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Im Spitsommer 1852 hielt sich Julius Schnorr von Ca-
rolsfeld wieder einmal in Miinchen auf und nutzte die
Gelegenheit, den Zyklus der Wandbilder zu besichtigen,
der an den AuBenwinden der Neuen Pinakothek nach
den Entwiirfen Kaulbachs von F. Chr. Nilsson geschaffen
wurde?. Was er hier sah, emporte ihn so sehr, daB er sich
niedersetzte und einen Protestartikel verfaBte, der am 24.
Oktober von der angesehenen Allgemeinen Zeitung verdf-
fentlicht wurde?. Aufgabe Kaulbachs war es gewesen, in
Entsprechung zu dem von Cornelius entworfenen Zyklus
in den Loggien der Alten Pinakothek, der die Geschichte
der im Werk Raffaels gipfelnden #lteren Malerei illu-
strierte®, die Geschichte der neuesten Kunst zu veran-
schaulichen, die in diesem Museumsneubau ihren Platz
finden solite. Gerade weil die Neue Pinakothek der erste
Museumsbau war, der ausdriicklich und nur der zeitge-
néssischen Kunst gewidmet war und die monumentalen
AuBenifresken dieses Baues mit dem Anspruch auftraten,
»Gedichtnistafeln der Geschichte«® zu sein, reagierte
Schnorr, wie iibrigens auch Cornelius und andere Kiinst-
lerfreunde, die einen Platz in diesem Abschnitt der
Kunstgeschichte beanspruchen durften, iiberaus empfind-
lich. Besonders das erste Bild, heute unter dem Titel »Be-
kampfung des Zopfes durch Kiinstler und Gelehrte unter
dem Schutze der Minerva«® gefiihrt, erregte Schnorrs
Zorn. In der Mitte dieses Bildes steht ein »licherliches
MiBgeschopf, eine Art Cerberus, dessen drei Menschen-
képfe mit Periicken bedeckt sind«®, auf einem Sockel, in
den die drei Grazien eingeschlossen sind. Dieses Untier,
Symbol der Akademiekunst der Aufklirungszeit, wird
von beiden Seiten her attackiert. Von links nahen unter

dem Schutz der Minerva Winckelmann, der Maler Car-
stens und der Bildhauer Thorvaldsen. Rechts sprengt Pe-
gasus heran, auf dem Cornelius, Overbeck und Veit, die
Hauptvertreter der Nazarener, gemeinsam reiten. Schnorr
schreibt dazu: »In diesem Bilde soll doch wohl der
Kampf erzihlt werden, welcher dem Siege der neueren
Kunst, dessen Erbe Hr. v. Kaulbach geworden, vorange-
gangen ist. Ich und andere meinen, es sei anders dabei
zugegangen, und der Kampf sei kein ldcherlicher Streich
gewesen, von lustigen, mutwilligen Gesellen zu ihrer Be-
lustigung ausgefiithrt. Wir betrachten die Bewegung auf
dem Gebiete der Kunst, die Bestrebungen der Minner,
welche uns Bahn gebrochen haben, im Zusammenhang
mit den edelsten Kimpfen unseres Volkes und glauben,
daB die neuere deutsche Kunstgeschichte ein gutes Stiick
Geschichte unserer Zeit sei.«” Auch in dem zweiten Bild,
das das Leben der deutschen Kiinstler in Rom schildert,
gilt der Spott Kaulbachs vor allemn den Nazarenern. Hier
werden »der Ernst und die religitse Richtung der
Kunst«® in einer fiir Schnorr unertriiglichen Weise ironi-
siert.

Schnorrs Protest offenbart, wie sehr er sich mit den
kiinstlerischen Zielen der Nazarener identifizierte. Die
jungen Kiinstler um Overbeck und Pforr, die in Wien den
Lukasbund gegriindet hatten und die dann nach Rom ge-
zogen waren, wo sich ihnen schon bald Cornelius, Wil-
helm Schadow und die Briider Veit anschlossen, waren
mit dem von einem hohen Fthos getragenen Anspruch
aufgetreten, die deutsche Kunst zu erneuern. Die Ent-
wicklung der Kunst zur Autonomie hielten sie fiir einen
Irrweg. Sie waren der Uberzeugung, daB es die urspriingli-
che und hochste Aufgabe der Kunst sei, der Religion zu
dienen und daB in dem Werk des jungen Raffael das ewig
giiltige Vorbild des héchsten Stiles christlicher Kunst ge-
geben sei”.

Schnorr hatte sich dem Lukasbund erst 1817, gegen
Ende seines Wiener Aufenthaltes angeschlossen, zu einer
Zeit, in der die Phase des schwierigsten Ringens um An-
erkennung abgeschlossen war und sich mit den Fresken,
die die Lukasbriider in der Casa Bartholdy malten, erste
Erfolge einstellten'®. Seine Wendung dahin hatte sich
schon friih abgezeichnet. Der sentimentale Klassizismus
seines Vaters, der vor allem in dessen zahlreichen Buchil-
lustrationen reichlich penetrant zutage tritt'?, hat auf den
hochbegabten Sohn offensichtlich keinen nachhaltigen
Eindruck gemacht. Schon mit siebzehn Jahren 16ste er
sich aus dem Elternhaus und ging nach Wien, wo die Be-
gegnung mit Joseph Anton Koch und Ferdinand Olivier
fiir ihn wegweisende Bedeutung erhalten sollte. Durch
den tiefgliubigen Olivier wurde ihm ein Begriff vom na-
zarenischen Ideal des christlichen Kiinstlers vermittelt'®.
Dem akademischen Leitbild des kunstfertigen Virtuosen
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hatten die Lukasbriider entgegengehalten, daB innere
Wahrhaftigkeit fiir den Kiinstler wichtiger sei als duBerli-
che Korrektheit: Kunst miisse »einfiltige Herzensspra-
che« sein, die nicht Unvollkommenheit, wohl aber alles
Falsche ausschlieBe’.

