
Geschichte als Gegenwart 
Bemerkungen zu Adolph Menzels Friedrich-Bildern 
Hubertus Kohle 

Im Rahmen eines Bandes, der dem Komplex des zeitgenössi
schen Ereignisbildes im 19. Jahrhundert gewidmet ist, einen Bei
trag über Menzels Bilder zum Thema »Friedrich II.« zu liefern, 
muß merkwürdig erscheinen und bedarf der Begründung. In ihr 
wird man sich zunächst der Frage zu stellen haben, welche Rolle 
der aufgeklarte Absolutist im mentalen Horizont der Jahrhun
dertmitte spielte und dabei erkennen, daß der Stoff so vergangen 
nicht ist. wie es auf den ersten Blick scheinen map. Ist damit die 
Rechtfertigung für die Problemstellung gegeben, so soll dann im 
Anschluß dargelegt werden, wie Menzel das Thema auch künst
lerisch im Modus der Zeitgenossenschali angeht, der hochaktu
ellen Materie eben auch eine aktualisierende Gestaltung ange-
deihen läßt. Diese wird hier als eine in eminentem Sinne moder
ne, der überkommenen Darstellung historischer Begebenheiten 
entgegenlaufende gekennzeichnet. 

Zur Rolle Friedrichs EL im mittleren 19. Jahrhundert 

Wenige Figuren der Weltgeschichte haben der Phantasie der 
Nachwell einen so reichhaltigen Stofl hinterlassen wie gerade 
Friedrich II., den man schon früh »den Einzigen«, dann aber vor 
allem »den Großen« zu nennen sich angewöhnt hatte.1 Kein Zu
fall ist es dabei, daß die Rezeption um 1850 besonders intensiv ist 
und zwar gaiii iweifellua deswegen, weil man mit der -48er Revo
lution ein Ereignis durchlebt, welches ein Ausmaß von mentaler 
Verunsicherung erbringt, das vorher kaum vorstellbar war und 
zu verstärkter Seeversicherung in der eigenen Geschichte füh
ren mußte. Der preußische Monarch kann dabei verschiedene 
Rollen übernehmen, zum Gewährsmann von Linken wie Rech
ten, von Progressiven wie Konservativen, von Liberalen wie Re
aktionären werden, wenn auch der Beitrag zur Identitätsfindung 
auf Seiten der »Fortschrittlichen« dominiert. Hier nämlich avan
ciert er, vor allem mit seiner Vorstellung vom König als »erstem 
Diener seines Staates«, seit den 30er Jahren und dann verstärkt 
nach 1840, im Anschluß an sein hundertjähriges Thronjubiläum, 

zum Vorbild der Regierungskritiker. In teilweise höchst zweifel
haftem Verhältnis zur historischen Wahrhcir wird er als Förderer 
des bürgerlichen Standes, als aufgeklärter Volksfreund und Be
förderer des Volksgeistes, als Inspirator deutsehen Nationalbe
wußtseins und treibende Kraft im Kampf gegen ös:erreichische 
und russische Reaktion, als Verteidiger geistiger yreiheit und 
Gründer des preußischen Rechtsstaates gefeiert. Auf konservati
ver Seile überwiegt dagegen die Kritik an einer Politik, die mit 
der Vergangenheit gebrochen haue, anstatt sie behutsam weiter
zuentwickeln, an einer durch und durch areligiöscn und anti
ständischen, scheinbar revolutionär orientierten Peison. Bewun
derung erheischt Friedrich zwar auch hier, er wird dabei aber 
ganz ausschließlich auf seine militärische Genialität reduziert, 
unter deren Anleitung das Preußentum zu den ersren Mächten 
im Weltgeschehen aufschloß. 

Es soll hier nicht darum geben, eine bestimmte politische 
Observanz herauszufiltcrn, die man am überzeugendsten mit 
Menzels eigener politischen Einstellung kurzschließen kann.2 

Nein, meine Absicht ist bescheidener: Es geht mir zunächst nur 
darum, die Aktualität der historischen Figur in der Mitte des 
Jahrhunderts darzulegen, eine Aktualität, die im Denken vieler 
Zeitgenossen ausgeprägter ist als die der tatsächlich Regierenden 
und insbesondere des herrschenden preußischen Königs, Fried
rich Wilhelms IV. Wie darf man eine solche paradox anmutende 
Behauptung verstehen? 

Friedrich Wilhelm I V , nach dem restriktiven Regiment seines 
Vaters Friedrich Wilhelm III. 1840 unter dem Jubel einer auf 
politische Veränderungen hoffenden preußischen Bevölkerung 
an die Macht gekommen, enttäuscht diese Hoffnungen schon 
nach kurzer Zeit. In der Folge gilt er mehr als der künstlerisch 
Hoch talentierte, als der »Romantiker auf dem Tnron«, denn 
als fähiger Monarch, der Preußen in einer großei Umbruch
situation in eine erneuerte Zukunft führen könnte. Ganz anders 
Friedrich der Große. Karl Biedermann, einflußreicher liberaler 
Historiker und einer der Mitbegründer kulturgeschichtlichen 
Forschens, zeigt das auf, was man im Herrscher des IS. gegen-
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über dem des 19. Jahrhundens linden kann: »Er war eine durch 
und durch positive und realistische Natur, aber im eminentesten 
Sinne: mit Recht nennt ihn Carlyle eine »gekrönte Realität*. 
Ohne jede Spur von Romantik oder Sentimentalität ging er im
mer schnurgerade auf sein Ziel lös.«3 Diese Entschiedenheit im 
Auftreten muß man in der Situation um 1S50 als ideale Eigen
schaft des preußischen Herrschers ersehnen. Teilweise über die 
politischen Fraküonsgrcnzen hinweg,4 mit besonderer Vehe
menz aber auf der Linken, verabscheut man dort doch eine Füh
rung, die sich - aus deren Perspektive - vollständig dem reaktio
nären Leitungsanspruch der Österreicher ergeben hat. 

Friedrichs II. politisches Profil scheint somit besser in die 
Situation des milderen 19. Jahrhunderts hineinzupassen als das 
des gegenwärtigen Königs. Resultat dieses Faktums ist. daß 
man in dem seit mehr als einem halben Jahrhundert toten König 
quasi einen Zeitgenossen erblicken kann. In einer Kritik von 
Rauchs Fried rieh-Denkmal. 1851 an prominenter Stelle »Unter 
den Linden« As Treuemal für die preußische Führung ein
geweiht, in der Öffentlichkeit aber überwiegend als Alternative 
zur aktuellen preußischen Führving begriffen.5 spricht der Her
ausgeber des »Deutschen Kunstblattes« und enge Menzel-
Vertraute Friedrich Eggcrs von einem Stadtzentrum Berlins, 

wo Alles rings umher, wo jeder Stein noch von dem großen 
König redet, ... so daß die jetzige Generation sich fast noch als 
eine mitlebende betrachtet ...«.** Eggers bringt damit gleichsam 
die Realpräsenz eines Monarchen zum Ausdruck, die in Preußen 
auch im weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts fortbesteht, wenn 
dabei auch seine Konnotationssphäre einem tiefgreifenden Wan
del hin zum Nationalistischen, über weite Strecken gar Chauvini
stischen ausgesetzt ist. Er benennt gleichzeitig ein kritisches 
Potential, das sich in Opposition weiß zu den immer wieder 
durchscheinenden Vorbehalten gegenüber dem »alten Fritz« auf 
seilen der preußischen Staatsführung und insbesondere am 
Hofe.7 

Die Aurstellung von Rauchs Denkmal fallt in eine Zeil, in der 
der Sieg der alten Eliten über die Revolution allseitig Konse
quenzen zeitigt und in der vor allem die preußische Machtlosig
keit nach den Hoffnungen auf nationale Führungspositionen, 
die man sich im Dunstkreis der Revolution und in den wenigen 
Jahren der Existenz des Frankfurter Paulskirchenparlamentes 
machen konnte, üherdeutlich wird. In einer Ausgabe des Jahres 
1S52 reagiert der »Kladderadatsch«, die einflußreiche satirische 
Wochenzeilung Berlins, deren künstlerische, weniger politische 
Affinität zu Menzel Franz Kuglcr nicht durch Zufall einmal ganz 
am Rande notiert,* auf diesen nicht nur bei der Linken als 
schmachvoll empfundenen Lähmungszusiand: Er präsentiert 

einen Raum, in dem um einen Usch herum ratlose, schlafende, 
faulenzende und eitle Politiker gruppiert sind und laßt den alten 
Fritz rechts mit energisch ausgestrecktem Stock hineinfahren 
(Abb. 25>)'' Der Mann des 18. Jahrhunderts ist hier als einziger 
in tatkräftiger Haltung dargestellt und erfülle damit den An
spruch, den man in der nationalpolitisch schwierigen Situation 
zu Beginn der 50er Jahre an einen Politiker stellt, sofern man 
nicht zur regierungstreuen Reaktion gehört.10 Jacob Venedcy, 
ein ehemaliger demokratischer Abgeordneter der Paulskirchc, 
formuliert das in entsprechender Derbheit und in desillusioiüe-
render Konfrontation mit der Situation der Gegenwart: »Unsere 
Zeit ist reich an Verstandniß. reich an Erkenntniß; vor jeder That 
fährt sie erschreckt zusammen. In Friedrich dem Großen war die 
lebendige That stets der Schlag, der dem Blitze folgte; während 
unsere Zeit nur das matte Wetterleuchten eines schwülen Som
merabends ... zu kennen scheint.«11 

Eine weitere Überhöhung der vor allem in Eggers' Bemer
kung aufscheinenden geschichtstranszendierenden Aktualität 
des preußischen Aufklärers wird häufig dadurch zu erbringen 
versucht, daß man Friedrich als seiner eigenen Zeit voraus deu
tet. In einer seiner vielen Reden zui Bedeutung Fiiediicus 
spricht dies etwa August Böekh, Altphilologe und liberales 
Gewissen der preußischen Wissenschaft aus: «... die meisten der 
großen Manner sind eben darum gross, weil sie ihr Zeitalter 
überragen und überspringen; sie durchbrechen gewissermaßen 
die Schranken der Endlichkeit, drängen in sich Vergangenheit, 
Gegenwart und Zukunft zusammen.«12 Die prosaische Zeit
folge ist in der charismatischen Lichtgesialt außer Kraft gesetzt, 
Friedrich, der »ewig junge Prophet der neuen Zeit«", der 
»bewegende Geist der gegenwärtigen Weltgeschichte«14 kann 
in einer auf seinen Tod folgenden Periode aktueller sein - »zeit
gemäßer« wäre der beim Jungen Deutschland und der auf
geklärten Intelligenz der Epoche zentrale Begriff - als zu den 
eigenen Lebzeiten. 

Vorderhand, und in den Jahren nach der Revolution verstärkt, 
kann Friedrich eine Rolle übernehmen, in der er über die Zeiten 
historischen Niederganges hinwegtröstet. Der Rezensent des 
»Deutschen Museums« preist das herausragende Einzelmdivi-
duum als Kompensationsinstanz für die als Baisse empfundene 
Gegenwart und denkt dabei zweifellos auch an Friedrich: »All
zuoft leider sind wir in ihr [der Geschichte] darauf hingewiesen, 
für die herbe Empfindung des allgemeinen Unglücks eine Linde
rung zu suchen in dem Anschauen individueller Größe.« 
Gleichzeitig wird diese melancholische Rückschau vielfach zur 
Perspektive für die Zukunft."' So entwickelt der junge Fontane 
die - nach leidvollen historischen Erfahrungen nurmchr trüge-



risch zu nennende - Hoffr.ung auf 
einen weltlichen Messias, den er 
zum Fackelträger einer neuen Frei-
heil stilisiert.1' 

Diese Hoflnung kann sich im 
Preußen der 50er Jahren deswegen 
so gut ausbilden, weil das Land in 
unterschiedliche, polilkrh kaum 
zu vermittelnde Gruppierungen 
ausdiftcrenzicri ist. was von dem 
an obrigkeitsstaatliehe Mechanis
men der Entscheidung gewöhnten 
Zeitgenossen als chaotisch und 
durchaus auch als Bedrohung 
empfunden werden kauf, selbst 
wenn er einstmals mit dem Ziel an
getreten ist. diese Mechanismen 
der Kontrolle zu unterwerfen: 
»Ein Mann! Ein Mann! Ein Kai
serthum für einen Mann! So hallte 
der Ruf von einem Ende Deutsch
lands bis zum andern, als der 
Strom der Zeil seine Ufer wild 
durchbrochen ... hatte. ... [MJan 
lorschte vergebens nach der testen 
sicheren Hand, welche den Begebenheiten Richtung und Ziel 
anweisen und die grenzenlose Verwirrung zu schöner Harmonie 
gestalten sollte.« Dies die einführenden Sätze eines Traktates 
über »Das Leben Friedrichs des Großen«, dessen Verfasser kei
nen Zweifel daran laßt, d<;ß auch ihm sein Held ein geeigneter 
Kandidat für die heraufbeschworene Rolle gewesen wäre.18 

Zum Begriff des Geschichtsbildes im nachklassischen Zeitalter 

Friedrich der Große ist in seiner Eigenschaft. Identifikations
und Projektionsfigur für ein von den Entwicklungen der Gegen
wart enttäuschtes, vor «Lern bürgerliches Publikum zu sein, 
gleichzeitig ein idealer Inhalt für tlas im spaten IS. Jahrhundert 
konstituierte, seit dem Vormärz aber besonders virulente Ge
schichtsbild.'9 Die Propagaioren dieser Gattung erblicken in der 
Teilnahme an geschichtlichen Vorgängen ein wesentliches Cha
rakteristikum der Moderne. »Die Interessen der Zeit sind in 
der Thai auf denkendes und begreifendes Erlassen vergangener 
Zustände gerichtet.« Solches konstatiert Ernst Guhl. der mit 
seinem Buch über »Die neuere geschichtliche Malerei und die 
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255 Wilhelm Scholz. Die Wien 
kumtiicn! sagt Ncumann.« 

1 ;2ujt;U|lc»>foiitmcn! faßt Slcunmuit. 
Ikonfcrvnz, int KljcMcftitUcsch. 15.2.1852. Bezeichnei: »So muß es 

