisch-italienischen
und der Begeisterung fiir die naturalistisch-hollan-
dische Kunst ist eine theoretische Position umris-
sen, die Menzel vielleicht am pointiertesten in
einem Statement der spiten 70er, aber wiederum
im Bezug auf die Situation der mittleren 30er Jahre
formuliert hat. Er bezieht sich auf die Entstehung
und Wirkung seiner »Denkwiirdigkeiten aus der
brandenburgisch-preullischen Geschichte« von
1834. Nach einer bitteren Bemerkung gegen die da-
malige Kunstoffentlichkeit, die immer wieder aus
Unkenntnis geneigt gewesen sei, »was glatt ist
als schon zu geniessen«,*' eine Einstellung, die die-
ser — so konnte man nach dem bisher Vorgetragenen
erginzen - auch erlaubt habe, Bendemanns Werke
zu goutieren, kommt er auf die Reaktion der Kritik
zu sprechen: »Und die >Kritik<? Die war, das Haupt
noch tief im Gewolk des Idealismus — ihre Ablal-
zettel lauteten auf >Schonheit< — noch nicht durch-
weg entschieden, zu genehmigen, dass der Mensch
nicht bloss handelt, oder aussteht, sondern auch

Menschlichen«: R. Teske, Studien zur Genremalerei im Vormérz,
Stuttgart (Diss.) 1976, vor allem S. 391F.

39 An Wilhelm Puhlmann 1840, Briefe (wie Anm. 1), S. 50. Schon
frith aber scheint Menzel die Niederldnder und Venezianer hewun-
dert zu haben. Vgl. seinen Brief an Arnold aus dem Jahre 1836, eben-
da, S.3.

40 Briefe (wie Anm. 1), S.79.

41 Der handschriftliche Kommentar Menzels aus dem Jahre 1879
zu der Lithographie-Serie wird vollstdndig reproduziert bei Elfried

aussieht, und dies so wenig gleichgiiltig als zufal-
lig ist.«* War in dem iraditionellen idealislischen
Historienbild die Mimesis von menschlicher Hand-
lung beabsichtigt, die auf eine Wahrheit »hinter«
dem Bild abzielte, so kann derrealistisch orientierte
Menzel diese Wahrheit nurmehr dort entdecken, wo
sie im Bild unmittelbar ausgesprochen wird, und
das geschieht gerade immer dann, wenn es phy-
siognomisch-individuell wird. Sein Bestreben, hi-
storische Szenen mit dem groftmoglichen Aut-
hentizitdtsgrad darzustellen, das er schon bei der
Bearbeitung dieser Serie mit grofer Penibilitat ver-
folgt und dann wenige Jahre spéter bei der Geslal-
tung von Kuglers Friedrichbuch-[llustrationen zur
Perfektion treibt, hangt natiirlich ganz unmittelbar
mit der Entwicklung eines historistischen Ge-
schichtsbewultseins zusammen, kunsttheoretisch
sinnfilliger aber wohl auch mit der hier benann-
ten Bevorzugung des Einzelfakies gegeniiber klas-
sisch-mimetischer Abstraktion, die in aristoteli-
scher Observanz das Wahrscheinliche Gber das
Wirkliche stellte.*

Mit dem Néherriicken der Revolution von 1848
wurde der primir dsthetisch motivierte Modernis-
mus, wie er bei Menzel selbst und vielen kunstkri-
tisch und -theoretisch interessierten Zeitgenossen
formuliert war, mehr und mehr politisiert und
miindete in einem umfassenden gesellschaftlichen
Progressivismus. Friedrich Theodor Vischer kan-
zelte in seiner Rezension zu der Schrift des vorhin
zitierten Hallmann alle Riickschrittler in fast zyni-
schem Ton ab und meinte damit gerade auch die
einer siiBlich klerikalen Kunst verfallenen Naza-
rener: »...wer nicht einsehen will, dafi verschiedene
Weltalter verschiedene Weltanschauungen haben,
dall uns nicht taugen kann, was dem Mittelalter
taugte,...wer aus Scheu vor [deen nicht begreifen
will, daB die Kunst einen Entwicklungsgang hat, auf
welchem sie die Phantasiegestalt verklungener
Zeiten wie Schlangenhéute abwirft; wer zwischen
Eisenbahnen und Dampfschiffen noch der Ma-
donna rduchern will, dem wollen wir seinen Frie-
den nicht stéren.«** Der Entwicklungsgedanke, die-
ses Zauberelixier aller realistischen Programmatik
der Jahrhundertmitte, ist hier genauso zum Be-
zugspunkt der idsthetischen Reflexion geworden
wie bei Menzel. Denn auch die Kunst galt jetzt als