Die zweite wichtige Erfahrung der Wiener Jahre war
fiir Schnorr die Entdeckung der &lteren deutschen und
italienischen Kunst. Auch hier ging er denselben Weg
wie vor ihm die Lukasbriider, die intensiv die Schétze in
der Gemildegalerie im Belvedere und die Graphik Diirers
und seiner Zeit studierten und damit dem Rat Friedrich
Schiegels folgten, der in seinen Gemiéldebeschreibungen
nachdriicklich auf das Vorbild der Alten Meister verwie-
sen hatte'®, Passavant begann seine Verteidigung der
»neudeutschen Kunst« mit dem Satz: »Es bleibt eine be-
stindige Erfahrung, daB jede auf das Hohere gerichtete
Kunst sich an etwas Vorherbestandenes, an eine Uberlie-
ferung anschliefen muB, es sey nun, daB diese fast unbe-
merkt im Laufe der Zeit mit fortlebt, oder daB nach lan-
ger Versunkenheit sie wieder durch eine belebende Hand
zuriickgefiihrt wird«!®, Im Zeitalter der Revolution hatte
sich auch in den kulturellen Traditionen ein tiefer Bruch
vollzogen. Die Nazarener glaubten diesen Bruch durch
einen bewuBten Riickgriff auf die alte Kunst iiberwinden
zu kénnen. Die Briefe, die Schnorr von seiner Italienreise
an seine Familie schrieb, geben ein beredtes Zeugnis von
der Intensitiit, mit der er seine kunstgeschichtlichen Stu-
dien betrieb. Von dem geldufigen Kanon der Wertschit-
zung lieB er sich dabei nicht irritieren und bekannte frei-
miitig, daB ihn ein Cima da Conegliano mehr
beeindrucke als ein Raffael und daB er iiber alle MaBen
»entziickt, erbaut und erfiillit« werde von den Werken Fra
Angelicos, die ihm Erzeugnis gobttlicher Eingebung zu
sein schienen'®.

Ein weiteres Ergebnis seiner Wiener Studienzeit war
fiir ihn die Entdeckung der Landschaft als Kunstform. In
der traditionellen Hierarchie der Gattungen stand die Hi-
storienmalerei an der Spitze, und der junge Schnorr hatte
sich, wie selbstverstindlich nach dem Hochsten greifend,
in dem Schlachtenbild »Der Sechskampf auf der Insel Li-
padusa« (Kat.-Nr.7) und vor allem in der groBformatigen
»Sintflut« mit groBen Themen dieser Gatiung abge-
miiht!”. Durch Joseph Anton Koch wurden ihm die Aus-
sagemOglichkeiten der Landschaftsmalerei vor Augen ge-
fithrt. Zusammen mit den Briidern Olivier machte er sich
an das Studium der Alpenlandschaft. Sein Ziel war je-
doch nicht die spontane Wiedergabe des farbigen Land-
schaftseindrucks, sein Medium also nicht die Olskizze,
die in jenen Jahren zunehmend an Bedeutung gewann'®,
In seinen mit dem Bleistift gezeichneten Naturstudien
folgte er dem Stilideal altmeisterlicher Genauigkeit und
Schlichtheit. Nicht Unmittelbarkeit, sondern bewuBte

Naivitit ist der Eindruck, den diese Werke vermitteln. In
der gesuchten Einfalt schwingt stets etwas von unerfiillter
Sehnsucht nach der verlorenen Urspriinglichkeit mit. Es
sind, in der Terminologie Schillers gesprochen, Werke
von ausgeprigt sentimentalischem Charakter'?.

In den ersten Jahren seines Italienaufenthaltes hat
Schnorr eine groBe Zahl von Landschaftszeichnungen ge-
schaffen, die in ihren Staffagefiguren das einfache Land-
leben des Siidens feierten. Diese Zeichnungen sind es ge-
wesen, die Schnorr den Ruf eingebracht haben, unter den
Romantikern der perfekteste Zeichner gewesen zu sein.
Ludwig Richter schwirmte in seinen »Lebenserinnerun-
gen« von diesen Zeichnungen in den hochsten Tonen:
»Fern von aller konventionellen Form, allem kiinstlichen
Pathos, atmen sie den ganzen Zauber, die liebliche Un-
schuld der Natur, wie sich diese in einem kunstgebildeten
Geist spiegelt. Eben weil sein Sinn durch ein hohes Stil-
gefiihl ausgebildet war, in welchem ja die ewigen Gesetze
des Schénen und Wahren enthalten sind, deshalb durfte
er sich auf die freiste Weise einer Nachbildung der Natur
iiberlassen, in ihre feinsten und charakteristischsten Ein-
zelheiten eingehen, welche diesen Landschaftsbildern
einen so groBen Reiz von Naturwahrheit und idealer
Kunstschonheit verleihen«?9.

Schnorr hat jedoch spiter diese Gattung mehr und
mehr vernachlissigt, seine Fihigkeiten brach liegen ge-
lassen. Nur einmal noch, gegen Ende seiner italienischen
Jahre, sah es fiir ihn so aus, als kénne er sein groBes Ta-
lent zur Landschaftsdarstellung auch fiir seine Malerei
fruchtbar machen. Nachdem ihm von Ludwig I. der Auf-
trag in Aussicht gestellt worden war, in dem neu entste-
henden Koénigsbau der Miinchner Residenz Fresken mit
Darstellungen aus der »Odyssee« zu malen, unternahm er
eine Reise nach Sizilien, um in der Landschaft der einst
zur »Magna Graecia« gehOrigen Insel Anregungen fiir
seinen Zyklus zu suchen. Seine »Odyssee« wire eine
Folge »historischer Landschaften« geworden und hiitte
sich damit einer gerade damals {iberaus beliebien Form
angeschlossen, mit der sich die Landschaftskunst in der
Hierarchie der Gattungen gleichberechtigt neben die Hi-
storie zu setzen versuchte?®. DaB der bayerische Konig
seine Pline kurzfristig dnderte, hat Schnorr wohl ent-
tduscht, doch er hat den neuen Auftrag, an Stelle der
»Odyssee« die »Nibelungen« in einem Freskenzyklus zu
illustrieren, ohne Widerspruch hingenommen, denn letzt-
lich lag diese neue Aufgabe noch mehr als die erste auf
der Linie, die er in Italien mit seinen Kunstanschauun-
gen eingeschlagen hatte.

