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1 Vom Krönungsornat zur Uniform. 
Die beiden Staatsporträts König Maximilians II. von Bayern  

Krönungsornat oder Uniform, Krone und Zepter mit oder ohne Verfassung, in einem ge-

schlossenen Raum oder mit Ausblick im Hintergrund, alles mögliche Bestandteile eines 

Staatsporträts. Je nach Auswahl und Kombination verbirgt sich im wahrsten Sinne ein be-

stimmter royaler Dress-Code, der dezidiert politische Vorstellungen veranschaulicht – auch 

noch in den Staatsporträts des 19. Jahrhunderts. Ausgangspunkt der politisch-ikonographi-

schen Untersuchung, in deren Zentrum die beiden Staatsporträts König Maximilians II.1 

(1811–1864) stehen (Kat. 1 und Kat. 2a bis Kat. 2c)2, ist die Beobachtung, dass diese beiden 

Bildnisse3 grundsätzlich unterschiedliche Darstellungsformen wählen. Das erste entstand 

zwei Jahre nach Maximilians II. Thronbesteigung und damit nach den revolutionären Unru-

hen der Jahre 1848/49 im Jahr 1850 (Kat. 1). Es zeigt Maximilian II. im vollen bayerischen 

Krönungsornat und greift eine durchaus tradierte Darstellungsweise im Staatsporträt auf. 

Das zweite, gefertigt von 1857 bis 1858, wurde im Jahr 1858 zum zehnjährigen Thronjubi-

läum des Monarchen in der Deutschen allgemeinen und historischen Kunstausstellung im 

Glaspallaste zu München 1858 präsentiert (Kat. 2a bis Kat. 2c). Die Inszenierung4 ändert 

sich im zweiten Bildnis: Das bayerische Krönungsornat ist der Generalsuniform gewichen, 

ebenso weitere Details, die sich noch in der ersten Darstellung finden: Draperie und Wap-

pen fehlen, der bei Maximilians II. Großvater König Maximilian I. (1756–1825) und Vater 

König Ludwig I. (1786–1868) geläufige Thronsessel ist durch einen anderen ersetzt. In den 

Hintergrund gedrängt ist die bayerische Verfassung, immerhin seit 1818 staatliche Rechts-

grundlage des bayerischen Königreichs. Es stellt sich somit die Frage, welche Faktoren zu 

diesem prägnanten Wandel in der Darstellung führten. Die vorliegende Arbeit geht der 

These nach, dass die beiden nur wenige Jahre auseinanderliegenden Porträts des dritten 

bayerischen Monarchen zwar grundlegend einen die königliche Macht und deren Rechte 

wahrenden Charakter aufweisen und als Demonstration eines politischen 

	
1 In der Literatur finden sich für König Maximilian II. von Bayern auch die folgenden Namensvarianten: Max 
II., Max II. Joseph oder Maximilian II. Joseph. Gleiches gilt für Maximilian I. (Maximilians II. Großvater, anstelle 
von Max I., Max I. Joseph oder Maximilian I. Joseph).  
2 Die im Katalog dieser Arbeit aufgenommenen Abbildungen sind im Gegensatz zu denjenigen im Abbildungs-
verzeichnis um Bildbeschreibungen ergänzt. 
3 Spanke folgend wird in dieser Arbeit nicht zwischen den beiden Begriffen Porträt und Bildnis unterschieden, 
siehe Spanke 2004, S. 31-33. 
4 Zum Begriff Inszenierung siehe Schöbel 2017, S. 15f. Schöbel versteht Inszenierung als „die bewusste Dar-
stellung und Deutungsrichtung eines Sachverhaltes, die nicht nur Bestehendes hervorheben kann, sondern 
auch in der Lage ist, Neues zu schaffen,“ Schöbel 2017, S. 15. 
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Selbstverständnisses dienen. Das erste Herrscherbildnis Maximilians II. ist jedoch durch 

zwei ineinandergreifende Ebenen auf die aktuelle und auf die historische Situation Bayerns 

– und damit das Kontinuum Wittelsbach-Bayern – ausgerichtet, was sich synchron damit in 

der Anknüpfung an die Bildnisse Maximilians I. und Ludwigs I. (Kat. 3 bis Kat. 5 und Kat. 6) 

zeigt. Das zweite Porträt löst sich dagegen von der historischen Ebene und greift aktuelle 

sowie in die Zukunft weisende Bezüge auf. Viel mehr noch tritt die Darstellung aus dem 

innerfamiliären Vergleich heraus und sucht einen solchen zu Bildnissen zeitgleicher Herr-

scher. Diese finden sich beispielsweise in Staatsporträts Napoleons III., Kaiser von Frank-

reich, und Friedrich Wilhelms IV., König von Preußen (Kat. 7 und Kat. 8). Maximilian II. stellt 

sich (zumindest im Bild) auf eine Ebene mit diesen europäischen Großmächten. Zusätzlich 

leiten seine beiden Darstellungen offensichtlich von den Herrscherbildnissen im vollen bay-

erischen Krönungsornat über zu einer solchen in Uniform mit Krönungsmantel wie sie Ma-

ximilians II. Sohn König Ludwig II. (1845–1886) weiterführte (Abb. 1). Die beiden Staatsport-

räts Maximilians II. offenbaren folglich, trotz ihres gemeinsamen reaktionären5 Charakters, 

zusätzliche voneinander zu trennende politische Ansprüche: Ist das erste vorrangig histo-

risch-innenpolitisch ausgerichtet und begründet die Legitimation6 Maximilians II. in der Ge-

schichte des Hauses Wittelsbach, so weist das zweite eine prägnant progressiv-außenpoli-

tische Formulierung auf, die Legitimation erfolgt hier anhand Maximilians II. eigener Errun-

genschaften und Herrschaft als König von Bayern. Acht Jahre nach der Fertigung des ersten 

Staatsporträts Maximilians II. wird so eine andere Botschaft über Position und Machtan-

spruch des bayerischen Monarchen ausgesendet. Gleichzeitig tragen diese Bildnisse den 

historischen Rahmenbedingungen, also den politischen, gesellschaftlichen aber auch in-

dustriellen Veränderungen sowie Neuerungen ihrer Zeit Rechnung und lassen so einen ge-

nerellen, nicht nur auf Bayern beschränkten Wandel in den Staatsporträts der 1850er-

	
5 In Abgrenzung zur sogenannten Restauration, als politischer Begriff für die Restaurationszeit nach dem Wie-
ner Kongress 1815 (bis 1830), siehe Weber 1998, verwendet diese Arbeit für die von Maximilian II. und an-
deren Herrschern in der Zeit nach der Revolution 1848/49 betriebenen Politik die Formulierung reaktionär. 
Dies bezieht sich wiederum auf die Reaktionszeit: „‚Reaktion’ war in der Mitte des 19. Jahrhunderts zunächst 
ein Schlagwort, das sich jedoch seit 1870 als Epochenbegriff durchsetzte,“ Sing 1997a, S. 38. Ziel dieser Reak-
tionszeit war, nach Sing, „die Etablierung des konservativen Obrigkeitsstaates,“ Sing 1997a, S. 38.  
6 Der Begriff Legitimation (in Abgrenzung zur Legitimität) in dieser Arbeit orientiert sich an der Definition von 
Hanisch: „‚Legitimation’ von Herrschaft bezieht sich auf den Nachweis, daß eine Herrschaft zu Recht besteht. 
[...] Im folgenden soll sich daher ‚Legitimation’ mehr auf die Begründung von Herrschaft beziehen. [...] ‚Legi-
timität’ dagegen soll sich im folgenden mehr auf die innere Anerkennung von Herrschaft durch die Unterta-
nen bzw. Bürger beziehen,“ Hanisch 1991, S. 16, Fn. 1. Einleitend zur Legitimation von Herrschaft beziehungs-
weise den Begriffen Legitimation und Legitimität siehe Hanisch 1991, S. 16f., Fn. 1 sowie Stopfner 2015. 



 3 

Jahren erkennen.7 Die Aufgabe künftiger Forschung wird sein, Staatsporträts (des 19. Jahr-

hunderts) präziser zu analysieren und in ihre historischen wie kulturellen Kontexte einzu-

betten. Die vorliegende Arbeit versteht sich daher auch als Anregung zur weiteren Aufar-

beitung dieses Porträttypus und möchte hierfür mögliche Vorgehensweisen aufzeigen.  

