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ie Menge der Bilder, die man der Salonmalerei sub-
sumieren kann, 1§t nicht zu zihlen, allein in Frank-
reich beliefe sich die Zahl, vorsichtig geschitzt, im
19. Jahrhundert auf rund 100.000. So kann das vor-
liegende Buch selb$tverstindlich keinen Gesamt-
Uberblick leiSten. Allerdings bietet es einen reprisentativen Quer-
schnitt; einen, der die Schwichen der Salonmalerei zwar nicht
verhehlt, diese Kunét aber nicht erneut in das Prokrustesbett einer
von der Avantgarde her konStruierten Entwicklungsgeschichte
Zwangt.

Um das Literaturverzeichnis nicht uferlos werden zu lassen, habe
ich mich auf wichtige Titel beschrinkt, die einem nicht spezialisier-
ten Publikum gut zuginglich sind. Auch den Anmerkungsapparat
wollte ich in Grenzen halten, indem ich in thm nur Zitatnachweise
oder besonders wichtige Anregungen seitens der Literatur unter-

brachte. Die Publikationen im Literaturverzeichnis, die sich unmiss-
ver§tandlich auf konkrete Kiinétler, Sachinhalte usw. beziehen, habe
ich in der Regel nicht noch in den Anmerkungen aufgelitet. Bildbei-
spiele, die lediglich zur Verdeutlichung herangezogen sind, ohne
niher besprochen zu werden, erhielten keine eigene Anmerkung,
mittels des Literaturverzeichnisses sind mihelos die entsprechenden
Titel aufzufinden. Die Lebensdaten aller ausfiihrlicher zur Sprache
kommenden Personen sind im Register vermerkt.

Dass das Buch in dieser ambitionierten Form erscheinen konn-
te, it dem Engagement vieler Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter
des Verlages geschuldet. Besonders bedanken aber méchte ich mich
bei Stefanie Penck, Claudia Stiuble und vor allem bei Eckhard
Hollmann: Er war es, der dieses Projekt entwickelt hatte und mich
dafiir begeisterte, die Malerei des 19. Jahrhunderts von dieser the-
matischen Seite her zu beleuchten.
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Warum das inzwischen wiedererwachte Interesse an der Salonmalerei, selbst an jenen
Beispielen, die man als kitschig deklarieren konnte? Bekanntlich reihte sich Salvador
Dali in den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts in deren Nachfolge ein. 1967 schrieb er:
»Wihrend in unserer Zeit eine erstaunliche Anzahl von Biichern tiber zeitgendssische
Kunst veroffentlicht worden sind, gibt es praktisch kein einziges, das den heroischen

Malern mit dem schonen Namen >Kitschiers« (pompiers) gewidmet ist«.!

it seiner Monumental-Leinwand Die Schlacht
von Tetudn bezog sich Dali dezidiert auf Mariano
Fortuny y Marsal. Das geschah zu einem Zeit-
punkt, als viele Autoren dem Spanier attestierten,
sich an die Bedingungen des (vor allem amerika-
nischen) Markts verkauft zu haben (wie die Salonmaler des 19. Jahr-
hunderts an ihre jeweiligen Mirkte). Andere adelten ihn hingegen
zum »Erfinder« der rund zehn Jahre spiter einsetzenden Po§tmo-
derne. Diese legt ihren Anhingern nahe, an historische Stile bezie-
hungsweise Vorgingerwerke anzukniipfen und diese in neuem Ge-
wand zu aktualisieren: »Der postmoderne Kiin§tler, so Boris Groys,
»fragt nach den Verinderungen, die die Kunétstile der Vergangenheit
in der profanen Realitit der modernen Massengesellschaften und der
Medien erfahren haben — und édsthetisiert diese Verdnderungenc.?
Damit tibte sich die Postmoderne auch im spielerisch-ironischen
Umgang mit dem Kitsch, und dies mit weitreichenden Konse-