Bock, Adolf Menzel. Verzeichnis seines graphischen Werkes, Ber-
lin 1923, S.61f.

42 Ebenda.

43 R. Bray, Naissance de la doctrine classique, Paris 1935. Zum
Typus der neuen, individualisierten Historienmaterei, die man
besser Geschichtsmalerei nennen solite: . Guhl, Die neuere ge-
schichtliche Malerei und die Akademien, Stuttgart 1848.

44 Friedrich Theodor Vischer, Kunstbestrebungen der Gegenwart
(zu Hallmanns gleichnamigem Buch von 1842), in: Kritische Géan-
ge, Bd. 5, Miinchen 1922, S.59.
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eingebunden in die allgemeine gesellschaftliche
Entwicklung, sie konnte sich, wollte sie lebendig
sein, nicht daraus ausklinken und hatte dement-
sprechend Formen zu finden, die als Komplement
zu einer modernisierien —und das hief3 bei Vischer
einer sikularisierten — Gegenwart gelten konn-
ten.®

Der vorrevolutionédre Kontext kam vielleicht am
deutlichsten bei Anton Springer zum Ausdruck, der
gleichfalls bei der Miinchener Schule ansetzte, die
mit Peter Cornelius den national und international
berithmtesten Vertreter deutscher Kunstweise in
ihren Reihen hielt. Deren Anspruch, »die Bliithe des
modernen ZeitbewuBtseins bilden zu wollenc,
wischte er mit radikaler Geste vom Tisch. Was gab
ihm dazu das Recht? »Zuerst, weil ihr der Athem
der Freiheit fehit.«" Springer sah in den franzosi-
schen und belgischen Malern - also den nationa-
len Farbenkiinstiern — eine, hier zuvorderst poli-
tisch akzentuierte, Alternative: »Frankreich und
Belgien haben gezeigt, dall und wie heutzulage ge-
malt werden kénne. Sie malen Revolutionen; diese
geben ihnen den reichen Inhalt, die rege Gegen-
wart der lebenskriftigen Formen.«*” Die Miinche-
ner Kiinstler dagegen verharrten in einem Katho-
lizismus, der nach Meinung Springers historisch
lingst ad acta gelegt war, und sie taten es deswe-
gen, weil sie vollig in ein flrstliches Médzenatentum
eingebunden waren, das an Aufkldrung naturgeméis
kein Interesse hatte. Auch bei Theodor Mundt und
Louise Miihlbach war die belgische und franzgsi-
sche Kunst mit den aktuellen Bestrebungen nach
Freiheit und Selbstbestimmung konnotiert. Nicht
durch Zufall zitieren sie in ihrer Kritik der Berliner
Akademieausstellung von 1844 einen Konservati-
venmit Hang zur traditionellen akademisch-quieti-
stischen Kunst, der die realistische Erneuerung als
eine Richtung verteufelt, die den Betrachter zu re-
volutionédren Aktivititen aufhetze.*

45 Das Pladoyer fiir ZeitgemaBheit auch in der Kunst wird in den
40er Jahren zur gédngigen Miinze. Ein besonders engagierter Ver-
treter ist etwa: L. Norbert, Uber Historienmalerei unserer Zeit, in:
Aligemeines Organ fiir die Interessen des Kunst- und Landkar-
lenhandels, 1845, S. 1371

46 Kritische Gedanken itber die Miinchener Kunst, in: Jahrbiicher
der Gegenwart 1845,5. 1023. Marggraf (Die Miinchener Kunst und
ihrneuester Anklager, Allgemeine Zeitung, 9. und 10. 2. 1846) und
Lecke (Erwiederung/ Zweites Worl an den Prager Critikus, Miin-
chner Blitter, 5 und 10, 1846, S, 65-9/ 146-150), zwei Anhinger
des traditionellen monarchischen Mézenatentums in der bayrischen
Variante unter Ludwig 1. verwerfen diese Feststellung in ihrer
»abstrakten Radikalitit« (Marggraf) und behaupten von der Kunst,
dafisie »vorjederrauhen Beriihrung der Politik« (Lecke) erschrecke,
47 Ebenda (Kritische Gedanken), S. 1031.