Die Arbeit gliedert sich in zwei Teile, die jeweils einem der beiden Staatsporträts 

Maximilians II. gewidmet sind. So beginnt der erste Teil zu Maximilians II. Bildnis von 1850 

(Kapitel 3 bis 6) mit den Bilddaten selbst: Entstehungsgeschichte und Auftraggeberschaft 

sowie Autorenschaft des Künstlers (Kapitel 3). Grund hierfür ist, dass das Werk bisher den 

zeitgleichen Künstlern Max Haider oder Max Hailer zugeschrieben wird. Anschließend gilt 

es, die ikonographischen und rezeptionsästhetischen Elemente des Porträts herauszuar-

beiten und diese zusätzlich in ihrem historischen und politischen Kontext zu situieren, um 

so zunächst die bildimmanente Aussage des ersten Staatsporträts Maximilians II. zu ent-

schlüsseln.  

In den daran anschließenden Kapiteln erfolgt die Einordnung dieser Darstellung Ma-

ximilians II. in die von seinen beiden Vorgängern Maximilian I. (Kapitel 4) und Ludwig I. 

(Kapitel 5) geprägte Bildtradition. Grund für diesen Vergleich ist Maximilians II. Erscheinen 

im vollständigen bayerischen Krönungsornat, womit sein Bildnis denjenigen der beiden ers-

ten bayerischen Monarchen folgt. Bereits bei Maximilian I. zeigt sich jedoch, wie differen-

ziert eine Betrachtung auch dessen Staatsporträts ausfallen muss. Es existieren vom ersten 

bayerischen König nämlich gleich drei Ausführungen im bayerischen Krönungsornat aus 

den Jahren 1806/07, 1818 und 1822. Diese werden, kongruent mit Veränderungen bezie-

hungsweise Modifizierungen in der Darstellung Maximilians I., von der Forschung mit poli-

tischen Veränderungen innerhalb der Regentschaft des Königs (Bayern wird Königreich 

1806 und Verfassungsgabe 1818) in Verbindung gebracht. Ludwig I., seit 1825 König von 

Bayern, übernimmt zwar das väterliche Krönungsornat in seinem Staatsporträt, schafft es 

jedoch entscheidende Veränderungen herbeizuführen und damit in seinem Bildnis als Kö-

nig von Bayern eine dem Vater entgegengesetzte politische Aussage zu visualisieren, die 

auch seinen realpolitischen Überzeugungen entspricht: Für einen deutschen Bund und ein 

darin souveränes Königreich Bayern. Die Aufarbeitung der politischen Ikonographie und 

	
7 So spricht Schöbel, bezogen auf das Ende des 19. Jahrhunderts, genauer die Zeit zwischen ca. 1880 und 
1910, von einer „Phase des sogenannten Neoabsolutismus,“ Schöbel 2017, S. 221, die auch in Bayern zu be-
obachten sei. Diese Entwicklung wiederum habe mit den Bildnissen Maximilians II. eingesetzt, siehe Schöbel 
2017, S. 221. Allerdings findet nur Maximilians II. erstes Staatsporträt von 1850 hierbei Beachtung, was diese 
Entwicklung auslöste, bleibt unbeantwortet.  
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der historischen Bezüge in den Inszenierungen seiner beiden Vorgänger bildet die Grund-

lage, um das Verhältnis von Maximilians II. erstem Staatsporträt zu denjenigen Maximilians 

I. und Ludwigs I. zu beleuchten. Im Mittelpunkt hierbei steht die Frage, wie durch Übernah-

men oder Brüche in seiner Darstellungsform Kontinuität oder Distanz zu Maximilian I. 

und/oder Ludwig I. erzeugt wird. Im darauffolgenden Kapitel 6 erfolgt abschließend für die-

sen ersten Teil die Zusammenführung von bildimmanenter politischer Positionierung mit 

dem Verhältnis zu den Staatsporträts beider Vorgänger Maximilians II. Ziel hierbei ist um-

fassend darzulegen, welches Bild eines bayerischen Königs in dem Staatsporträt Maximilian 

II. im Krönungsornat von 1850 postuliert ist.  

Der zweite Teil der Arbeit (Kapitel 7 bis 9) widmet sich dem zweiten Staatporträt 

Maximilians II. (Kapitel 7), worin offensichtliche Revisionen im Vergleich zu dem nur acht 

Jahre älterem Bildnis zu konstatieren sind. Von dieser Darstellung Maximilians II. haben 

sich, im Gegensatz zu der ersten, mehrere Ausführungen erhalten. Zurzeit werden zwei 

beziehungsweise drei8 dem Künstler Joseph Bernhardt selbst zugeschrieben, die weiteren 

Werke gelten als Kopien nach Bernhardt. Aufgrund dieser Überlieferung werden zunächst 

die Bernhardt zugeschriebenen Varianten einander gegenüber- sowie der Künstler Bern-

hardt vorgestellt. Dies ist insofern sinnvoll, da sich zwei Künstler dieses Namens in Mün-

chen nachweisen lassen, ein Umstand, der in der Forschung bisher keine Beachtung fand. 

Im Folgenden werden nicht nur die einzelnen Bildelemente benannt und ihr Verhältnis zu-

einander aufgeschlüsselt, sondern auch mit der von Maximilian II. betriebenen Innen- und 

Außenpolitik, zu der auch seine Baupolitik zählt, sowie seiner Auffassung von Herrschaft 

kontextualisiert. Aufgrund des Wechsels in der, besonders prägnant in der Kleidung Maxi-

milians II. (Uniform und bayerischem Krönungsmantel) sichtbar, existieren von seinen Vor-

gängern keine direkten Vergleichsbeispiele. In der Wahl der Kleidung folgt er anderen – 

und zwar zeitgenössischen – Vorbildern: Kaiser Napoleon III. von Frankreich und König 

Friedrich Wilhelm IV. von Preußen. Die Gegenüberstellung mit diesen beiden Herrschern 

(Kapitel 8) verdeutlicht darüber hinaus die außenpolitische Positionierung Maximilians II. 

in seinem zweiten Staatsporträt sowie die, in Abgrenzung zu Napoleon III. und Friedrich 

Wilhelm IV., in seinem Bildnis enthaltenen Alleinstellungsmerkmale. Kapitel 9 bringt 

schließlich, gleich der Analyse des ersten Staatsporträts, die bildimmanente politische 

	
8  Eine im Besitz der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen befindliche Ausführung wird von diesen als 
„nach Bernhardt“ bezeichnet, wohingegen Demmel 2014 dieses als von Bernhardt ausgeführt ansieht, siehe 
S. 165 dieser Arbeit. 
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Konstatierung mit den aus den Vergleichen erarbeiteten politischen Positionierung Maxi-

milians II. überein. Dabei wird für dieses zweite Gemälde dargelegt, wie er politische Iko-

nographie einsetzt, um sein monarchisches Selbstverständnis, welches er nach außen 

transportiert und manifestiert wissen wollte, zu artikulieren.  

Das abschließende Kapitel 10 führt die Ergebnisse der Arbeit zusammen und zeigt, 

dass Maximilians II. beide Darstellungen als bayerischer Monarch argumentativ unter-

schiedliche Ausrichtungen aufweisen, beide in engem Zusammenhang mit den politischen 

Entwicklungen innerhalb und außerhalb Bayerns stehen und insbesondere diese beiden 

Porträts ein- und desselben Herrschers einen Wandel innerhalb des bayerischen Herrsch-

erbildnisses offenbaren, der einer generellen Entwicklung dieses Porträttypus im 19. Jahr-

hundert Rechenschaft trägt.  