Das Verhiltnis der Nazarener zur Landschaftsmalerei
war zwiespiltig. Sie hatten den Grundsatz, der zuerst von
Friedrich Schlegel aufgestellt worden war, zu einem
Credo erhoben, »daB es keine Gattungen der Malerei
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gebe als die eine der ganz vollstindigen Gemadlde, welche
man historische zu nennen pflegt, schicklicher aber gar
nicht mit einem besonderen Gattungsnamen belegen
wirde, oder lieber symbolische Gemilde nennen
sollte«??. Als Cornelius Ludwig I. seine Pldne fiir die
Miinchner Akademie darlegte, schrieb er: »Einen Lehr-
stuhl der Genre- und Landschaftsmalerei halte ich fiir
iiberfliissig. Die wahre Kunst kennt kein abgesondertes
Fach; sie umfaBt die ganze sichtbare Natur. Die Gat-
tungsmalerei ist eine Art von Moos oder Flechtengewichs
am groBen Stamme der Kunst«?. Die Landschaftsdar-
stellung muBte sich, wenn sie in den Augen der Nazare-
ner iiberhaupt Existenzberechtigung haben sollte, durch
ihren Inhalt legitimieren. Ein bezeichnendes Beispiel da-
fiir ist der Lithographien-Zyklus Ferdinand Oliviers, der
den Titel tragt: »Sieben Gegenden aus Salzburg und
Berchtesgaden. Geordnet nach den Sieben Tagen der Wo-
che, verbunden durch zwei allegorische Bldtter«. Hier
wird durch die rahmenden Allegorien und die deutlichen
Anspielungen in der Staffage der Naturwiedergabe ein re-
ligidser Sinn unterlegt’®. Eine Konsequenz dieser Ein-
schitzung der »Gattungsmalerei« ist auch, da Schnorr
sich zwar in dem einfachen, als »niedrig« gewerteten Me-
dium der Zeichnung gerne der Landschaftsdarstellung
widmete, in der Malerei hingegen, wie selbst sein Haupt-
werk der Wiener Zeit, die Darstellung des hl. Rochus
(Kat.-Nr. 15), zeigt, Landschaft nur als Handlungsort und
Hintergrund der figiirlichen Szenerie einsetzte. In den

Gemailden, die Schnorr nach seiner Ankunft in Italien be-
gann, ist das Landschaftliche noch weiter zuriickge-
dringt. In diesen Bildern, die der Andacht oder Erbauung
dienen sollten, hitte jede stirkere Betonung der Land-
schaft nur von der religiosen Aussage abgelenkt.

Auch fiir diese Gemalde gilt, was oben von den Land-
schaftszeichnungen gesagt wurde: Auch wenn das Werk
auf den ersten Blick den Schein rithrender Naivitédt hat,
ist es kein Erzeugnis eines naiven Kunsttriebes, vielmehr
das Resultat einer sehr bewuBten Suche nach schlichter
Schonheit, sentimentalische Produkte einer hohen kiinst-
lerischen und historischen Reflexion. Die Aussagen
Schnorrs zu seiner 1820 entstandenen »Verkiindigung« in
Berlin (Kat.-Nr. 59)?° konnen diese Feststellung bestati-
gen. In einem Brief an seinen Vater vom Juni 1821 schil-
dert Schnorr, wie er zunéchst die biblische Erzédhlung im
Hinblick auf die verschiedenen Stadien des Ereignisses
betrachtete, um sich ein deutliches Bild von den verschie-
denen Seelenzustinden der Maria zu machen?®. Er ging
damit genau den Weg, auf den schon die Kiinstler der
Renaissance durch die Predigt- und Andachtsliteratur
ihrer Zeit gewiesen worden waren?”. Zu seiner Bildauffas-
sung kam Schnorr dann durch die Betrachtung des »Bei-
spiels der alten Kunst«. Die alten Meister lehrten ihn,
»daB in der Darstellung heiliger Gegenstinde eine ge-
wisse Auflosung der einzelnen Gefiihle in der heiligen
Ruhe und GefaBtheit eintreten miisse, daB besonders Bil-
der, die fiir geweihte Orte bestimmt sind, nicht die beson-
deren Eigentiimlichkeiten der Wirklichkeit, wenigstens
nur vermittelt, tragen diirfen; gleichwie wir heiligen, ver-
kliarten Menschen nicht die Schirfe der individuellen Ge-
sichtsbildung, den Zuschnitt, den die Materie gewaltsam
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erleiden miissen [sic], sondern eine in seligem Auf-
schauen aufgeldste Charakteristik beilegen«?®.

