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Ausgangspunkt dieses Aufsatzes ist die in der Fran­

zösischen Revolution begangene Profanierung der 

Königsgräber in der Kathedrale von Saint-Denis 

nördlich von Paris, Frankreichs ehrwürdiger Mo- 

narchen-Nekropole.1 Mit Bezug auf den jakobini­

schen Abgeordneten Bertrand Barere beschreibt 

Suzanne Glover Lindsay in ihrer 2012 erschiene­

nen Monographie über ,Funerary Arts and Tomb 

Cult‘ die Schändung der Gräber und Zerstörung 

der Grabmonumente im August und Oktober 1793 

als nachträgliche „Exekution“ der Nobilität. Aus 

Sicht der Zeitgenossen erfüllten diese Zersetzun­

gen die Symbolik einer Bestrafung der Tyrannen 

für ihre Eitelkeiten und reinigten Frankreich von 

ihrem Andenken im Sinne einer damnatio memo- 

riae.2 Sie kamen der Verletzung eines Tabus gleich, 

um die alte Ordnung aufzubrechen und das kollek­

tive Gedächtnis zu kontrollieren.

21 Jahre später erhielt Frankreich erneut eine 

Monarchie mit einem Vertreter aus dem Haus 

Bourbon. Diesmal war es eine konstitutionelle 

Regierung, die vor dem genannten Hintergrund 

aber dennoch legitimiert werden musste. Tatsäch­

lich war die Französische Restauration eine poli­

tisch spezifische Epoche. Eingezwängt zwischen 

zwei kritischen Momenten der französischen Ge­

schichte, dem Ende des Ersten Französischen 

Kaiserreichs unter Napoleon Bonaparte, das auf 

die Französische Revolution folgte und 1814 sein 

Ende fand, und der Julirevolution, die 1830 zum 

Sturz der Bourbonen und zur Bildung einer Mo­

narchie aus dem Haus Orleans führte, war die 

Wiederherstellung der Bourbonenmonarchie aus 

politischer Sicht in ihrer Anfangsphase vor al­

lem eine Versöhnung mehrerer politischer Strö­

mungen der Gesellschaft, die von kaiserlich und 

royalistisch bis zu republikanisch und antiautori­

tär reichten.3 Unterbrochen wurde die wiederher­

gestellte Bourbonenherrschaft durch Napoleons 

Rückkehr aus der Verbannung im Jahr 1815 und 

seine 100-tägige Machtübernahme, die zur Ein­

teilung der Epoche in eine Erste und eine Zweite 

Restauration führte.

Erstaunlicherweise sind der Zweiten Restau­

ration als epochalem Phänomen von Seiten der 

Kunstgeschichte nur vereinzelt und den politi­

schen Ambitionen seiner Kunstwerke in noch ge­

ringerem Maße Forschungen gewidmet worden. 

So konstatierte 1971 der britische Kunsthistoriker 

Francis Haskell:

„No kind of art was more influential during the first 

half of the nineteenth Century and none has now so 

hopelessly retreated beyond the frontiers of our ap- 

preciation. [...] almost no attention has been paid to a 

problem that is one of the most fascinating in the his- 

tory of art from any number of different points of view: 

that is, the attempts made by artists [...] to look back 

into their national histories in Order to be able to ex­

press their feelings about their own times.“4

Haskell bezog sich explizit auf den mächtigen, seit 

Napoleons Herrschaft zu verzeichnenden An­

stieg von Gemälden, die die Rekonstruktion his­

torischer Ereignisse der französischen Geschichte 

thematisierten. Die historischen Bilder mussten, 

so war Haskell überzeugt, dem Publikum, das 

immerfort damit befasst war seine Vergangenheit 

mit der neuen Welt des 19. Jahrhunderts abzuwä­

gen, besonders signifikant erscheinen.

Haskells Standpunkt, den er in einem mäßig lan­

gem Aufsatz äußerte, bezeichnenderweise mit ,Ma- 

nufacture of the Past in Nineteenth-Century Pain- 

ting‘ betitelt, ist seitdem anhand punktueller Studien 

mehrmals bestätigt worden.5 Die im 19. Jahrhundert 

zunehmende Produktion von Gemälden mit Bege­

benheiten der mittelalterlichen und neuzeitlichen 

Geschichte Frankreichs ist in Werkanalysen renom­

mierter Künstler wie Jean-Auguste-Dominique In­

gres (1780-1867) und Eugene Delacroix (1798-1863) 

251

Originalveröffentlichung in: Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft, 45 (2019), S. 251-273
Online-Veröffentlichung auf ART-Dok (2023), DOI: https://doi.org/10.11588/artdok.00008153

https://doi.org/10.11588/artdok.00008153


bemerkt und als darin einbezogene gesellschaftliche 

Ambition interpretiert worden. Ohne die Fragestel­

lung weiter zu vertiefen, bemerkten neben Fran­

cis Haskell unter anderem Robert Rosenblum und 

Ruth Kaufmann in den 70er Jahren des letzten Jahr­

hunderts, dass Künstler erst während der Zweiten 

Restauration begannen, Themen der französischen 

Geschichte häufig zu verarbeiten, sieht man einmal 

von älteren Schlachtenbildern und einzelnen ande­

ren Ausnahmen ab.6

Bis zur heutigen Gegenwart hat Haskells Ur­

teil kaum an Gültigkeit verloren. Die 1999 publi­

zierte Monographie von Marie-Claude Chaudon- 

neret ‘L’Etat et les artistes. De la Restauration ä la 

monarchie de Juillet’ befasst sich eingehend mit 

archivalischen Quellen dieser Epoche, allerdings 

nur in Hinblick auf das Verhältnis der Kunst und 

Künstler zur offiziellen Verwaltung der Künste im 

bourbonischen Staat.7 Es war eine bewusste Ent­

scheidung Chaudonnerets, im Allgemeinen die 

Interpretation einzelner Kunstwerke außen vor 

zu lassen, um zunächst „das textliche Quellen­

material zu befragen“, sodass ihre Untersuchung 

ganz auf Abbildungen verzichtet.8 So unentbehr­

lich sich diese Monographie für weitergehende 

Forschungen der Kunst in der Zweiten Restaura­

tion erweist, die Analyse der Autorin befasst sich 

in erster Linie mit der Struktur der Administra­

tion der Künste und weniger mit dem unter die­

ser Administration entstehenden Bildmaterials. 

Chaudonnerets Monographie selbst und die 2003 

dazu verfasste Rezension von Nina Athanasso- 

glou-Kallmyer, einer der führenden Expertinnen 

der französischen Kunst der ersten Hälfte des 19. 

Jahrhunderts, vermerken einen vorherrschenden 

Mangel an kunsthistorischen Studien zur Epoche 

der wiederhergestellten Bourbonenmonarchie:

„With only a few studies on the subject, the Bourbon 

Restoration and its culture, generally perceived as a 

‘low’ moment in French history, is perhaps one of the 

least explored fields in the history of France’s early mo­

dernist art.“9

Der vorliegende Aufsatz untersucht den Einsatz 

historischer Bourbonenfiguren in der Kunst der 

Zweiten Restauration auf seine politische Ebene 

hin. Die erhöhte Sensibilität für Persönlichkeiten 

der Bourbonendynastie sowie der zur Schau ge­

stellte ikonographische Erfindungsreichtum wa­

ren visuelle Mittel, mit denen die Kunst medien­

übergreifend versuchte, die propagandistischen 

Ziele der neu gegründeten konstitutionellen Mo­

narchie zu befriedigen. Mir geht es im Folgenden 

um die Anfangsjahre dieser Periode, in denen die 

politische Botschaft der bourbonischen Legiti­

mation essentiell war und was paradigmatisch 

für andere Bildaussagen aufgezeigt werden soll. 

Schließlich ging es darum, nach den Umstürzen 

der Französischen Revolution erneut die Regie­

rungsform der Monarchie einzuführen und zu 

konsolidieren. Zwar handelte es sich um eine 

Monarchie unter veränderten Vorzeichen, jenen 

nämlich, die in einer konstitutionellen Form dem 

Volk Mitspracherecht einräumten. Doch musste 

gleichzeitig sichergestellt werden, dass schlechte 

Erinnerungen nicht wachgerufen wurden.