48 Th. Mundt/L. Miihlbach, Berlin und seine Kimste. Ereignisse
auf der Berliner Kunstausstellung, Berlin 1844, S. 4. Den gleichen
Gegensatz von franzésischer Krafl und deutscher Weichlichkeit ent-
wickelt E. Kossak in seiner Rezension der Berliner Kunstausstel-

Franz Kugler, der auf dem Gebiet der Kunst-
theorie und -kritik fast genauso einfluBreich war
wie aufl dem der Kunstgeschichte,* galt die Uber-
windung des seiner Meinung nach elitiren Roman-
tizismus als ein besonderes Anliegen. Echt war
ihm nur die Kunst, die »im Leben des Volkes wur-
zell«,” die Einbindung ins nationale Leben sah er
insbesondere in 6ffentlichen, allgemein zugingli-
chen Aufirdgen und in der Aktivitit der Kunstver-
eine gegeben, die mit ihren regelméBigen Austel-
lungen wesentliche Gelenkstelle zwischen indivi-
duellem Produzenten und kollektivem Rezipienten
bildeten.>! Paradebeispiel fiir einen solchen éffent-
lich wirksamen Auftrag war ihm Rauchs Fried-
richdenkmal, das Kugler schon 1843, fast ein Jahr-
zehntvor seiner endgiiltigen Plazierung Unter den
Linden besprach. Rauch sei mit seinem Modell »zu
der einfachsten Form zuriickgekehrt, die mit volks-
thiimlicher Kraft zum Volke sprechen wird, die uns
das Bild des grossen Kénigs in seiner ganzen Ei-
genthiimlichkeit wiedergiebt, und doch auf eine
Weise gefalit und durch geringe, kaum symbolisch
zu nennende Zuthat insoweit erkriftiget ist, dass
sie uns in grofBartigster monumentaler Wiirde ge-
geniiber steht.«3? Es war fiir Menzels weitere Ent-
wicklung natiirlich von groBer Bedeutung, daB ge-
rade Friedrich IL. sich fiir einen volkstiimlichen
offentlichen Auftrag in hervorragendem MaBe
eignen sollte. Bedingung hierfiir war — neben der
allgemein ansprechenden Ikonographie - die ein-
fache Form, die auf schwer verstiandliche allegori-
sche Verbrdmung verzichtet, den preuBischen
Koénig daher auch dem weniger Gebildeten unmit-
telbar erfahrbar werden lie 3.5 »Die Kunst soll allen
verstdndlich, sie soll demokratisch seyn«** hiefy das
in der republikanischen Version, und Gottfried
Kinkel wulbte in einer Ausstellungsbesprechung
aus dem Jahre 1842 sehr genau anzugeben, was auf
Volkstiimlichkeit ganz sicher keinen Anspruch er-

lung von 1846 (Berlin 1847, S.44), wenn er prophezeit, was bei einem
Diisseldorfer Konkurrenzprojekt zu Vernets »Morgen nach der
Schlacht bei Hastings« herausgekommen wire: »Statt der gewal-
tigen Bewegung hitien wir phlegmatische Trauer oder apathi-
sches Hinstarren, der nicht handelnden, sondern leidenden Per-
sonen zu Gesichte bekommen.«

49 Vgl. Leonore Koschnik, Franz Kugler (1808-1858) als Kunst-
kritiker und Kunstpolitiker, Diss. Berlin 1984. Hier vor allem S. 150
und 159.