Akademien«70 die grundlegende Abhandlung zum Thema vor
gelegt hat. Die vergangenen Zustände bewegen den Zeitgenos
sen aber nicht als abstrakte Tatbestände, wichtig sind sie ihm 
immer mir, wenn sie auf seine eigene Gegenwart verweisen. Für 
F. Th. Vischel ist klar, daß»... die Kunst ihre Motive nur aus der 
Gegenwart nehmen kann. Es versteht sich, daß dies nicht rein 
buchstäblich zu nehmen ist; das Dargestellte kann und muß ver
gangen sein, aber es soll in lebendiger Erinnerung stehen und als 
eine substantielle Macht im Bewußtsein der Zeit leben.«2' Die 
hier geforderte Gcgenwartsrelevanz wird zur zentralen Forde
rung der progressiven Ideologen des Geschichtsbildes, der als 
Menzel-Freund schon genannte Eggers etwa verlangt die Schil
derung von Begebenheiten,»... deren bewegende Ideen in ande
rer J'otenz in der Gegenwart wieder Geltung und Interesse er
langt haben.7-

Gegenwartsrelevani ist die Geschichte den Vertretern der 
nachromantischen Kunsttheorie vor allem dort, wo sie beiträgt 
zur Erweckung und Beförderung nationalen Bewußtseins. Inter
essant ist nicht mehr das Abstrakte und das Typische, dessen 
Kultivierung man der Antike und vor allem der antiken Plastik 
überläßt, sondern das Individuelle und Charakteristische, das 
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gebraucht wird, um die Besonderheit der eigenen Vergangenhc.t 
ZU belegen.2' Die zunächst liberal, dann mehr national or.-
entierte Zeitschrift »DicGrcnzbotcn« fordert, daß das»,.. histo
rische Gemälde ... nicht abstracte Helden, abstracre Schlachten 
u. dergl. versinnlichen [soll], sondern die bestimmte Thal un.l 
den bestimmten Charakter«.211 Das »Deutsche Kunstblatt«, wel
ches den emanzipatorischen Gehalt der vormärzlichen Kunsi-
bewegung auch nach der Revolution beibehält2* und mehr und 
mehr das »Deutsche« in der Kunst zu definieren bestrebt ist. 
preist vor allem diejenigen Künstler, die nicht mehr wie dL' 
Nazarencr einen allgemeinen, sondern einen individualisierten 
Mcnschcntyp schaffen. Von hervorstechender Qualitär gilt ei
nem schier Kritiker Carl Friedrich Lessing, der in seinen Werken 
Zlir Geschichte von Hus und Luther »keine einzige Figur« an
bringe, »die als ein conventioncllcr Typus für einen Stand, Aflect 
oder Aller erschiene«.26 

Gegen das plastische Schönheitsideal der Antike gerichtet, 
gesteht man dem Geschichtsbild zu. auch das weniger Schöne zu 
gestalten. Eben dies ist gemeint, wenn Vischcr in seiner »Ästhe
tik« die Malerei vom Gesetz der direkten Idealisierung befreit 
und sie nur noch dem der indirekten Idealisierung unterwirft, 
wonach zwar die Gesamtwirkiing eine schöne zu sein hat, da
durch die Formung der Teile aber nicht prä'judizicrt ist: diese 
nämlich können, ja müssen im Ausdruck »durch irgendeinen 
Grad von Mißverhältnis der Form« gesteigert werden.2' weil, 
wie es entsprechend bei einem entschiedenen Kritiker der dem 
idealistischen Credo verpflichteten Kaulbachschen Museums-
Fresken in Berlin heißt, »das Allgemeine in der Malerei... überall 
nur den Eindruck des Flachen und Unbedeutenden Iniacht].«2* 
Mit dem »Charakteristischen« wird in diesem Zusammenhang 
ein Begriff eingeführt, dereine Schlüssclfunktion im Kunstver
ständnis der Zeit besitzt und auch bei Menzels Werken der 50c: 
Jahre immer wieder Anwendung findet. Das Charakteristische 
setzen schon die romantischen Philosophen als Inbegriff des In
dividuellen gegen das abstrakte Ideal und dessen klassizistische 
Verteidiger und definieren es als Ausdrucksform der Moderne; 
in der Malerei findet es seine geeignete Ausdruckssphäre, wäh
rend das Ideale auf die Skulptur beschränkt wird, deren Bedeu
tung wiederum dadurch relativiert bleibt, daß man ihre große 
Zeit für vergangen hälr.29 

Die Verfechter des idealistischen Kunstverständnisses, die 
sich an verschiedenen Stellen mit besonderer Scharfe speziell ge
gen die Geschichtsbildmode wenden, stoßen sich hauptsächlich 
an der beschriebenen tendenziellen Substitution des Schöner 
durch das Charakteristische. Wolfgang Menzel, der ganz vom 
klassischen Ideal geprägt ist, bemängelt vor allem den Enthusias

mus, mit dem man sieli Anfang der 40er Jahre den belgischen 
Bildern verschreibt, also den heule kaum mehr bekannten groß
formatigen Werken Gallaits, de Bicfvcs und de Keysers aus der 
national niederländischen Geschichte, in denen Wolfgang Men
zel nur eine Beleidigung für das Auge erblicken kann: »Es ist 
merkwürdig, auf wie mannigfachen Wegen man gegenwärtig, na
mentlich in Berlin, den Mangel des Schönen durch das vergötter
te Geschichtliche zu ersetzen trachtet.«50 Kritisch äußert sich 
auch der akademienahe Manassc Ungcr. wenn er besonders den 
ihm zweifelhaften, fast völligen Verzicht auf große religiöse The
men beklagt." Ganz in der Manier des klassischen Idealismus 
trennt er in Wesenhaftes und Erscheinendes, in Allgemeines und 
Partikulares und postuliert eine eindeutige Rangfolge. Von der 
Kunst meint er; »Daß aber das Charakteristische selbst nicht ihr 
Zweck sein kann, sondern nur immer die Schönheit, so ist auch 
das Charakteristische, nach Maassgabe des Styles, im Sinne des 
Edlen zu läutern, denn auch das Charakteristische ist nur ein 
Zufälliges der Erscheinung.«i2 Menzel nun gilt dieser Gruppe 
von Kritikern, die in den »Dioskuren« ihr Hauptorgan findet, als 
reiner Charakreristiker, und eben deshalb verliert er den An
spruch darauf, ein echter Historienmaler zu sein: »Das histori
sche Pathos ist nicht Sache Menzels; er ist zu prägnant in der 
Charakteristik, zu caprieiös in der Auffassung; das unmittelbar 
Drastische, dem schärfsten Augenblick Angehörige.... das ist die 
Sphäre, in welcher Menzel ist.«35 Zur Historie gehört demnach 
eine Qualität, die sieh nicht in der reinen Augenblicklichkeit er
schöpft, sondern Dauer beinhaltet. 

Das Geschichtsbild als Darstellung nationaler Vergangenheil 
und als Evokation von »ncucUiJ Zustände[n]«, die sich »aus den 
überlebten ... herausarbeiten«, findet seine Vollendung dort, wo 
»die Spitze des zu einem großen Ereignis sich zusammenfassen
den Geschehens... in einer mächtigen Persönlichkeit zum festen 
anschaulichen Ausdruck gelangt«.u Bei Kinkel heißt es entspre
chend, er wünsche sich, die Explikation des Göttlichen in der 
Geschichte dort anzuschauen, »wo er (d. i. Gott in der imma
nenten Form geschichtlicher Diesscitigkeit) in großen menschli
chen Persönlichkeiten oder in gewaltigen Geschiclusthaisachen 
sich offenbart ,..«.JS Auf der Suche nach einer solchen Gcsialc 
werden die Propagatoren eines modernen Geschichtsbildes, mit 
dem sich die künstlerische Gegenwart sowohl von der gesell
schaftlichen Unvcrbindlichkcit romantischer Wcltflucht als auch 
von den anachronistischen Stoffen der nazarentschen I listonen-
malerei distanzieren sollte, in Friedrich II. fündig und benennen 
ihn als geeigneten Inhalt für die erneuerte Malerei. In ihm w l c 

nur in wenigen anderen Figuren der Geschichte erblicken sie 
eine lebensfähige Alternative zu den bei Gottfried Kinkel ätzend 
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256 Adolph Mauel. Das FlÖtciikonifcrt. IÖ50-1852. Öl auf Leinwand. 142 X 205 cm. Staatlich« Museen *n Berlin. Preußischer Kuh whesii7, Xiiiinnulgdlrrie 

beschriebenen »schattenhaft durchsichtigen Madonnen« und 
den »langen dürren Lcibcrln)« der zeitgenössischen religiösen 
und meduivalisierenden Malerei.1'1 Anton I lallmann erhebt 1842 
den Siebenjährigen Krieg zum künstlerisch ergiebigen Stoff und 
weist ausdrücklich auf Rauchs Entwürfe zum bricdrich-Dcnk-
mal als einen »Gegenstand der Gegenwart« hin,17 was natürlich 
mit dem erweiterten Gegenwartsbegriff zusammenhängt, den 
auch Vischer anwendet. Louise Otto, auch nach der 48er Revo
lution noch einem hochfliegend emanzipatorischen Kunscbegriff 
verpflichtet, empfiehlt dem Künstler und seinen Auftraggebern 
dringend, zur Wahrung aktueller Relevanz mit der Auswahl ge
schichtlicher Gegenstände nicht hüuer die Reformation zurück
zugehen und sich um historische Gestalten wie Luther oder den 
alten Fritz zu kümmern, weil sie nur mit solchen volkstümlichen 
I leiden ein Publikum formend ansprechen konnten, das bis
her dem Kunstgenuß aus Bildungsmangel entsagen mußte." 

Schließlich formuliert Hermann Püttmann in seinem 1839 er
schienenen Traktat »Über die heulige bildende Kunst« eine 
Autlordenmg, die geradezu als Programm lür Menzels Zyklus 
begriffen werden könnte: Er beschwert sich über die Vernachläs
sigung mancher geeigneter Inhalte in der bildenden Kunst und 
fügt dann erklärend hinzu: •>... die vielen schönen Scenen aus 
dem Leben Friedrichs des Großen beispielsweise sind bisher fast 
nur aui Almanachskupleni zur Darstellung gelangi. Warum 
macht sich niemand an diese und an die Geschichte anderer 
Großer, welche eben vermöge ihrer Größe ihr Maß nie über
schreiten? Wenn sie nur deshalb zu tragischen Helden mehr zu 
gebrauchen sind, so kann sich doch hier ein edler 1 lumor um so 
glänzender geltend machen!«''' Püitmann lenkt damit aber 
gleichzeitig die Aufmerksamkeit auf ein Problem, das von seinen 
Kollegen in dieser Deutlichkeit meistens nicht gesehen wird, ja 
mehr noch, dessen Verleugnung im Grunde Voraussetzung ist 
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lür den Enthusiasmus, mit dem man den volksbildenden Wert 
der Geschichrsmalcrci begrüßt/"1 Er sieht in Friedrich den Inbe
griff des modernen Helden im Gegensatz zum antiken Heros 
und folgert daraus eine Konsequenz für die Art der Darstellung. 
.•Vis moderner Held eignet sich eine Figur wie der preußische 
Herrscher des 18. Jahrhunderts nicht zur tragödienhalten Reprä
sentation und entsprechender Disposition im Historienbild. 
Statt dessen fordert er »edlen Humor«, einen Modus, in dem ei
nerseits die traditionelle Gattungszuordnung überwunden ist, 
weil in ihm der 1 lerrscher in Kategorien beschrieben wird, die 
ursprünglich einer anderen, weniger hochstehenden Schicht vor
behalten waren, der aber andererseits auch den Status des Ge
schichtsbildes als »exemplum virtutis« einschrankt. Die These 
soll weiter unten begründet werden. 

Menzels Geschieh isbildkou2eption 
Das Beispiel der »Hochkirchschlacht« 

Menzel selbst reagiert auf Füttmanns »Programm«, indem er 
seine Friedrich-Bilder einer Gattung zuordnet, die man in der 
zeitgenössischen Diskussion mit dem Begriff des »historischen 
Genres« versehen hatte.41 Im Vordergrund steht dabei nicht so 
sehr der geschieh ist räch tige als vielmehr der »alltägliche« Fried
rich, nicht primär die historische Figur als vorwiegend der 
Mensch.42 Dies gilt vor allem natürlich für die frühen Werke wie 
die »Bittschrift« von 1849 (Tafel XXXVI ) , das »Flötenkonzert« 
von 1850 (Abb. 256) und die »Tafelrunde« von 1850/52 (Abb. 
257). Aber auch in den späteren Arbeiten, die man teilweise als 
echte Historienbilder angesprochen hat, werden strukturelle 
F.ingriffe vorgenommen, die den vorhandenen Helden gleich 
wieder in Frage stellen. Denn auch für sie muß Anton Springers 
hellsichtige Erkenntnis fruchtbar gemacht werden, daß »die 
unmittelbare Verkettung allgemeiner Ereignisse mit dem Klei
nen und Zufalligen, das Herauskehren der privaten Persönlich
keit an dem historischen I leiden, das Einkleiden des Weltgeistes 
in die menschliche Hanstracht, oder wenn ein philosophischer 
Ausdruck gestattet ist. das Betonen des Umstandes, daß auch das 
Höchste und Erhahendste im Leben an das Endliche und Natür
liche gebunden ist« 4-' eine Eigenschall nicht nur des modernen 
Romans, wie er selbst behauptet, sondern auch eine der mo
dernen Gesehiehtsmalcrci ist. 

Menzels Beschäftigung mit der Friedrichfigur im Medium des 
Ölbildes beginnt wohl im Winter 1848/49, nicht lange nach Auf
gabe des AuhSahningsbildcs. das er, will man seinen Aussagen 
aus einer sehr viel späteren Zeit Glauben schenken, aufgrund 
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eines Verlustes des Vertrauens in die Träger der revolutionären 
Bewegung zur Seite legt. Das Projekt zur »Aufbahrung der 
Märzgefallenen« (Tafel X X X V ) ist Ausdruck seines Wunsche», 
in einer erneuerten Zeit die Hinwendung zur Gegenwart zu wa
gen, und eben dieser Wunsch dient ihm auch dazu, die Auffor
derung zurückzuweisen, den vor der Revolution, in Kassel, in 
Angrill genommenen Karton mit einem Stoff aus der mit
telalterlichen Geschichte nun als Bild auszuführen. »Jetzt, wo 
unsere Gegenwart endlich selbst einen Inhalt hat, und nodi 
mehr bekommt, würde mir ein Stoff, der ... [kein] lür uns noer 
bezügliches inneres... Gewicht... besitzlt], eine Last sein«, hat< 
es in einem Brief vom April des Jahres 1848.J4 

Wenn nun Menzel im Anschluß auf den Fried rieh-Stoff zu
rückkommt, so verrät er nicht seine soeben formulierten Prinn 
pien. sondern wählt eine Figur, die, wie gesehen, hochaktuell i« 
Man könnte formulieren, daß Menzel in mehrfacher i linsicrn. • 
der Wahl seines Gegenstandes und, wie zu zeigen sein wird, m 
dessen aktualisierender Behandlung, den Versuch unternimm: 
Gegenwärtigkeit künstlerisch zu gestalten, ohne die ihm zweito 
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halt gewordene unmittelbare Geyenwart selbst zu thematisieren. 
Darüber hinaus schließt er sich den zitierten Geschichtsbild-
theoretikern an, welche den Geist der vorwärtsschreitenden 
Geschichte immer in einer herausragenden Figur gebündelt an
nehmen, er restituiert ihr den Helden, der ihm im Aufbahrungs-
bild ganz offensichtlich abhanden gekommen ist. Wie sehr ande
rerseits die Vorstellung vom Helden der Geschichte zu diesem 
historischen Zeitpunkt zweifelhaft geworden ist, soll die fol
gende Analyse eines der Friedrich-Werke belegen. 