Dennoch musste eines der Ziele der Künstler 

dieser Zeit sein, die erst kürzlich zurückgekehr­

ten Bourbonen zu glorifizieren und preisen, und 

zwar nicht, wie Kaufmann es prägnant formu­

lierte, „indem sie für sie eine adlige Herkunft er­

fanden, denn das war das wichtigste Attribut, das 

die Bourbonen tatsächlich bereits besaßen, son­

dern indem sie die Bevölkerung daran erinnerten, 

dass das neue Königshaus durchaus von aristokra­

tischer Herkunft war“.10

In diesem Kontext erwies sich die nationale Ge­

schichte als hilfreich. Denn die Mitglieder der neu 

eingesetzten Königsfamilie waren, anders als ihre 

Vorgänger des 17. und 18. Jahrhunderts, nahezu 

vollkommen unbekannt, als Ludwig XVIII. im 

Jahr 1814 den Thron bestieg. Um die Situation im 

Jahr 1814 mit den Worten der Historiker Emma­

nuel de Waresquiel und Benoit Yvert auszudrü­

cken: „Insbesondere für die neue Generation sind 

die Bourbonen nicht einmal ein Gegenstand der 

Neugierde. Am Gymnasium ist der Geschichts­

unterricht eher oberflächlich und vor allem zen­

suriert. Man spricht zwar ein wenig von Heinrich 

IV. und Ludwig XIV., aber man sagt nicht, dass sie 

Bourbonen waren. [...] Keiner in einer Vorlesung 

von drei- bis vierhundert Medizinstudierenden“, 

so zitieren Waresquiel und Yvert einen damali­

gen Studenten, „kann bezüglich Ludwig XVIII. 

sagen, wer er ist, welchen Namen er in der Fami­
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lie der Bourbonen trug, welche die noch lebenden 

Mitglieder der Familie waren.“11

Deshalb war es die Aufgabe der Künstler, nicht 

nur die ruhmreichen Taten des neuen Bourbonen 

auszurufen, sondern auch seine berühmten Vor­

fahren im traditionell königlich-tugendhaften 

Auftreten und dementsprechenden Handlungen 

zu zeigen, und so subtil, aber durchaus wirksam 

auf die amtierenden Bourbonen anspielend.12

Natürlich existierten künstlerische Vorbilder 

für diese Art der Glorifizierung, aber nur weni­

ge waren für die zusätzliche, den Künstlern erst 

kürzlich zugefallene Aufgabe geeignet - insbe­

sondere in der Anfangszeit der Zweiten Restau­

ration. Diese waren gefordert eine neue Bildspra­

che zu finden, die der neuen politischen Situation 

Frankreichs entsprach.

Louis Hersents,Ludwig XVI. verteilt Almosen 

an die Armen1

Eines der kurz nach der Ankunft Ludwigs XVIII. 

inFrankreich ausgeführten Werke ist das Ölgemäl­

de .Ludwig XVI. verteilt Almosen an die Armen 

im harten Winter von 1788“ des wenig bekannten 

Malers Louis Hersent (Abb. I).13 Die Szene spielt 

sich im Winter 1788 ab, der als der strengste Win­

ter des Jahrhunderts galt, und illustriert eine An­

ekdote, die in der Zweiten Restauration auch in 

eine Biographie des Königs aufgenommen werden 

sollte.14 Ludwig XVL, der letzte Bourbonenkönig 

des 18. Jahrhunderts, hat sich von seinem Gefolge 

gelöst, um allein den Bedürfnissen der Armen in 

einem benachbarten Weiler nachzukommen. Das 

Narrativ wird im Vordergrund von den einfachen, 

schneebedeckten Hütten der Dorfbewohner ge­

rahmt, während in der Ferne das deutlich auszu­

machende Schloss von Versailles in einen grauen 

Winterhimmel übergeht. Die überraschten Ein­

wohner haben sich freudig und ehrfurchtsvoll um 

den König geschart. Dieser hat scheinbar gerade 

einem ehrerbietig blickenden Mädchen, dessen 

Wange er noch berührt, eine Goldmünze gegeben 

und wendet sich jetzt einer älteren Familie zu, die 

aus der rechten Hütte herausgetreten ist. Er hat 

der alten, vornüber gebeugten Frau einen Geld­

beutel überreicht, und nimmt von ihrem betagten 

Ehemann - ein ehemaliger Soldat, der noch eine 

Kriegsauszeichnung auf seiner Brust trägt und 

sich auf seiner Enkeltochter stützt - einen militä­

rischen Gruß mit Güte und Feingefühl entgegen.15

Das Bildthema war damals einzigartig, nicht nur 

hinsichtlich der verwendeten Ikonographie, die den 

König ohne Prunkkleidung, in fast intimer Interak­

tion mit den Bewohnern, umgeben von der Einfach­

heit der Armut, zeigt.16 Auch das Kolorit bleibt in 

der Palette der Erdfarben und vermeidet intensive 

Farben, und damit übertriebene Glorifizierung.

Aus heutiger Sicht würde man die „Güte Lud­

wigs XVI.“ als zentrale Aussage der Bildinterpre­

tation erwarten. Doch erweist sich letztere bei 

genauerer Betrachtung als weitaus vielschichti­

ger. Das Gemälde war eine offizielle Auftragsar­

beit von Ludwig XVIII. an Hersent aus dem Jahr 

1816.17 Mit diesem und anderen Aufträgen beab­

sichtigte Ludwig in seinem Königsschloss der Tui- 

lerien napoleonische Werke auszutauschen.18 Her­

sents Gemälde wurde für die .Galerie de Diane“ 

der Tuilerien bestellt, die unter Napoleon mit ihn 

glorifizierenden Werken ausgestattet worden war. 

Diese Gemälde wurden unter Ludwig XVIII. ent­

fernt und zunächst durch Gobelins ausgetauscht. 

Das längerfristige Ziel war es, die Verherrlichung 

Napoleons durch Ludwigs XVIII. zu substituie­

ren.19 Zunächst aber wurde das Gemälde, wie es 

in der Zweiten Restauration für die königlichen 

Kunstaufträge üblich werden sollte, in der öffent­

lichen Ausstellung des Salon de l’Academie royale 

des Beaux-Arts des Jahres 1817 bekannt gemacht.

Dieser im regelmäßigen Turnus von etwa zwei 

Jahren stattfindende Kunstsalon hatte in Frank­

reich eine bereits 170-jährige Tradition und stell­

te Werke der Mitglieder der Academie des Be- 

aux-Arts aus.20 Er hatte sich im 19. Jahrhundert 

zum wichtigsten künstlerischen Ereignis Frank­

reichs entwickelt und stellte den Kern des Systems 

der Bildenden Künste dar.21 Der Salon fand in Pa­

ris statt und war ein Spiegel der zeitgenössischen 

französischen Kunst und ihrer aktuellen Richtun­

gen, sodass er in der Zweiten Restauration auch 

.Salon des artistes vivants’, der lebenden Künstler, 

genannt wurde.22 Er war gleichzeitig ein wichtiges 

Bildungsmedium, denn er finanzierte Künstler­

kurse und fungierte zudem als Kunstgalerie, in der 

Künstler mit Käufern in Kontakt treten konnten.
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1 Louis Hersent, .Ludwig XVI. verteilt Almosen an die Armen im harten Winter 1788“, (1817), 

Versailles, Musees du chäteaux de Versailles et de Trianon

Vorrangig war der Salon jedoch eine öffentliche, in 

der Regel dreimonatige Kunstausstellung, die den 

Bürgern eine kritische Meinungsbildung erlaubte, 

denn der Salon hatte seit dem 18. Jahrhundert die 

Entfaltung der modernen Kunstkritik gefördert.23 

Gleichzeitig konnte er aber auf die Besucher über 

die präsentierten Werke einen nicht unbeträcht­

lichen Einfluss ausüben. In der wiederhergestell­

ten Bourbonenmonarchie war der Eintritt zum im 

Louvre stattfindenden Salon an Sonn- und Feierta­

gen frei und stand allen sozialen Schichten offen.24

Hersent zeigte sein Gemälde auf dem Salon von 

1817, der aufgrund der Umstellungen der wieder­

eingeführten Monarchie in diesem Jahr zum ersten 

Mal seit Napoleons Kaiserreich erneut stattfand.25 

Als königlichem Auftrag kam dem Gemälde ganz 

offensichtlich die Aufgabe zu, die Legitimation 

des amtierenden Monarchen zu bestätigen. Als be­

fremdlich mag die Wahl des Sujets verstanden wer­

den. Schließlich war Ludwig XVI. der letzte ab­

solutistische Monarch des 18. Jahrhunderts, unter 

dem es zum Ausbruch und zur Verschärfung der 

Französischen Revolution gekommen war und der 

auf der Guillotine geköpft wurde.26

Doch die Bearbeitung Hersents thematisiert 

subtil mit den verfallenen Hütten und dem im 

Bildtitel genannten Winter des Jahres 1788, just 

jenem vor Ausbruch der Revolution, die langen 

und leidvollen Missstände und Kriege der auf 

die Revolution folgenden Jahre. Der zwar immer 

noch treu salutierende, aber ausgezehrte und inva­

lide Veteran ist gleichsam die Personifikation der 

nach unzähligen Schlachten erschöpften Bevölke­

rung von 1815. Dagegen sind die Ruhe und Mild-
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2 Jean-Baptiste Jacques Augustin, Christian Didrik Forssell, Etienne Frederic Lignon, .Ludwig 

XVIII. König von Frankreich und Navarra' (29. Jan. 1817), Paris, Bibliotheque nationale de 

France, departement Estampes et photographie

tätigkeit der Figur Ludwigs XVI. fest im Bildzen­

trum verankert, eine Allusion auf die stabile und 

friedvolle Regierung des neuen Bourbonenkönigs 

Ludwig XVIII. Die großmütigen Taten, zu denen 

das Haus Bourbon noch am Vorabend der Fran­

zösischen Revolution fähig war, im Bild durch 

Ludwig XVI. repräsentiert, standen stellvertre­

tend für die Rückkehr der Bourbonendynastie 

auf den Thron.