50 Vgl Franz Kugler, Andeutungen tiber Bildung des Kunstsinnes
im Volk, Museum, 1833, 8.93.

51 Ebenda, S.911.

52 Franz Kugler, Neues aus Berlin, (1843), in: Kleine Schriften, Stutt-
gart 1854, Bd. 3, 5.300.

53 Zur Rolle Friedrichs in der Mentalitdtsgeschichte des preufi-
schen 19.Jahrhunderts: K. K. Born, Der Wandel des Friedrich-Bil-
des in Deutschland wihrend des 19. Jahrhunderts, Diss. Koin 1955.
54 Tgelsheimer, 1844 (wie Anm. 17), S.35.

55 Von konservativer Seite aus istdie Forderung nach 6ffentlicher
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heben konnte und daher immer mehr in den Hin-
tergrund gedringt werden diirfte: Es waren die
»schattenhaft durchsichtigen Madonnen, die ganz

- im Besondern christlich sich nennende Kunst mit
Riicklenkung auf den starren byzantinischen Typus,
die langen diirren Leiber und visiondren Heili-
gengesichters, die sich - Gott sei es gelobt-nun end-
lich den Darstellungen »aus unserem eigenen Le-
ben« geschlagen geben muBten.>® Vischer ergéinzte
seine weiter oben angesprochene Sédkularisie-
rungsthese durch eine soziologische Begriindung,
mit der er in die gleiche Kerbe schlug: »Unsere
Kunst ist entwurzelt, sie flattert bodenlos in den Liif-
ten, weil sie nicht eine absolut gegebene Welt von
Stoffen mit der Substanz des VolksbewuBtseins ge-
‘mein hat.«<’” Gerade Vischer aber war sich der Tat-
sache bewuBt, daB Kunst nur dort volkstiimlich
werden konnte, wo das Volk sich umgekehrt seiner
politischen und gesellschaftlichen Rolle bewulit
wurde, da also, wo ihm von der monarchischen
Fiihrung ein groBerer Spielraum zur Formulierung
und Durchsetzung seiner kollektiven Anspriiche ge-
wihrt wurde.

Volkstiimlichkeit im Sinne eines umfassenden
Eingehens der Kunst auf aktuelle gesellschaftliche
Bediirfnisse wurde auch von Menzel vertreten, pro-
grammatisch in der 48er-Revolution anldfBlich der
von ihm selbst federfithrend mitbetriebenen Griin-

‘dung der »Vereinigung der bildenden Kiinstler in
Berlin«, dort niamlich, wo er in einem Brief an das
Kultusministerium von der Kunst als einem »Werk-
zeug (einer) tiefgreifende(n) und gewaltige(n)
Volksbildung«® sprach. Die enge Verkniipfung von
Volksgeist und kiinstlerischer Produktion aber war
ihm auch vorher schon ein Gewilheit. Er bringt sie

“dort zum Ausdruck, wo er — ebenfalls in einem der
zitierten Briefe an Arnold - den Kiinstler als Men-
schen definiert, der dem historischen Moment ge-
nauso verpflichtet ist wie jeder andere auch. Inso-
fern sei er Teil der »geistige(n) Richtung irgend
eines Landes oder Volkes« % und kénne sich nur um
den Preis der Unechtheit davon entfernen. Genau
das sei es ja gewesen, was die Nazarener betrieben
hitten. |

Dieliberal gesinnten Kiinstler und Kritiker des
Vormiirz verbanden die von ihnen gewiinschte Mo-
dernisierung, die sich im Gebiet der Kunst unter an-

Wirksamkeit durchaus auch umgekehrt im Sinne einer staatstra-
genden, religioses Bewufitsein hebenden Kunstin Anwendung ge-
bracht'worden. Vgl. M. Droste, Das Fresko als [dee. Zur Geschichte
sffentlicher Kunst im 19. Jahrhundert, S.82.

56 Gottfried Kinkel, Kunstausstellung in Kéln, in: Aligemeine Zei-

“tung, 18.8.1842. 11

57 Friedrich Theodor Vischer, Zustand der jetzigen Malerei (zu-
erst 1842), in: Kritische Gidnge, Bd. 5, Miinchen 1922, S.37.