Schnorr war sich dariiber klar, daBl dieses Gemilde, das
er bewulit gemiB den nazarenischen Idealen religiGser
Kunst konzipierte, »ihn da in Anspruch nimmt, wo ich
arm und bloB bin«, ihn also in eine Richtung fiihrte, die
seinem Talent eigentlich nicht entsprach. Und doch war
dies fiir ihn der einzig richtige Weg: »Ich habe durch
diese Aufgabe groBe und wichtige Aufschliisse iiber die
heilige Kunst und iiber mein Verhéltnis zu ihr erhalten,
sie ist mir eine Thiire geworden, die mich in die Vorhal-
len der wahren, einzig echten Kunst geleitet hat.«

Schnorr argumentiert hier in einer fiir seine Zeit be-
zeichnenden Weise. Er geht davon aus, daB es einen Be-
reich der Kunst gibt, der allein Anspruch erheben konnte,
»echte« Kunst zu sein und deutlich abgegrenzt ist von al-
len anderen Bereichen der Kunsttitigkeit, die als »nie-
dere« Kiinste angesehen wurden und als Betédtigungsfeld
fir Handwerker, aber nicht fiir Kiinstler galten. Diese,
wie es in der Fachsprache heiB}t, Dichotomisierung in
»wahre« und »falsche« Kunst war ein Resultat der Kunst-
diskussionen der deutschen Klassik®. Was nun zur »wah-
ren« Kunst zdhlte und was nicht, war natiirlich heftig um-
stritten. Fiir die Nazarener stand jedoch unverriickbar
fest, daB die religiose Kunst das Zentrum dieses Berei-
ches »wahrer« Kunst bildete. Der Druck, der durch diese
Dichotomisierung auf die Kiinstler ausgeiibt wurde, ist
kaum zu unterschitzen. Wer den Ehrentitel des Kiinstlers
fithren wollte, durfte sich nicht mit den »niederen« Kiin-
sten abgeben. Schnorr fiigte sich diesem Druck, indem er
die Landschaftsdarstellung, fiir die er so einzigartiges Ta-
lent hatte, vernachlissigte.

Im Gegensatz zur Kunsttheorie der Klassik waren die
Nazarener, die auch hierin den Anregungen Friedrich
Schilegels folgten, der Uberzeugung, daB »wahre« Kunst
nicht autonom, von allen duBeren Bedingungen unabhin-
gig gedacht werden kdnne, daB Kunst nicht fiir sich, son-
dern fiir den Menschen gemacht werde. Nach ihrer Auf-
fassung konnte die Kunst ihren eigentlichen Wert nur
entfalten, wenn sie dem religitsen und nichst dem dem
Offentlichen Leben diente®®. Peter Cornelius war es, der
fiir die Nazarener entdeckte, da die Malerei ihre genui-
nen Aufgaben nirgendwo wirksamer erfiillen konnte, als
in der Freskomalerei®?. In einem vielzitierten Brief an Jo-
seph Gorres vom Jahre 1814 hat er fiir die Idee einer Wie-
derbelebung der Monumentalmalerei geworben: »Schu-
len werden enistehen im alten Geist, die ihre wahrhaft
hohe Kunst mit wiirksamer Kraft in’s Herz der Nation,
in’s volle Menschenleben erg6Be, es schmiickten und er-
hohten, so daB von den Winden der hohen Dome, der
stillen Kapellen und einsamen Kloster, der Raths- und
Kaufh#user und Hallen herab, alte vaterliindische be-

freundete Gestalten, in neuerstandener frischer Lebens-
fiille und holder Farbensprache auch dem [lebenden] Ge-
schlechte sagten, daBl der alte Glaube, die alte Liebe und
mit ihm die alte Kraft der Viter wieder erwacht sey, und
darum der Herr unser Gott wieder ausgeséhnt sey mit sei-
nem Volk«32,

Der Auftrag des preuBischen Konsuls Bartholdy fiir
einen Freskenzyklus mit Darstellungen der alttestamenta-
rischen Josephsgeschichte war eine erste Bewdhrungs-
probe, der schon bald ein zweiter groBerer Auftrag folgte:
die Ausmalung von drei Rdumen im Casino des Mar-
chese Massimo, an der sich, nach mancherlei Schwierig-
keiten, auch Schnorr beteiligte und so sein rémisches
Hauptwerk, den Ariost-Zyklus, schuf*¥. Die AuBerungen
in einem Brief vom Mirz 1823, in dem Schnorr seinem
Vater iiber das im Jahr zuvor endlich begonnene Werk
berichtet, zeigen, daB er sich die Auffassungen der Lukas-
briider von Wesen und Aufgabe der Freskomalerei vollig
zu eigen gemacht hatte. Vor allem die dffentliche Wir-
kung der Freskomalerei, die sie im Zusammenwirken mit
der Architektur entfalten kann, ist ihm wichtig: »Sie zeigt
ihm [dem Volk — d.A.] seine Geschichte, die Thaten sei-
ner Viter und entflammt es zu edlem Streben, filhrt die
heiligen Geschichten vor Augen und malt ihm in ergrei-
fenden Bildern die heilige Botschaft«3®.

Wihrend Overbeck, der Tassos »Befreites Jerusalem«
zu illustrieren hatte, zunehmend Skrupel bekam und
schlieBlich die Vollendung der Fresken dem jungen Fiih-
rich iiberlieB, war Schnorr bis zuletzt mit Begeisterung
bei seiner Aufgabe. Der Gegenstand, den er hier zu bear-
beiten hatte, war ihm, wie er einmal schrieb, »unendlich
lieb und meiner ganzen Geistesverfassung entspre-
chend«®. Es gab zwischen seiner Auffassung und derje-
nigen von Overbeck deutliche Unterschiede. Beide gerie-
ten einmal iiber die Venus-Darstellung eines jungen
deutschen Kiinstlers aneinander: »Ich fiir meine Person
habe auch an dem Gegenstand nichts auszusetzen; im
Gegenteil ist’s mir unendlich viel lieber, daB ein Kiinst-
ler, der gerade so einen Gegenstand lebendig und gesund
fithlt, ihn zu seiner Darstellung wihlt, als daB er sich
zwinge eine Madonna zu malen. Overbeck ist aber da
ganz anderer Meinung und wir kamen in Streit. Fr will,
daB die Kunst unmittelbar zur Erbauung und Besserung
wirke, daB} sie eine Predigerin sei. Ich meine, daB die
Kunst mittelbar auch dahin wirke, aber dadurch, daB sie
den Menschen, indem sie ihm eine ganz eigene, dennoch
in ihrem Wesen auf Wahrheit gegriindete Seite seines
geistigen Lebens anregt und entwickelt, die ihn fihig
macht, noch mit gréBerem BewuBtsein seine héchste Be-
stimmung zu erkennen und ihr nachzustreben«39.