quenzen: »[...] als Feindbild hat der Kitsch weitgehend ausgedient.
Kitsch i§t wenn nicht salonfihig, so doch tolerierbar geworden. Dass
sich der Umgang mit dem Kitsch spiirbar entspannt hat, sich neue
Zuginge eroffnen und die ein§t verponten Objekte die Gren-
zen jener Milieus tberschreiten, in denen sie frither vorwiegend
anzutreffen waren, i§t vor dem Hintergrund eines umfassenderen
gesellschaftlichen Wandels zu sehen: der Tendenz zur >Entverti-
kalisierung« des soziokulturellen Raums [...].«3 Jeff Koons gehort
zu denjenigen, die diese Vertikalisierung weit vorantreiben. Seine
Porzellanfigur Amore (Abb. 4) scheint interpretierbar als »kitschig«
radikalisierte »Salonkunst«, hilt man etwa Jean-Léon Géromes
Skulptur Korinth dagegen (Abb. 3).+

Sofern all das richtig beobachtet it, enthebt uns dieser Sach-
verhalt nicht der weiterreichenden Frage, warum sich die Gegen-
wart der Salonmalerei iberhaupt unter postmodernem Vorzeichen
nihert, was sie ja dlteren Kuns§t§tromungen gegeniiber nicht tut.
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Abb. 1

PAUL DELAROCHE
Hémicycle

linker Teil, 1837-1841

O1 und Enkaustik, Hohe 390 cm
Paris, Ecole des Beaux-Arts

Handelt es sich um die Folgerung aus der Tatsache, dass d§the-
tischer Pluralismus ling§t monolithische dsthetische Normativitit
abgeldst hat? »Die Grenzen werden durchlissig, es ent§tehen Mog-
lichkeiten der Kombination und Integration von dsthetischen For-
men, die friher in legitime und illegitime Kultur getrennt waren
und feine Unterschiede [vgl. Pierre Bourdieu] begriindet haben.
Zeichen wie der seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert mit dem
Kleinbiirgertum in Verbindung gebrachte Kitsch verweisen nicht
mehr eindeutig auf einen sozialen Status und miissen entsprechend
im je spezifischen Kontext neu bewertet werden«.s

Oder handelt es sich um eine aktuelle Ermiidungserschei-
nung? Dahingehend, dass das jetzige Kunstpublikum, der §tindigen
Selb§tbespiegelung der Kunst miide, dankbar iét fiir eine Kunét, in
der »erzihlt« wird, die einen ikonografischen Wiedererkennungs-
wert garantiert. It das Oberflichlichkeit, Banausentum? Man
1§t inzwischen unsicher, wie man darauf antworten soll. I§t es ein
rezeptionelles Defizit, wenn die Rezeption der Salonmalerei ver-
sucht, »das Schone« wieder zu beleben?

Selbst ein radikaler Verfechter der Moderne im 19. Jahrhundert
wie Charles Baudelaire hatte sich nicht ginzlich von jener klas-
sizistischen Agthetik zu 16sen vermocht, sondern fas§te in seiner
Salonkritik 1846 Schénheit als einen Kompromiss aus transitori-
schen und nach wie vor absoluten Werten auf.® Erét die Avantgarde
des frithen 20. Jahrhunderts unterwarf diese Kunstauffassung dem
Generalverdacht der Unehrlichkeit und forderte, dass die Kunét in
einer hisslichen Welt nicht schon sein diirfe. Schonheit sei ja nichts
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anderes als ein Ablenkungsmandver gegentiber der rauen sozialen
Wirklichkeit. I§t die postmoderne Akzeptanz des Kitsches nicht,
wie Konrad Paul Liessmann sagt, eine ironische Rehabilitation des
Kuns$tschonen?”