Vcrgcgcnwärtigung. muß als eine künstlerische Strategie ge
wertet werden, die quer steht zum Ideal der klassischen 
Historienmalerei, die das Überschreiten einer gewissen Realitäis-
grenze nicht vertrug. Dieser Gegensatz wird auch in der Menzel-
Rezeption immer wieder registriert, meist kritisch, weil in Anleh
nung an die traditionelle Vorstellung vom Gattungsgefüge. Ich 
will die Problematik hier ausgehend von einem der monumental
sten der Friedrich-Bilder, »Friedrich der Große und die Seinen 
bei Hochkirch« (Abb, 258) einführen, einem Bild, das Menzel 
1850 beginnt, aber erst 1856 fertigstellt.45 Julius Große, der 
als Nazarencr-Frcund das Bild selber für verfehlt halt, erwähnt 
es 1S5S als eines jener Werke, »um die bekanntlich wie um ein 
Banner der neuen realistischen Richtung sich heftiger Kampf er
hoben hat«.""1 Es ist nach allgemeiner Auffassung im Zweiten 
Weltkrieg verbrannt, könnte aber, wie die »Tafelrunde« auch, 
demnächst in der ehemaligen Sowjetunion wieder zum Vor
schein kommen/" 

Gezeigt wird eine Schlacht, besser der Ausschnitt aus einer 
Schlacht, die im Siebenjährigen Krieg ZU einer der gravierend
sten preußischen Niederlagen gegen die Österreicher geführt 
hatte. Bedeutsam für die liildkonzcption ist die Tatsache, daß es 
sich um einen nächtlichen Überraschungsangriff der Kaiserli
chen handelt, also nicht um das Aufeinandertreffen zweier 
wohlgeordneter Schlacht reihen. Menzel zeigt ausschließlich die 
preußischen Reihen, die im verzweifelten Bemühen dargestellt 
sind, die Gegenwehr zu organisieren. Auszumachen sind vor 
allem: eine in die Bildticte gestaffelte Linie links, die auf den ima
ginären Feind leuert. itn Vordergrund eine Reihe von Soldaten 
und Offizieren, die aus der Tiefe einen Abhang hinaulklcttern, 
um sich gleichfalls zum Kampf zu formieren und in der Mitte, 
ein Stück nach rechts verschoben, König Friedrich, mit seinem 
Pferd nach vorne auf den Betrachter zugaloppicrcnd und im Be
griff, seine Männer anzufeuern und zu organisieren. 

Schon ilie Tatsache, daß Menzel in dem übrigens einzigen 
Schlachtenbild seiner Fried rieh-Reihe eine Niederlage der preu
ßischen Truppen zeigt, eine Niederlage zudem, die durch gera
dezu fahrlässige Sorglosigkeit des großen Friedrich verursacht 

worden war, der relativ schutzlos das Nachtlager aufgeschlagen 
haue, weil er nicht mit einem Angriff des zögerlichen österreichi
schen FeldmarschaIis Daun rechnete, stößt beim Publikum auf 
Unverständnis. 7m Geiste eines vor allem seit der 48er Revolu
tion noch einmal deutlich angestiegenen Nationalismus verlangt 
man nicht desillusionierende Niederlagen, sondern ermutigende 
Siege: »Unserer Ansicht nach sollte man dem Volke die Glanz
punkte und nicht die Schattenseiten seiner historischen Vergan
genheit auf diesem Wege vor Augen führen«, heißt es entspre
chend bei einem Vertreter der Kritik/18 es habe in Friedrichs hel
denhafter Lebens- und Tatengesch ich te schließlich durchaus ge
nug an crinncrungswürdigcrcn Ereignissen gegeben. 

Menzel setzt sich mit seinem Hochkirchbüd aber nichi nur 
thematisch, sondern vor allem auch gestaltungsmäßig in mehrfa
cher Weise von der Tradition der Schlacluendarstclhmg ab. Die 
Unterschiede lassen sich insbesondere dort herausarbeiten, wo 
man die Konventionen der barocken und speziell frideriziani-
schen Schlachtenmalerei vergleichend gegenüberstellt, die auch 
im 19. Jahrhundert teilweise noch durchaus ihre Geltung behal
ten.'1'' Die hier übliche Uberschauperspektive mit dem im er
höhten Vordergrund symbolisch dirigierend eingreifenden 
Schlachtenlenker. enrweder dem König selbst oder seinem 
Feldherren, ist ersetzt durch einen auch im mittleren 19. Jahr
hundert noch ganz ungewöhnlichen, relativ niedrigen Stand
punkt, der den Betrachter auf die Hohe der postierten Soldaten 
bringt und ihn zu Friedrich iUitblkkcn läßt. Der König ist aus 
der distanzierten, rein kontrollierenden und gleichzeitig un-
gelährdeten Uberschausicht der »Kavalicrsperspektive« in das 
Geschehen hineinversetzt, behält zwar seine erhöhte Position 
bei. wird aber dadurch zum wundesten Punkt in der Anord
nung, da er über den Sehl acht reihen seiner Soldaten agiert. Am 
auffälligsten ist natürlich der Größen unterschied: Bewegen sich 
im herkömmlichen Schlachtcnbild, gewöhnlich weit im Hin
tergrund, unidentifizierbare Massen einer wie an einer Schnur 
gelenkten ilccresmaschinerie,10 so ist bei Menzel eine Monu
mentalität der einzelnen Kämpferfiguren erreicht, die für die 
Wirkung des Bildes von entscheidender Bedeutung scheint. 

Ganz ungewöhnlich in der Disposition ist also zunächst ein
mal die Zuordnung des jeweiligen Personals zu Vorder- und Mit
telgrund. Der Lenker wird zwar zentral dargestellt, aber nach 
hinten verschollen - darauf ist zurückzukommen. Die einfachen 
Chargen dagegen besetzen die prominente Vordcrgrundposiri-
on, ohne zudem kompositioneil auf den Feldhcrrn bezogen und 
ihm subordiniere zu sein, ein Fakt, der in der Rezeption auf deut
liche Verstimmung stößt.*1 Diese Verstimmung resultiert wohl 
auch aus der bildstrukturcll ganz ungewöhnlichen Rolle, die der 
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Vordergrund einnimmt: Weist der 
üblicherweise hier postierte Len
ker auf das im Mittel- und im Min
iergrund ablaufende Geschehen, 
fühn er das Betrachterauge damit 
harmonisch in die Bildttclc hin
ein, so schiebt sieb die Kette der 
hinaufsteigenden Kampfer bei 
Menzel eher wie ein Riegel vor die 
ßiidtietc. das Auge wird in gewis
ser Weise blockiert, es bleibt an 
den vorderen Figuren hängen und 
springt von da weiter nach oben 
beziehungsweise hinten. 

In der beschriebenen Desinte
gration der bildnerischen For
mationen unterscheidet sich das 
Gemälde »Hochkirch<* nun auch 
deutlich von einer anderen Traditi
on der Schlachtenmalerei, die et
was vor Menzel besonders promi
nent in der Galerie des Bataillcs in 
Versailles, aber auch in gewissen 
Bereichen etwa der Münchner 
Wandmalerei vertreten ist. In die
sen Stücken ist der Schlachtenlen
ker nicht rein dirigierend im Vordergrund, weit vom eigentlichen 
Schlachtgetümmel entfernt tiargestellt, sondern nimmt aktiv an 
ihr teil. Ein deutscher Zeitgenosse Menzels, der im Anschluß an 
die Münchner Monumentalmalerei der Zeit Ludwigs I. und auch 
an die Vorbilder aus Versailles die nationalistische Variante einer 
modernen Schlachtenmalerei entwickelt." ist Fcodor Dierz. 

In seinem 1352 entstandenen »Max Emmanuel von Bayern 
erstürmt die Vorwerke von Belgrad atn 6. September 1688« 
( Abb. 259) zeigt er den Fürsten im Anschluß an ein Fresko Karl 
Stürmers aus den 20er Jahren für die Hofgartenarkaden zwar 
noch weiter in den 1 lintergrund gerückt, als das wenige Jahre 
später Menzel unternimmt, er gibt aber der Kritik trotzdem 
keinen Anlaß, die Verunkiärung des Helden zu beklagend' 
Denn Max Emmanuel verliert dadurch keineswegs seine cha
rismatische Position im ideellen Bildzentrum, er erscheint als 
Lichtgcstalt wie auf einer Wolke im Angesicht eines Feindes, der 
ihm gar nichts anhaben kann, obwohl er mit gezückten Waffen 
unmittelbar vor ihm steht. Die lange Reihe der habsburgischen 
Soldaten ist wie ein Mann auf den Anführer bezogen, in diesem 
gipfelt der Zug, in ihm schließt sich der Kreis einer Komposition 
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zusammen, die im Detail realistisch, im Ganzen aber hochkon-
ventionalisiert genannt werden muß. Bei Dietz haben wir es inso
fern mit einem Maler ZU tun, der die Prinzipien der französi
schen Schlachtenmalerei in eine spezifisch deutsche Tradition 
übernimmt und den Entwürfen der Versailler Galerie des Batail
lcs in vieler Hinsicht naher steht als Menzel.5*1 

Betrachten wir die kritischen Reaktionen auf die »Hochkirch
schlacht«, so stellt man I lochachtung und Bewunderung für das 
monumentale Unternehmen fest, der Originalität der Konzep
tion aber wird meistens mit unüberhörbareiii Unbehagen begeg
net.55 Durchweg fällt der spezifische Realnäisclurakter der Dar
stellung ins Auge. Der zeitgenössische Betrachter formuliert 
nämlich bei diesem wie bei allen anderen Bildern des Malers 
meistens mit einem deutlichen Ausdruck von Überraschung, daß 
er sich vorkommt, als wäre er bei dem Geschehen anwesend, daß 
er nicht den Findruck gedämpfter, sondern umgekehrt gesteiger
ter Realität hat. Der eine fühlt sich »gepackt von der Realität der 
Erscheinungen, welche den Beschauer glauben machen, daß sich 
Alles ... genau so zugetragen habe«.'6 der andere behauptet, »die 
alten Krieger jener Zeit treten uns so lebendig entgegen, daß man 
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mitten in dem Lärmen zu sein meint.«57 Titus Ullrich, der 
Kunstkritiker der »Nationalzeitung«, verfällt in seiner Beschrei
bung vollständig der Suggestion von Schlachtengetümmel, um 
sich erst im Anschluß daran »aus seinen Phantasieen emportau
chend«, wieder zu erinnern, daß er keine Wirklichkeit vor sich 
hat, sondern nur ein Gemälde.58 

Wie gesagt, die beschriebene Erfahrung stellt sich für den 
hieran offensichtlich wenig gewöhnten zeitgnössischen Betrach
ter durchgehend vor Menzels Friedrich-Bildern ein. Alexander 
von Sternberg, ein mit Menzel gut bekannter Romancier, be
schreibt den Eindruck mit besonderer Plastizität im Angesicht 
der »Tafelrunde« von 1830, wenn er sich selbst richtiggehend als 
Teilnehmenden empfindet.59 Schon beim Anblick des »Flöten
konzertes« war einem seiner Kollegen aufgefallen, daß Menzel 
sich in dem Bild »... von jedem sogenannten historischen Style 
ferngehalten und den Vorgang in lebendigster und drastisch-
effektvollster Wahrheit zur Darstellung gebracht« hat.60 Ge
meint ist zweifellos die scharfe, zuweilen ans Karikaturistische 
grenzende Charakterisierung einzelner Zuhörerfiguren und die 
dadurch erzielte tendenzielle Ironisierung der höfischen Szene
rie.61 Angespielt ist aber zweifellos auch auf den forcierten 
Augenblickscharakter der Darstellung, die einen in das Spiel sei
ner Kadenz vertieften König neben einer Schar von vorderhand 
innehaltenden Mitspielern zeigt, die gespanm auf ihren bevor
stehenden Einsatz warten. Es sei hinzugefügt, daß diese Rollen
verteilung ikonographisch insofern interessant ist, als der monar
chische Mitspieler üblicherweise selbst unbeschäftigt bleibt, 
während seine Begleiter aktiv sind. Menzel bringt den absorbier
ten König, eine Figur, die den zweifellos gegebenen zeremo
niellen Rahmen des Bildes in ihrer Versunkenheit relativiert. Er 
nimmt ihn damit aus einer Tradition heraus, die zwar vor allem 
im 18. Jahrhundert die gemalte Präsentation von musizierenden 
Hochadeligen kennt, dabei aber immer auf die repräsentative 
Betrachteransprache wert legt und dem Musizieren selbst eine 
sozusagen nur akzidentielle Rolle zuweist.62 