 

 

1.1 Das Staatsporträt als eine Form des Herrscherbildnisses 

Herrscherbilder als Manifestationen politischer Inhalte finden sich nicht erst in der Mitte 

des 19. Jahrhunderts, sondern bereits im 14. Jahrhundert. So nennt Warnke als wichtige 

Entwicklungsschritte innerhalb des Herrscherbildnisses das Porträt Herzog Rudolfs IV. von 

Österreich, um 1360 entstanden,9 das erstmals einen „persönlichen Zugang zu dem Gesicht 

eines Herrschers“ 10  beinhalte sowie die Darstellungen Karls V. von Jakob Seisenegger 

(1532) und Tizian (1548), welche den Ganzfigurentypus im Herrscherporträt etablierten.11 

	
9 N. N.: Herzog Rudolf IV. von Österreich, um 1360, Tempera auf Pergament, über Fichtenholz gespannt, 45 x 
30 cm, Wien, Erzbischöfliches Dom- und Diözesanmuseum. Ähnlich früh datiert das Bildnis des Königs Jean le 
Bon (N. N.: Jean le Bon, König von Frankreich, ca. 1350-1364, 59,8 x 44,6 cm, Paris, Musée du Louvre, Dépôt 
de la Bibliothèque nationale, 1925, Inv. Nr. 1925 R.F. 2490), siehe Beyer 2002, S. 26f.; Kopp-Schmidt 2004, S. 
122 sowie Warnke 2014, S. 481. Beyer zählt diese Darstellung Jean le Bons zu einem der ersten „‚autonomen’ 
Herrscherbildnissen,“ Beyer 2002, S. 26, auch wenn er trotz der auf dem Werk befindlichen Inschrift, Zweifel 
an der Identifizierbarkeit des Dargestellten mit dem französischen König äußert, siehe Beyer 2002, S. 26f. 
Beyer weist außerdem auf das Werk Simone Martinis Der Heilige Ludwig von Toulouse aus dem Jahr 1317 hin 
(Simone Martini: Heiliger Ludwig von Toulouse, 1317, Tempera auf Pappelholz, 250 x 188 cm, Neapel, Museo 
e Real Bosco di Capodimonte, Inv. Nr. Q 34), in dem er erstmals „eine individualisierte Herrschergestalt,“ 
Beyer 2002, S. 24, erkennt, die allerdings für ihre Darstellung noch einen diese legitimierenden Heiligen be-
darf. 
10 Warnke 2014, S. 481. Entscheidend, nach Warnke, ist hierbei: „In den Jahrhunderten zuvor hatte das Bildnis 
die Person des Herrschers als Amtsträger oder als Träger eines göttlichen Auftrags definiert,“ Warnke 2014, 
S. 481. Demnach wäre zu überlegen, zwischen den Begriffen Herrscherbild(nis) und Herrscherporträt zu dif-
ferenzieren. Auf eine solche Differenzierung zwischen den beiden Begriffen Bildnis und Porträt wird, wie S. 
1, Fn. 3 dieser Arbeit angemerkt, in dieser Arbeit verzichtet. Auf die Bedeutung des Gesichts für das Porträt 
als Grundbedingung und Mittel der Kommunikation verweist Preimesberger, siehe Preimesberger 1999, S. 
15. 
11 Jakob Seisenegger: Kaiser Karl V. mit seinem englischen Wasserhund, 1532, Leinwand, 203,5 x 123 cm, 
bezeichnet rechts im Grund mit dem Monogramm IS und dat. 1532, Wien, Kunsthistorisches Museum, 
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Sowohl Warnke als auch Kopp-Schmidt verweisen auf den politischen Inhalt, den bereits 

das Bildnis Rudolfs IV. vermittelt.12 Zeigt sich Rudolf IV. hier mit Bügelkrone und der Be-

zeichnung als Erzherzog, ein Titel, den er zwar selbst verwendete, offiziell jedoch nie inne-

hatte, machen diese Elemente „das Bild zu einem politischen Manifest, dessen Existenz mit 

den präsumptiven Insignien die Ambitionen des ehrgeizigen Habsburgers auf Titel und 

Macht dokumentiert und nach außen trägt.“13 Unter Bezugnahme auf den von Warnke for-

mulierten persönlichen Zugang dienten Herrscherbildnisse offensichtlich von Anfang an 

nicht nur als physiognomisch exakte Abbildungen des jeweiligen Herrschers. Nach Preimes-

berger beruht zwar beim Porträt im Allgemeinen das 

Wiedererkennen auf der Relation zweier ‚äußerer Erscheinungen’ in ihren physiogno-
mischen Besonderheiten und auf einem Akt des Vergleichens der Darstellung und des 
Dargestellten, des ‚Abbilds’ und des ‚Urbilds’ [...] [und damit] auf der Sache und dem 
Begriff der ‚Ähnlichkeit’ zwischen der gezeichneten menschlichen Physiognomie auf 
dem Blatt und der Physiognomie [...] in der Wirklichkeit.14  

Beim Herrscherbildnis im Speziellen gilt es jedoch, weitere auf die Stellung und auch 

Macht(ansprüche) des Porträtierten bezogene, ideelle Faktoren zu beachten: So sind ne-

ben dieser (durchaus auch idealisierten)15 Ähnlichkeit, welche zur Identifikation eines be-

stimmten herrschenden Individuums16 dient, die zusätzlichen Bildelemente entscheidend, 

um über das bloße Erkennen der Porträtierten hinaus, diese in ihrer Funktion als Machtin-

haber zu identifizieren: 

Das Portrait des Herrschers als Herrscher soll nicht den Menschen zeigen, wie er tat-
sächlich aussieht oder von den anderen gesehen werden kann, sondern wie der dar-
gestellte Mensch als wirklicher Herrscher ist. Alles daher, was wesentlich ist für Herr-
schaft, was ihrem Begriff entspricht oder entspringt, muß in der Realität des Darge-
stellten erscheinen, zum Ausdruck kommen, wodurch dieser Mensch zugleich das We-
sen der Herrschaft repräsentiert, ihren Begriff verwirklicht. Das Portrait des wirklichen 
Herrschers steht deshalb in einer Spannung von Identität und Nichtidentität zum rea-
len Aussehen des dargestellten Individuums: der wirkliche Herrscher ist immer mehr 
als der dargestellte Mensch.17 

	
Gemäldegalerie, Inv. Nr. A114 sowie Tizian: Kaiser Karl V., 1548, Leinwand, 203,5 x 122 cm, München, Baye-
rische Staatsgemäldesammlungen, Alte Pinakothek, Inv. Nr. 632, siehe Warnke 2014. 
12 Siehe Kopp-Schmidt 2004, S. 122 sowie Warnke 2014, S. 481f. 
13 Kopp-Schmidt 2004, S. 122. 
14 Preimesberger 1999, S. 18.  
15 Siehe Beyer 2002, S. 15. 
16 Zu den beiden unterschiedlichen Positionen in der Porträtforschung „auf der einen Seite [...] ein durch das 
Hegelianische Diktum von der Entwicklung des Individuums in der Renaissance geprägtes Verständnis neu-
zeitlicher Porträtkunst, auf der anderen als Gegenpol die Ansicht, der Blick auf das Bildnis sei nur unter Be-
rücksichtigung externer Normen zulässig,“ Köstler 1998, S. 11, sowie dem Begriff des Individuums im Porträt 
siehe Köstler 1998.  
17 Schild 1998, S. 65. Lloyd zufolge war es daher Aufgabe der Künstler, Ähnlichkeit und Universalität im Porträt 
übereinzubringen, siehe Lloyd 2007, S. 60. 
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Herrscherbilder hatten somit bestimmte Funktionen zu übernehmen:  

Visualisierung politischer Ordnungen, Vermittlung eines Herrscher-Images, Darstel-
lung von Herrscherqualitäten, mediale (herrscherliche) (Re-)Präsentation, Statusan-
zeige, Legitimation von Herrschaft und sakrale Überhöhung, memoriale Botschaft, Mo-
numentalisierung und Kult.18  

Als ein Teil des Repräsentationsbildnisses19 ist der Bildtypus des Staatsporträts, den es 

Schleier zufolge im eigentlichen Sinne erst ab dem 17. Jahrhundert gab,20 zu differenzieren 

von anderen Herrscherbildern wie den Familien-, Schreibtisch- oder Reiterbildnissen, His-

torienbildern oder dem privaten Porträt.21 So zählt Junger in ihrer Arbeit das Staatsporträt 

zu den Herrscherdarstellungen,  

die besonders die Fürsten, aber auch ihre Thronfolger, in ihrer Rolle als Machthaber 
darstellen, das heißt entsprechend ihrer Majestät und der immanenten Fähigkeit als 
Lenker und Führer des Staates. Hierzu zählt in erster Linie das ‚Staatsporträt’, auch 
‚Paradebildnis’ oder ‚portrait d’apparat’ genannt.22  

Staatsporträt meint in dieser Arbeit die gemalten (im Gegensatz zu fotografischen), meist 

ganzfigurigen Darstellungen von Herrschern, welche anhand von Kleidung, Insignien, der 

räumlichen Umgebung etc. den Monarchen explizit als solchen inszenieren und damit des-

sen politisch-gesellschaftliche Stellung der Betrachterin/dem Betrachter sinnfällig vor Au-

gen führen.23 Die Beauftragung durch den Monarchen beziehungsweise mit dessen Betei-

ligung oder Wissen zu seiner Leb- und Regierungszeit verdeutlicht zudem, dass sich in 