Oder, auch diese Moglichkeit gilt es zu bedenken, ist die aktu-
elle Akzeptanz der Salonmalerei auf einen kulturellen Recycling-
prozess zurickzufithren? Innovation heifdt laut Groys nicht creatio
ex nihilo, sondern Umwertung der Werte — weil der Wert eines
modernen kulturellen Werks §tets durch sein Verhiltnis zu ande-
ren Werken, nicht durch seine Abhingigkeit von auflerkulturellen
Sachverhalten (religiéser, metaphysischer, tberhaupt philosophi-
scher Art) entstehe. Das »Neue« i§t nicht um seiner selb&t willen fiir
eine Kultur wertvoll, denn dann wire es nur ein rasch verschwin-
dender willkirlicher Gag. Wertvoll wird und it es, indem es sich
mit dem im historischen Gedichtnis autbewahrten Alten vergleicht.
Die Wertsetzung kann in zwei Richtungen laufen. Zum einen kann
das bislang als wertvoll Erachtete abgewertet werden, weil es redun-
dant geworden i$t, seine Botschaft sich abgeniitzt hat. Zum ande-
ren vermag sich etwas, das bis dato als trivial, primitiv oder vul-
gir eingeschitzt wurde, als Kulturgut und damit als museumswiir-
diges Exponat zu profilieren.* Wenn Museen heute beschlieflen,
die Salonmalerei als neuen Stimulus in die aktive Kun$tdiskus-
sion einzubinden, sie auszustellen, aus den Depots zu holen, dann
provozieren sie auch eine Diskussion tber die gesellschaftlichen
Bedingungen kultureller Auf- beziehungsweise Abwertung, veran-

las§t durch das Problem §tindigen Neuheitsschwundes, dem jede
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Abb. 2

PAUL DELAROCHE

Hémicycle

rechter Teil, 1837-1841

Ol und Enkaustik, Hoke 390 cm
Paris, Ecole des Beaux-Arts

Abb. 3

JEAN-LEON GEROME

Korinth, 1904

Polychromer Marmor, vergoldete
Bronze, Email, Halbedel§teine
usw., Hohe 72,4 cm

Beverly Hills, J. Nicholson Collection

Abb. 4

JEFF KOONS

Amore, 1988

Porzellan, 8o x 50 x 50 cm

Miinchen, Museum Brandhorst
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Abb. 5

ALEXANDER WAGNER
Wagenrennen im Circus
Maximus, um 1898

Ol auf Leinwand, 1383 x 347 cm
Manchester, City Art Galleries

Abb. 6

Szene aus dem Wagenrennen
im Film Ben Hur
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Kunétstromung unterliegt, wenn sie er§t einmal gesellschaftlich
toleriert wird.

1915 konstatierte eine in den USA verdffentlichte kulturkritische
Studie, dass die Modernitit der amerikanischen Kultur darin bestehe,
das dsthetische Diktat von »highbrow« und »lowbrow« zu negieren
und sich in einem Zwischenbereich anzusiedeln, »in dem die Blutlee-
re einer qua Sakralisierung immunisierten Hochkultur und Avantgar-
dekunst ebenso tiberwunden i§t wie die kommerziellen Standardisie-
rung§tendenzen der Massenkultur«. Winfried Fluck, den ich zitiere,
tbertrigt diesen Gedanken auf die Landschafts-malerei der Hudson
River School (vgl. Abb. 214). Das, was die Européer hiufig an ihr
kritisierten, sei ins Gegenteil zu wenden: »Denn die Hudson River
School, die wir heute wahrnehmen, it eine nach dem Hyperrealis-
mus und der Pop Art, die in ihrer Einebnung der Begriffe >high< und
slow« einen Weg gewiesen hat, den Kitschverdacht aus der knalligen
Farbgebung oder der theatralischen Szene zu nehmen — und damit
auch die peinliche Bertihrtheit tiber vermeintliche Geschmacklosig-
keiten. In der damit verbundenen Umwertung haben sich die Krite-
rien und Hierarchien verindert und Bilder der Hudson River School
konnen gerade in ihrer dezidiert »antimoderni§tischen Erscheinung:
unerwartet aktuell erscheinen«.® Damit aber sind wir bei einem
Gesichtspunkt angelangt, der vielleicht am §tirksten zur Prasenz der
Salonmalerei im momentanen Kun$t- und Bilddiskurs beitrigt: ihre
Affinitit zu den modernen Medien.