Die Beschreibung von Bildwirklichkeit als wirkliche Wirk
lichkeit ist natürlich nicht neu und läßt sich mindestens bis auf 
Diderots Vernet-Kritiken zurückführen. Sic muß aber trotzdem 
Anlaß sein, die Modernität der Menzelsehen Konzeption in den 
Blick zu nehmen. Ganz bezeichnenderweise wird bei dem zu
letzt zitierten Rezensenten der »historische Stil« der »lebendigen 
Darstellung« entgegengesetzt.65 Daß Menzel diese pflegt und je
nen vernachlässigt, wird ihm vom preußischen Kunstpublikum 
häufig angekreidet und hat sicherlich zur insgesamt mangelnden 
Anerkennung seiner Tätigkeit im Bereich des Geschichtsbildes 
beigetragen. Denn die Vermischung von Natur- und Kunstebe

ne, die bei den erwähnten Bildbetrachtern zu der charakteri
stisch emphatischen Reaktion führt und eine künstlerische Ver
arbeitung der phantasmagorischen Realität des Mythos Fried
rich darstellt, kann dort nicht gefallen, wo man sich an eine Hi 
storienmalerei gewöhnt hat, deren Paradigmen geprägt sind vom 
cornelianischcn Prinzip der akademisch orientierten Inventions-
kunst.64 Als »Hochkirch« 1858 in Düsseldorf ausgestellt wird, 
reagiert ein doniger Kritiker hierauf mit entschiedener Ableh
nung: »Es ist zwar möglich, daß in der Wirklichkeit dieses Ereig
nis eine Szene darbot, wie die vom Künstler geschilderte, aber 
darauf kommt es nicht an. Die Kunst hat ihre eigenen Gesetze 
und nur zu oft vermag der Künstler der poetischen Wahrheit da
durch nahe zu kommen, daß er die thatsächliche verletzt. Darin 
besteht eben der Unterschied zwischen Prosa und Poesie, Realis
mus und Idealismus und über der Verkennuns dieses Unter
schiedes ist dem berühmten Künstler sein beabsichtigtes Ge
schichtsbild in ein Genrebild umgeschlagen.«6' Die geradezu 
photographische Präzision der Wiedergabe, die Absicht des 
Künstlers, die Vergangenheit »ganz wie sie leibte und lebte« dar
zustellen, die auch einem weiteren Kollegen auffiel, konnte dort 
nicht behagen, wo die »Wahrheit« des Bildes noch immer über 
dessen »Wirklichkeit« stand.66 Menzel befördert diese Durch
dringung dadurch noch, daß er in den Friedrich-Bildern The
men verarbeitet, die ihn schon vorher, da aber im Hinblick auf 
gegenwärtig Beobachtetes, interessiert haben.67 Irritierend wirkt 
zudem vor allem die enorme Größe des Bildes, das hiermit einen 
Rang zu prätendieren scheint, der ihm nach geläufigen äs
thetischen Gesichtspunkten im Grunde nicht zukommt68 

Wortführer dieser idealistisch inspirierten Kritik ist Max 
Schasler, der am Hochkirchbild, das er wegen seiner Monumen
talität in der Auffassung an sich weit über Menzels andere Werke 
stellt, gleichfalls einiges auszusetzen hat. Als stötend empfindet 
auch er vor allem die genremäßige Auffassung der Figuren im 
Vordergrund und die wenig heldenhafte Stellung und Physio
gnomie Friedrichs.69 Damit benennt er die beiden Punkte, an 
denen Menzel die gängige Historienbildkonvention am deut
lichsten durchbricht. Die prominente Vordergrundposition wird 
von ganz unheroischen Soldaten besetzt, die noch schlaftrunken 
und halb bekleidet den Hügel heranstolpern, gleichzeitig wer
den sie ohne jede Distanz zum Betrachter gegel>en, der sich im 
Verhältnis zu ihnen als Mitwirkender und nicht als Außenste
hender empfindet.70 Seine Involvierung wird dort ganz direkt 
anschaulich, wo er durch den am unteren Bildrand rechts hilfe
suchend seine Hand nach oben werfenden und ihn entsetzt aus 
einem halb verschatteten Gesicht heraus anblickenden Soldaten 
fixiert wird. Eine solche Gestalt mit ihrer scharf herausgearbeite-
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ten, prägnanten Individualität rechtfertigt die Bemerkung Paul 
Mantz', der das Bild anläßlich seiner Präsentation auf der Pariser 
Weltausstellung des Jahres 1867 als eine »reunion de portraits« 
beschreibt, in der demnach die Gewichtungsunterschiede zwi
schen Protagonisten und Assistenzfiguren nivelliert sind. Gerade 
sie muß dem Verdikt unterliegen, das vor allem in den von Schas-
Ier herausgegebenen »Dioskuren« ad nauseam wiederholt wird 
und mit dem er und seine klassizistisch orientierten Kollegen al
len realistischen Bestrebungen der 50er und 60er Jahre den Gar
aus machen wollen: In der hier vertretenen Konzeption nämlich 
zählt bei der Darstellung des Menschen nicht »die zufällige Exi

stenz seiner individuellen Persönlichkeit«, sondern allein die 
Rolle die er im historischen Prozeß innehat.'1 Gefordert wird da
her auch für das Geschichtsbild, »alle zufälligen, nur den genre
mäßigen Menschen betreffenden Spezialitäten« wegzulassen 
und ihn einem Prozeß der symbolischen Abstraktion zu unter
werfen, ihn »ohne partikulare Porträtwahrheit« zu zeigen.'2 

Wenn in der gleichen Zeitschrift auch in dem wenige Jahre 
später entstandenen Bild der Krönung König Wilhelms I., 
(Abb. 254) die »ungemeine Lebendigkeit im Detail, namentlich 
auch in den Physiognomien der Vordergrundfiguren« vermerkt, 
ihm gleichzeitig und eben deswegen »die Strenge des histori-
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sehen Styls« abgesprochen wird, weil es »einen vorwaltend gen
remäßigen Charakter« besitze, so ist damit eine gleichlautende 
Einschätzung gegeben und wieder der entscheidende Einfluß 
der Vordergrundgestaltung benannt.7' 

Friedrich selbst wird zwar immer wieder als Lenker der 
Verteidigung beschrieben, wenn die Zeitgenossen aber gleichzei
tig die Tatsache negativ vermerken, daß er sich im Bild viel zu 
weit im Hintergrund fast verbirgt, anstatt kämpferisch hervor
zutreten, dann wird die fehlende Berechtigung dieser Beschrei
bung indirekt klar:74 Der große König ist hier eher Spielball einer 
katastrophischen Situation als eigenmächtiger Handlungsträger 
und Beherrscher des Geschehens.75 Ganz berechtigt ist die Be
obachtung eines dem Bilde sehr kritisch begegnenden Kommen
tators, der König gleiche »einem fahlen Gespenste«, mindestens 
wird man einem eher positiv eingestellten Kollegen zustimmen, 
der vorsichtiger vermutet, »die Erscheinung des Königs mag 
nicht mächtig genug scheinen«.7^ Auch Moritz Carriere meint et
was Ähnliches, wenn er vermerkt, daß sich der Maler einseitig an 
das Charakteristische halte und dafür »lieber die Schönheit oder 
die historische Größe« opfere.'7 Denn Heroisches läßt sich nun 
in der Tat nicht ausmachen.78 Friedrich ist als eine gleichsam 
denkmalhaft erstarrte Reflexionsfigur gestaltet, in der das an
brandende Geschehen verinnerlicht erscheint, in der es aber kei
neswegs kulminiert. Er ist herausgehoben aus dem Geschehen, 
diese Heraushebung aber wirkt weniger als Heroisierung denn 
als Isolierung. Er wendet sich nicht gegen den von links angrei
fenden Feind, sondern hin zu den aus der Tiefe hervorströ
menden Soldaten, scheint damit zunächst besorgt um seine 
»Kinder«, die er in der Auffassung der Zeit tatsächlich wie seine 
Familie zu behandeln pflegte, und erst in zweiter Linie um den 
Ausgang der Schlacht.79 Wenn verschiedene Theoretiker der 
Zeit den modernen Massenkrieg vom herkömmlichen Helden
krieg absetzen und der künstlerischen Verarbeitung des ersteren 
den Historienbildstatus aberkennen, um ihn nurmehr als Genre 
einzustufen,80 so gibt Menzel auf dieses Phänomen eine mehr
schichtige Antwort: In der Reduktion auf eine kämpfende Partei 
verzichtet er auf die historisch inadäquat gewordene Darstel
lung, in der »Helden gegen Helden persönlich kämpfen«81, 
gleichzeitig ist er mit diesem Kunstgriff in der Lage, die künst
lerisch und psychologisch wenig wirkungsvollen Massenszenen 
des modernen Krieges zu vermeiden und die Dignität des Histo
rienbildes - nicht seine überkommene Erscheinungsweise - zu 
erhalten. 

Nicht nur die zu starke Individualisierung des Personals im 
Vorder- und Mittelgrund fällt vielen Kommentatoren störend 
auf, sie registrieren zudem ein verzerrtes Größenverhältnis. Die 

Soldaten vorne erscheinen ihnen nämlich deutlich zu groß im 
Vergleich speziell zur Friedrichfigur: »Man ward uns einräumen, 
daß die Figuren des unmittelbaren Vordergrundes zu denen im 
Mittel- und Hintergrunde nicht im rechten Verhältnisse der 
Größe stehen bei der in Anwendung gebrachten Farbenbeto
nung der verschiedenen hintereinanderliegenden Schichten.«82 

Einer der letzten modernen Kunsthistoriker, die das Bild vor sei
ner vermutlichen Zerstörung am Ende des Krieges noch ausführ
lich gewürdigt haben, bemängelt die übergroße Energie, mit der 
sich der Maler an den vorderen Figuren richtiggehend abgear
beitet habe, eine Energie, die erst in den weiter hinten angeord
neten Teilnehmern der Schlacht zur Ruhe komme.83 Man wird 
kaum fehlgehen, in dieser, am klassisch harmonistischen Kunst
begriff gemessen, mißlungenen Ausbalancierung der Gründe 
einen Einfluß zu vermuten, der seit der Jahrhundertmitte massiv 
auf Organisations- und Erscheinungsform der Bildkunst ein
wirkt und der sich ja auch schon anläßlich der oben geführten 
Diskussion von Bildwirklichkeit und Bildwahrheit aufgedrängt 
hat: den der Photographie. Früh schon wird die im Vergleich 
zur traditionellen perspektivischen Konstruktion übersteile Per
spektive als ästhetisch unangebracht verworfen, die bei Anwen
dung eines photographischen Objektivs notwendig resultiert. 
Aaron Scharf hat die plausible These vertreten, daß die akzele-
rierte Tiefenraumentwicklung bei Edgar Degas nicht ohne die 
Kenntnis von Photographien denkbar ist, in denen das Vorder
grundobjekt in einer Größe erscheint, die in der praktischen 
Wahrnehmung und daran angelehnt auch in der klassischen 
Bildgestaltung üblicherweise reduziert wird. 1850 stellt ein Kriti
ker in einem von Meissoniers Bildern ganz ähnliche Effekte fest, 
die er polemisch auf die Tatsache zurückführt, daß der Maler in 
der Gestaltung seines Bildes unmittelbar dem Eindruck gefolgt 
sei, der auf der sphärisch gewölbten Pupille entsteht.84 Verwor
fen wird eine solche ästhetische Anlehnung an photographische 
Effekte ganz allgemein mit der Begründung, die Malerei könne 
sich gegenüber der hocheffizienten neuen Bildgattung nur dann 
behaupten, wenn sie ihr Heil in der Vergeistigung ihres Stoffes, 
nicht in dessen Naturalisierung suche.85 Fügt man die Aussage 
eines anderen zeitgenössischen Kritikers hinzu, der an der natu
ralistischen, aber unschönen und künstlerisch unwahren Tiefen
raumgestaltung vor allem deren »würdelosen« Effekt verwirft,86 

so ist damit auch die »moralische« Dimension einer solch 
modernistischen Auffassungsweise eingeholt, die in Menzels 
Hochkirchbild in der entschiedenen Relativierung Friedrichs 
des Großen besteht. 

Die Spezifik von Menzels Geschichtsbildkonzeption, die ge
prägt ist von einer quasi-photographischen künstlerischen Ima-
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gination, kann durch ein Kategorienpaar weiter geklärt werden, 
das vor allem auch ein Schlaglicht auf deren Differenz zum klas
sischen Historienbild wirft. Erinnert man sich an die von Jacob 
Burckhardt anläßich seiner ausführlichen Besprechung der Ber
liner Akadcmicausstcllung des Jahres 1842 entwickelte Bcschrci-
bungskategorie von »Situationsbild« und »Handlungsbild«, so 
wird man nicht zögern, auch »Hochkirch« eher als ein Situati
onsbild anzusprechen.8' Zwar hatte Burckhardt den Begriff für 
die von ihm kritisch bewertete Tradition des romantischen und 
nazarenischen Historienbildes angewendet, dem er das neue, vor 
allem in Belgien und Frankreich entwickelte Geschichtsbild ent
gegensetzte, von dem zweifellos auch Menzel ausgeht. Der Ein
druck der »freien Handlung«, den Burckhardt bei den Belgiern 
zu entdecken vermeint88 und der für ihn Grundvoraussetzung 
des Handlungsbildes ist, will aber gerade in Menzels Hochkirch
bild, sieht man einmal von der äußerlichen Bewegtheit der Sze
nerie ab, genausowenig aufkommen.89 Denn der eigentliche 
Agent des Geschehens ist im Bilde selbst ja gar nicht präsent. 
Man könnte formulieren, daß das Horhkirchbild, wie viele ande
re Geschichtsbilder Menzels auch, keinen Raum für die freie 
Entfaltung menschlicher Aktivität bietet, sondern die Teilneh
mer einer Bewegung aussetzt, die sie nicht selber kontrollieren. 
Nicht anders stellt sich die Sachlage in einem Bild wie dem »Bon 
soir, Messieurs« dar, das Friedrich II. beim Eindringen in ein 
schon von Österreichern besetztes Schloß nach der Schlacht bei 
Leuthen zeigt und besonderen Wert darauf legt, die völlige 
Verwirrung der Kaiserlichen zu zeigen (Tafel XXXVII) . Auch 
hier reagiert Friedrich, wenngleich auf höchst genialische Weise, 
auf eine gegebene Situation, er führt sie nicht herbei, sondern 
macht sozusagen das Beste daraus. Verfolgt man diese Fragestel
lung weiter, so kann man Vegleichbares auch andernorts antref
fen. Ob in der »Bittschrift« mit dem auf die Antragsteller auf
merksam werdenden, in der »Tafelrunde« mit dem erstaunt 
zuhörenden oder im Leuthenbild (Tafel XXXVIII ) mit dem sich 
auf das Unvermeidliche vorbereitenden König: Uberall steht 
nicht der agierende, sondern eher der reagierende Protagonist 
im Vordergrund. Schon in dieser Beziehung laufen Menzels 
Interessen in gewisser Weise quer zu den Postulaten der genann
ten Geschichtsbildtheoretiker, die an dem aktiven, Bedingungen 
setzenden, diesen aber nicht unterworfenen Helden interessiert 
waren. Was dem modernen Betrachter im Hochkirchbild als auf
richtige und einfühlsame Darstellung eines schrecklichen Ereig
nisses imponiert, mußte dem an klassische Schlachtendarstellun
gen gewöhnten Zeitgenossen, insbesondere in der Gestaltung 
der Vordergrundzone, als unangmessene Akzentuierung des Bei
läufigen, wenn nicht gar als burleske Unterwanderung einer 

preußischen Nationallegende vorkommen. Ein weiterer Kritiker 
des Bildes bemäkelt die fehlende Idealisierung in" der Konzep
tion und stellt fest, daß bei einem solchen Verfahren »der höhere 
Sinn des historischen Bildes nicht zum Ausdruck kommen 
kann« und daß »die Bemühungen Menzels diesen Verlust durch 
die Zuthat des Humors zu decken,... zwar eine augenblickliche 
Reizung, nicht aber eine dauernde Befriedigung hervorzubrin
gen« vermögen.90 Die beiden hier zuletzt zitierten Kategorien, 
also die unheroische wie die humoristische Auffassung im Hoch
kirchbild, weisen auf Püttmanns weiter oben angeführte pro
grammatische Formulierung zurück. Erklärungsbedürftig ist 
dabei gewiß der Begriff des Humors, kann man doch wenig im 
landläufigen Sinne »Humorvolles« in der Menzelschen Schlach
tendarstellung ausfindig machen. 