	
18 Bies 1999, S. 159. So stellt Köstler den Begriff des Image für die Porträtforschung zur Diskussion und zwar 
nicht die wörtliche Übersetzung aus dem Englischen, sondern vielmehr in dem Verständnis, wie es als engli-
sches Fremdwort Eingang in die deutsche Sprache gefunden hat, siehe Köstler 1998, S. 13f. Mit der Bezeich-
nung Image sei das „Interesse an der Funktion, der Wirkung, der Adressatenschaft, der Botschaft eines Bild-
nisses [zu verknüpfen],“ Köstler 1998, S. 13, Aspekte, welche insbesondere bei der Auseinandersetzung mit 
Staatsporträts große Relevanz besitzen. Zu fragen ist hierbei: Welches Image sollte das Staatsporträt von 
einem Herrscher vermitteln? Auf die verschiedenen Funktionen von Porträts geht auch Barta in ihrer Studie 
zu Familienporträts der Habsburger ein, siehe Barta 2001. 
19 Siehe Müller und Geise 22015, S. 30. Zum herrscherlichen Repräsentationsbildnis siehe auch Reinle 1984, 
S. 66-72. Sowohl der Begriff des Repräsentationsbildnisses als auch des Herrscherbildnisses sind als Oberbe-
griffe zu verstehen. 
20 Schleier nennt hier als entscheidende Künstler van Dyck, Honthorst, Mytens und Rigaud, siehe Schleier 
1980, S. 203. Zudem gibt er einen Überblick über die Entwicklung des Herrscherbildes und Staatsporträts vom 
16. bis in das 19. Jahrhundert. 
21 Zu den unterschiedlichen Bildtypen des Herrscherbildnisses im 19. Jahrhundert, deren Entwicklung aber 
auch deren Vorläufer siehe insbesondere Schoch 1975. Mit den unterschiedlichen Herrscherbildnissen des 
18. Jahrhunderts an den Höfen Sachsen-Polen, Bayern und Brandenburg-Preußen befasst sich Junger 2011.  
22 Junger 2011, S. 24f. 
23 Entsprechend definiert Lloyd das Staatsporträt: „Known as the ‚state portrait’, this combines a convincing 
likeness with an assertion of authority and an indication of dynastic continuity expressed in a visual language 
accessible to all. The full-length figure stands resplendent in coronation robes with royal regalia (crown, scep-
tre, orb, sword of state, orders) clearly evident and is shown in a spacious, timeless setting, usually an interior 
comprising a column, a furled, embroidered curtain with tassels and pieces of gilt furniture,“ Lloyd 2007, S. 
60. 
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diesen Bildnissen „tatsächliche Herrschaft [...] ausdrückt.“24 Daher steht beim Staatsport-

rät, ohne die Wiedergabe weiterer Personen oder einer konkreten historischen Situation, 

die repräsentative Funktion im Vordergrund.25 Dies äußert sich auch in der generellen Bild-

komposition: Der Herrscher ist in seiner vollen Autorität gezeigt, indem er der Betrachte-

rin/dem Betrachter beispielsweise im Krönungsornat sowie mit seinen Insignien gegen-

übertritt, eine Form der Repräsentation, wie es die reale Person des Monarchen, wenn 

überhaupt, nur selten tat.26 Zudem folgt die Bildkomposition der Staatsporträts auch ei-

nem bestimmten Aufbau, die Figur des Herrschers, meist in einem Innenraum mit Säule(n) 

und Draperie(n), zentral platziert, begleitet von auf einem hüfthohen Präsentationstisch 

oder einem kniehohen Tabouret liegenden Insignien (diese sind häufig zusätzlich auf Kissen 

gebettet) sowie dem Thronsessel. Dieser Bildaufbau von Staatsporträts war offensichtlich 

so geläufig und tradiert,  

that it could be used in different countries and transferred from one political context 
to another: the gesture indicating the table in Stuart’s image of George Washington 
also occurs in the portrait of Napoleon as First Consul by Gros [...] and lager in that of 
Georg IV by Lawrence. These portraits should be interpreted as personifications of 

	
24 Schoch 1975, S. 11. Daher liegt das Hauptaugenmerkt dieser Arbeit auf den beiden Bildnissen Maximilians 
II. von 1850 und 1858. Porträts des bayerischen Königs, wie beispielsweise aus der Kronprinzenzeit (Abb. 2a 
und Abb. 2b), als Hubertusritter (Abb. 3), fotografische Aufnahmen (Abb. 4a bis Abb. 4c), Druckgraphiken, die 
Maximilian II. als König zeigen (Abb. 5) oder Bildnisse, die nach Maximilians II. Tod beauftragt worden waren 
(Abb. 6), finden keine beziehungsweise wenn nur als Vergleichsbeispiele Aufnahme. 
25 Zum Begriff Repräsentation im Zusammenhang mit Herrscherbildnissen siehe Schoch 1975, S. 11-15. Zu 
dem Zusammenspiel der beiden Begriffe Macht und Repräsentation formuliert Marin in seiner Arbeit zur 
Repräsentation bei Ludwig XIV.: „Erste Relation: Die Institution der Macht eignet sich die Repräsentation an 
als die ihre. Sie gibt sich Repräsentationen, sie produziert ihre sprachlichen und bildlichen Repräsentationen. 
Zu welchem Zweck? Zweite Relation: die Repräsentation, das Dispositiv der Repräsentation, produziert seine 
Macht, produziert sich als Macht. Welches ist die Macht der Repräsentation?,“ Marin 2005, S. 9f. Auf die 
Arbeiten Marins bezogen heißt es bei Beyer und Voorhoeve: „Ein Konstrukt, das Legitimation besonders nötig 
hat, ist für Marin der König und dessen Macht. Seine Konstruktion im Portrait steht also unter besonderem 
Legitimationsdruck. Das macht das Königsportrait exemplarisch für die Macht des Bildes, potentielle Realitä-
ten zu konstituieren und zu legitimieren. Diese Macht des Bildes hat zu verhindern, daß offenbar wird, was 
tatsächlich hinter seiner Konstruktion steckt. In dieser Hinsicht macht Marin strukturell keinen Unterschied 
zwischen König und Gott: an beide hat man zu glauben aufgrund vorhandener Zeichen,“ Beyer und 
Voorhoeve 2006, S. 9. Zur Präsenz und Repräsentation in Bildern siehe auch Boehm 2001. 
26 So merkt Ahrens, auf das Porträt Ludwigs XIV. von Hyacinthe Rigaud bezogen, an, der Herrscher werde „in 
den Zeichen seiner göttlichen Autorität vor[ge]führt, d. h. in den Insignien, die er in Wirklichkeit nur im Krö-
nungszeremoniell, in den Lits de Justice und nach seinem Tod trug [...]. Seine Aufgabe [die des Staatsporträts, 
Anm. d. Autorin] ist es, die ständige und ubiquitäre, von seiner faktischen Anwesenheit unabhängige Präsenz 
des Königs und seiner Gerichtsbarkeit zu sichern,“ Ahrens 1990, S. 3. Dieser repräsentative Charakter der 
Staatsporträts gewinnt im 19. Jahrhundert und gerade bei den Wittelsbacher Königen eine weitere Steige-
rung, da es bei den bayerischen Königen keine Krönungen gab, bei welcher das Krönungsornat getragen wor-
den wäre. Baumstark hält, in Bezug auf Ludwigs I. Staatsporträt von Joseph Karl Stieler (Kat. 6), fest, dass 
„kein Bürger, kein Höfling, kein Mitglied des Hauses [...] seinen König so je gesehen [hat]; [...] Das so gewon-
nene Bild des Monarchen in einer Raum und Zeit des Hier und Jetzt übersteigernden Sphäre verkörpert Kö-
nigtum als eine Idee,“ Baumstark 2010, S. 22. Auch die bayerisch-königlichen Insignien fanden in der Realität 
eine andere Verwendung als in den Staatsporträts gezeigt, so unter anderem bei der Eröffnung der Stände-
versammlungen, siehe S. 95f. dieser Arbeit.  
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rulership in which the figure is in addition the incarnation of the country over which 
that rulership is being exercised. Apart from the need for self-presentation, it was also 
important that the portraits retained their potency even in the ruler’s absence.27  

Gerade mit den politisch-gesellschaftlichen Umwälzungen seit dem Ende des Ancien 

Régime und der französischen Revolution wähnt die Forschung das traditionelle repräsen-

tative Herrscherbildnis, dessen (angeblich) steter Bezugspunkt seit dem Beginn des 18. 