Bis ins ausgehende 19. Jahrhundert bevorzugten die amerikani-
schen Landschaftsmaler ein breitgezogenes Querformat (vgl. Abb.
212) und einen extrem hohen Betrachter§tandort, eine Komposition
also, die den Eindruck einer uniiberschaubaren Weite, eines Pano-
ramas erzeugte. Von einer solchen Ausdehnung des Bildfeldes wird
in den folgenden Kapiteln noch vielfach die Rede sein, und zwar
nicht nur anlisslich der Malerei der Hudson River School, sondern
generell im Kontext grofiformatiger Bilder der etablierten Malerei;
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man denke nur an die spektakuliren Breitformate eines John Mar-
tin (vgl. Abb. 96). Als ein weiteres, besonders augenfilliges Beispiel
kann man ein 1837—1841 ent§tandenes, Aufsehen erregendes Wand-
bild von Paul Delaroche hierher §tellen: In Hémicycle (Abb. 1 und 2)
inszeniert er mit Hilfe hitorischer und allegorischen Figuren vor
antiker Sdulenhalle und Landschaftshintergrund die Geschichte
der Kunst geradezu im »Weitwinkel-Effekt«.

Der Begriff des Panoramas ent§tand als Kun$twort fiir land-
schaftlichen Weitblick er§t um 1790, im tbertragenen Sinn auch
auf jede Form intellektueller Uberschau und vorher noch medial
auf neue kunstliche Einrichtungen angewandt. Konstruierte Pano-
ramen” sind Rundgemilde von meist gewaltigem Umfang. Um
1830 hatte sich als Regelmaf} fiir die transportablen, nacheinander
an mehrere Orte verschickten Leinwinde eine Hohe von vierzehn
Metern und eine »Bandbreite« von rund 120 Metern durchgesetzt.
Dem Erfinder solcher Panoramen, dem irischen Maler Robert Bar-
ker, war es schon 1789 gelungen, ein Verfahren zur optischen Ver-
zerrung der einzelnen topografischen Aufnahmen zu entwickeln,
eine Voraussetzung, um die auf die Innenwand eines Zylinders
tibertragenen und zusammenmontierten Szenen auf den Zuschauer
in der Mitte wieder perspektivisch korrekt wirken zu lassen. Konti-
nuierlich arbeitete man an der Verstirkung der Illusion. 1838 errich-
tete Jakob Ignaz Hittorf in Paris — der Kapitale der Kunst und der
Panoramen — eine gewaltige Rotunde, in der der Zwischenraum
zwischen zentraler Besucherplattform und dem Gemilde unten
mit plastischer Terraingestaltung tberbriickt und oben mit einem
Tuch verdeckt wurde. Zur Londoner Weltausstellung von 1851 ent-
§tand der »Great Globeg, der die Erdoberfliche im Inneren eines
Kugelbaus exponierte — eine Idee, die auf der Pariser Weltausstel-
lung 1900 nochmals perfektioniert wurde.

Panoramen waren Attraktionen fiir ein grofi§tidtisches Publi-
kum, das im Zeitraum von 1870 bis 1900 weltweit wenigstens 100



Abb.7

EDOUARD CASTRES U.A.

Das Bourbaki-Panorama, 1881
Ol auf Leinwand, 98o x 11500 cm
im 20. Jh. verkleinert

Luzern, Bourbaki-Panorama

Millionen Eintrittskarten 16§te. Stephan Oettermann spricht von
einer zugrunde liegenden »Demokratisierung des Blicks«. Panora-
men spekulierten mit dem Appetit der Massen auf visuelle Sensatio-
nen. Doch ebenso rasch, wie sie Aufsehen erregten, nutzten sie sich
auch ab. Dem sollte die §tindige Auswechslung der Rundbilder und
ihrer Szenenfolge entgegenwirken. Eine andere Moglichkeit bot
das »moving panoramac, das sich zum kindsthetischen Spektakel
Steigerte: Der Amerikaner John Banvard lief im erten Drittel des
19. Jahrhunderts auf einer Leinwand von angeblich drei Meilen Lin-
ge, die durch zwei Walzen abgerollt wurde, die Landschaft entlang
der Flisse Missouri und Mississippi vor den Zuschauern vortiberzie-
hen. Mehr oder weniger war damit die Idee des Kinos geboren.