58 Geheimes Staatsarchiv Preuflischer Kulturbesitz, Merseburg,
Rep. 76 Ve/ Sect.4, Abt. XV, Nr.82: Brief vom 3.5.48 an das Mini-

derem eben auch in deren Popularisierung voll-
ziehen sollte, mit Yorliebe mit einem historischen
Ereignis, das auch einen der Grundpfeiler preufi-
schen NationalbewulBitseins darstellie, und auf das
man sich insbesondere im Kreis win Menzel gerne
berief: der Reformation. Sie ndmlich habe die end-
giiltige Verabschiedung vom christozentrischen
Mittelalter gebracht und das Zeitalter der Mensch-
heit eingeldutet. Menzel konfrontiert uns direkt im
Anschlufl an die soeben zitierte Stelle mit einem
subtilen Begriff dieses Ereignisses, der sich naht-
los in seine entwicklungsgeschichtliche Konzepti-
on einfiigt. »So war die Reformation der Hohepunkt
des Glaubens, und ihm erging es, wie ich es soeben
gesagt habe, bis jetzt, wo man anfangt, sich seines
Hinziehens zum Verstandesprinzips bewuBt zu
werden.«® Die Reformation galt ihm somit gleich-
zeitig als Hohepunkt und Beginn des Verfalls eines
iiberkommenen Prinzips, der Glaube des Mittelal-
ters schwinge sich in ihr zu innigster Bliite auf und
beginne trotzdem schon, die Keime der Rationalitét
aus sich herauszutreiben. Impliziert war dabei
zweifellos auch eine Gewichtsverschiebung weg
vom objektiv Transzendenten — dem Prinzip des ka-
tholischen Mittelalters — hin zum subjektiv Imma-
nenten — der universellen Form der Moderne.%
Die Riickbindung der kiinstlerischen Entwick-
lung an religionsgeschichtliche Ereignisse und ins-
besondere die Reformation war der Theorie und Kri-
tik in der Mitte der dreiBBiger Jahre geldufig. Schon
der Rezensent des Kunstblattes aus dem Jahre 1835
hatte die ausschlieBliche Fixierung Schadows und
seiner Schule aufreligidse Stoffe heftig kritisiert und
dessen Auffassung von der Kunst als Dienerin der
Kirche verurteilt. Die »mittelalterlich-mythische
Richtung« namlich habe keinen Ort mehrin der Ge-
genwart, weil sie im Bereich des Glaubens selber
iiberholt sei, so daB auch die vom Zeitgeist gefdrb-
te Kunst sich nicht mehr aus dem »alten Formel-
wesen«speisen konne.%2 Eine herausragende Rolle
spielte die Reformation wenig spéter dann bei Vi-
scher, dessen Geschichtsbild sich wie angedeutet
deutlich in Kategorien der Desakralisierung und
Humanisierung entfaltete. »...das Prinzip der Re-
formation ... hat den Olymp des Mittelalters ein fir
allemal rein ausgeleert. Unser Gott ist ein imma-
nenter Gott; seine Wohnung ist iiberall und nir-

sterium unterschrieben von Menzel, Mandel, Steffeck, Heidel,
Haagen und Jentzen.

59 Briefe (wie Anm. 1), S.12.

60 Ebenda, S.12.

61 Expliziten Eingang in die kiinstlerische Produktion Menzels fin-
det der protestantische Gedanke etwa in Menzels arabeskenfor-
miger Vaterunser-Illustration aus dem Jahre 1837. Vgl. dazu Wer-
ner Hofmann (Hrsg.), Luther und die Folgen fiir die Kanst, Katalog
Ausst. Hamburg, Miinchen 1983, S.525.

62 Kunstblatt, 18353, S.305.
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gends; sein Leib istnur die ganze Welt, seine wahre
Gegenwart der Menschengeist. Diesen Gott zu
verherrlichen ist die hichste Aufgabe der neuen
Kunst.«% Vischerformulierte ebendies im Rahmen
seiner bertihmten Kritik an Overbecks »Triumph der
Religion in den Kinsten«, es kann nicht verwun-
dern, dall er einem solchen Bild - mehr noch als
anderen nazarenisch inspririerten Kunstwerken —
die aktuelle Entstehungsberechtigung rundweg
absprach, da es den weltgeschichtlichen Sinn noch
immer in einem nicht immanenten Zielpunkt auf-
suchte, diesen zu allem UberfluB auch noch fiir un-
vermittelt im kinstlerischen Zusammenhang dar-
stellbar hielt. Ein anderer Aufkldrer entlarvte eine
solche Form von naiver Geschichtsvergessenheit
dadurch, dafi er auf die fast durchgehend zu beob-
achtende Unnatiirlichkeit von zeitgendossischen
Kunstwerken mit religioser Thematik verwies,
eine Unnatirlichkeit, die ihm aus dem Durch-
scheinen des Modells durch die Oberfliche der
biblischen Figur resultierte und somit ein Ausein-
anderfallen von mythischer und aktueller Gegen-
wart repriasentierte.%