Jahrhunderts Hyacinthe Rigauds (1659–1743) Darstellung König Ludwigs XIV. von Frank-

reich (1638–1715) war (Abb. 7) in einer Krise – aufgrund von fehlender Macht und Legiti-

mität der Monarchen des 19. Jahrhunderts.28 Bezogen auf eine Arbeit zur Repräsentation 

unter Ludwig XVIII. im 19. Jahrhundert merkt Engels jedoch, durchaus berechtigt, an,  

dass die symbolpolitische Lage der Monarchie nach dem Ende des Empire schwierig, 
wenn nicht gar prekär war. Allerdings will nicht ganz einleuchten, warum zur Erklärung 
einmal mehr auf die Sakralitäts-These zurückgegriffen werden muss, die stillschwei-
gend davon ausgeht, in grauer Vorzeit sei die Repräsentation der Monarchie unprob-
lematisch gewesen. Doch mit fundamentalen Repräsentationsproblemen hatte die 
Monarchie immer zu kämpfen, man denke nur an die konfessionelle Vergangenheit 
Heinrichs IV. Entscheidender ist doch wohl ein anderer Umstand, nämlich der, dass im 
frühen 19. Jahrhundert erstmals reale politische Alternativen existierten.29 

Diese politischen Alternativen bedingten unter anderem politisch-restaurative (für die Zeit 

nach dem Wiener Kongress) beziehungsweise reaktionäre (nach der Revolution 1848/49) 

Bestrebungen der Monarchie des 19. Jahrhunderts im Allgemeinen, gleichzeitig lassen sich, 

entsprechend diesen, ähnliche Entwicklungen im Staatsporträt im Speziellen konstatieren. 

	
27 Lloyd 2007, S. 60. 
28 Einen Überblick zu dieser (angeblichen) Krise liefert Schoch 1975, S. 9f. Schoch selbst verweist auf die un-
terschiedlichen Einflüsse auf das Herrscherbildnis und hebt damit hervor, dass es sich weniger um eine Krise 
als vielmehr um einen nötigen Wandel im 19. Jahrhundert handelt. Dieser hatte zur Folge, „daß die Bedeu-
tung des Herrscherbildes in dem Maß wuchs, in dem die Funktion des Monarchen sich auf den ideologischen 
Bereich beschränkte. Diese Wendung wurde freilich weniger in der Wand- und Tafelmalerei wirksam als in 
der anwachsenden Zahl populärer Darstellungen, zumal in der Massenpresse,“ Schoch 1975, S. 202. Zusätz-
lich geht Schoch auf die Bedeutung des Herrscherbildnisses des 18. Jahrhunderts für dasjenige des 19. Jahr-
hunderts ein, siehe Schoch 1975, S. 18-24. Baumstark sieht dagegen das Staatsporträt des 19. Jahrhunderts 
tatsächlich in der Krise, wenn er schreibt: „Im 19. Jahrhundert war die Zeit abgelaufen, in der bedeutende 
Künstler sich der Herausforderung des Herrscherlobs stellten, und wie Staub legt sich über diese Aufgabe 
Mittelmäßigkeit, traditionelle Befangenheit und mangelnder Mut zu neuen Lösungen,“ Baumstark 2010, S. 
21. Reinle sieht sogar in Ingres’ Darstellung Napoleons I. (Jean-Auguste-Dominique Ingres: Napoleon I., 1806, 
Öl auf Leinwand, 259 × 162 cm, Paris, Musée de l'Armée, Inv. Nr. 5420/Ea 89/1) das „wohl letzte richtige 
Herrscherbild repräsentativer Gattung,“ Reinle 1984, S. 71. Chabanne und Deinet zielen in ihren Ausführun-
gen zu Winterhalters Staatsporträt Napoleons III. (Kat. 7) ebenfalls auf die Probleme dieser Herrscherdarstel-
lung aus der Mitte des 19. Jahrhunderts und der sich darin manifestierenden Krise ab, siehe Chabanne 2015a, 
S. 48 sowie Deinet 2019, S. 122. Kluxen erkennt, auf das Herrscherporträt generell bezogen, in dem Funkti-
onswandel dieses Portrtättyps, mehr als in anderen Porträtformen ein Ausdruck gesellschaftlicher und sozi-
aler Veränderungen, siehe Kluxen 1989, S. 108. Telesko erörtert die Bedeutung von im Bild manifestierter 
Repräsentation und Macht für die Rechtfertigung und Festigung politischer Systeme anhand der Bildnisse der 
Habsburger Herrscher Joseph II. und Ferdinand I., siehe Telesko 2006.  
29 Engels 2006, online einsehbar unter http://www.sehepunkte.de (Zugriff am 08.09.2020). 
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Wie allumfassend auf (konstruierte) Kontinuität und politische Machtdemonstration Herr-

scherporträts im 19. Jahrhundert ausgerichtet sein konnten, belegen beispielsweise bereits 

zu Beginn des Jahrhunderts die Darstellungen Napoleon Bonapartes als Kaiser der Franzo-

sen (Abb. 8a bis Abb. 8c).30 Kontinuität und Macht werden in den Bildnissen durch inhä-

rente Verweise evoziert, sämtliche Details mit ihrer jeweiligen politischen Konnotation so-

wie Analogien zu älteren Werken sind genauestens durchdacht und bewusst gewählt.  

 

 

1.2 Methodische Überlegungen 

Auch noch beziehungsweise gerade in den Staatsporträts der Monarchen im 19. Jahrhun-

dert wohnt dem Bildaufbau generell sowie insbesondere jedem Detail und deren Anord-

nung im Bild eine tiefere und vom Auftraggeber und Künstler implizierte Bedeutung inne. 

Diesen Darstellungen wurden dezidiert politische Funktionen zugedacht, sie beinhalten im-

mer auch politische Manifeste31. Um diese aus den Bildern heraus rekonstruieren zu kön-

nen, nutzt die vorliegende Forschungsarbeit die ikonographisch-ikonologische Methode 

nach Panofsky.32 Nach einer ikonographischen Analyse, anhand derer die in den Staat-

sporträts Maximilians II. angelegten, also bildimmanenten Inhalte und Aussagen erarbeitet 

werden, erfolgt die ikonologische Interpretation, wobei auch hier der Ansatz Panofskys zu 

Grunde liegt und nicht das vierteilige Modell van Stratens. 33  Im Rahmen der 

	
30 Hierzu zählen neben den beiden Darstellungen von François Gérard (Abb. 8a) und Robert Lefèvre (Abb. 8b 
und Abb. 8c) beispielsweise auch die von Jean-Auguste-Dominique Ingres sowie von Anne-Louis Girodet 
(Jean-Auguste-Dominique Ingres: Napoleon I., 1806, Öl auf Leinwand, 259 × 162 cm, Paris, Musée de l'Armée, 
Inv. Nr. 5420/Ea 89/1 und Anne-Louis Girodet: Napoleon I. im Krönungsornat (mit dem Code Civil), nach 1812, 
Öl auf Leinwand, 253 x 180 cm, Musée Girodet, Montargis, Inv. Nr. 874.87) gefertigten Bildnisse, siehe Kapitel 
4.5 dieser Arbeit. 
31 Den Begriff des „politischen Manifests“ im Zusammenhang mit einem Herrscherbildnis und zwar dem Ru-
dolfs IV. von Österreich und den darin verdeutlichten politischen Ansprüchen verwendet bereits Kopp-
Schmidt 2004, S. 122. 
32 Siehe Panofsky 1975. Zur ikonographisch-ikonologischen Vorgehensweise siehe außerdem Büttner und 
Gottdan 42019; Eberlein 72008; Kaemmerling 1979; Kopp-Schmidt 2004 sowie van Straten 32004. 
33 Siehe Panofsky 1975 sowie van Straten 32004. Van Straten differenziert in seiner Vorgehensweise zwischen 
den von den Künstlern bewusst in die Gemälde aufgenommenen Bedeutungen (die dritte Phase, die ikono-
graphische Interpretation) und den unbewussten, welche sich durch kulturelle, soziale und historische Kon-
texte erklären lassen (die vierte Phase, die ikonologische Interpretation), siehe van Straten 32004, S. 31. Auch 
wenn diese Vorgehensweise sicherlich ihre Berechtigung hat, erscheint sie gerade bei dem Bildtypus des 
Staatsporträts nicht überzeugend, würde sie doch voraussetzen, dass in der Inszenierung des Monarchen 
Elemente in das Bild aufgenommen wurden, welche weder vom Auftraggeber noch vom Künstler so vorge-
sehen waren. Gleichzeitig ginge mit van Stratens vier Phasen-Modell die Annahme einher, überhaupt diffe-
renzieren zu können, was bewusst und was unbewusst übernommene Elemente in den Werken sind – eine 
scheinbar kaum zu lösende Aufgabe bei solch auch auf kleinste Details ausgelegten Bildnissen wie Staatsport-
räts. 
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ikonographisch-ikonologischen Analyse der Bildnisse Maximilians II. zeigt sich, dass sie so-

wohl tradierte Muster absolutistischer Staatsporträts übernehmen, wie neue, aus den Ver-