Die Panoramen-Mode forderte die Malerei heraus und nicht
wenige zum »E§tablishment« gehérende Maler betitigten sich auf
diesem Gebiet. Hierfir nur zwei Beispiele: Er§tens malten 1881
Edouard Castres und Mitarbeiter das Bourbaki-Panorama (Abb. 7)
mit einer Episode aus dem Deutsch-Franzosischen Krieg 1870/71,
ndmlich mit der Aufnahme der geschlagenen Armee General Bour-
bakis in der neutralen Schweiz. Und zweitens: »Eine Bithnenfassung
von Jules Vernes Reise um die Welt in 8o Tuagen erlebte von 1874 bis
1898 1550 Aufliihrungen. 1800 Beschiftigte wirkten am Spekta-
kel mit und boten auf der Bithne bewegte Panoramen von Suez
und Indien, Ballons, Feuerwerk, einen Zug mit Dampfpfeife, ein
Dampfschift, 8oo Kostiime und 8o mechanische Schlangen«.”

Das Panorama, das in Gestalt von Veduten, Schlachtenschilderun-
gen, Bibelillu§trationen und orientalischen Ansichten Hochkonjunk-
tur hatte, umfas§te bezahlbare Massenunterhaltung #nd Bildungs-
anspruch. »Salon«-Bilder, die keiner Panorama-Rotunde integriert
waren, deren Sy$tem jedoch weitestgehend dem Prinzip des Panora-
ma-Blicks folgten, boten dem Betrachter eine Fille von Sehdaten, die
nur in einer kontinuierenden Rezeption aufzunehmen waren. Sie nah-
men damit Prinzipien des kiinftigen Spielfilms vorweg. »Eben jene

DAS WIEDERERWACHTE INTERESSE: EIN AUSBLICK

Gemilde, die heute nicht zur Moderne gerechnet werden, diejenigen,
die nicht in eréter Linie dem é$thetischen Experiment mit den For-
men unserer visuellen Wahrnehmung folgen, [...] dienten dem Publi-
kum auf eigene Weise als Projektionsflichen [...]. Sie erfiillten damit
genau diejenige HilfeStellung zur Traumbewiltigung, zur Wunsch-,
Angst-, Lust und Sehnsuchtsbewiltigung, die heute von den Spiel-
filmen wahrgenommen wird. Nicht umsonst werden die grofien
Filmproduktions§titten Traumfabriken genannt«.

Wie Panoramen und daran orientierte Gemilde auf die Film-
vorfithrung zu$teuern, macht der Vergleich zwischen Alexander
Wagners Wagenrennen im Circus Maximus (Abb. 5) und dem Kos-
tumfilm-Klassiker Ben Hur (Abb. 6) aus dem Jahr 1959 mehr als
deutlich. Géromes Schaffen bietet zahlreiche weitere Belege.* Und
man weif}, dass der Filmstar Gloria Swanson die »Spektakel«-Bil-
der Gabriel von Max’ (vgl. Abb. 109) bewunderte und fiir deren
reenaftment im frihen Hollywoodfilm sorgte.”

Zur Medienreferenz sei Eberhard Roters zitiert: »Im gleichen
Mafe, wie sich der Film zu einer Kuns$t gemausert hat, konnte sich
die Malerei von der Traumfabrikation entlasten, die ihr der Film
abgenommen hat. Er§t indem sie von diesem Ballast befreit war
[...], ergab sich [...] die Chance, sich in eréter Linie mit sich selb&t
und ihren eigenen Mitteln als wahrnehmungspsychologisches,
erkenntni$theoretisches und schliefflich auch wahrnehmungstrans-
zendierendes In§trument zu befassen, kurz — mit den Strukturen
ihrer Eigenwirklichkeit. Erst dadurch eréfinete sich ihr der Weg in
die Moderne. Das heifit aber auch: Die bildende Kunét des 20. Jahr-
hunderts hat die Autarkie ihres Spielraums [...] mit einer Einbufle
erkauft; sie hat einen groflen Teil ihrer Volkstimlichkeit verloren«.”
Vordem aber war es ganz und gar die Salonmalerei, die das Mono-
pol des sichtbar spektakulidren Scheins — und die Kompetenz fiir
ihn — besafs und mit seiner Hilfe die Massenkultur eroberte, im
Schlechten wie im Guten.
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