Bei Hegel selbst und in der hegelianischen Tradition, bei 
Heinrich Gustav Hotho, Rüge und Vischer, besetzt der Begriff 
des Humors nun in der Tat ein sehr viel breiteres Bedeutungsfeld 
als uns das geläufig ist. Das kann hier natürlich nur sehr grob re
sümiert werden.91 Das Humoristische ist dort Grundprinzip der 
romantischen Kunstform, in ihm manifestiert sich die freigewor
dene Subjektivität der Moderne, die das Außere aus dem Mythos 
entlassen und zu ihrer eigenen Verfügung bereit findet. Hotho 
erkennt die humoristische Aktivität in der Sphäre der Genre
kunst, sie unterscheidet sich vom »Dauernden und Höchsten« 
der Historienmalerei und kultiviert »das in seinem Dasein Flüch
tigste und in seiner Erscheinung Particulärste«,92 ohne deswegen 
weniger Bedeutsamkeit zu besitzen als jene traditionell als einzig 
bedeutungsvolle gewertete Spitzengattung. Beide müßten um 
die Auschöpfung des Tiefsten im Menschlichen bemüht sein 
und beide könnten daran auch unabhängig von ihrer Gattungs
zugehörigkeit scheitern.93 Ganz in Hothos Sinne argumentiert 
J. Fürst, der die Arroganz der Tragiker gegenüber dem Prinzip 
des Humoresken zurückweist und darauf besteht, daß »der rech
te Humor eben nur eine zweite Auffassungsweise der Tragik 
ist.«9"1 Eben deswegen kann auch ein Bild wie die »Schlacht bei 
Hochkirch« trotz aller Tragik des Handlungsverlaufes »humor
volle« Aspekte haben, dann nämlich, wenn man in ihnen alles 
das einbegreift, was essentiell ist, ohne statisch zu sein, was dem 
Augenblick Dauer verleiht anstatt Dauer ins Werk einzusenken -
hierin mag der Sinn von Menzels offen-pastoser Malweise95 und 
seinem ausgeprägten Interesse an (künstlichen) Lichtwirkungen 
nicht nur in diesem Werk begründet sein - und somit gleichsam 
eine preußische Form des »Heroismus des modernen Lebens« 
schafft. 

Ganz allgemein läßt sich feststellen, daß die scharfe Trennung 
von Historie und Genre, die in der überkommenen Gattungs-
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hierarchie vorausgesetzt war, einer zunehmend ausgeprägteren 
Durchmischung weicht.96 Der entscheidende Coup gegen die 
strenge Hierarchie der Gattungen gelingt schon dort, wo die in
haltliche Differenzierung in eine solche der Auffassung transfor
miert wird. Auch dies geschieht in der Hegel-Schule, insofern 
nicht durch Zufall, als Hegel selbst bereits in der holländischen 
Genre-Malerei eine gegenüber der Klassik avanciertere, »roman
tischere« Erscheinungsweise der Kunstform sah, dadurch aber 
mit der überkommenen Höherschätzung der Historie auf Kolli
sionskurs geriet.97 So heißt es denn bei Hegel auch, die romanti
sche Kunst als eine, die ihr Telos in einer Sphäre habe, die jen
seits des ihr angestammten Ausdrucksbereiches liege, könne auf 
jegliche Bindung »an einen besonderen Gehalt und eine nur für 
diesen Stoff passende Art der Darstellung«98 verzichten. Explizi
ter formuliert der genannte Hotho, Herausgeber der Hegeischen 
Ästhetik und früher Erforscher niederländischer Kunstgeschich
te. Für ihn nämlich hat die Gattungszuweisung alle objektive 
Verankerung dadurch verloren, daß sie in die Behandlungsweise 
des Malers zurückgenommen und damit subjektiviert wird.99 

In allen Bereichen, in den hohen genau wie in den niedrigen, 
gehe es nur darum, daß sich die Phantasie »zu ihrem eigenen 
Adel emporhebt, und mit ihrer eigenen Unendlichkeit durch
dringt«,1"0 Kunst habe es, gleich an welcher Stelle, immer nur 
mit dem »in sich Wahrhaftigen«101 zu tun, eben auch dort, wo sie 
es mit dem niedrigen Bereich des Genre versuche.102 

Das, was die klassizistischen Kritiker im Sinne einer bedeu-
tungsheischenden Historienmalerei zu vermeiden empfehlen, 
die Darstellung alles dessen, was keinen Anspruch auf objektive 
Allgemeinheit machen kann, leitet W. Herold positiv aus der 
neuartigen Aufgabe der bildenden Kunst ab: »Aus dem Be
dürfnisse der Kunst mitten im Leben zu stehen ...[,] aus dem 
Drange der gegenwärtigen Zeit [,] das Individuum und bei dem 
Einzelnen die particulären Züge der Persönlichkeit und seiner 
Umgebung zur Geltung kommen zu lassen, machte sich in der 
neuen Malerei neben der historischen zugleich noch die Genre-
Malerei, welche diesem Einzelnen, diesem Partikulären die be
anspruchte Geltung verschafft ...[,] geltend.«103 Ja mehr noch, 
die Geschichtsmalerei selbst ist gegenüber der Historienmalerei, 
welche das »Jenseits der Geschichte zeichnet«, Spielwiese der 
»individuellen Zustände«, der »leidenschaftlichen Formen« und 
der beziehungsreichen Einzelmomente. Genau hierin, in dieser 
»Annäherung an das Sachliche und Allgemeingültige«, wird die 
Nähe zur Genremalerei anschaulich.1"-1 Ziel ist dabei nicht ein
fach Prosaisierung des Künstlerischen, sondern Poetisierung der 
Wirklichkeit, wenn dies auch ganz anders geschieht als im klassi
schen Historienbild. 

Das »Flüchtige« und das »Nebensächliche«, das, was sonst 
gegenüber dem Grandiosen der Haupt- und Staatsaktionen kei
ne Daseinsberechtigung erhält, ist in dieser Konzeption zum 
Protagonisten geworden, da es dem Rezipienten verinnerlichen-
de Anverwandlung erlaubt und zum allgemeinen »Humanus« 
vordringt, das nach Hegel Fluchtpunkt der modernen Kirnst zu 
sein hat.105 Entscheidend dabei ist, daß die künstlerische Mittei
lung hier nicht mehr wie bei der konventionellen Historienma
lerei aus der Fülle der inhaltlichen Dignität heraus nach ikono-
gaphisch weitgehend festgelegten Standards erfolgt, sondern 
verschoben wird hin zur impliziten Aussage, die im Rezipienten 
»etwas zum Klingen« bringt und ihn zu eigener Reflexion anregt: 
»In unserer Zeit zumal ... ist auch die mittelbare Schönheit die 
wahrhaft zeitgemässe, diejenige ...[,] die mehr im miterscheinen
den Sinn und Geist des Darstellers, als im Nennwerth und der 
speciellen Form des Dargestellten liegt.«106 

Eine breiter angelegte Studie der Menzel-Rezeption würde 
ergeben, daß diese Qualitäten in seinen Friedrich-Bildern all
gemein angelegt, im Hochkirchbild aber zu besonderer Aus
druckskraft entwickelt sind. Der allgegenwärtige Schasler wird 
dies später einmal, wenn auch negativ akzentuiert, auf den Punkt 
bringen, wenn er behauptet, Menzel hätte die volle historische 
Bedeutsamkeit des großen Königs im Hochkirchbild schon allei
ne deswegen nicht darstellen können, weil »der Moment selbst 
ein viel zu bewegter und thatsächlich beschränkter war.«107 Das 
Partikulare der Einzelexistenz hat die Oberhand gewonnen über 
die Größe des Gesamtereignisses, es scheint auf in den hochindi
viduell und -charakteristisch gestalteten Figuren nicht nur des 
Protagonisten, sondern insbesondere der Vordergrundgestalten, 
in den aus dem Dunkel der Nacht aufblitzenden Physiognomien 
und Gesten von namenlosen Todgeweihten, die aber doch so 
plastisch als Persönlichkeiten gestaltet sind, daß man sich ihnen 
- nicht nur räumlich, sondern auch seelisch - nahe fühlen muß. 
Als Menzel noch während der Ausstellung seines Bildes 1856 an 
Friedrich Wilhelm IV. einen Brief mit der selbstbewußt vorgetra
genen Bitte um Ankauf durch den Hof verfaßt, einer Bitte, der 
übrigens schon nach kurzer Zeit Gehör geschenkt wird,108 da 
verweist er unter anderem auch ausdrücklich darauf, daß er sein 
besonderes Interesse nicht auf die Nebenpersonen gelegt habe. 
Man wird diese seltsame Feststellung nur als Vorwegnahme eines 
sicherlich kritischen Argumentes deuten können, das sich der 
Maler erwartet, erwarten muß, da er so offensichtlich gerade das 
ausgeführt hat, was er jetzt zu widerlegen sucht.109 

Die Reduktion auf das Begrenzte und Vereinzelte, die einen 
ganz in der idealistischen Tradition der Münchner Schule ver
wurzelten Kritiker wie Ernst Förster die unklare Vermittlung der 
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Teile mit dem Ganzen und die den Überblick über die Ge
samtanlage beeinträchtigende allzu große Verwirrung in der An
ordnung der Schlachtreihen bemängeln läßt,"0 prägt aber auch 
die Grundkonzeption des Bildes, die gleichfalls Unverständnis 
auslöst. Gemeint ist das für eine Schlachtendarstellung tatsäch
lich ungewöhnliche Faktum, daß nur die eine Seite der Kämp
fenden gezeigt ist, der Gegner, also die Österreicher unter ihrem 
Feldmarschall Daun, ganz außerhalb bleibt.111 Menzel gestaltet 
hier fragmentarisch,112 er verzichtet auf jegliche Geschlossenheit 
im Bildaufbau, auf die Ausbalancierung einer Szene, die von 
zwei sich bekämpfenden Parteien gebildet wird und die der klas
sischen Schlachtendarstellung eine Ponderation vermittelt, in 
der sich mikrokosmisch die Weltordnung spiegelt. Das Einzelne 
ist hier niemals in der Lage, sich vorn überwölbenden Ordnungs
gefüge zu emanzipieren und es zu stören. Formuliert wird eine 
solche Vorstellung geradezu schulmäßig bei A. Weise, der in sei
ner »Grundlage zu der Lehre von den verschiedenen Gattungen 
der Malerei« von 1823 festsetzt: »In der Schlacht ist gleiche Kraft 
verteilt; Kühnheit des Angriffs, und muthiger Widerstand sind 
sichtbar, und je heftiger hier der Angriff wüthet, und die Streiter 
sich durch Ausdruck und Stellungen auszeichnen, um so mehr 
gewinnt die Handlung an Wahrheit.«115 

Häufig werden die Eigenheiten in der Menzelschen Ge
schichtsbildkonzeption mit der von ihm gewählten historischen 
Phase, der Zeit der friderizianischen Aufklärung in Zusammen
hang gebracht. Das, was in der Püttmannschen Reflexion ange
legt ist, wird von vielen seiner weniger »progressiv« orientierten 
Kollegen mit unüberhörbar negativem Akzent verschen. So 
glaubt einer der Kritiker, daß der Künstler zu dem gewählten 
und von ihm bemängelten Verfahren »unwillkürlich durch die 
Sache selbst gedrängt wird.«"4 Ein anderer wird da deutlicher. 
Er behauptet, die Zeit des Rokoko »bietet... zwar des Charak
teristischen, Schnörkelvollen genug dar, aber sie streift auch 
nahe an das Eckige und Komische.«115 Die Epoche der Auf
klärung gilt nämlich mit ihrer gleichermaßen philosophischen 
wie sinnlichen Libertinage nicht nur als moralisch zweifelhaft, in 
ihrem klassischen künstlerischen Ausdruck im Rokoko neigt die 
Kunst außerdem zu einem Naturalismus hin, der gegen das Ideal 
gerichtet ist und dessen Wiederaufnahme im 19. Jahrhundert als 
geradezu programmatische Äußerung gewertet werden kann. 
Friedrich Wilhelm Unger erblickt zwar in seiner eigenen Zeit 
insgesamt eine deutlich gesündere und geistigere Einstellung als 
im verdorbenen .18. Jahrhundert, aber trotzdem »zeigen doch 
die Liebhabereien am Barocken und Roccoco neben den man
nigfaltigsten Versuchen, durch auffallende Farbe, künstliche 
Beleuchtung und phantastische ... Composition zu reizen, daß 

die materielle Richtung ... jeden Augenblick droh[t], uns die 
Früchte jener edleren Bestrebungen zu verkümmern.«116 Es soll
te nicht verwundern, wenn Unger mit dieser Beschreibung sogar 
ganz konkret Menzels Bilder anspricht. 

Die Zeitlichkeit von Menzels Geschichtsbild 

Die Problematik der Menzelschen Geschichtsbilder habe ich 
bisher, im wesentlichen am Beispiel der Hochkirch-Komposi
tion, versucht, aus dem Wechselspiel von Produktion und Re
zeption zu erklären und sie mit dem Schlagwort der Vergegen
wärtigung benannt. Ergänzen ließe sich die Beschreibung durch 
eine abstraktere Analyse, die eine solche Darstellungsweise aus 
der Perspektive der strukturalen Sprachwissenschaft angeht. 