Wenn Schnorr hier die radikale Einseitigkeit Over-
becks ablehnt, heifit das nicht, daBl er den Idealen der Na-
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zarener untreu geworden wire. Diese Ideale waren kei-
neswegs so einseitig und schlossen, wie oben schon
angedeutet, sehr wohl eine »profane«, dem o&ffentlichen
Leben zugewandte Seite ein. Der Titel »Neu-deutsche re-
ligids-patriotische Kunst«, den Goethe und Heinrich
Meyer ihrem polemisch gegen die Nazarener gerichteten
Artikel gaben, war durchaus zutreffend®”. Der schwedi-
sche Dichter Per Daniel Atterbom, der sich um 1818 in
Rom aufhielt und sich intensiv mit den Kunstanschauun-
gen der Nazarener befaBte, hielt in seinen Reisebriefen
fest: »Die Bibel, die dltesten Kirchenlegenden, Volkssa-
gen und episch-historische Urkunden — n#mlich solche,
wo die Seele, die Geschichte und der Charakter des Vol-
kes ungeschminkt in ihrer innersten Wahrheit hervortre-
ten — bilden den Stoffkreis, aus dem die Erfindung und
der Pinsel des echten Malers die Gegenstinde auswihlen
sollen«®®. Dies war auch die Auffassung Schnorrs.

In der kunsthistorischen Literatur klingt immer wieder
ein Unbehagen dariiber an, da Ludwig I. Schnorr mit
dem Auftrag, in der Miinchner Residenz einen Nibelun-
gen-Zyklus zu malen, auf eine falsche Bahn gelenkt habe.
Die Nazarener hatten sich zum Ziel gesetzt, »volksthiim-
lich« zu wirken, Bilder zu schaffen, die auf das Leben des
Volkes einen bildenden EinfluB ausiiben sollten®?. Die
»Nibelungen«, das mittelhochdeutsche Epos, das auch
Cornelius schon illustriert hatte, muBte Schnorr als ein
geradezu idealer Stoff erscheinen, und zwar nicht nur,
weil er durch ihn, wie er es selber ausdriickte, »wieder
dem Mittelalter zugefiihrt«, auf »das Element urgermani-
schen Heldentums« verwiesen wurde®®.

In der lebhaften Diskussion, die um 1800 iiber die
Theorie der Gattungen gefiihrt worden war, wurde das
Epos, das als in der Erzihlung ruhig fortschreitende Dar-
stellung des Objektiven definiert wurde*®, als Inbegriff
nationaler Dichtung gewertet*®. Ein epischer Zyklus in
der Malerei implizierte von daher den Anspruch, ein na-
tionales und volkstiimliches Kunstwerk zu sein. August
Kestner hat in einem Aufsatz iiber Overbeck und Corne-
lius Epiker und Maler ausdriicklich verglichen: »Der hi-
storische Maler steht auf der Stufe des epischen Dichters:
beide haben den gleichen Beruf, mit ihrer schaffenden
Phantasie die Schicksale des Menschengeschlechtes an
die Gottheit zu kniipfen. Die historische Malerei in der
Hand des Genie’s ist die Thitigkeit der hochsten Men-
schenkraft. ... Die kunstschaffenden Minner sind der In-
begriff des produktiven Vermogens ihrer Nation. Ein
Kiinstler ist desto gréBer, je mehr Menschheit er in sich
hat: entsprossen aber dem Boden seines Volkes, trigt
aller dieser Menschenstoff den Charakter des Volkes,
dem er entsprossen, und, begabt mit schopferischem Ver-
mogen, giebt er die Seele seines Volkes vom Munde,
wenn er ein Dichter, gestaltet sie durch Werke der Hand,

wenn er ein Bildner ist: er ist das wandelnde Wort seines
Volkes. Dies war und ist der Sinn der Benennung
Epos«*?.

Diese Auffassung von einer nationalen Sendung des
Kiinstlers entsprach auch der Auffassung Ludwigs 1., der
die Auftrige fir die Ausschmiickung seiner Miinchner
Residenz keineswegs als privates Vergniigen ansah, son-
dern, ganz im Sinne der Nazarener versprach: »Dem &f-
fentlichen Leben muB die Kunst wiedergegeben werden;
das Volk soll sich daran erfreuen und erbauen. Ich biete
ihnen ein schones Gut und weiB, meine Bayern werden es
wiirdigen«*?, Die Sile mit den Nibelungen-Fresken wa-
ren wie ein Museum tiglich zu besichtigen®. Sie waren
ein offentliches und nationales Monument, das der Bii-
dung des Volkes diente.