Hersents Bemühungen konzentrierten sich 

darauf, über den Bildgegenstand die dynastische 

Verbindung zwischen beiden Königen anzudeu­

ten - tatsächlich war Ludwig XVIII. der Bruder 

von Ludwig XVI. - und gleichzeitig eine Fort­

setzung der bourbonischen Wohltätigkeit und 

Güte zu signalisieren. Dafür glich Hersent die 

Gesichtszüge des ehemaligen Regenten an die des 

amtierenden an (Abb. 2).27
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3 Rene Theodore Berthon,,Louis XVI. überantwortet die Rechte über die Domäne von Guyana an die Bewohner 

von Guyana, 1786“ (1817), Versailles, Musee national des chäteaux de Versailles et de Trianon

Das Publikum war durchaus empfänglich für 

diese Inhalte. Die Kritiken des Salons, die wie 

üblich in diversen Organen publiziert wurden, 

erkannten die politischen Aussagen in Hersents 

Gemälde und goutierten seine Perspektive, auch 

wenn dies genauso subtil geschah wie das Agie­

ren der pikturalen Aussage selbst.28 Der Kunstkri­

tiker Charles Paul Landon publizierte seine Be­

merkungen über den Verdienst der Ausführung“ 

zu einer Auswahl von Werken in einer Broschüre, 

die vom Louvre herausgegeben wurde und noch 

während des Salons erschien. Da der Salon 1817 

im Louvre stattfand, hatte diese Schrift eine Art 

offiziellen Charakter. Landon lobt die weniger 

lebhaften und stechenden Farben, die in anderen 

mittelmäßigen Gemälden eingesetzt wurden und 

notiert zur Königsdynastie:

„Welche Familie war in den Tugenden fruchtbarer als 

die augusteische Familie der Bourbonen! Und un­

ter den Tugenden der Bourbonen, die ihnen immer 

Bewunderung und Wertschätzung zukommen las­

sen werden, welche andere hat mehr Recht auf unsere 

Huldigung als ihre Nächstenliebe für die Armen, ihre 

Gunst gegenüber den Unglücklichen?“29

Ein zweiter Kritiker, Gault de Saint Germain, der 

ebenso eine Broschüre mit Kommentaren zu aus­

gestellten Werken herausgibt, vergleicht die Güte 

des Königs mit jener des Marcus Aurelius, Titus 

und Trajan.30 Edme-Fran^ois-Antoine-Marie 

Miel, ein weiterer Kritiker, führt in einem ,Essai 

sur les Beaux-Arts et particulierement sur le Salon 

de 1817“ aus, wie Ludwig XVI. sein Schloss allein 

und im Geheimen verließ, um den Armen zu hel­

fen.31 Schließlich, um ein letztes Beispiel zu nen­

nen, preist Emeric-David in der Regierungszeitung 

,Moniteur universel“ die „treuherzige und reizvolle 

Wahrheit“, mit der Hersent die Güte des Königs 

und die ihm zugetragene Verehrung darstellte.32
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Malstil als Verweis auf ehemalige Bourbonen

Die Anspielung auf die Wiederaufnahme der 

glücklichen Fortführung der Bourbonendynas­

tie war im Salon von 1817 durch die Präsenz wei­

terer Auftragsarbeiten des Königs, die die Güte 

der Bourbonen verherrlichten, offenkundig. So 

stellte ein Gemälde des Malers Rene Theodore 

Berthon dar, wie Ludwig XVI. 1786 die Seerechte 

von Guyana an dessen Bevölkerung abtrat, und 

Jean-Joseph Ansiaux malte Ludwig XIII., den 

zweiten Monarchen des Bourbonenhauses, wie 

er den Maler Poussin per Vertrag zum Hofmaler 

avancierte (Abb. 3, 4).33 In derartigen Gemälden 

scheint auf, dass die Künstler der Zweiten Restau­

ration selbst den Malstil einsetzten, um an die dar­

gestellte Epoche zu erinnern. Ansiaux’ Gemälde 

erinnert in der Farbgebung, der Anordnung der

Figuren, der im Raum befindlichen Attribu­

te, aber auch dem Bildthema selbst an unter den 

Bourbonen des 17. und 18. Jahrhunderts ausge­

führten Gemälde.34 Es ließe sich beispielsweise an 

Henri Testelins Gemälde ,Colbert stellt Ludwig 

XIV. die Mitglieder der 1667 gegründeten Aka­

demie der Wissenschaften vor denken, das den 

ähnlichen Inhalt eines wichtigen Staatsmannes, 

der dem König Mitglieder einer der königlichen 

Akademien vorstellt, verbildlicht (Abb. 5).35 Lan­

don verwies selbst auf dieses Verhältnis zur älte­

ren Malerei Frankreichs, denn unter den von ihm 

aufgezählten Künstlern, die von der Großzügig­

keit ihrer Herrscher profitierten, nennt er allein 

den Franzosen Le Brun, mit dessen Malweise An­

siaux’ Gemälde sicherlich ebenso gut vergleichbar 

ist.36 Schließlich verwies Landon darauf, dass An­

siaux’ Poussin unbedingt an das Selbstporträt des

4 Jean Joseph Ansiaux, .Ludwig XIII. ernennt Poussin per Vertrag zum Hofkünstler“ (1817), Bordeaux, Musee des Beaux-Arts
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5 Henri Testelin, ,Colbert stellt Ludwig XIV. die Mitglieder der 1667 gegründeten Akademie der Wissenschaften vor‘ 

(ca. 1670er Jahre), Versailles, Musee national des chäteaux de Versailles et de Trianon

Letzteren im Louvre erinnerte, das Ansiaux sich 

zum Vorbild genommen habe.37

Berthons Gemälde dagegen bezog sich auf älte­

re Staatsgemälde der Bourbonen, so Antoine Coy- 

pels Stück,Ludwig XIV. empfängt die Gesandten 

aus Persien im Spiegelsaal von Versailles am 19. 

Februar 1715“ aus dem ersten Viertel des 18. Jahr­

hunderts.38 Doch gleichzeitig erinnerte Berthons 

Gemälde vor allem an Jacques-Louis Davids ,Kai­

serkrönung Napoleons I.’, der diesem Motiv we­

nige Jahre zuvor zu einem neuen, herausragenden 

Renommee verhülfen hatte.39 Berthen hatte damit 

ganz offensichtlich eine „milde“ Glorifizierung 

Ludwigs XVIII. intendiert, doch die Analogie 

mit Davids Opus wurde als derart unzweideutig 

wahrgenommen, dass die Kritiker des Salons von 

1817 Berthons Werk überhaupt nicht erwähnten. 

Doch just dieser Umstand verdeutlicht, dass die 

öffentliche Besprechung der Kunst unter Ludwig 

XVIII. durchaus kanalisiert war, ob durch die 

Administration des Königs selbst oder aus einer 

freiwilligen Entscheidung der Kritiker heraus, die 

Repressalien befürchteten. Die öffentliche Dis­

kussion von Bildgegenständen, die vergegenwär­

tigen konnten, dass Ludwig XVIII. als Monarch 

immer noch eine große Machtstellung innehatte, 

wurde meist vermieden.