Harald Weinrich unterscheidet in seiner Tempustheorie die 
präsentischen und die imperfektischen Zeiten und weist ihnen 
die Darstcllungshaltungen von Bericht und Erzählung zu.117 In 
der Erzählzeit ist der Erzähler als Subjekt ausgeblendet, nur 
mehr Medium, der Nullpunkt der Erzählung befindet sich in der 
Sphäre des Erzählten, es ist auf den Darsteller gar nicht mehr 
wirklich beziehbar und macht sich selbständig in seiner eigenen 
Zeitlichkeit, die sich ins Mythische wandeln kann. Dagegen ist 
das Berichttempus der präsentischen Zeiten durch mehrere 
Qualitäten ausgezeichnet, die präzise den Duktus des Menzel
schen Geschichtsbildes kennzeichnen. Im Bericht wird ein 
interessegeleiteter Blick auf vergangene Ereignisse gerichtet, der 
Berichtende ist gleichsam Nullpunkt auf der virtuellen Zeit
achse, er bezieht alles Kommunizierte auf seine eigene Person 
und damit auch auf seine eigene Gegenwart. Der in einem prä
sentischen Tempus Berichtende ist der selbst Betroffene, und als 
selbst Betroffener involviert er auch den Angesprochenen. Er ist 
der angespannt Präsentierende und bringt sich damit in Gegen
satz zum entspannt Erzählenden. 

Wenn Menzel in seinen Friedrich-Bildern Strategien der 
Vergegenwärtigung entwickelt, dann betreibt er nichts anderes 
als der angespannte Berichterstatter. Als implizit Anwesender 
und damit den Nullpunkt der Darstellung Bildender muß er dar
auf bedacht sein, die Logik der Zeitenfolge in äußerster Konse
quenz einzuhalten, was zum schnappschußähnlichen Charakter 
eigentlich aller dieser Werke führt. Die implizite Anwesenheit 
des Künstlers scheint mir überhaupt die charakteristischste 
Eigentümlichkeit von Menzels Kompositionen zu sein. Das 
Schlachtfeld von Hochkirch stellt sich nicht als neutral beob
achtetes Gegenüber dar, sondern geht in der nahsichtigen Vor-
dcrgrundgestaltung von Autor beziehungsweise Betrachter als 

542 



G E S C H I C H T E A L S G E G E N W A R T 

konkretem Gegenüber der Szenerie aus;118 erinnert sei an Wolf
gang Kemps rezeptionsästhetische Definition des klassischen 
Bildbegriffs, in dem der Betrachter als körperlos abstrakter Rezi-
pient gedacht war, während er spätestens mit dem 19. Jahrhun
dert zum leiblich Anwesenden wird.119 Mit mindestens dem glei
chen Recht, wie dies Michael Fried für Courbet als »painter into 
painting« annimmt,120 wird man den auf die Treppe und die 
österreichischen Offiziere zueilenden Friedrich im »Bon soir, 
Messieurs« auch als eine Allegorie des bildentwerfenden, sich 
gleichsam in das Bild hineinarbeitenden und wohl auch mit 
Friedrich identifizierenden Malers vor der Leinwand betrachten 
dürfen.121 Indizien hierfür ließen sich mit dem Hinweis auf die 
mehrfache rückwärtige Anwesenheit des Malers in Gruppenpor
träts beibringen; einen expliziten Beweis für die Identifikation 
mit Friedrich sehe ich in dem sehr späten »reitenden König«, 
dem ein Genius ein Stundenglas präsentiert, ein Hinweis auf den 
bevorstehenden Tod, den man zu dem Zeitpunkt (1903) zwangs
läufig auch auf den damals 88iährigen Bildautor beziehen 
muß.122 Im Leuthenbild kann man sich den Maler vor allem 
durch die perspektivische Gestaltung der Raumtiefe - der Vor
dergrund biegt sich richtiggehend nach unten und erlaubt volle 
Draufsicht12' - ganz konkret nur als unmittelbar beteiligten, viel
leicht von einem Baum vor der Szenerie herunterblickenden vor
stellen; man hat den paradox anmutenden Eindruck, der Maler 
müsse mit seinem gestaltenden Pinsel bis an die vordere Genc-
ralsfigur heranreichen, somit Realraum und Malraum in eins fal
len lassen,12,1 selbst wenn eingestanden werden muß, daß keine 
direkte räumliche Vermittlung über die ästhetische Grenze hin
weg gegeben ist. Auch hier wird der Hinweis auf die klassizisti
sche Vorstellung vom radikalen Gegensatz von Historie und 
Genre erklärend heranzuziehen sein, indem der hohen Gattung 
die Sphäre der Vergangenheit, der niedrigen die der Gegenwart 
zugewiesen wird.125 Vielleicht ist in der massiven Grenzüber
schreitung der Menzelschen Geschichtsbildkunst, die die Gat
tungen auch insofern mischt, als sie Vergangenes, das als Vergan
genes sich in der traditionellen Vorstellung zur Idee befreit hatte, 
zurückholt in den Bereich des Präsenten und damit noch 
Virulenten, nicht Vergeistigten, der tiefliegendste Affront und 
gleichzeitig die künstlerische Leistung dieser Bilder zu sehen.126 

Das Geschichtsbild bei Menzels Konkurrenten 

Im Vergleich zu der bei Menzel entwickelten Konzeption des 
Schlachtenbildes wirken die kurz danach, vor allem im Gefolge 
der Einigungskriege entstandenen Bilder eines Camphausen, 

Bleibtreu, Hünten und anderen wie eindimensionale Propa
gandastücke; sie bedienen andererseits viel besser die von dem 
Kritiker des »Düsseldorfer Journals« eingeklagten Bedürfnisse 
nach Ermutigung und preußischem Tatendrang. Hermann Rie
gel hat den Gegensatz notiert: »Camphausen hat... zunächst eine 
Reihe trefflicher Werke aus der Zeit Friedrich's des Großen ge
liefert, die neben künstlerischer Vollendung patriotische Begei
sterung athmen und so einen Fortschritt von der rein that-
sächlichen Auffassung der friderizianischen Zeit durch Adolf 
Menzel bekunden ...<<127 Der nationale Überschwang, aus dem 
heraus Riegel seiner Sympathie für die Camphausensche Auffas
sung keine Zügel anlegt, gibt seiner Bemerkung eine nur umso 
größere Relevanz. Eine »rein tatsächliche Auffassung« muß vor 
diesem Hintergrund schon fast subversiv erscheinen. Erklärlich 
is: die Begeisterung der reaktionären »Kreuzzeitung« für Camp
hausens heute zurecht völlig vergessene, kaum mehr auch nur in 
irgend einem Depot nachzuweisende Schlachtenmalerei. Sie im
poniert dem Kritiker dieser Zeitung, die, wie in der rechten 
Friedrich-Apotheose üblich, ganz ausschließlich den Militaristen 
preist,128 weil in ihr Friedrich »mit scharfem spähenden Blick ... 
aus dem Bild heraus [schauend], ... hoch auf seinem Schimmel 
aufgerichtet, in fester Haltung und mit klarem beherrschenden 
Blick«129 daherkommt, und er sieht in Camphausen einen 
Künstler, der selbst einem Menzel auf dessen ureigenstem Ge
biet gefährlich werden könnte. Hinzugefügt sei noch die Stimme 
eines Borussianers outriertester Provenienz wie George Hese-
kiel, der in einem Brief an Fontane die eindeutige Präferenzstel-
lung Camphausens gegenüber einem »gräulichen Demokraten« 
wie Menzel hervorhebt, dessen »spitze Winkel« und »grelle Far
ben« ihm einfach nicht behagen wollen.130 

Geschichtsbilder vom Typ derjenigen eines Camphausen 
nämlich sind einer ästhetischen Konzeption verpflichtet, die 
den Bedürfnissen der 50er und 60er Jahre sehr genau entspricht. 
Sie verbinden die naturalistische Detailauffassung mit einer 
Gesamtkonstellation, die im Grunde den Anforderungen an das 
klassische Historienbild sehr entgegenkommt, zweifellos mehr 
als die der Werke Menzels. Diese Verbindung führt zu der 
Mischung von Diesseitigkeit und bedeutungsheischender Prä
tention, die den unverkennbar penetranten Beigeschmack der 
gesamten offiziellen Kunst des späteren 19. Jahrhunderts mit
bedingt.151 Ausführlicher als Riegel vergleicht noch einmal Max 
Schasler das Camphausensche Bild historischen Inhalts mit 
demjenigen Menzels.132 Hält er Menzel wie gewöhnlich vor, in 
seinem Helden immer nur den »Alten Fritz« in seiner »unge-
meine[n] Lebendigkeit und drastische[n] Unmittelbarkeit« zu 
zeigen, so findet er in Camphausens »Reiterporträt Friedrichs 
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des Großen« genau diejenigen Qualitäten wieder, die er bei 
Menzel durchgängig vermißt. Camphausen nämlich sei es gelun
gen, die welthistorische Rolle der Figur hervorzuheben, und 
zwar gerade deswegen, weil er auf überscharfe Charakterisierung 
von Zeit, Ort und Handlungsträger verzichtet habe, um Fried
rich nur allgemein als Kriegführenden, nicht als einen in einer 
spezifischen Situation Kämpfenden zu zeigen. In dieser Be
schreibung nun kehren die gleichen nationalistischen Töne wie
der wie in dem zitierten Bericht der reaktionären »Kreuzzei
tung«, selbst wenn Schasler als alter Liberaler und führender 
48er Revolutionär13-5 im Gegensatz zur Friedrich-Verehrung auf 
der Rechten dem preußischen König zugesteht, er habe sich das 
Motto »Vorwärts« [...] »nicht nur auf dem Schlachtfelde, son
dern auch im Reiche geistigen Wirkens zum Wahlspruch seines 
ganzen Strebens« gemacht. Denn auch Schasler lobt Camphau
sens Gestaltung einer »Haltung voll kühner Energie und eiserner 
Ruhe«, die Friedrich als umsichtigen Helden auszeichne, wäh
rend Menzel in seinem »Hochkirch« - wir kennen den Vorwurf 
aus der zitierten idealistischen Kritik - seinen Friedrich perspek
tivisch dermaßen vom Betrachter entfernt habe, »daß er schon 
dadurch nicht als Hauptfaktor der Komposition erscheint«.134 

Es bleibt festzuhalten, daß der Camphauscnsche »heroische 
Naturalismus« in der Zeit der Reaktion und des sich bildenden 
deutschen Nationalstaates in der ästhetisch interessierten 
Öffentlichkeit eher goutiert wurde als die Menzelsche »reine 
Tatsächlichkeit«. Dies gilt nicht nur für die idealistisch orien
tierte Fraktion, deren Wortführer Schasler zuletzt noch einmal 
zu Worte gekommen ist, sondern insbesondere auch für die 
Realisten, die sich etwa um die »Grenzboten«, das von Gustav 
Freytag und Julian Schmidt herausgegebene, zweifellos signi
fikanteste liberale Publikationsorgan der nachrevolutionären 
Ära, scharen. Erwartet man sich in einer solchen doch dem Reali
stischen zugewandten Zeitschrift ein größeres Verständnis für 
die Menzelschen Friedrich-Bilder, so wird diese Erwartung 
höchstens halb befriedigt. Gelobt wird die Frische seiner Dar
stellungsweise, die in deutlichem Kontrast zu der vor allem auch 
von Julian Schmidt bekämpften romantischen Tradition stehe.155 

Die Kritik am überzogen Charakteristischen und Naturalisti
schen aber verschafft sich hier mit fast der gleichen Schärfe Gel
tung wie bei den idealistischen Kollegen. Zur Auffassungsweise 
in »Friedrich auf Reisen« heißt es etwa: »daß uns diese nicht ge
nügen kann, sie ist zu derb und unschön. Das Charakteristische 
ist überall zu stark betont; so finden wir nirgends bei ihm einen 
auch nur annähernd schönen Menschen.«136 Dagegen steht auch 
hier Camphausen: Die von diesem illustrierten Szenen aus dem 
Leben Friedrichs des Großen bezeichnet der Kritiker als die 

gegenüber den Kugler-Illustrationen, denen er gönnerhaft zuge
steht »gemüthlicher und praktischer für den Häusbedarf« zu 
sein, »künstlerisch bedeutenderen«.137 

Die realistischen Ästhetiker der 1850er Jahre sind nicht daran 
interessiert, das Reale gegen das Ideale auszuspielen, vielmehr 
glauben sie an das Ideale im Realen, das herauszuschälen der 
Kunst obliegt: »Weil sie [die Kunst] geistige Thätigkeit, weil sie 
Denken ist, hat sie von Hause aus das Element der Allgemeinheit 
in sich, sie ist wie die Wissenschaft Erkenntnis des Allgemeinen, 
Ewigen, wenn man will, der Idee, aber nicht abstract, färb- und 
gestaltlos, sondern erfüllt und verdichtet in individueller 
Lebensfrische.«138 Schönheit bleibt in dieser Sichtweisc oberstes 
Ziel auch der realistischen Malerei, Ausweis für deren Fälligkeit, 
das Einzelne zu überwinden und das Allgemeine zu erlangen. 
Der Kunst der Vergangenheit und insbesondere der romantisch-
nazarenischen Richtung der letzten Jahrzehnte werfen sie vor, 
das Ideale außerhalb des Realen gesucht zu haben, eine Suche, 
die sie vor allem nach dem säkularen Ereignis der 48er Revolu
tion für obsolet halten. Daher rührt ihr Kampf gegen »mittel
alterliche« Themen, ihr Plädoyer für Diesseitigkeit und Leben
digkeit, dessen Erfüllung auch sie im Geschichtsbild erblik-
ken.159 Daß sie aber das im Realen angelegte Ideale einerseits 
nicht im »göttlichen Recht« der Feudalität, andererseits auch 
nicht in der »Volkssouveränität« der revolutionären Schimären 
entdecken wollen,14" sondern durchgehend in dem Bürgerlich-
Nationalen eines liberalen juste milieu zu erblicken vermeinen, 
kennzeichnet ihr Interesse als ein ideologisches, zwangsläufige 
Folge der logisch letztlich nicht zu entwirrenden partiellen Iden
tifikation von Realität und Idealität.141 