änderungen der Monarchie im 19. Jahrhundert resultierende Bildstrategien finden muss-

ten. Die neuen Nuancierungen in der Darstellung von Monarchie und Macht standen si-

cherlich sowohl dem Auftraggeber als auch seinem Künstler klar vor Augen. Entscheidend 

für die ikonologische Interpretation der Werke ist nach Panofsky, dass 

der Kunsthistoriker dasjenige [...], was seiner Meinung nach die eigentliche Bedeutung 
des Werkes oder der Werkgruppe ist, der er sein Augenmerk widmet, an dem zu mes-
sen haben [wird], was seiner Meinung nach die eigentliche Bedeutung so vieler ande-
rer, historisch auf jenes Werk oder jene Werkgruppe bezogener kultureller Dokumente 
ist, wie er nur bewältigen kann: von Dokumenten, die Zeugnis ablegen über die politi-
schen, poetischen, religiösen, philosophischen und gesellschaftlichen Tendenzen der 
Person, der Epoche oder des Landes, die zur Debatte stehen.34  

Gerade die in der ikonologischen Interpretation inbegriffene kulturelle Kontextualisierung 

von Werken scheint bei Herrscherbildnissen (des 19. Jahrhunderts) Zugänge zu eröffnen, 

welche als weitere Faktoren in der Entstehung und der Funktion dieser Gemälde explizit 

mitgedacht werden müssen: ihr historischer Entstehungskontext, die politisch-gesell-

schaftlichen Überzeugungen und politischen Ziele des Monarchen sowie die sozialen Struk-

turen, worauf diese gerichtet waren, ebenso wie vorangegangene oder zeitgenössische 

Vergleichsbeispiele. Gerade letzteres geht mit einem rezeptionsgeschichtlichen Vorgehen 

kongruent.35 

Spricht Panofsky von der eigentlichen Bedeutung, ist ergänzend zu der bisher dar-

gelegten methodischen Vorgehensweise eine weitere Frage zu beantworten: Die Frage 

nach dem bereits im Bild angelegten Rezipienten eines Herrscherbildnisses, denn: „Die of-

fizielle Funktion des Herrschers macht das Herrscherbildnis zu einem besonderen Fall, der 

wie kein anderer Porträttyp in Wechselwirkung zum Publikum steht.“36 Spiegelt sich im 

Staatsporträt, wie bereits angeführt, durch seine repräsentative Funktion tatsächliche 

Macht wider, ist – ja muss – diese Demonstration von Herrschaft vor einem Publikum er-

folgen, um überhaupt Macht ausüben zu können. Zur Analyse der Funktionsweise dieser 

Bilder stellen sich konkret die Fragen: Über wen wird Herrschaft ausgeübt? Wem gegen-

über Macht verdeutlicht? Diese zielgerichteten Fragen können nur mit der Annahme eines 

impliziten Adressaten beantwortet werden. Zudem lassen sich bei Maximilians II. beiden 

	
34 Panofsky 1975, S. 55. 
35 Siehe Kemp 1992b, S. 21. 
36 Kluxen 1989, S. 108. 
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Staatsporträts die Präsentationsorte rekonstruieren, welche die Zugangsbedingungen zu 

den Werken vorgaben. Dies bedeutet, dass gerade bei dem Bildtypus dieses speziellen 

Herrscherbildnisses rezeptionsästhetische Überlegungen, die Fragen nach dem Werk-Be-

trachter-Verhältnis, den äußeren Zugangsbedingungen und den inneren Rezeptionsvorga-

ben, einzubeziehen sind.37 Also: Wo und in welcher Funktion beziehungsweise in welchem 

Kontext waren die Darstellungen für die Betrachterin/den Betrachter zugänglich und wie 

wird dessen Rezeption des Gemäldes von diesem selbst gelenkt?  

Was diese Arbeit dagegen nicht leistet, ist die Aufarbeitung der Rezeptionsge-

schichte der Bildnisse, also die intendierten (politischen) Aussagen der Herrscherbildnisse 

im Vergleich zu den tatsächlich wahrgenommenen beziehungsweise verstandenen von Sei-

ten der Rezipienten (nach Köstler dem sogenannten Eigen-Image im Gegensatz zum Fremd-

Image)38 und der damit möglicherweise einhergehenden Differenzen.39 Ebenso wenig wer-

den das Verhältnis der Porträtähnlichkeit zur realen Herrscherperson, die Produktionsbe-

dingungen oder die weitere Verwendung der Bildnisse genauer thematisiert.  

 

 

2 Forschungsstand 

Eine Betrachtung des Forschungsstandes, wie sie für diese Arbeit sinnvoll erscheint, gilt es 

in die beiden Bereiche historische und kunsthistorische Forschung zu gliedern, wobei die 

kunsthistorische Forschung differenzierter vorzustellen ist. Was die historische Forschung 

betrifft, ist zunächst festzustellen, dass zu Maximilian II., obwohl er zu den bayerischen 

Herrschern des 19. Jahrhunderts zählt, nur wenige Einzelstudien erschienen sind, die den 

	
37 Zur Rezeptionsästhetik siehe Kemp 1992a, mit den verschiedenen Beiträgen in diesem Band, insbesondere 
Kemp 1992b; Kemp 72008 sowie Zitzlsperger 2013. Zitzlsperger 2013 widmet sich in der Einleitung seines 
Aufsatzes explizit der Rezeptionsästhetik des Porträts, mit einem kurzen Überblick zur wichtigsten Literatur, 
merkt gleichzeitig jedoch an, dass eine solche porträtbezogene Rezeptionsästhetik noch nicht geschrieben 
sei.  
38 Köstler formuliert: „Der moderne Begriff des ‚Images’ enthält jedoch Aspekte, aus denen sich für die Un-
tersuchung von Bildnissen auch in historischer Sicht eine nützliche Fragestellung entwickeln läßt. Gemeint ist 
die Frage nach den Entstehungsbedingungen von Bildnissen, den unterschiedlichen Ansprüchen und Vorstel-
lungen, die als bildprägende Kräfte von Seiten des Bestellers wie auch von Seiten des Rezipienten in die For-
mulierung von Bildnissen eingehen können. Diese Wechselwirkung zwischen der Intention des Portraitierten 
und der Erwartung des Rezipienten [...] ist am besten als Wechselwirkung von Eigen- und Fremd-Image zu 
beschreiben,“ Köstler 1998, 14. 
39 Hierfür müsste eine anders gelagerte Quellenarbeit erfolgen, um eine möglichst präzise Gegenüberstellung 
von Auftraggeber und Rezipient zu erarbeiten. Da in dieser Arbeit die Aufarbeitung der Intention von Auf-
traggeber und Künstler erfolgt, müsste sich hierfür eine Studie bezüglich der Resonanz auf diese Staatsport-
räts anschließen.  
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dritten König Bayerns dezidiert in den Mittelpunkt stellen.40 Eine Übersicht zu Lexikaein-

trägen, Quellen, Literatur, Objekten und Porträts Maximilians II. gibt die online zugängliche 

Deutsche Biographie.41 Zwei biographische Arbeiten zu Maximilian II. stammen von Dirrigl 

und Schäfer, wobei diejenige Dirrigls wesentlich ausführlicher ist und in zwei Bänden das 

Leben Maximilians II., dessen Wirken während seiner Kronprinzen- wie auch Regentenzeit 

sowie wichtige Persönlichkeiten in seinem Umfeld behandelt.42 Einen Überblick über das 

Leben und/oder das politische Handeln Maximilians II. geben außerdem Schnupp, dessen 

Beitrag sich in die Bereiche Seine Persönlichkeit, Seine Politik sowie Nachwirkung von Ma-

ximilian [sic!] Regierung gliedert,43 und Weigand mit ihren Beiträgen in der Großen Bayeri-

schen Biographischen Enzyklopädie sowie dem Historischen Lexikon Bayerns.44 Müller da-

gegen nähert sich dem dritten bayerischen König unter dem Aspekt der sozialen Frage.45 