Das romantische Interesse am Mittelalter und das na-
zarenische Ideal einer volkstiimlichen, das heiBt: einer
mit dem Leben der Nation verflochtenen Kunst haben
ihre gemeinsame Wurzel im historischen BewuBisein der
Zeit, im historischen Denken. Das Wissen um die histori-
sche Bedingtheit alles Menschlichen fithrte auf die Frage
nach den historischen Urspriingen wie auf die Frage nach
dem historischen Ort und Auftrag der eigenen Kunst.
Fine weitere notwendige Konsequenz des Historismus
war die Forderung nach historischer Genauigkeit. Sie
sollte fiir die Historienmalerei der Nazarener zu einem
schwierigen Problem werden. Schnorr begniigte sich nicht
damit, das mittelhochdeutsche Epos, das er zu illustrie-
ren hatte, zu lesen. Mit Hilfe von Ferdinand Fellner,
einem promovierten Juristen, der in das Feld der Malerei
hiniibergewechselt hatte, und dem Miinchner Professor
Ferdinand MaBmann, dessen Spezialgebiet die altdeut-
sche Literatur war, betrieb Schnorr ausgedehnte Studien
zur Literatur und Geschichte, zur Kostiim- und Waffen-
kunde wie zur Kunst und Architektur des Mittelalters,
um sich die historischen Grundlagen fiir seine Darstel-
lung zu erarbeiten*®. Auf die Notwendigkeit derartiger
Studien wurde er auch durch die Autoritdt des Freiherrn
vom Stein gestoBen. Der Staatsmann und Historiker kon-
frontierte Schnorr bei der Bestellung der groBformatigen
Darstellung des Todes Barbarossas (vgl. Kat.-Nrn. 35 und
215) mit einer Flut von Quellenexzerpten und Literatur-
hinweisen, die er bei der Komposition des Bildes beriick-
sichtigt wissen wollte*”. Es ist leicht einsehbar, daB derar-
tige Quellenstudien dem sentimentalischen Bemilthen des
Nazareners um naive Schlichtheit im Bild zuwiderlaufen
mubBte.

Schnorr mag sich des tiefgreifenden kiinstlerischen
Konfliktes, der sich hier anbahnte, zun#chst noch nicht
bewuBt gewesen sein, obwohl er bereits andernorts er-
kennbar geworden war, ndmlich in den Historienfresken,
die eine Reihe von Cornelius-Schiilern in den Arkaden
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des Miinchner Hofgartens gemalt hatten. Diese mit sehr
geteiltem Beifall aufgenommenen Werke konnten zeigen,
daB das Bemiihen um historische Genauigkeit mit dem
Stilideal, das Cornelius und Schnorr an der Miinchner
Akademie lehrten, nicht vereinbar war*®, Schnorr wurde
mit diesem Problem direkt konfrontiert, als er zu Beginn
des Jahres 1835 vom bayerischen Konig den Befehl er-
hielt, die Arbeiten in den Nibelungensilen ruhen zu las-
sen, um in den drei Hauptsilen des neuerstandenen Fest-
saalbaues der Residenz einen Zyklus mit Darstellungen
aus der deutschen Geschichte zu malen*”, Widerstrebend
legte Schnorr ein Programm vor, das Karl den GroBen als
»Schirmherr der Kirche und Griinder des christlichen
Staats« feierte, jedoch sich nicht auf die deutsche Ge-
schichte beschrinkte, sondern, um die christliche Welt-
sicht und den universalhistorischen Zusammenhang zu
betonen, eine Reihe von alttestamentlichen Szenen an
den Anfang stellte’®. Dieser Plan wurde vom Kénig als
»zu theosophisch und zu mystisch« abgelehnt. Schnorr
bat daraufhin, von dem Auftrag suspendiert zu werden:
»wenn ich es wirklich richtig verstanden habe, daB bei
einem neuen Plane jede Bezeichnung eines héheren Zu-
sammenhanges, jede symbolische Andeutung wegfallen,
hingegen nur die #duBere geschichtliche Wahrheit ins
Auge gefaBlt werden miisse, so ist eine wirklich tiefere
Auffassungsweise unmoglich«, die Bedingungen seien so
gestellt, »daB die Aufgabe nur unter Verleugnung jegli-
chen Kunsternstes aufgefaBt werden kann«’V. Der Konig
war iiber diesen Widerspruch erziirnt. Es falle ihm nicht
ein, »etwas zu verlangen, was gegen eine tiefere Kunstan-
sicht sei; aber er wolle »geschichtliche Wahrheit« und
wolle Bilder, welche dem Zwecke der Sile, die Festsile
sein sollten, entsprichen«’?. Er drohte dem Kiinstler mit
dem Entzug seiner Gnade und zwang ihn so, auf seine
Vorstellungen einzugehen. Der Gegensatz ist symptoma-
tisch: Schnorr dachte vom kiinstlerischen Gesamtkonzept
her und wollte eine umfassende, christlich fundierte
Weltsicht in dem Zyklus gestalten, wihrend Ludwig L.
Geschichie sehr viel konkreter nahm und von dem Zyklus
erwartete, daB er Geschichte abbildet als das, was war.
Das aber war, aus der Perspektive des Nazareners gese-
hen, sozusagen historischer Naturalismus, bei dem zwei-
felhaft sein muBte, ob er dem Bereich »wahrer« Kunst
iiberhaupt zuzurechnen sei.

Schnorr konnte in den Fresken der Kaisersile, die im
Zweiten Weltkrieg vollig zerstért wurden, seine Aufgabe
mit einem KompromiB 16sen, indem er bei den Themen
weitgehend im Rahmen des rein Historischen blieb und
in der Darstellung das Historische durch den Filter seiner
Stilauffassung preBte und so umformte, daB eine einheit-
liche Gesamterscheinung erreicht werden konnte. Doch
die Krise der romantischen Historienmalerei, die in der