Die Divergenz von Modell und Thema, von
Signifikant und Signifikat — wenn man es in mo-
derner semiotischer Terminologie ausdriicken
wollte — wurde von mehreren Kritikern der naza-
renischen Kunst bemerkt, etwa auch von dem Re-
zensenten einer »Heiligen Familie« Julius Hiibners,
der »dem Bilde den gebildeten, denkenden, ratio-
nellen Kiinstler an(sah)«, dann aber seufzend hin-
zufiigte: »... alle diese Fehlerlosigkeit, diese Aufge-
klartheit und Verstdndlichkeit giben wir gern um
einen Zug wahrhaft frommer und hingebender An-
dacht hin.«% Die hier beschriebene Diskrepanz galt
auch Menzel als ein Manko zeitgendssischer Ma-
lerei, das er wieder am Beispiel der Bendemann-
schen Kunst aufzeigte, dessen Reflexionsverfallen-
heit er ja schon zum Ausgangspunkt seiner Kritik
an der zeitgendssischen deutschen Malerei ge-
macht hatte. Ja, man kann sagen — und insofern
schlieBt sich der Kreis an dieser Stelle —, dal die-
ses Auseinanderdriften von Modell und Thema ge-
radezu anschauliches Aquivalent einer reflexiven

63 Friedrich Theodor Vischer, Overbecks Triumph der Religion (zu-
erst 1844y, in: Kritische Gange, Bd.5, Miinchen 1922, 8.24. Zu Vi-
schers Reformationsbegriff: W, Olmiiller, Friedrich Theodor Vischer
und das Problem der nachhegelschen Asthetik, Stutigart 1959,8.71.
64 L. Norbert, (wie Anm.45), S. 138.

65 Museum, 1854, S.367. Auch Mundt/Miihibach (Anm.48) entgeht
nicht, daf die Pritention der Nazarener auf das Heilige inihrer hi-
storischen Lage nicht mehr so richtig funktionieren will, wenn sie
bei Schadows Bildern feststellen, daB dessen »Vergeistigung« eher
Mangelzustand darstellt als Transzendenz verkorpert: »...es fehlt
ihnen allen die Glut und Begeisterung, und ihre Heiligkeit besteht
nur in einer ascetischen, langweiligen entirdischten Niichternheit,
die aber deshalb noch keine himmlische Verklirung ist.«S. 14.

Kunstiibung ist: »...es ist tiber seine (Raphaels)
Werke ein tiberschwenglicher Zauber des freien,
unbefangenen, frischen Naturlebens ausgegossen,
den man bei Bendemanns Bild vergebens sucht, und
schmerzlich vermiBt, durch die an sich schonen
Stellungen sieht man zu sehr die Modelle hin-
durch ...<% Versucht man, diese Feststellung nicht
als einen Hinweis auf personliche Schwichen des
Kiinstlers zu deuten, sondern in ihr ein Struktur-
problem moderner Kunst ganz generell zu sehen,
so wird man aus ihr nicht mehr und nicht weniger
als eine radikale Siakularisierung ablesen kénnen,
die auch vor der Kunst nicht haltmacht: War die ak-
tuelle Welt und die Welt des Mythos aus diesem
Blickwinkel einstmals, und auch noch zu Zeiten Ra-
phaels, homolog, konnten ihre Elemente beliebig
von der einen in die andere Sphére transferiert
werden, so schien das in der Gegenwart unmoglich,
die entmythisierte Geschichte eignete sich nicht
mehr als Motivlieferant fiir das sakrale Geschehen,
zwar galten Bendemanns Gestalten noch immer als
schon, ihre Schonheit aber war von einer merk-
wiirdigen Blutlosigkeit, ohne Leben, rein kiinstlich.