Neben diesen biographischen Werken stellt die Edition der Memoiren Maximilians II. von 

Sing aus dem Jahr 1997 eine wichtige Publikation dar.46 Sing ergänzt die Memoiren mit ei-

ner ausführlichen Einleitung, in welcher die Revolution 1848, als entscheidendes Ereignis 

in deren Zuge Maximilian II. seinem Vater Ludwig I. auf den bayerischen Thron folgt, ein 

eigenes Unterkapitel einnimmt. Maximilian II. als Herrscherpersönlichkeit und sein politi-

sches Handeln in Hinblick auf Legitimität seiner Herrschaft in Bayern (insbesondere durch 

	
40 Häufig wird der Monarch in der weitergefassten historischen Forschung zu den Wittelsbachern im 19. Jahr-
hundert und über diese Zeitspanne hinaus thematisiert. So bei Glaser 1993a, S. 73-75; Gehrlein 2013, S. 109f.; 
Gollwitzer 2011, S. 21-25; HLB 2006 (Wittelsbacher); Holzfurtner 2005, S. 407-424; Immler 2013a, S. 89; Im-
mler 2014, S. 20f.; Körner 2006a, S. 105-124; Körner 2009, S. 96-98; Kraus 1984, S. 167-178; Liebhart 21997, 
S. 99-141; Prinz Luitpold von Bayern 2014, S. 453-478; Merz 22006; Rall 72011, S. 193-196; Rall und Rall 2005, 
S. 335-340; Reiser 1978, S. 220-227; Riehl 1987, S. 111-170; Schad 1999, S. 89-116; Schatz 22011; Six 2013; 
Straub 1994, S. 202-212 sowie Volkert 22003. Einen umfangreichen Einblick in die Geschichte, unterschiedli-
che Themen sowie Ereignisse, Personen, Objekte und Orte, auch anhand von digitalisierten Originaldoku-
menten bieten die Internetplattformen Königreich Bayern 1806-1918 des Hauses der bayerischen Ge-
schichte, online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 14.03.2020) sowie bavarikon 
des Freistaats Bayern zur Präsentation von Kunst-, Kultur- und Wissensschätzen aus Einrichtungen in Bayern 
unter Beteiligung von Archiven, Bibliotheken, Museen uvm., online einsehbar unter www.bavarikon.de (Zu-
griff am 14.03.2020).  
41 Siehe Maximilian II., Indexeintrag, Deutsche Biographie, mit Zugriff auf die Einträge der ADB sowie NDB zu 
Maximilian II., online einsehbar unter www.deutsche-biographie.de (Zugriff am 24.05.2019). 
42 Siehe Dirrigl 1984 sowie Schäfer 1989. In dieser Form publizierte Dirrigl bereits vier Jahre früher eine Arbeit 
zu Ludwig I., siehe Dirrigl 1980. Zu Ludwig I. verfasste Gollwitzer eine explizit politische Biographie, wie sie im 
Grunde zu Maximilian II. noch nicht geschrieben ist, siehe Gollwitzer 21997. 
43 Siehe Schnupp 2006. 
44 Siehe Weigand 2005a sowie HLB 2023. 
45 Siehe Müller 1964. 
46 Siehe Sing 1997a. Gerade dieser wichtigen Phase in Maximilians II. Leben widmet sich Sing erneut in den 
beiden Aufsätzen „So standen damals die Dinge“. Die Revolution in den Memoiren Maximilians II. sowie Ma-
ximilian II. und die Märzrevolution. 1848 stieg in Bayern ein neuer König auf den Thron, siehe Sing 1998a sowie 
Sing 1998b. 
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das Programm zur Hebung des Bayerischen Nationalgefühls) behandelt Hanisch.47 Diesem 

Bayerischen Nationalgefühl widmet sich Hanisch 1997 erneut in seinem Aufsatz Maximilian 

II. und die Geschichte: Bayerisches Nationalgefühl durch Geschichtsbewußtsein.48 In ihrer 

Publikation Herrschaftspraxis in Bayern und Preußen im 19. Jahrhundert aus dem Jahr 1997 

setzt sich Krauss mit den gesellschaftlichen Veränderungen nach der Revolution 1848 (und 

damit einhergehend deren Bedeutung auch für Maximilians II. Herrschaft) auseinander.49 

Diese Veränderungen der monarchischen Machtposition nach 1848 und die politischen 

Entwicklungen aus der Mitte des 19. Jahrhunderts nach 1848 kontextualisiert Krauss in ei-

nem Aufsatz von 2014 mit der Herrschaftsauffassung Maximilians II.50 In der gleichen Pub-

likation beleuchtet unter anderem ein Aufsatz von Murr die Geschichtspolitik des bayeri-

schen Königs, wie schon Weigand 2002,51 wohingegen sich ein Beitrag von Krauss-Meyl der 

Wissenschaftspolitik Maximilians II. widmet.52 Ebenfalls mit der Wissenschaftspolitik Maxi-

milians II. befasst sich Sing in seiner Dissertation von 1996 sowie Weigand in einem Beitrag 

zur Kultur- und Wissenschaftspolitik dieses bayerischen Monarchen von 2005.53 Die Publi-

kation von Leutheusser und Nöth eröffnet in Aufsätzen mehrerer Autoren einen Einblick in 

das Verhältnis Maximilians II. zur Wissenschaft und stellt zudem einzelne Persönlichkeiten, 

die in diesem Kontext von Bedeutung sind, vor.54 Maximilians II. Wissenschaftspolitik steht 

erneut bei einem Aufsatz von Freitag aus dem Jahr 2011 im Mittelpunkt.55 Sowohl histori-

sche wie auch kunsthistorische Aspekte beleuchtet die Publikation König Maximilian II. von 

Bayern 1848-1864, die das Haus der Bayerischen Geschichte 1988 herausgab. 56 

	
47 Siehe Hanisch 1991. In seiner Arbeit geht Hanisch unter anderem auch auf die sogenannte Trias-Politik 
Maximilians II. ein, siehe Hanisch 1991, S. 14-16 und S. 149-162. Zur Trias-Politik unter Maximilian II. siehe 
außerdem beispielsweise Paul 1988, S. 115-129; Sing 1997a, S. 39-43; Volkert 22003, S. 272-278 sowie Wei-
gand 2019. 
48 Siehe Hanisch 1997. 
49 Siehe Krauss 1997. 
50 Siehe Krauss 2014. 
51 Siehe Weigand 2002. 
52 Siehe Kommission für bayerische Landesgeschichte 2014. Während Rumschöttel einen präzisen Überblick 
über die verschiedenen Bereiche von Maximilians II. Herrschaft gibt, siehe Rumschöttel 2014, beleuchtet Gla-
ser das Verhältnis Maximilians II. zu seinem Vater Ludwig I., insbesondere auf politischer Ebene, siehe Glaser 
2014. Von Schick nähert sich Maximilian II. aus musikwissenschaftlicher Sicht, siehe von Schick 2014, wohin-
gegen Körner auf die Kirchen- und Religionspolitik, siehe Körner 2014, von Krauss-Meyl auf die Wissenschafts-
politik, siehe von Krauss-Meyl 2014, und Murr auf die Geschichtspolitik, siehe Murr 2014, des dritten bayeri-
schen Monarchen eingehen. 
53 Siehe Sing 1996 sowie Weigand 2005b. 
54 Siehe Leutheusser und Nöth 2009. 
55 Siehe Freitag 2011. 
56 Siehe Haus der Bayerischen Geschichte 1988, neben Aufsätzen verschiedener Autoren, die die Persönlich-
keit Maximilians II., sein Verhältnis zu Politik, Wirtschaft, Kultur und Wissenschaft näher beleuchten, setzen 
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Kunsthistorische Abhandlungen zu Maximilian II. untersuchen insbesondere von ihm initi-

ierte Bauwerke wie das Bayerischen Nationalmuseum, das Maximilianeum oder der 

Münchner Glaspalast.57  

Die beiden in dieser Arbeit im Mittelpunkt stehenden Staatsporträts Maximilians II. 

mit den königlichen Insignien und (einem Teil) des bayerischen Krönungsornats werden oft 

nur in ihrem illustrierenden Charakter beachtet.58 Die wenigen Auseinandersetzungen mit 

diesen gehen zum großen Teil nicht über eine (kurze beziehungsweise unvollständige) Bild-

beschreibung hinaus und schenken ihrer politischen Funktion nur wenig Aufmerksamkeit. 