Unvereinbarkeit von normativem Stilideal und histori-
scher Genauigkeit bestand, war nicht aufzuhalten. Wie
die Alternative, eine Historienmalerei, die dem histori-
schen BewuBtsein zu geniigen vermochte, auszusehen
habe, glaubte die Kunstwelt zu wissen, als im Jahre 1842
die »belgischen Bilder«, groBformatige Leinwandbilder
von Gallait und Biefve, in mehreren Stidten prisentiert
wurden®. »Hier sehen wir Menschen vor uns und eine
Wirklichkeit, die bis an die Illusion reicht«, schrieb der
junge Jacob Burckhardt, und Franz Kugler fiigte hinzu,
indem er das von den Nazarenern so gerne bemiihte Ar-
gument der Dichotomie umkehrte: »Hier allein, so hie3
es, sey wahre Malerei, wahte Kunst«*?, Mit aller Ent-
schiedenheit wandte sich der Cornelius-Schiiler Forster
gegen diese Ansicht: »So wenig ein Stiick Erdrinde mit
Allem was an Steinen, Pflanzen und Thieren darauf
wichst, Naturgeschichte ist; so wenig, als Reden und Ge-
spriiche, wie sie das Leben unmittelbar hervorbringt, Poe-
sie sind; so wenig als die Wiederholung der Tone in der
Natur Musik ist: so wenig giebt eine Abspiegelung des
wirklichen Momentes ein historisches Bild, und folglich
ist eine auf dieses Prinzip gegriindete Auffassung keine
historische«®. Schnorr pflichtete ihm bei und stellte
1843 in einem Gutachten tiber die Bilder der Belgier fest,
daB in ihnen »die hohere Wahrheit sich vertreten 148t von
der Portriit- oder Modellwahrheit« und daB in ihnen
»statt der Poesie das Wirklichkeitsprinzip« herrsche®®.

Doch die Verteidigungsreden iiberzeugten das Publi-
kum nicht mehr. Die Diisseldorfer Historienmalerei, die
mit Lessing an der Spitze zu einer vermeintlich wirklich-
keitsndheren Auffassung der Geschichte gekommen war,
wurde der »Miinchner Schule« von Cornelius und
Schnorr entgegengehalten’”. Auch in Miinchen war der
Auffassungswandel uniibersehbar. Der Konig hatte Cor-
nelius 1841 nach Berlin ziehen lassen, weil er mit dessen
Fresken in der Ludwigskirche unzufrieden war’®. Jetzt
war Wilhelm von Kaulbach der am meisten gefeierte
Kiinstler. Als die Kaisersile mit Schnorrs Fresken am
Neujahrstag 1843 durch ein Hoffest eingeweiht wurden,
galt ihr kiinstlerisches Konzept bereits als gestrig. Schnorr
erging es nicht anders als Cornelius vor ihm. Als er 1845
den Ruf an die Dresdner Akademie erhielt und dies dem
Konig mitteilte, bekam er eine Antwort, die ihn geradezu
zwang, Minchen zu verlassen, obwohl die Nibelungen-
sile noch nicht vollendet waren®”. Die Richtung, die er
vertrat, war nicht mehr gefragt. Seine empfindliche Reak-
tion auf die Darstellungen Kaulbachs in den AuBenbil-
dern der Neuen Pinakothek ist von daher auch aus seiner
persOnlichen Situation heraus verstindlich.

Die Krise der historischen Malerei blieb auch in den
Kunstdiskussionen der fiinfziger Jahre ein beherrschen-
des Thema. Von verschiedenen Seiten wurden Vorschlige
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gemacht, wie diese Gattung, der nach wie vor der hdchste
Rang zuerkannt wurde, sinnvoll geférdert werden
konne®®. Da die Kunstvereine, typisches Produkt der biir-
gerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts und sehr bald
schon die wichtigsten Triger des Kunstlebens, mit ihren
beschrinkten Mitteln nur wenig fiir die groBe Historien-
malerei tun konnten, schlossen sie sich 1855 zur »Verei-
nigung fiir historische Kunst« zusammen, die zur Forde-
rung des vaterlindischen Geschichtsbildes Konkurrenzen
ausschreiben und thematisch gebundene Aufiridge verge-
ben sollte®V. Schnorr nahm im Griindungsjahr teil an den
Beratungen, die eher Symptom als Uberwindung der
Krise waren, weil sich zeigte, daB schon dariiber, was
denn unter »historisch« zu verstehen sei, keine Einigung
mehr zu erzielen war. Mit der Entwicklung, die diese Ver-
einigung nahm, konnte Schnorr nicht einverstanden sein,
denn im Mittelpunkt aller ihrer Aktivititen stand das
Staffeleibild, das sich auch der gréften Beliebtheit beim
Publikum erfreute. So ergriff er 1863 noch einmal 6ffent-
lich das Wort und publizierte einen Artikel, in dem er die
Vereinigung aufforderte, nicht den Boden zu verlassen,
auf dem nach den Befreiungskriegen die romantische Hi-
storienmalerei groB geworden war. Wie seinerzeit Corne-
lius, fordert er, sich vor allem fiir die Monumentalmalerei
einzusetzen, durch die allein bei Kiinstlern und Publi-
kum Sinn fiir Stil und GréBe geweckt werden kOnne.
»Durch das Verlassen des Bodens der monumentalen
Kunst, welche die erhabensten Ideen in ewig giiltigen
Formen gestaltet und ausgelegt hat, entduBern wir uns
der Kraft, die den einzelnen stark macht und verzichten
zugleich auf die michtige Hilfe, welche aus der Zusam-
menwirkung der Kiinste uns erwéchst. Die Ablésung von
der redlen Gebundenheit, in welcher der Besitz jener
Erbschaft uns gesichert ist, macht uns arm. Aus dem
Schaum einer falsch verstandenen individuellen Freiheit
geht der Schwindel hervor, der in allen Formen jetzt als
Wirklichkeitsschwindel herrscht, in welchem die mo-
derne Kunst das Stilgefiihl, die tiefere Wahrheit einbiifit
und auch- das »im Genrehaften stecken bleibt:, wo sie hi-
storisch sein mochte«5?.