Den Menzelschen Friedrich wird man nur in sehr indirekter 
Weise als Erfüllung des progressiven vor- und nachmärzlichen 
»Aktionsprogramms« deuten können. Genauso scheint in ihm 
das relativiert, was jene die ästhetisch-intellektuelle Diskussion 
der 50er Jahre bestimmenden Realisten der Grenzbotenpartei 
postulieren. Speziell das Hochkirchbild habe ich hier als eines zu 
deuten versucht, dessen Subtilität und Tiefgründigkeit letztlich 
nicht mit den eher eindimensionalen Forderungen derjenigen 
Kunstinteressierten zur Deckung zu bringen ist, die - in allen po
litischen Lagern - in Friedrich eine nationale Leitfigur erblicken 
und diese Funktion auch in der bildenden Kunst verwirklicht 
sehen wollen. Das muß vor allem auch für die progressiven Ver
teidiger des Geschichtsbildes angemerkt werden, von denen ja 
einige im Zusammenhang mit der Friedrich-Thematik schon zu 
Wort gekommen sind. Für sie alle verkörpert der Monarch des 
18. Jahrhunderts die Rolle eines den Lauf der Geschichte voran
treibenden Tatmenschen.142 Wenn etwa der nationalliberale 
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Friedrich Pecht in unvermittelter Anwendung dieser Auffassung 
»Hochkirch« als Beschwörung der »nervige[n] Kraft des preußi
schen Heldenthums jener Tage« zelebriert und von der »elektri
schen Wirkung« spricht, die das Erscheinen des Königs unter 
seinen Soldaten ausgelöst haben soll,143 so benennt er damit viel
leicht die Bedeutung, die der Mythos von Hochkirch im kollekti
ven Gedächtnis Preußens besessen hat, aber er trifft einfach 
nicht die Stimmung des Bildes, die hier - das wird man gegen 
den eventuellen Einwand geltend machen müssen, bei einem sol
chen Argument handele es sich um unhistorischen Psychologis
mus - aus vielen Lektüren des Bildes hinreichend deutlich abge
leitet werden konnte. Als weiterer Beleg sei die Einschätzung des 
Pecht politisch und ästhetisch nahestehenden Karl Frenzel ange
führt, der sich als Rezensent der »Unterhaltungen am häuslichen 
Herd« unbefriedigt zeigt von Menzels vollständiger Beschrän
kung auf das Reale unter Verzicht auf das Bedeutungshafte, von 
seiner standhaften Weigerung, dem Betrachter preußisch-natio
nale Sinnangebote zu machen, ja von seiner Betonung des »fast 
allzu deutlichen Schreckens«, der aus den Gesichtern der Solda
ten und auch Friedrichs selbst spricht.144 So wie viele seiner Kol
legen Camphausen als Alternative akzeptieren, bevorzugt er 
Adolf Eybels »Friedrich Wilhelm bei Fehrbellin«, weil er »reiner 
und edler« sei und zudem die »Bewunderung für die aufopfern
de Treue Froben's, inmitten der Schlacht« im Betrachter er
wecke. Es bedarf kaum der ausdrücklichen Erwähnung, daß die 
hier zuletzt angedeuteten Menzel-Interpretationen dann schul
bildend wirken für die besonders im späten 19. und der ersten 
Hälfte des 20. Jahrhunderts beliebten borussianischen Deu
tungen seines Werkes, denen gegenüber der Maler selbst nicht 
vollständig gefeit ist, die ihn aber letztlich in seiner Autonomie 
nicht wirklich berühren können.145 

Menzel selbst weist in dem erwähnten Brief an den König die 
Verengung auf das rein Patriotische indirekt zurück. In der für 
ihn typischen verschlungenen Diktion versucht er, Friedrich 
Wilhelm die Darstellung der Niederlage verständlich zu machen: 
»Ein Sieg - zwar des Gegners - welcher aber, für ihn ohne 
Früchte, seine scheue Ehrfurcht nur noch steigert, bietet dem 
Rückblick des Patrioten gleichwohl zu viel des Erhebenden, als 
daß die anderweitigen im Stoffe gebotenen Anlässe zu male
rischen Entfaltungen für die Wahl nicht hätten überwiegend 
erscheinen dürfen.«146 Er relativiert damit die vaterländischen 
Interessen und ordnet ihnen die »anderweitigen Anlässe zu 
malerischen Entfaltungen« über. Das Künstlerische besitzt den 
eindeutigen Vorzug gegenüber dem Nationalen, eine Gewich
tung, die bei den Kritikern gerade vom Schlage der Grenzboten-
vertreter in dieser Form wohl kaum mitgetragen worden wäre. 

Das grundsätzliche Problem der Menzelschen Geschichtsma
lerei wird nicht so sehr in der auf ihn bezogenen Kritik erkannt, 
sondern eher in der Diskussion zeitgnössischer idealistischer 
Kunst. In einem Bericht über Kaulbachs Fresken für das neue 
Berliner Museum, deren eigentümliche Durchdringung von aus
geprägtem Naturalismus und ebenso pointiertem Klassizismus 
auch einigen seiner Bewunderer zu denken gibt, heißt es: »Wenn 
danach das Bedeutende ebenso wenig mit dem Malerischen zu
sammenfällt, wie sich das Schöne und das Malerische deckten], 
so liegt in diesem Verhältnis eine Art inneren Widerspruchs für 
die Historienmalerei; sie kann das Historische nie erreichen und 
an das Bedeutungsvollste der Historie, die ewigen Ideen, sich 
gar nicht wagen; das Reale, das sie darstellt, deckt das Ideale 
nicht, das sie darstellen will.«147 Der Geschichts- beziehungswei
se Historienmalerei wird hier die Möglichkeit abgesprochen, das 
zu erreichen, was ihr in der Vorstellung der meisten Theoretiker 
zur Ehre gereicht. »Bedeutung«, »Schönheit« und »Ideales« im 
klassischen Sinn seien in der Malerei kaum am Platze. Das ist ei
gentlich eine Erkenntnis, der auch die Ideologen des Geschichts
bildes nahestehen, vor deren einschneidenden Konsequenzen sie 
aber im Sinne eines »sekundären Idealismus« zurückschrecken. 
Der Kritiker Kaulbachs sieht in der humoris:ischen Reflexion 
des beschriebenen Gegensatzes die einzige Abhilfe für seine 
pessimistische Diagnose. Er meint damit natürlich den Kaul-
bachschen Kinderfries, der seine großen Historien begleitet,148 

benennt aber gleichzeitig ein Prinzip, dessen Relevanz auch für 
die Mcnzelsche Kunst nachgewiesen werden sollte. 
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gangenhe i t ?« 

23 Z u r K e n n z e i c h n u n g des plastischen als d e s ant iken u n d gleichzeit ig vergan
genen Ideals: A . Teiehlein: L o u i s Gal la i t u n d die Malere i in Deutsch land . 
E i n e E p i s o d e aus d e r m o d e r n e n Kunstgeschichte . N e b s t e iner A b h a n d l u n g 
ü b e r d e n Begrif f des Maler ischen. M ü n c h e n 1853, S. 31 f., 101; H . L o t z e : 
G r u n d z ü g e der Ästhet ik . Le ipz ig 1884 (Vor l e sung v o n 1856) , S. 6 0 f . 

24 1 8 4 9 / 4 , S. 119 (Besprechung v o n histor ischen G e m ä l d e n ) . 
25 V g l . H . D i l l y : Kunstgeschichte als Institution. Frankfur t 1979 , S. 229. 
2 6 » D e u t s c h e s Kuns tb la t t« , 1S53, S. 243 , E i n e ähnl iche B e w e r t u n g von A . 

S c h l o e n b a c h in: D e u t s c h e s M u s e u m , 1 8 5 3 / 2 , S. 391. V g l . a u c h Pecht , F.: 
Br iefe ü b e r d i e culturgeschichtl iche B e d e u t u n g d e r deu t schen Kuns t 
ausstel lung in M ü n c h e n . A u g s b u r g e r A l l g e m e i n e Z e i t u n g v o m 2 0 . 9 . 1858. 

27 F. T h . V ischer : Ästhet ik o d e r Wissenschaft d e s S c h ö n e n , Kuns i lehre . Bild
n e r k u n s t / M a l e r e i . M ü n c h e n 1923, S. 225. 

2 8 A . He l f f e r i ch : K u n s t u n d Kunststyl . Mi t e i n e m Sendschre iben an W . v o n 
K a u l b a c h . Berl in 1853, S. 5 5 . V g l . die ähn l i chen P l ä d o y e r s in: » K u n s t 
b lat t« , 1839, S. 378 ( W a s ist Schönhe i t ? ) u n d bei A . Spr inger : D i e b i ldenden 
K ü n s t e in d e r G e g e n w a r t . D i e G e g e n w a r t , e ine e n c y k l o p ä d i s c h e Darstel
lung. Bd . 12, Le ipz ig 1856, S. 717. Vgl . a u c h » M u s e u m « 1835 , S. 102: » In 
d e n W e r k e n unserer Tage hat d i e Schönhei t o h n e Wahrhe i t ke inen W e r t h . . . « 

2 9 V g l . E . Krückebc-rg: D a s Charakterist ische. In : His tor i sches W ö r t e r b u c h der 
P h i l o s p o h i e . B d . 1, S. 993 f. D e r ästhetische R a h m e n ist angedeutet etwa be i 
W . P re i sendanz : H u m o r als dichterische E inb i l dungskra f t . M ü n c h e n 1966, 
S. 122. A u ß e r d e m : G . S temmrich : D a s Charakter is t ische in d e r Malerei : 
S ta tusprob leme d e r nicht m e h r schönen K ü n s t e u n d i h r e theoret ische 
Bewäl t igung. Berl in 1994. 

3 0 W . M e n z e l : Rezens ion zu G u h l s » D i e neuere geschicht l iche Malere i« . In: 
»L i tera turb la t t« 7 0 , 1 8 4 8 , S. 279. 

3 ! D e n Z u s a m m e n h a n g v o n E n i ideal isierung u n d Säkular is ierung betont 
J . G r o ß e ( A n m . 2 1 , S. 60) , w e n n er die psycho log i s i e rende T e n d e n z der zeit
genössischen rel igiösen Malere i , die man als eine F o l g e d e r B e t o n u n g des 
Charakter is t ischen auffassen k ö n n t e , als letztl ich selbstzerstörerische be 
greift. D i e A b l ö s u n g des gängigen religiösen d u r c h d a s m o d i s c h e G e 
schichtsbi ld - m a n k ö n n t e h inzufügen: d i e Trans format ion d e s historisch-
t ranszendenten in das geschichtl ich-diesseit ige des b ib l i schen Stoffes - be 
klagt auch W i l h e l m v o n S c h a d o w : D e r m o d e r n e Vasari . Ber l in 1854, S. 154. 

32 M . U n g c r : D a s W e s e n d e r Malere i , begründet u n d erläutert d u r c h d i e in d e n 
K u n s t w e r k e n d e r b e d e u t e n d e n Meister enthal tenen Pr inc ip i en . F.in Leit
f a d e n fü r d e n k e n d e Künstler u n d geb i lde te K u n s t f r e u n d e . Le ipz ig 1851, 
S. 194. V g l . a u c h e b d . S. 37. 

33 » D i e D i o s k u r e n « , 1 8 5 6 , S. 116. 
34 J . M e y e r : D i e neueste deutsche Kunst (1862). Z u r G e s c h i c h t e u n d Krit ik der 

m o d e r n e n deutschen Kunst . G e s a m m e l t e A u f s ä t z e . Le ipz ig 1S95, S. 160. 
3 5 G . K inke l : Kunstausste l lung in Kö ln . In: » A l l g e m e i n e Z e i t u n g « , 18. 8. 1842. 
3 6 E b d . 
37 A . I l a i l m a n n : Kuns tbes t rebungen d e r G e g e n w a r t . Berl in 1842 , S. 15. 
38 L O t t o : D i e K u n s t und unsere Zeit . G r o ß e n h a i n 1852, S. 1 1 , 5 4 . 
39 Ü b e r d i e heut ige b i l d e n d e Kunst und d i e versch iedenen Kunsts tu fen u n d 

G a t t u n g e n der Malerei . L e i p z i g 1839, S. 103 f. (der a n o n y m erschienene 
Traktat w i r d P ü t t m a n n zugeschrieben) . 

4 0 V i s c h e r macht auf d a s P r o b l e m a u f m e r k s a m , w e n n er I l a l l m a n n s Vorschlag, 
d i e Ze i t des S iebenjähr igen Kr ieges w i e d e r z u m L e b e n z u e r w e c k e n , zwar 
grundsätz l ich nicht zurückwe i s t , aber d o c h auf d i e Schwier igke i ten dieses 
U n t e r n e h m e n s hinweist : M o d e r n e Sch lachtenb i lder k ö n n t e n näml ich » w e 
gen der, al lem im engeren S inne Hero i schen en t f remdeten , F o r m e n der m o 
d e r n e n K r i e g f ü h r u n g « ke inen A n s p r u c h auf d e n His tor ienb i lds ta lus haben. 
V g l . V i s c h e r ( A n m . 21) , hier S. 75. E s w i r d s ich herausstel len, d a ß Vischers 
F . inwand auch ein L i ch t auf die M c n z e l s c h e K o n z e p t i o n w i r f t . 

41 Z u m histor ischen G e n r e : L . Brieger: D a s G e n r e b i l d . E n t w i c k l u n g der bür
gerl ichen Malere i . M ü n c h e n 1922, S. 191; M . Me ise l : Real izat ions: Narrat ive , 
p ictor ia l a n d theatrical a n s in nineteenth C e n t u r y E n g l a n d . P r incc ton U P . 
1986, S . 10 f. 

42 Vgl . e t w a » D i e D i o s k u r e n « , 1857, S. 9.3. 
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43 A . Springer : D i e ästhetischen A n r e g u n g e n in der m o d e r n e n Bi ldung. In : 
»Deut sches M u s e u m « . Zeitschrift für Literatur, K u n s t u n d öf fent l iches Le
ben. 1854, S. 7 8 5 - 7 9 9 , hier S . 797. 

44 P. He ide lbach : A d o l f v o n M e n z e l und Kassel. In: Hessen land . Zei tschri f t für 
hessische Gesch i ch te u n d Literatur 23. 1909, S. 4 8 - 5 0 , 6 3 - 6 5 , 7 8 - 7 9 , hier 
S . 6 4 . 

45 In der Kr i t ik auch genannt: » K ö n i g Fr iedr ich u n d die Seinen u n d z w a r in 
d e m A u g e n b l i c k , w o Alles, was in d e m K ö n i g u n d se inem H e e r v o n H e l d e n 
ader war , urplötz l ich aufgerufen w u r d e zu einer geistesgegenwärt igen, 
todesmuth igen Bethät igung«. 

4 6 Vg l . A n m . 21 , S. 133. 
47 Vg l . als Ausgangspunkt meiner Interpretation d e n Abschn i t t in der A r b e i t 

v o n EUwart , U . : Menze l s Fr iedr ichsbi lder ( 1 8 4 9 - 1 8 6 0 ) . U n t e r s u c h u n g e n zu 
ihrer zeitgenössischen Rezept ion. T ü b i n g e n 1985, S. 61 ff. E i lwart br ingt ei
n e n Teil de r auch v o n mir herangezogenen Kr i t iken, analysiert das Bild sel
ber aber nur ansatzweise. Ahnl iches gilt für die vielleicht beste E i n f ü h r u n g in 
das G e s a m t w e r k : Chr . Wi th : A d o l f v o n Menze l . A S t u d y in the Relat ionship 
be tween Ar t and Polit ics in Nineteenth C e n t u r y G e r m a n y , [ P h D ] Los A n g e 
les. A n n A r b o r 1975. 