Francois Gerards, Einzug Heinrichs IV. in Paris‘

Doch der Regent, auf den sich die Kunst der Zwei­

ten Restauration am häufigsten und kontinuierlich 

beziehen sollte, war Heinrich IV., der die Reihe 

der Bourbonenherrscher eingeleitet hatte. Bereits 

zu seinen Lebzeiten war er sehr populär und galt 

in bestimmten Teilen Frankreichs als „le bon roi“, 

sodass die ideelle Verbindung von Ludwig XVIII. 

mit ihm nicht nur auf den prominentesten Bour­

bonen zurückgriff, sondern auch die Vorstellung 

einer gerechten Regierung propagierte. Gleichzei­

tig war Heinrich IV. der Gründer der Bourbonen­

dynastie, und Ludwig XVIII. bemühte sich beide 

Aspekte mit seiner eigenen Person zu verbinden.

Manifest wird diese Intention im Historienbild 

,Einzug Heinrichs IV. in Paris im Jahr 1594’, das 

Franpois Gerard im Auftrag des Königs 1816 mal­

te und auf dem Salon von 1817 ausstellte (Abb. 6).40 
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Wie aus zeitgenössischen Quellen hervorgeht, 

wurde das Thema von Ludwig XVIII. vorgege­

ben, und Gerard wurde mit authentischen Bele­

gen und Dokumenten ausgestattet, um die Histo­

rizität des Ereignisses so genau zu dokumentieren 

wie möglich.41 Ohne auf Gerards komplexe Bild­

komposition und Ikonographie in allen Einzel­

heiten eingehen zu können, veranschaulicht der 

historische Kontext des Auftrags immerhin die 

genealogische Inszenierung für Ludwig XVIII.

Zunächst muss erwähnt werden, dass die Er­

öffnung des Salons von 1817 am 24. April statt­

fand, der den dritten Jahrestag der Rückkehr nach 

Frankreich aus dem Exil von Ludwig XVIII. im 

Jahr 1814 markierte.42 Damit wurde nicht die An­

kunft des neuen Bourbonen und die Signifikanz 

seiner Machtergreifung zelebriert, sondern auch 

das thematische Motiv des „Eintreffens“ akzen­

tuiert. Um diese beiden Aspekte noch zu betonen, 

wurde Gerards Gemälde nicht etwa bei Eröff­

nung des Salons, sondern erst am 8. Juli desselben 

Jahres ausgestellt.43 Dieser Tag feierte seinerseits 

das zweijährige Jubiläum von Ludwigs erneuter 

Ankunft in Paris nach Napoleons politischem In­

termezzo im Jahr 1815. Damit wurde das Thema 

des „königlichen Eintreffens“ zur Leitidee des Sa­

lons von 1817 und war bereits zutiefst politisch 

konnotiert. Beide Bourbonen, Heinrich und Lud­

wig, waren allein über die Präsenz von Gerards 

Gemälde im Salon miteinander in Bezug gesetzt.

In der Illustrierung des Geschehnisses steigerte 

Gerard die Bezugnahme und pointierte die his­

torischen Parallelen zwischen beiden Herrschern. 

Als Heinrich IV. 1594 in Paris einmarschier­

te, agierte er nicht als Eroberer einer feindlichen 

Stadt, sondern kehrte in seine eigene Hauptstadt 

zurück. Nach einem schmerzlichen und schein­

bar endlosen Bürgerkrieg, hatte er die Kapitula­

tion der Katholischen Liga ermöglicht, indem er 

selbst wenige Monate zuvor zum Katholizismus 

übergetreten war. Sein oberstes Ziel war die Ei­

nigung seines erschöpften und entzweiten Volks, 

und so gab er diesem mit seinem Einzug in Paris 

zu verstehen, dass letzterer dem Beginn einer Ver­

söhnung gleichkam, den er mit einer allgemeinen 

Amnestie einläutete.

Wie auch sein Vorgänger erreichte Ludwig 

XVIII. bei seinem Einzug in Paris 1814 als legiti­

mer Monarch eine zuvor eroberte Hauptstadt mit 

der Absicht, ein geteiltes Volk zu regieren, das 

6 Frangois Pascal Simon Gerard, .Einzug Heinrichs IV. in Paris im Jahr 1594' (1817), Versailles, 

Musees du chäteaux de Versailles et de Trianon
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nach den Wirren der Revolution und der Napo­

leonischen Kriege dringend auf Frieden und Ver­

söhnung hoffte. Das war erst recht der Fall bei 

seiner zweiten Ankunft in Paris im Jahr 1815 nach 

Napoleons 100-tägiger Herrschaft.

Doch Gerard passte das Ereignis von 1594 an die 

Gegenwart an und stellte weitaus mehr dar als nur 

einen bewunderten und von einer freudigen Men­

schenmenge empfangenen Herrscher. Die Bürger 

nehmen aktiv am Geschehen teil und verharren 

nicht passiv in Demut vor dem König, wie das bei 

älteren Reiterdarstellungen der absolutistischen 

Könige der Fall gewesen war, sodass eine demokra­

tischere und wechselseitige Beziehung zwischen 

dem König und den Bürgern vermittelt wird, die 

auf das Parlament anspielt. Die einheitliche Vor­

wärtsbewegung suggeriert eine gemeinschaftliche 

Anstrengung und somit, auf den historischen Kon­

text übertragen, die Versöhnung des Volks. Gerard 

gelang es derart, die essentiellen politischen Bild­

aussagen - die monarchische Größe einerseits und 

die Bedeutung der Bourgeoisie andererseits sowie 

die Möglichkeit einer gemeinsamen Aussöhnung 

und eines daraus resultierenden Friedens - dem 

Betrachter unverzüglich mitzuteilen. Indem durch 

den Rückbezug auf den „bon roi“ - von ihm sagte 

der Herzog von Sully, er sei mit so vielen Qualitä­

ten ausgestattet gewesen, dass er andere das Fürch­

ten lehrte, aber immer nur jene einsetzte, die dazu 

führten ihn zu lieben, wie der Kritiker des .Mo­

niteur UniverseP erinnerte - natürlich auf Lud­

wig XVIII. verwiesen wurde, unterstrich Gerard 

die Bedeutung der Bourgeoisie und des politischen 

Gleichgewichts in der konstitutionellen Monar­

chie, was in der Darstellung eines unnahbaren Mo­

narchen nicht möglich gewesen wäre.44

Die Mehrheit des Publikums verstand den er­

strebten Vergleich und nahm ihn dankend an. 

Landon bezeichnete das Gemälde in seinen kriti­

schen Bemerkungen als „Meisterwerk“ und pries 

die darin ausgedrückte Freude.45 Gerards Werk 

wurde außerdem in diversen Tageszeitungen be­

sprochen, unter anderem im .Moniteur Univer- 

sel‘, die wie erwähnt das offizielle Blatt der Re­

gierung war, wo der Kritiker Toussaint-Bcrnard 

Emeric-David anmerkte: „Wir können nicht sa­

gen, ob der Künstler die Vergangenheit oder die 

Gegenwart gemalt hat.“46 In ,Le ConstitutionneP 

ehrte ein Kunstkenner die Tatsache, dass Gerard 

nicht den Fehler begangen hatte, den König allzu 

„grandios“ zu malen, wie Rubens es in seinen Por­

träts getan habe.47

Ludwig XVIII. schließlich betonte in persona 

dieses Vexierbild der Bourbonen, indem er es sich 

bei seinem ersten Besuch des Salons nicht nehmen 

ließ, wie Landon ausführt, lange vor dem Gemäl­

de zu verharren und seine Genugtuung darüber 

auszudrücken und mehrmals zu ihm zurückzu­

kehren. „Bei seiner zweiten Visite des Salons er­

nannte Seine Majestät vor dem Gemälde selbst, 

zusammen mit den wichtigsten Persönlichkeiten 

seines Hofs, Monsieur Gerard zu seinem ersten 

Künstler.“48

Kritik an der Eigeninszenierung der Bourbonen 

in der Kunst

Doch es käme einer historischen Verzerrung 

gleich, die öffentlichen Reaktionen auf die Kunst 

der Zweiten Restauration als durchgehend posi­

tiv zu bezeichnen. Die Selbstdarstellung Ludwigs 

XVIII. als Nachfolger der Bourbonen des Anci- 

en Regime wurde verstanden. Doch dort, wo sie 

dazu tendierte, den aktuellen Monarchen zu sehr 

zu verherrlichen oder seinen Einfluss zu verharm­

losen, wurden kritische Stimmen laut. Helen Os­

terman Borowitz hat diesen Aspekt für den Salon 

von 1817 in einem beeindruckenden Kapitel ihrer 

Monographie über den Einfluss der Kunst auf die 

französische Literatur in der Periode des 17. bis 

20. Jahrhunderts analysiert.49 Sie skizzierte, wie 

der Dichter und Mitarbeiter der Tageszeitung ,Le 

ConstitutionneP und, nach deren Zensur und 

Einstellung, der Literaturzeitschrift ,Mercure du 

XIXe siecle‘ Henri de Latouche (Hyacinthe-Jo­

seph Alexandre Thabaud de Latouche) sich in 

seinen Kunstkritiken antiroyalistisch zeigte.50 

Latouche, der in dieser Anfangsphase seiner 

Schriften durchaus als ein „dilettantischer Jour­

nalist“ bezeichnet werden kann, dient im Folgen­

den als Beispiel für den wenig untersuchten repu­

blikanischen Tonfall in der Zweiten Restauration, 

der die künstlerische Propaganda genau beäugte.51

Latouche, der unter dem Kürzel „N.“ zeichne­

te, demonstrierte seine unabhängige Kritik des Sa- 
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Ions von 1817, indem er sie mit einer Spitze gegen 