Der Versuch, die alten Anschauungen in eine neue Ara
hiniiberzuretten, blieb vergeblich. Die Gegenwart begei-
sterte sich fur die Historienbilder eines Piloty, die die Be-
trachter glauben machen konnten, das historische Ge-
schehen mitzuerleben, am Handeln und Fiithlen der
Gestalten, die Geschichte »gemacht« hatten, teilzuneh-
men. Riickblickend freilich kénnen wir sagen, dall auch
die »realistische« Historienmalerei aller Spielarten ge-
scheitert ist, weil der Anspruch, historische Ereignisse so
abzubilden, »wie sie wirklich gewesen sind«, nie erfiilit
werden kann. Die Wirklichkeit einer vergangenen Epoche
ist in ihrer ganzen Komplexitdt nicht rekonstruierbar.

Schnorr und seine Freunde hatten so unrecht nicht, als
sie im Streit um die »belgischen Bilder« davor warnten,
duBere Wahrscheinlichkeit mit historischer Wahrheit zu
verwechseln. DaB diese Wahrheit aber genauso wenig in
der »ewigen Giiltigkeit« eines Stilideals gefunden werden
kann, hat uns der fortwdhrende und immer rascher sich
vollziechende Wandel in der Kunstgeschichte gelehrt.

Der Bereich, in dem um die Jahrhundertmitte der
Wahrheitsanspruch der idealen Form noch weithin ak-
zeptiert wurde, war die religitse Kunst. Widerspruch frei-
lich gab es-auch hier, beispielsweise von jenen, die glaub-
ten, die Darstellungen der biblischen Geschichte erhalte
ein héheres MafBl an Authentizitit, wenn sie an orientali-
schen Schauplédtzen und mit orientalischen Kostiimen ge-
schildert werde. Man berief sich dabei gerne auf die
durch David Friedrich StrauB initiierte Leben-Jesu-For-
schung, die konsequent nach den historischen Grundla-
gen der neutestamentlichen Berichte fragte. Wirkliche
Popularitit erlangte jedoch nicht diese »moderne« Rich-
tung, die sich von allen ikonographischen Traditionen zu
16sen versuchte, sondern der Erfolg war hier auf der Seite
Schnorrs.

In einem Text, der 1852 mit der Einladung zur Sub-
skription der »Bibel in Bildern« verschickt wurde, hat
Schnorr sein kiinstlerisches Credo niedergelegt (vgl.
S.73). Es steckt jedoch ein gutes Stiick Resignation darin,
wenn er feststellt, daB »ein lebendiges Auffassen dessen,
was die Kunst sagen und mitteilen will und kann« ...
»sich nur bei wenigen« finde und daB die »Anlage zum
Verstindnis der Kunst« beim Kinde am deutlichsten und
unverbildetsten gegeben sei®®. Sich der Erziehung zu
widmen, ist eine genuine Aufgabe der Kunst. Ihre erzie-
herische Wirkung liegt nicht nur im Stoff, den sie dar-
stellt, sondern genauso in der »Wirkung des Kunstscho-
nen auf den Menschen«, das immer auch Triger des
Ewigen und Géttlichen« ist. Nachdriicklich verteidigt
Schnorr hier noch einmal seine Auffassung der »histori-
schen Kunst«, der es nicht »um Tduschung und den
Schein duBerer Wirklichkeit, wohl aber um den Zusam-
menhang der Dinge« gehen miisse. ~

Sehr frith schon hatten die Lukasbriider den Plan ge-
faBt, eine Bilderbibel zu schaffen, weil sie sahen, daB dies
ein Weg war, ihre Ideale einer der Religion dienenden
Kunst zu verwirklichen. Schnorr ist es gelungen, mit sei-
nem Werk noch ein weiteres Ziel zu erreichen, nimlich
wirklich volkstiimlich zu werden. Sein Werk wurde in den
Schulen beider Konfessionen zum Anschauungsmaterial
und prigten die religiGse Vorstellungswelt mehrerer Ge-
nerationen. Aber gerade wegen dieser Popularitit, wegen
seines Zweckes, der religiésen FErzichung zu dienen,
spielt dieses Werk in den aktuellen Kunstdiskussionen
der Zeit kaum eine Rolle. Nach wie vor wird in diesen
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Diskussionen zwischen »wahrer« und »falscher« Kunst
unterschieden, nur daB sich jetzt die meisten darin einig
sind, daB nur einer autonomen Xunst das Pridikat
»wahr« zukommen kdnne.

Die Zeit, in der das Schaffen der Nazarener als Inbe-
griff einer erneuerten deutschen Kunst gesehen wurde,
war, als Schnorr seine Bilderbibel vorlegte, vorbei. Das
Urteil, das jetzt iiber die einst gefeierte Kiinstlergruppe
geféllt wurde, war bis zur Ungerechtigkeit hart. Schnorr
war mehr noch als Cornelius und selbst Overbeck Ziel der
Polemik. Cornelius Gurlitt, der 1899 eine gewichtige Ge-
samtdarstellung der deutschen Kunst des zuendegehen-
den Jahrhunderts vorlegte, konstatierte: »Seine Hohezeit
reicht bis zu dem Augenblick, da er sich in Rom an die
italienische Kunst verlor und in Cornelius’ FuBstapfen
tretend, das wurde, was man damals gewaltig nannte®?,
Heute wird man die Augen vor den Werken, die Schnorr
selbst als seine Hauptwerke betrachtete, nicht mehr ganz
so unduldsam verschlieBen und wird bereif sein, nach
den Intentionen zu fragen, die hinter den Werken stehen.
Das stolze SelbstbewuBtsein, im Besitze der alleinigen
kiinstlerischen Wahrheit zu sein, das aus den Schriften
Schnorrs und seiner Freunde spricht, ist obsolet gewor-
den, doch wir kbnnen vielleicht das allem zu Grunde lie-
gende Motiv wiirdigen, von dem er bei seinem ganzen
Schaffen geleitet wurde. Es ist die Suche nach unverlier-
bar Giiltigem, die er in einer zerrissenen Zeit aufnahm
und fiir die wir gerade in unserer Zeit Verstindnis haben
sollten.
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