War die Strukturaquivalenz von Mythos und Ge-
schichte fiir Menzel in der Gegenwart in diesem
Sinne verloren gegangen, so blieb der Kunst nur
noch, ihre Ausrichtung am Universellen aufzuge-
ben zugunsten einer Akzentuierung des Individu-
ellen. Auch in diesem Punkt leistete Bendemann
nicht das, was ein zeitgendéssischer Betrachter von
ihm erwarten konnte: »Aber was ich hauptséichlich
vermisse, ist der Mangel aller National-Charakteri-
stik, die beiden, Jeremias und der alte Vater méch-
ten auszunehmen sein. Die Weiber sind blond,
braun im Haar, und ihr Fleisch nicht von siidlichem
Blut durchstrémt, sondern weill, nordisch kiihl ge-
halten. Von National-Physiognomie keine Spur.«?
Menzel klagte hier das ein, was die romantische Be-
wegung am Klassizismus vermifit hatte und was ein
Kritiker des Kunstblattes als die Uberwindung der
allgemeinverbindlichen Konvention durch die Spe-
zifik des jeweils dargestellten historischen Mo-
mentes beschrieben hatte.® Auchmiteiner solchen
Forderung reihte er sich ein in die Phalanx jener

66 Briefe (wie Anm. 1), S.8.

67 Ebenda. Menzel greift hier eine Einschétzung auf, die zu dem
Zeitpunkt verbreitetist. Sie wird von Kugler, der bei aller auch hier
angesprochenen Modernitit doch immer versucht, eine Art Mit-
telweg zwischen iiberkommenem Idealismus und neuartigem Rea-
lismus einzunehmen, attackiert. In diesem Sinne Kkritisiert er auch
die iiberscharfe Charakteristik der Figuren in Menzels frithen -
lustrationen zur brandenburgisch-preuBischen Geschichte. Vgl
Franz Kugler, Uber geschichtliche Compositionen, 1837, in: Klei-
ne Schriften, Stuttgart 1854, Bd. 3, 8.234f. und ders. in: Museum,
1836, S. 138,

68 1836, S.126: »Zum ersten Male wurden nun (in der Restaura-
tion, H.K.) in Frankreich die Kunstwerke, welche man sonst immer
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aufklarerischer Intellektuellen des Vormérz, die im
Geschichtsbild . die Chance erblickten, nicht wie
im klassischen Historienbild Typen zu geben, son-
dern historische Individuen zu formulieren, in de-
ren Schicksal sich die Entwicklung des Weltgeistes
auf dem Wege zur Freiheit kristallisieren konne.%

Einen Hohepunkt in der Formulierung des in-
dividuellen gegeniiber dem universellen Helden er-
reichte Menzel mit den Friedrichbildern der spa-

durch ein absolutes, conventionelles Prisma betrachtet hatte, mit
Beriicksichtigung der Zeit, des Orts und anderer Einfliisse beur-
theilt.«
69 Vgl. etwa die oft wiederholten dementsprechenden Forderun-
gen bei Mundt/Miihlbach oder Kossak (beide Anm. 48). Zu den all-

ten 40er und d0er Jahre. Das Bt sich schon daran
ablesen, dal der fait divers gegeniiber der Staats-
aktion, der verinnerlichile gegeniiber dem repri-
sentativen Monarchen hier bevorzugt wird. In
diese Konzeption aber flossen notwendig Verunsi-
cherungsmomente ein, die dort nicht mehr zu ver-
meiden waren, wo der reale gegen den gedachten
Helden ausgespiell wurde, wo auch der Held als
Mensch erschien.

gemein geschichtstheoretischen Zusammenhidngen s. auch
G. List, Historische Theorie und pationale Geschichte zwischen
Frithliberalismus und Reichsgrindung, in: (B. Faulenbach) Ge-
schichte in Deutschland. Traditionelle Positionen und gegenwir-
tige Aufgaben, Miinchen 1974, S. 12