den Monarchen eröffnete. Er deklarierte öffent­

lich, zunächst nur Kunstwerke ohne Auftragge­

ber zu besprechen, und richtete damit seine Skep­

sis gegen das Programm der Regierung, Künstler 

finanziell zu fördern, dem er so eine propagan­

distische Einflussnahme des Staates unterstellte.52

Antiklerikal eingestellt, wie er war, erörterte 

er nur wenige der häufig im Salon anzutreffenden 

religiösen Szenen, die mit ehemaligen Bourbonen 

in Verbindung gebracht wurden. Damit vermied 

er es jedoch auch, die enge Verbindung zwischen 

der Krone und der Kirche im Ancien Regime, der 

Ludwig XVIII. Nachdruck verleihen wollte, zu­

sätzlich herauszustellen. Hinsichtlich der Auf­

tragsarbeit der Regierung durch Merry-Joseph 

Blondel ,Tod Ludwigs II. genannt Vater des Volks“ 

(1817) wagte er es diesen alten Brauch zu billigen, 

weil er durch die Anwesenheit der Untertanen 

beim Dahinscheiden des Königs sowohl dem Volk 

als auch dem Dauphin vor Augen führte, dass der 

Monarch auch nur ein Mensch war.53 „Die Unter­

tanen lernen dabei die Könige zu beurteilen, das 

Gewicht der Größe zu spüren, nicht zu vergessen, 

dass ihre Meister Menschen sind [.,.].“54 Und La- 

touche ließ einen Auszug aus Jean-Fran§ois Du- 

cis’ Tragödie ,Hamlet“ folgen, in dem der Schat­

ten von Hamlets verstorbenen Vater seinem Sohn 

über die Bürde seines Amtes klagte.55

Auch anhand der hier angeführten Gemälde von 

Ansiaux und Gerard gab Latouche seinem Arg­

wohn hinsichtlich der Aufträge der königlichen 

Administration Ausdruck. In seiner Erörterung 

von Gerards ,Einzug Heinrichs IV. in Paris“ erör­

terte er eingehend die republikanischen Motive des 

Gemäldes sowie die Entscheidungsmacht der Bour­

geoisie.56 Die politische Grundidee des Werks war 

allen ersichtlich, doch Latouche insistiere derart 

auf die ausgleichende Kraft des bürgerlichen Par­

laments, dass es schwer fällt seine Bildbeschreibung 

nicht als ein antimonarchisches Manifest zu lesen. 

Er besprach die zentrale Stellung des Bourgeois 

L’Huillier im Bild, den er als dem König „ebenbür­

tig“ deutete und sah sich enttäuscht darüber, dass 

Gerard die Beschwerlichkeiten, die zum Waffen­

stillstand Heinrichs mit den Katholiken führte, 

nicht eindeutiger verbildlicht hatte.57 Dies war ein 

Fingerzeig auf die Uneinigkeit eines Teils des fran­

zösischen Volkes hinsichtlich des Übertritts des 

Königs zum Katholizismus, auf das prekäre Zuge­

ständnis des Königs an die spanische Krone sowie 

auf die nachfolgenden Greul des religiösen Bürger­

kriegs. Damit minderte er subtil die Bildaussage der 

Eintracht, was von Ludwig XVIII. nur als unange­

nehmer Hautgout empfunden werden konnte.

Ansiaux’ Gemälde nahm Latouche dagegen als 

Ausgangspunkt für eine Kritik der abträglichen 

Auswirkungen, die die Monarchie generell auf 

Künstler ausübe. Damit griff er einen Aspekt auf, 

den Stendhal im selben Jahr in seiner ,Histoire de 

la peinture en Italie“, allerdings im Hinblick auf 

die absolutistische Monarchie, beleuchtet hatte.58 

Einen Brief Poussins an Desnoyers aufgreifend 

beschrieb Latouche „die rüde Behandlung und 

Ungerechtigkeiten“, die der Künstler von Seiten 

Ludwigs XIII. und Richelieus erleiden musste.59 

Mit dieser Umdeutung von Ansiaux’ Gemälde 

zog er explizit die königstreue Botschaft des för­

derlichen Künstlermäzenatentums in Zweifel, die 

der Auftraggeber, der Innenminister, ins Bild um­

gesetzt haben wollte.

Frangois-Frederic Lemots,Reiterstandbild 

Heinrichs IV. ‘ auf dem Pont Neuf

Doch kommen wir auf einen weiteren Aspekt der 

bourbonischen Selbstdarstellung zu sprechen. 

Auch im Freien, auf den öffentlichen Plätzen, 

wurde die Rückkehr zur Bourbonenmonarchie 

durch den Wiederaufbau sichtbarer Zeichen der 

Monarchie gefördert. Das betraf in erster Linie 

das Wiederaufrichten von in der Französischen 

Revolution abgerissenen Statuen, und hier insbe­

sondere Standbilder vergangener Bourbonenkö­

nige. So gestaltete Charles Dupaty im Auftrag des 

Königs imjahr 1818 einen neuen Ludwig XIII. aus 

Marmor für die ,Place Royale“ (heutige Place des 

Vosges), auf der sich ursprünglich eine Bronzesta­

tue Ludwigs XIII. befunden hatte und die seit der 

Revolution leer geblieben war. Frangois-Joseph 

Bosio stellte 1822 einen Ludwig XIV. auf der 

,Place des Victoires“ auf, wo bis 1792 eine bronze­

ne Reiterfigur des Königs gestanden hatte. Beide 

waren während der Französischen Revolution für 

Kanonenkugeln eingegossen worden.60
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7 Frangois Frederic Lemot, .Reiterstandbild Heinrichs IV.‘ (1818), Bronze und Marmor, 

Paris, Place du Pont Neuf

Auch unter den öffentlichen Standbildern wur­

de die Figur Heinrichs IV. privilegiert, um den en­

gen Verbund Ludwigs XVIII. mit dem Königshaus 

des Ancien Regime, also der Bourbonenregierung, 

zu artikulieren. Das Reiterstandbild Heinrichs, 

das sich heute auf einer Ausbuchtung der Pariser 

Brücke Pont Neuf befindet (Abb. 7), wurde an der 

gleichen Stelle errichtet, an der seit 1614 eine erste 

bronzene Reiterfigur gestanden hatte, die am 12. 

August 1792 abgerissen und zerstört worden war. 
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Der Bildhauer Framjois-Frederic Lemot erhielt 

1817 vom Königshaus den Auftrag und führte die 

heutige Statue aus, die am 25. August 1818, am 

Feiertag des Heiligen Ludwig, eingeweiht wurde. 

Wie sehr Ludwig XVIII. geradezu als Personifi­

zierung Heinrichs IV. verstanden werden sollte, 

zeigt die Entstehung des Standbilds.

Eine erste Initiative zur Wiederherstellung der 

alten Statue geht auf den Rat der Stadt Paris zu­

rück und stammt aus den ersten Tagen der Zwei­

ten Restauration.61 Nachdem am 1. April 1814 im 

Pariser Stadtrat die Rückkehr von Ludwig XVIII. 

und seinen Nachfolgern öffentlich gefordert wor­

den war, betrat der König am 24. April 1814 das 

französische Territorium in Calais und machte 

sich zu Land auf den Weg in Richtung Paris. We­

nige Tage danach, am 28. April 1814, beschloss der 

Pariser Stadtrat die Wiedererrichtung des Stand­

bilds Heinrichs IV. und seine Finanzierung mit­

tels einer nationalen Subskription und unterrich­

tete den König davon. Am 2. Mai unterschrieb 

Ludwig die Erklärung von Saint-Ouen, die die 

offizielle Wiederherstellung der Monarchie be­

deutete.