4 8 Vg l . d ie Krit ik eines gewissen O .v .S . im » D ü s s e l d o r f e r J o u r n a l « , 10. 11 .1857 . 
4 9 Vg l . den Kata log » D a s welt l iche Ereignisbi ld in Berl in u n d B r a n d e n b u r g -

Preußen im 18. J a h r h u n d e r t « . Ausste l lung Nationalgaler ie . Berl in (Os t ) 
1987. 

5 0 Vg l . M . W a r n k e : Pol i t ische Landschaf t . Z u r Kunstgesch ichte der Natur . 
M ü n c h e n 1992, S. 67 ff. Vg l . auch K. Kauf mann: Political T h e m e s and M o -
tifs in French Painting of the Rcstoration P e r i o d . L o n d o n 1978, S . 261 . 

51 Z u einer vergleichbaren A u f w e r t u n g des e infachen So ldaten im engl ischen 
Schlachtenbi ld der Zeit : M . P. La lumia : Real ism a n d Polit ics in V ic tor ian Art 
o f the Cr imean War . A n n A r b o r 1984, S, X X I u n d pass im. 

52 V g l , Bayr ische Staatsgemäldesammlungen. N e u e P inakothek : G e m ä l d e 
katalog. B d . 5. Spätromant ik und Realismus. M ü n c h e n 1984, S . 106. 

53 Kr i t iken in: Kata log A k a d e m i e M ü n c h e n ( A n m . 52) , Nr . 17, 1853; » D e u t 
sches Kunstb la t t« ,1853 , S. 4 2 8 - 2 9 . 

54 T h . W . Gaehtgens : Versailles als Nat iona ldenkmal . D i e Ga le r i e des batailles 
im M u s e e histor ique v o n L o u i s Phi l ippe . A n t w e r p e n 1984. 

55 Vg l . stellvertretend F. Pecht : Z u m 70. G e b u r t s t a g e A d o l f Menze ls . In: » D i e 
K u n s t für A l l e « 1, 1885/86, S . 6 1 - 7 1 , h ier S. 68: »Wen igs tens erregte sein 
Überfa l l v o n H o c h k i r c h unter d e n Künst lern En thus i a smus - d ie A k a d e m i 
ker natürlich ausgenommen . D a s große P u b l i k u m freilich wagte , da dessen 
Bild so ganz anders aussah, als alle anderen, auch da noch nicht , ihn recht z u 
b e w u n d e r n , w i e meisterhaft auch die Sch i lderung des alten Fr i tz im flak-
kernden L icht des b rennenden Dorfes ge lungen se i . « 

56 Vg l . Chr . Zangs : D i e künstlerische E n t w i c k l u n g u n d das W e r k M e n z e l s im 
Spiegel der zeitgenössischen Kritik. A a c h e n 1992, S. 117. 

57 Vgl . die »Düsse ldor fe r Z e t t u n g « v o m 3 . 1 1 . 1857. 
5 8 Wiederabgedruckt in: T . Ul lr ich: Krit ische A u f s ä t z e über K u n s t , L i teratur 

und Theater. Berlin 1894, S. 53 . Ahn l i ch d ie Reakt ion in der B e s p r e c h u n g 
der Ze i tung für die elegante Wel t . 1856, S. 5 6 8 f. 

5 9 A . v o n Sternberg: Ein Carneva l in Berlin. L e i p z i g 1852. S. 1S1 f. A h n l i c h : 
F. Brendel (Hrsg.): Anregungen für K u n s t , L e b e n u n d Wissenschaf t . B d . 1 
(1856), S. 109 ff. z u den Porträt-Stichen » A u s K ö n i g Fr iedr ichs Ze i t « . 

60 » K r e u z z e i t u n g « v o m 4. 11. 1852. G a n z ähnl ich reagiert A l e x a n d e r v o n 
Sternberg be im A n b l i c k der Tafe l runde ( A n m . 59) , S. 183. 

61 Aufschlußreich ist die B e m e r k u n g des eben im Z u s a m m e n h a n g mit der Ta
fe l runde zitierten A l e x a n d e r v o n Sternberg, d e m bei d e n unbeschäft igten 
Mus ikern der Tafe lrunde eine »künst ler ische I m p e r t i n e n z « auffällt, d i e sich 
auf des Königs Fehler b e i m Spielen kaprizieren soll. Vg l . auch : D i e G r e n z 
bo ten , 1852/4 , S. 232 u n d die Bemerkung des gegenüber d iesem Bild M e n 
zels an sich sehr posi t iv eingestellten Kritikers der » D i o s k u r e n « (1857, S. 93) , 
der v o m »outr ier ten« Charakter der Markgräf in au f d e m » S o p h a « spr icht . 

62 Z u m neuartigen Charakter des Menzc l schen Konzertb i ldes : E . v o n R a d z i e w -
ski: M e n z e l - ein Realist? Menze l , der Beobachter . Ausste l lung H a m b u r g . 
M ü n c h e n 1982, S. 24. 

63 Vgl . d ie - posit ive - W e r t u n g bei M . O s b o r n : A d o l f v o n M e n z e l . In : »Wes ter -
manns illustrierte deutsche Monatshef te« . 1899 /1900 , S. 310 : » E r w a r so 
gleichsam ein Mi tbürger der lridericianischen W e l t g e w o r d e n , u n d so w u r 

d e n seine Fr iedr ichsb i lder e igend ich ke ine 'Fl istorien' mehr. In ihrer uner 
hörten Lebenswahrhe i t geben sie uns d ie I l lus ion, als seien es ze i tgenössische 
Sch i lderungen .« 

64 » I n v e n t i o n « sei hier verstanden als e ine im klassisch rhetorischen Sys tem ver
wurze l te F o r m künstlerischer R e g e l a n w e n d u n g , d ie ihr pr imäres Z ie l n icht 
in der N a c h a h m u n g der rohen N a t u r hatte. Vgl . F. Büttner : Corne l ius . Fres 
ken u n d Freskenpro jekte . B d . 1. W i e s b a d e n 1980, S. X I I . G e g e n d e n Stil als 
b indendes künstlerisches P r i n z i p polemisieren H a l l m a n n ( A n m . 37, S . 51 ) 
u n d L u d w i g Iglsheimer ( D i e be lg ischen Bilder. E i n e Paral lele mi t der 
M ü n c h n e r Schule . In: J a h r b ü c h e r der G e g e n w a r t 2. 1844, S. 24-45, S. 2 8 ) 
v o n e inem entschieden indiv idual ist ischen S t a n d p u n k t aus. 

65 D e u t s c h e s Kunstblat t , 1858, S. 55 . D a ß e ine so lche Menze l -Kr i t ik eigentl ich 
gar nicht in d ie R i ch tung dieses O r g a n s hineinpassen wil l , w i r d auch daran 
deut l i ch , d a ß sich d ie Redakt ion ausnahmsweise entschließt, ihren U n w i l l e n 
ü b e r die Bewer tung in einer A n m e r k u n g z u b e k u n d e n . Konzept ione l l ähn 
l ich w i e der Rezensent der D ü s s e l d o r f e r Auss te l lung argumentiert J u l i u s 
G r o ß e (vgl. A n m . 21) , S. 152 f. D e r innerl iche Z u s a m m e n h a n g v o n » G e 
schichtsbi ld« , » G e n r e b i l d « u n d »Charakter i s t i schem«, der im idealist ischen 
Kunstbegr i f f fundamenta l ist, zeigt sich besonders in der vern ichtenden Be
urteilung C K Lessings durch d e n Nazarener -F reund J . G . v o n Q u a n d t ( V o r 
träge über Ästhet ik für b i l dende Künst ler in der König l i chen A c a d m i c für 
b i l dende Küns te zu D r e s d e n gehalten von ... Le ipz ig 1844, S. 47) . 

6 6 V g l , e twa J . G . v o n Q u a n d t : Briefe aus Italien über das G e h e i m n i s v o l l e der 
Schönhei t u n d der Kuns t . 2 Teile. G e r a 1830, S. 2 9 0 f . 

67 Vgl . W . Schmidt : D a s J a h r 1848 als S t i l w e n d e in der künstler ischen E n t w i c k 
l u n g M e n z e l s , v o n 1840 /43 b is 1855 /60 . Studien z u r W i r k u n g der R e v o l u 
tion 1848 au f d ie K u n s t A d o l f Menze l s . Berlin 1954 (Bibl iothek des K u n s t -
historischen Institutes der H u m b o l d t - U n i v e r s i t ä t Berl in) , S . 166 f. 

68 Ä h n l i c h : M . Schasler: D i e Berl iner Kunstausstel lung v o n 1852. Berlin 1852, 
S. 24 ff. 

69 »Voss i sche Z e i t u n g « , 23. 10. 1856. 
7 0 Vg l . Keisch ( A n m . 2) , S. 267. Char les Blancs E i n w a n d gegen das B i ld , d ie 

e inzelnen Figuren hätten u n b e d i n g t in kle ineren D i m e n s i o n e n aufgefaßt 
w e r d e n müssen , da letztlich nur das N a c k t e den A n s p r a c h auf naturgetreue 
G r ö ß e im K u n s t w e r k habe , bez ieht sich zwei fe l los vor allem auf die Vor 
dergrundf iguren . Vgl . C h . B lanc : L e s artistes de m o n temps . Par is 1876, 
S . 5 2 6 f. 

71 A n anderer Stelle heißt es: » N u r das aber gehört zur Gesch i ch te , w a s i rgend
w i e au f die al lgemeine E n t w i c k l u n g des Menschengeschlechts o d e r e inze lner 
N a t i o n e n einen wesent l ichen E in f luß ausgeübt ha t . « M . Schasler: D i e W a n d 
g e m ä l d e W i l h e l m v o n K a u l b a c h s im T r e p p e n h a u s des N e u e n M u s e u m s z u 
Berl in . Berlin 1854, S . 6 . 

72 » D i e D i o s k u r e n « , 1858, S. 17 (Krit ik an E . Lcu t zcs »Fr iedr ichs E r sche inen 
aus Küstr in bei der V e r m ä h l u n g seiner Schwester«) . 

73 » D i e D i o s k u r e n « , 1866, S. 287. Z u m idealistischen Sti lbegrif f vgl . d i e D e f i 
nit ion Ernst Försters aus d e m » K u n s t b l a t t « des J ahres 1830, zit . in D . H o f f 
m a n n : D i e Karls freskcn A l f r e d Rethels . [Diss . ] Fre iburg 1968, S . 152. M i t 
Stil ist nicht, w i e im heutigen Sprachgebrauch übl ich , e ine prinzipiel l belie
b ige , w e n n auch traditional vermittelte F o r m künstler ischen A u s d r u c k s ge
me in t , sondern das » H o h e « u n d » W ü r d e v o l l e « w i r d im Begriff s chon v o n 
vornhere in mit eingeschlossen. V g l . hierzu zeitgenössisch auch L . S c h o r n : 
U m r i ß einer T h e o r i e der b i l d e n d e n Küns te . Stuttgart 1835, S. 4 0 f. 

74 V g l . e twa » D e u t s c h e s Kuns tb la t t« , 1858, S . 5 5 , und G r o ß e ( A n m . 21) , S. 133. 
D i e Hicrarchis ierung v o n herausgehobener Mit te u n d wen iger b e d e u t e n d e r 
Per ipher ie in A n l e h n u n g an das ü b e r k o m m e n e akademische Pr inz ip des py 
ramidalen Bi ldaufbaus ble ibt auch in der offiziellen D o k t r i n des 19. J a h r 
hunder t s b i n d e n d . I m m e r d a n n , w e n n dieses P r inz ip d u r c h b r o c h e n w i r d , 
reagiert die klassizistische Krit ik mi t deut l ichem U n m u t . Vgl . ein relativ w i l l 
kür l ich gewähltes Beispiel in: » D i e D i o s k u r e n « , 1858, S. 83 (zu S c h l ö p k e s 
» T o d Nic lots«) . 

75 D e r Mangel an heroisierender A k z e n t u i e r u n g Fr iedr ichs in M e n z e l s B i ldern 
w i r d an vielen Stellen notiert. V g l . e twa » D i e Z e i t « v o m 7. 9. 1856 z u der 
» B e l e h n u n g der schlesischen S t ä n d e « (Zit. in E l lwart , A n m . 47) , S . 147. Vg l . 
d i e kurzen Ana l y sen in: W . H o f m a n n : D a s i rdische Paradies . M ü n c h e n 1974, 
S. 120, und I I . Bcenken : D a s 19. J a h r h u n d e r t in der deutschen Kunst . M ü n 
chen 1944, S. 307. D ieses w ä r e auch kritisch gegenüber Versuchen anzumer -
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ken , in M e n z e l s Ö l b i l d e r n z u m T h e m a Fr iedr ich der G r o ß e g e g e n ü b e r sei
nen f rüheren G r a p h i k e n e ine stärkere Monumenta l i s i e rung u n d H e r v o r h e 
b u n g d e r H a u p t p e r s o n zu erkennen . Vgl . e twa D . d e C h a p e a u r o u g e ( A n m . 
2). T r e f f e n d e r , w e n n a u c h in d e r cxistcntialistischen A t m o s p h ä r e viel leicht 
e twas outr ier t , scheint m i r die A n a l y s e des Bi ldes be i J . C . J e n s e n : A d o l f 
M e n z e l . K ö l n 1982, S. 27 f. A u ß e r d e m auch S c h m i d t ( A n m . 67) , S . 155. 

7 6 » D ü s s e l d o r f e r Z e i t u n g « v o m 3 . 1 1 . 1 8 5 7 . 
77 M . Carr i e re : D i e deutsche al lgemeine u n d histor ische Kunstauss te l lung in 

M ü n c h e n , In: W e s t e r m a n n s M o n a t s h e f t e , 4 / 1 8 5 8 ff., h i e r : 5 / 1 8 5 8 / 5 9 , S. 2 0 } . 
78 [ A n o n y m ] D i e deutsche Gesch ichtsmalere i , 1859, S, 348. D e r Ver lust d e s 

H e r o i s c h e n in d e r bürger l ichen Kunst des 19. J a h r h u n d e r t s ist natürl ich e ine 
längst b e o b a c h t e t e E n t w i c k l u n g . W e g w e i s e n d : H . Schlaffer: D e r B ü r g e r als 
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