Für die feierliche Ankunft Ludwigs XVIII. in 

Paris, am 3. Mai 1814, wurde zunächst eine provi­

sorische Gipsstatue, die der Bildhauer Henri-Vic­

tor Roguier in Eile gefertigt hatte, aufgestellt.62 

Auf ihrem Sockel brachte man zwei Inschriften 

an. „Ludovico reduce, Henricus redivicus“, „Mit 

der Rückkehr Ludwigs lebt Heinrich wieder auf“, 

verbalisierte das Schibboleth der Wiedergeburt 

des alten im neuen Bourbonen. Der zweite Wort­

laut war ein Auszug der Dichtung Voltaires zu 

Ehren Heinrichs IV. ,La Henriade' und bestach 

schlicht durch die lapidare Sentenz: „Tout peris- 

soit enfin lorsque Bourbon parut“, „Alles ging 

endlich unter, als der Bourbone erschien“.63 Die 

Ehre, also die Statue, mit der der Gründer der 

Dynastie ausgezeichnet wurde, sollte gleichzei­

tig die Legitimation Ludwigs XVIII. festigen.64 

Auf zwei Pavillons, die für das Passieren des Kö­

nigszuges vor der Statue aufgebaut worden waren, 

sprachen Aufschriften zwei jener Hauptthemen 

an, die Gerard später in seinem Gemälde verbild­

lichen sollte: die Eintracht der Franzosen und der 

Frieden.65 Die Vorstellung des wiederauflebenden 

„bon roi“ in der Person Ludwigs war demnach 

ein seit dem Eintreffen Ludwigs in Paris öffent­

lich deklarierter Leitgedanke, den der neue König 

erfüllen und propagieren sollte.

Antoine Ignace Meilings Aquarelle

Die Aquarellzeichnung von Antoine Ignace Mei­

ling, kurz nach dem Einzug Ludwigs entstanden, 

zeigt die aufgeregten Feierlichkeiten auf dem Pont 

Neuf und stellt die Gipsfigur Heinrichs IV. vor ei­

nem heiteren Frühlingshimmel zwar nicht in den 

Bildmittelpunkt, aber doch in den Mittelpunkt der 

Aufmerksamkeit (Abb. 8).66 Die Zeichnung zeigt 

den gipsernen Monarchen aus der Ferne, wie er 

von seinem Ross aus nach vorne blickt. Erst jetzt 

entdeckt das Auge des Betrachters in der Verlän­

gerung des Standbilds auch die Karosse des neuen 

Königs, die in der Masse der jubelnden Zuschauer 

nahezu ganz untergeht. Der Zug des Monarchen 

hatte zuvor in Notre Dame Halt gemacht, wo dem 

König eine Willkommensrede adressiert worden 

war und er im Chor der Kathedrale auf den Thron 

unter einem Bild Ludwigs des Heiligen für die 

Dauer eines ,Te Deum‘ Platz genommen hatte.67 

Vor der Gipsstatue hielt die Prozession einige 

Augenblicke lang und nahm anschließend ihren 

Weg Richtung Tuilerienpalast wieder auf. In Mei­

lings Aquarell stehen die Menschenmenge und die 

morgendliche Frühlingsstimmung also für den 

Frühling einer neuen, konstitutionellen Monar­

chie, in der der König als Einzelperson kaum aus 

der Menge der Bürger herausragt, so zumindest 

die Bildaussage bei Meiling.

Die politische Aussage in Meilings Aquarell of­

fenbart sich, sobald erkannt wird, wie gelungen 

der Maler durch die Blickperspektive den Ein­

druck des im Menschenmeer versinkenden Kö­

nigs hervorgerufen hat. Eine seiner späteren Gu- 

achezeichnungen zeigt die Gipsstatue Heinrichs 

IV. wenige Augenblicke vor der Ankunft des Zu­

ges (Abb. 9).68 Es macht die erhebliche Breite des 

Pont Neuf deutlich, die auf dem früheren Werk 

hinsichtlich der Bildaussage kontraproduktiv ge­

wirkt hätte.

Für die Inauguration des Bronzestandbilds 

schließlich im Jahr 1818 wurde Heinrich IV. als 

Korrelat Ludwigs XVIII. selbstverständlich ak-
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8 Antoine Ignace Meiling, .Einzug Ludwigs XVIII. in Paris, 3 Mai 1814, als er den Pont Neuf überquert“ (1814), 

Versailles, Musees du chäteaux de Versailles et de Trianon

9 Antoine Ignace Meiling,,Ankunft Ludwigs XVIII. am Pont Neuf“ (1818?), Paris, Musee du Louvre
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10 Hippolyte Lecomte, .Einweihung der Reiterstatue Heinrichs IV. auf dem Pont Neuf (25. August 1818)“ (um 1842), 

Versailles, Musees du chäteaux de Versailles et de Trianon

zentuiert, indem Ludwig XVIII. auf einer Tribüne 

gegenüber dem Standbild Platz nahm (Abb. 10).69 

Das Gemälde von Hippolyte Lecomte stammt 

etwa von 1842, doch es gibt die generelle Situation 

relativ gut wieder, auch wenn der festliche Pomp 

übertrieben scheint und er vielmehr irgendwo 

zwischen dieser Darstellung und der Perspektive 

eines anonymen Aquarellisten von 1818 vermutet 

werden muss (Abb. 11).70

Auf dem Sockel des nur temporär aufgerich­

teten Triumphbogens mit dem Kürzel Heinrichs 

IV. waren, so bezeugen Quellen, fingierte Reliefs 

aufgemalt, eine Serie von sechs Episoden aus dem 

Leben des „bon roi“. Die nicht erhaltene Bild­

folge begann mit dem „Einzug Heinrichs in Pa­

ris im Jahr 1594“ und gab jenes Begebnis wieder, 

das Gerard auf dem Kunstsalon des Vorjahres so 

erfolgreich präsentiert hatte.71 Zwei Jahre später 

wurden auf den Langseiten des Sockels der Bron­

zestatue Reliefs mit den Darstellungen des .Ein­

zugs Heinrichs IV. in Paris' sowie .Heinrichs 

Speisung der Hungernden von Paris' angebracht.72 

Guillaume Frederic Ronmy hatte im Salon von 

1819 das Gemälde .Henrich IV. verteilt Lebens­

mittel im besetzten Paris' vorgestellt.73 Auch die 

Inschriften des Sockels rekurrierten auf den be­

reits auf dem Sockel der Gipsstatue ausgedrück­

ten Gedanken „ Henricus redivicus“. Denn auf ei­

ner der Kurzseiten wurden Wort für Wort die an 

der ursprünglichen Statue von 1614 angebrachten 

Zeilen eingemeißelt, auf ihrer gegenüberliegenden 

Seite dagegen erinnerte man an ihre Wiederer­

richtung „nach der erwünschten Rückkehr Lud­

wigs XVIII“.74
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11 Anonym, .Reiterstatue Heinrichs IV. auf dem Pont Neuf‘ (1818), Pau, Musee national du Chateau de Pau

Das Motiv des Einzugs in Paris wurde während 

der Folgezeit in der Zweiten Restauration ein häu­

fig dargestelltes und behandeltes Motiv, sowohl in 

der Bildenden und Angewandten Kunst wie auch 

in der Literatur. Der Gedanke der Renaissance 

der Vorzüge der Bourbonen des Ancien Regime 

schien damit besonders eindringlich artikuliert 

werden zu können. Die Konnotation des heim­

kehrenden Heinrichs IV. in der Gestalt Ludwigs 

XVIII. verbreitete sich anschließend in einer Viel­

zahl ikonographischer Nuancen, und auch Legen­

den wurden kolportiert.

Eine Radierung Heinrichs IV.

Auf eine solche fußt das letzte hier vorgestell­

te Werk (Abb. 12).75 Es mobilisiert die mit dem 

Motiv des Einzugs konnotierte Vorstellung der 

Wiederbelebung Heinrichs in der Person Lud­

wigs XVIII. Damit bin ich zum Ende des Auf­

satzes erneut bei der Französischen Revolution 

angekommen. Denn die Radierung bezieht sich 

direkt auf die Profanation des Grabes von Hein­

rich IV. in der Revolution. Die inhaltliche Grund­

lage für die Graphik war der Augenzeugenbericht 

des Archivars Dom Druon, der im Jahr 1793 bei 

der Grabschändung in Saint-Denis anwesend war. 

In seinem Rapport über die Öffnung des Königs­

sargs berichtet Druon von der hervorragenden 

Konservierung des Körpers, welche die Gesichts­

züge „parfaitement reconnaissables“ erhalten 

hatte.76 Man ließ den Körper nahezu zwei Tage 

lang in der Krypta, „im Durchgang der Kapellen, 

eingewickelt in seinem Leichentuch, wo jeder die 

Freiheit hatte ihn zu betrachten“, bevor er in den 

.Friedhof der Valois’, ein für die Königsgebeine 

ausgehobenes Massengrab, geworfen wurde.77

Dieser Rapport nährt die im März 1817, also 

noch vor dem Kunstsalon, in Gemeinschaftsar­

beit entstandene Radierung, die in hoher Anzahl 

gedruckt und „chez tous les marchands de nou- 

veautes“ erstanden werden konnte.78 Die Gra­

phik entstand in der Nachfolge der Überführung 

der Gebeine Heinrichs IV. in die Basilika von 

Saint-Denis im Januar 1817.79 Wie der Druck an-
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12 Theodore Basset de Jolimont, Hyacinthe Eustache Langlois, Alexis Chataigner, 

Edme Bovinet, Bance Aine, .Henri IV exhume. Dedie au Roi‘ (kurz vor dem 22. März 1817), 

Paris, Bibliotheque nationale de France

gibt, haben sich daran der Maler Theodore Bas­

set de Jolimont, der Zeichner Hyacinthe Eusta­

che Langlois, die Radierer Alexis Chataigner und 

Edme Bovinet sowie der Drucker Bance Aine be­

teiligt. Das Werk gibt vor, die Ausstellung Hein­

richs IV. in Saint-Denis während der Profanati- 

on der Königsgräber festzuhalten.80 Der Sarg mit 

dem Königskörper steht aufrecht an eine Säule 

gelehnt und ist im Halbschatten der Krypta her­

vorgehoben. Rechts im Vordergrund ist der aufge­

brochene Steinsarkophag zu erkennen, links erin­

nert eine Spitzhacke an die Grabungen.

Die Bildlegende der Graphik erinnert an das 

Sakrilegium in Saint-Denis, spricht von der mu­

mienhaften Einbalsamierung und von den einge­

frorenen Gesichtszügen des Königs, der nur zu 

schlafen schien. Alle Betrachter seien damals von 

Bewunderung und Respekt durchdrungen wor­

den, denn diese Reliquien hätten bei allen ergrei­

fende Erinnerungen hervorgerufen. Der Text gibt 
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ferner vor „die Zeichnung des Drucks wurde sei­

nerzeit von einem Augenzeugen ausgeführt und 

stellt den fast wunderhaften Konservierungszu­

stand, in dem dieser illustre Urahn der Bourbonen 

aufgefunden wurde, genau dar.“81

Der Bericht Druons ist hier zu einer Fiktion 

übersteigert worden und entwirft in der Zeich­

nung geradezu eine idealisierte Devotionsikone, 

in der der Ernst und die Entschlossenheit der ma­

kellos erhaltenen Züge Heinrichs unter den auf­

gewickelten Stoffbändern zum Vorschein gekom­

men sind. Die Radierung ist betitelt ,Henri IV 

exhume. Dedie au Roi’.82 Der intendierte Doppel­

sinn, welchem König der Druck zugeignet war, 

löste sich im zentralen Wappen auf, das nicht das 

Kompositwappen Heinrichs IV, sondern das Kö­

nigswappen Ludwigs XVIII. war.

Zusammenfassung

Die Radierung entwickelte eine enorme Wirkung. 

Alle späteren Beschreibungen von Heinrichs 

Leichnam des 19. Jahrhunderts beziehen sich auf 

die Graphik, bis hin zu einer Novelle Alexandre 

Dumas und der Untersuchung Max Billards aus 

dem Jahr 1907 zu den ,Tombeaux des rois sous la 

terreur’, die das Werk aufnahm.83

Denn, wenn die Radierung ,Henri IV. exhume' 

zwar auf dem Augenzeugenbericht Dom Druons 

fußt, diesen aber im Sinne der Bildaussage trans­

formiert und in der Darstellung eine ikonogra- 

phische Neuschöpfung konstruiert, so steht 

diese Vorgehensweise beispielhaft für die Insze­

nierungsstrategie der Zweiten Restauration. Bild 

und Text bezogen sich regelmäßig aufeinander 

und bereicherten sich gegenseitig, ob historische 

Texte für die künstlerische Ausführung herange­

zogen oder ausgeführte Kunstwerke in publizier­

ten Organen kommentiert wurden. Der Einsatz 

der Bildmedien kannte schier keine Grenzen: Zu 

den genannten Gemälden, Graphiken, Aquarel­

len und Statuen gesellten sich Münzen, Postkar­

ten, Buchillustrationen, Tafelgeschirr usw. Feste 

des königlichen Hauses münzten einzelne Episo­

den vergangener Bourbonenmonarchen in öffent­

liche Propaganda um, wie Franqoise Waquet zei­

gen konnte.84 Das öffentliche Bild des nahbaren, 

gütigen und aufgeschlossenen Monarchen sollte 

einen klaren Kontrapunkt zum absolutistischen 

Herrscher bilden.

Doch gleichzeitig erweist es sich als komplex 

über die genaue Funktionsweise und die Ebenen 

dieser Inszenierungsstrategie Aussagen zu tref­

fen. Gerards und Hersents Gemälde waren Auf­

träge des Königs, die Reiterstatue Heinrichs IV. 

wurde vom Pariser Stadtrat beschlossen und ihre 

spätere Ausführung in die Obliegenheiten des 

Königs übertragen. Doch über die Hintergründe 

der Radierung ,Henri IV exhume' ist trotz der 

eindeutigen Bildaussage nichts bekannt; ebenso 

wenig über Meilings Aquarelle. Königliche Auf­

träge und jene des Parlaments, die anfangs eine 

ähnliche politische Meinung teilten, vermengten 

sich mit privaten Auftragsarbeiten von Royalisten 

oder Liberalen, die ihren eigenen Standpunkt ver­

treten wollten. Ein Großteil dieser Auftraggeber 

konnte bislang keiner Partei zugeordnet werden.

Chaudonneret erinnert außerdem daran, dass 

einige Künstler ganz unabhängig von ihrer poli­

tischen Anschauung die Initiative ergriffen, das 

Motiv des ehemaligen Bourbonenmonarchen dar­

zustellen, um dem König zu imponieren und so auf 

den Erwerb ihrer Kunstwerke durch das Königs­

haus oder gar auf eine Auszeichnung zu hoffen.85

Doch es fällt auch auf, mit welcher Subtilität 

und Zurückhaltung, ja Spitzfindigkeit, die Person 

Ludwigs XVIII. glorifiziert und die Monarchie 

gestützt wurde. Der Vergleich mit ehemaligen 

Bourbonen war nie eine direkte Gegenüberstel­

lung, keine ausgesprochene Erhöhung, sondern 

fand immer auf einer Metaebene statt, deren ter- 

tium comparationis interpretiert werden musste. 

Weitere Archivforschungen zu Auftragsarbeiten 

und einzelnen Werken, eine systematische Auf­

listung der in der Kunst der Zweiten Restaurati­

on dargestellten Bourbonen und der Bildthemen 

sowie biographische Forschungen zu wenig be­

kannten Künstlern würden tiefergehende Kennt­

nisse zu den politischen Intentionen der Kunst der 

Zweiten Restauration ermöglichen.

Es bietet sich an, mit einem Zitat aus Frangois 

Rene de Chateaubriands Kritik von Gerards Ge­

mälde von 1817 zu enden, das stellvertretend für 

den Rekurs der Zweiten Restauration auf die 

Bourbonenkönige stehen kann:
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„Unsere alte Geschichte wird wiederaufleben: die Lie­

be zu den Ahnen vergrößert die Liebe zum Vaterland. 

[...] Heinrich IV. ist ein zweites Mal unsterblich ge­

worden unter dem Pinsel von Monsieur Gerard, und 

die Bronze von Monsieur Lemot hat den guten Hein­

rich den Ehrungen des Volks getreu wiedergegeben. 

[...] sie krönen mit Palmen die Tugenden eines Königs, 

Beschützer aller Talente und Retter Frankreichs.“86
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Musee du Louvre, Inv.-Nr. INV30962-recto.

Hippolyte Lecomte, ,Inauguration de la statue 

equestre d’Henri IV sur le Pont Neuf, 25 aoüt 

1818' (um 1842), 78 x 114 cm, Öl auf Leinwand, 

Versailles, Musees du chäteaux de Versailles et de 

Trianon, Inv.-Nr. MV1781.

Anonym, ,La statue equestre d’Henri IV sur le 

Pont-Neuf' (1818), 40 x 60,4 cm, Wasserfarben auf 

Papier, Pau, Musee national du Chateau de Pau, 

Inv.-Nr. P54-17-160-2.

Waquet (wie Anm. 63), 136. Zur Geschichte der 

Errichtung der Statue siehe Charles J. La Folie, Me- 

moires historiques relatifs ä la fonte et ä l’elevation 

de la statue equestre de Henri IV sur le terre-plein 

du Pont-Neuf ä Paris, Paris 1819; Neuere Litera­

tur gibt Jean-Pierre Babelon, La Statue d’Henri IV 

sur le Pont-Neuf, in: Monuments et memoires de la 

Fondation Eugene Piot, 87, 2008, 217-239.

Perouse de Montclos (wie Anm 45), 401.

Guillaume Frederic Ronmy, .Henri IV faisant par- 

venir des vivres dans Paris assiege' (1818), Öl auf 

Leinwand, 190,5 x 281,5 cm, Rouen, Musee des 

Beaux-Arts, Inv.-Nr. D 1876.1.

Die originäre Inschrift lautete: „ERRICO • IV / 

GALLIARVM • IMPERATORI • NAVAR . R.

/ LVDOVICVS ■ XIII • FILIVS • EIVS / OPVS

• INCHOATVM • ET • INTERMISSVM / PRO

■ DIGNITATE • PIETATIS ■ ET • IMPERII / 

PLENIVS • ET • AMPLIVS ■ ABSOLVIT / EMIN 77

• D • C ■ RICHELIVS / COMMVNE • VOTVM

• POPVLIS • PROMOVIT / SVPER • ILLVSTR 78

• VIRI / DE ■ BVLLION • BOVTILLIER • P • 

AERARII • F / FACIENDVM • CVRAVERVNT /

MDCXXXV“; die 1818 eingemeißelte lautete: 

„HENRICIMAGNI/PATERNO IN POPVLVM 

ANIMO /NOTISSIMI PRINCIPIS / SACRAM 

EFFIGIEM / CIVILES INTER TVMVLTVS / 

GALLIA INDIGNANTE DEIECTAM / POST 

OPTATVM LVDOVICI XVIII REDITIM / 

EX OMNIBVS ORDINIBVS CIVES / AERE 

COLLATO RESTITVERVNT / NEC NON 

ET ELOGIVM / CVM EFFIGIE SIMVL 

ABOLITIVM / LAPIDI RVRSVS INSCRIBI / 

CVRAVERVNT / D D / DIE XXV MENS AUG 

MDCCCXVIII.“

Theodore Basset de Jolimont, Hyacinthe Eustache 

Langlois, Alexis Chataigner, Edme Bovinet, Bance 

Ame, .Henri IV exhume. Dedie au Roi' (kurz vor 

dem 22. März 1817), 33,1 x 24,8 cm, Radierung, 

Paris, Bibliotheque nationale de France, departe- 

ment Estampes et photographie, RESERVE FOL- 

QB-201 (17).

Dom Druon, Journal historique de l’extraction des 

cercueils royaux dans l’eglise de Saint-Denis fait par 

le citoyen Druon, ci-devant Benedictin, in: Francois 

Baron de Guilhermy, Monographie de l’eglise roy­

ale de Saint-Denis, Paris 1848, 55-83, hier 60. Ein 

weiterer unabhängiger Bericht stammt von der 

Hand des ehemaligen Mönchs der Abtei Saint- 

Denis, Dom Laforcade, und stimmt inhaltlich mit 

dem Dom Druons größtenteils überein. Allein zu 

Turenne werden ausführlichere Angaben gemacht. 

Die Originalmanuskripte befinden sich in den Ar- 

chives nationales unter der Signatur AE1 15. Alex- 

andre Lenoir, bei den Exhumierungen anwesend, 

hat eine weitere Version des Augenzeugenberichts 

verfasst, die jedoch einige gewollt eingebauten Fik­

tionen enthält: Alexandre Lenoir, Notes historiques 

sur les exhumations faites en 1793, dans l’abbaye de 

Saint-Denis, in: Musee des monuments francais ou 

Description historique et chronologique des statues 

[...] bas-reliefs et tombeaux des hommes et des fem- 

mes celebres [...] augmentee d’une dissertation sur 

les costumes de chaque siede, hg. von demselben 

(8 Bde.), Paris 1800-1821, Bd. 2, 1801, 99-124. Sie­

he auch Dominic Olariu, Viel Lärm um Gips. Die 

Verherrlichung Heinrichs IV. in der Kunst des 19. 

Jahrhunderts und seine falsche Totenmaske aus der 

Bibliotheque Sainte-Genevieve, in: Wahrheit und 

Wahrhaftigkeit in der Kunst von der Neuzeit bis 

heute, hg. von Stefanie Muhr und Wiebke Windorf, 

Berlin 2009,45-58; Suzanne Glover Lindsay, Mum- 

mies and tombs. Turenne, Napoleon, and death ri­

tual, in: The Art Bulletin 82/3, 2000, 476-502.

Druon (wie Anm. 76), 60-61. (Eigene Überset­

zung).

Zusätzlich zur Bildlegende trägt die Radierung 

folgende Angaben zu den Künstlern und zum 

Verkauf: „F. [szcj H. Langlois du pont de l’Arche 

http://Inv.-Nr.MV2588.Waquet


invt. et del. / Grave ä l’eau-forte par Chataignier 

et termine au burin par Bovinet. T. de Jolimont 

pinxt. / A Paris chez Bance aine Md d’estampes 

rue St Denis n° 214 / et chez tous les Marchands de 

Nouveautes.“

79 Lindsay (wie Anm. 2), 36.

80 Siehe auch die interessanten Ausführungen zur 

Radierung ebd., 36-37.

81 Die Bildlegende lautet: „En 1793, lorsque des mains 

sacrileges profanerem les tombeaux de l’abbaye 

de St. Denis, on decouvrit un caveau d’ou l’on tira 

d’abord le cercueil d’Henri-quatre mort le 14 mai 

1610, äge de 57 ans, on y trouva les restes glaces 

de ce bon prince dont tous les traits parfaitement 

conserves penetrerent les spectateurs d’admiration 

et de respect, on eüt dit qu’il n’etoit qu’endormi: il 

parut avoir ete embaume ä la maniere des ancien- 

nes momies et entoure de bandelettes ; ce cercueil 

place contre un des piliers de l’Eglise souterraine fut 

expose pendant quelque temps ä la curiosite publi- 

que, et chacun s’empressa de venir contempler ces 

precieuses reliques qui rappellaient de si touchants 

Souvenirs c’est ä cette occasion que l’on a moule, sur 

la nature meme, le plätre d’apres lequel les artistes 

multiplient aujourd’hui le portrait de ce bon Roi, 

le dessin de cette gravure fut execute dans le temps 

par un temoin oculaire, et offre avec exactitude l’etat 

de Conservation presque miraculeux oü fut trouve 

le corps de cet illustre ayeul des Bourbons. 11 existe 

un decret de la Convention Nationale qui ordonna 

de conserver cette precieuse momie; mais il parvint 

trop tard.“ (Eigene Übersetzung).

82 Das exakte Druckdatum ist unbekannt. Es muss 

zwischen dem 15. März 1817, Datum der Nr. 11 

der .Bibliographie de la France1 und der Nr. 12 

derselben Zeitschrift, in der das Werk aufgelistet 

wird, liegen: Bibliographie de la France ou Jour­

nal general de l’imprimerie et de la librairie, 12, 

22. März 1817, 165, Nr. 231. Lenoir gab vor, die 

Zeichnung der Graphik sei von Langlois in sei­

ner Anwesenheit gemacht worden: Lindsay (wie 

Anm. 2), 54, Fn. 87.

83 Alexandre Dumas, Les Tombeaux de Saint-De­

nis, in: ders., Les mille et un fantömes, Paris 1849, 

Kap. 9. Der Band stellt eine Zusammenstellung 

älterer Erzählungen dar, und das Jahr, in dem die 

hier erwähnte verfasst wurde, ist bis heute unbe­

kannt. Billard (wie Anm. 1), 44-49.

84 Waquet (wie Anm. 63).

85 Chaudonneret (wie Anm. 7), 74,155.

86 Frangois Rene de Chateaubriand, Le Conservateur 

(6 Bde.), Paris 1818-1820, Bd. 1, 1818, 42. „Notre 

vieille histoire va revivre: l’amour des a'ieux aug- 

mente l’amour de la patrie. [...] Henri IV. est une 

seconde fois devenu immortel sous le pinceau de 

M. Gerard, et le bronze de M. Lemot a fidelement 

rendu le bon Henri aux hommages populaires. [...] 

ils couronnent des palmes les vertus d’un Roi pro- 

tecteur de tous les talents, et sauveur de France.“ 

(Eigene Übersetzung).
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