Eine Gegenüberstellung der beiden Bildnisse fehlt in der bisherigen Forschung gänzlich. In 

Publikationen zum Herrscherporträt des 19. Jahrhunderts sowie dessen Entwicklung fehlen 

sie ebenso.59 Ein Beispiel hierfür ist die, auf das 19. Jahrhundert bezogen, umfangreichste 

Aufarbeitung des Herrscherbildes von Schoch aus dem Jahr 1975.60 Schoch bespricht in 

	
sich zwei Beiträge mit unter Maximilian II. entstandenen Bauten –  dem Bayerischen Nationalmuseum sowie 
dem Maximilianeum – auseinandersetzen, siehe Karnapp 1988 sowie Smolka 1988. 
57 Grundlegend gibt zu den Bauten Maximilians II., seinem Verhältnis zu Kunst und Architektur als auch den 
Architekturdiskussionen aus der Mitte des 19. Jahrhunderts Nerdinger 1997a den umfassendsten Überblick, 
jeweils mit Anmerkungen und weiterführenden Literaturangaben (Nerdinger publizierte zehn Jahre zuvor ei-
nen entsprechenden Katalog zur Architektur in der Zeit Ludwigs I., siehe Nerdinger 1987a). Mit einzelnen 
Bauwerken befassen sich zum Beispiel Eikelman und Bauer 2005; Six 2012 sowie Wagner 2004 (Bayerisches 
Nationalmuseum, zum Neubau des Bayerischen Nationalmuseums an der Prinzregentenstraße siehe Bauer 
2000) oder Altmann 1993; Gollwitzer 1953; Koch 1997c; Kock 2006; Smolka 1988; Stiftung Maximilianeum 
2002 sowie Thum 2011 (Maximilianeum). Zu Wintergarten und Glaspalast Maximilians II. wiederum siehe 
Roth 1971; Ranke 1977, S. 142 und S. 145f. sowie Fischer 31986, S. 47-52. Drüeke 1981 sowie Hahn 1982 
befassen sich mit dem sogenannten Maximilianstil, Stankiewtz 2008 neben der unter Ludwig I. erbauten Lud-
wigstraße in München mit der Maximilianstraße Maximilians II. Hojer 1974 geht in seinem Aufsatz auf den 
Maximilianstil und die Maximilianstraße ein. Generell erschienen zu den verschiedenen Bauaufträgen Maxi-
milians II. mehrere Aufsätze beziehungsweise fanden diese in anderen Kontexten Aufnahme in die (kunst)his-
torische Forschung. Kamp bezieht in seiner Dissertation Das Museum als Ort der Politik. Münchner Museen 
im 19. Jahrhundert, das Bayerischen Nationalmuseum Maximilians II. in seine Überlegungen ein, siehe Kamp 
2005, S. 88-162. Hölz geht in seiner Dissertation wiederum dem Leben des Ingenieurs Franz Jakob Kreuter 
nach, der für Maximilian II. tätig war, siehe hierzu nicht nur das Kapitel Der Architekt des Königs der Arbeit 
Hölzs, sondern auch die detaillierte Darlegung der Planungen zum Wintergarten Maximilians II. für die sich 
Kreuter zunächst verantwortlich zeigte, Hölz 2003, S. 243-263. Schatz 22011 behandelt den Wintergarten im 
Kontext der Geschichte der Münchner Residenz. Anders gesetzt ist der Forschungsschwerpunkt bei Fried-
richs-Friedlaender. In ihrer Dissertation aus dem Jahr 1980 gibt sie einen umfassenden Überblick zu den Bau-
projekten aller Wittelsbacher Könige des 19. Jahrhunderts und setzt diese mit deren Biographien sowie poli-
tischen Handlungen in Zusammenhang, siehe Friedrichs-Friedlaender 1980 (Maximilian II.: Kapitel IV, S. 134-
173). Allerdings geht die Arbeit in vielen Bereichen nicht weiter in die Tiefe, was sicherlich ihrem themati-
schen Umfang geschuldet ist. Eine umfangreiche Auseinandersetzung mit den verschiedenen Bauprojekten 
Maximilians II. wie sie Putz für Ludwig I. erarbeitet hat, siehe Putz 2013 und Putz 2014, existiert bisher nicht. 
58 So zum Beispiel das erste Staatsporträt Maximilians II. bei Haus der Bayerischen Geschichte 1988 (auf dem 
Schmutztitel innen) sowie bei Nerdinger 1997a, S. 16, das zweite bei Wackernagel 2002, Bd. 1, S. 197 sowie 
bei Weigand in HLB 2023. 
59 Zu Herrscherporträts im Allgemeinen sowie deren Entwicklung siehe Junger 2011; Kösters 1991; Lloyd 
2007; Olausson 2011a; Olausson 2011b; Reinle 1984; Schleier 1980; Schoch 1975 sowie Warnke 2014.  
60 Siehe Schoch 1975.  
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seiner Monographie nicht nur die Darstellungen von Monarchen im Krönungsornat, son-

dern gibt einen Überblick der unterschiedlichen Porträtarten, beispielsweise dem Reiter-

bildnis oder dem Schreibtischporträt, und liefert so, aufgrund der großen Anzahl von Bild-

nissen und Bildthemen, ein wichtiges Überblickswerk, dem es bis heute gilt tiefgreifendere 

Studien folgen zu lassen. Aufgrund des Alters der Studie (immerhin fast 50 Jahre) wäre je-

doch eine kritische Überarbeitung sowie Ergänzung der neueren Forschung wünschens-

wert. Bezogen auf die bayerischen Monarchen setzt Schoch auch Bildnisse Maximilians I. 

und Ludwigs I. mit anderen zeitgleichen Herrscherdarstellungen in Beziehung, wechselt al-

lerdings in der Jahrhundertmitte – der Zeit Maximilians II. – zu den Bildnissen Königin Vic-

torias von England. Über den Künstler Winterhalter, der mehrere Bildnisse Victorias und 

ihrer Familie fertigte, nähert er sich außerdem dem Hof Kaiser Napoleons III. Erst mit Lud-

wig II., dem Sohn Maximilians II., kommt der Autor wieder auf das bayerische Königshaus 

zurück. Bezeichnender Weise geht Schoch in seiner Studie auf Maximilian II. eben nicht 

ein.61 Ähnlich verhält es sich bei Baumstark: Er erörtert in seinem Aufsatz Monarchische 

Repräsentation im Staatsporträt des 19. Jahrhunderts diese Variante des Herrscherbildes, 

ausgehend vom Staatsporträt am Ende des Ancien Régime. Hierbei nimmt er eine Differen-

zierung von Bildnissen im Krönungsornat und solchen im Ordenshabit vor.62 Eric Hobs-

bawns Begriff invention of tradition bezieht er in seine Überlegungen ebenso ein wie Edu-

ard Manets Werk Die Erschießung Kaiser Maximilians am 19. Juni 1867. Maximilian II. greift 

er allerdings nur in der zweiten Kategorie, mit dessen Darstellung als Großmeister des Hu-

bertusritterordens, auf, seine Staatsporträts finden keine Beachtung.63  

	
61 Wobei dies kein Einzelfall ist, es gibt durchaus Publikationen, die Maximilian I., Ludwig I. und Ludwig II. 
beinhalten, Maximilian II. jedoch unerwähnt lassen. So widmet sich beispielsweise von Hase-Schmundt in 
ihrer Publikation zu Joseph Karl Stieler aus dem Jahr 1971 ebenso dem Thema des Herrscherbildnisses wie in 
ihrem Aufsatz Das bürgerliche und höfische Porträt in Bayern im 1. Viertel des 19. Jahrhunderts, siehe von 
Hase-Schmundt 1971 sowie von Hase-Schmundt 1980. In den beiden, wie Schoch, älteren überblicksartigen 
Arbeiten von von Hase-Schmundt werden die Staatsporträts von Maximilian I. und seinem Sohn Ludwig I. 
angesprochen, der Fokus dieser Ausführungen liegt jedoch nicht auf den Darstellungen der bayerischen Mo-
narchen. Maximilian II. findet, bis auf eine bildliche Aufnahme des Bernhardtschen Porträts, erneut keine 
weitere Beachtung, siehe von Hase-Schmundt 1971, Kat. Nr. A 31. Dagegen geht Still in ihrer Publikation zu 
Stieler weder auf das Bildnis Maximilian I. im Krönungsornat noch Ludwig I. im Krönungsornat ein, siehe Still 
2020. In verschiedenen Katalogen zu den Beständen der Pinakotheken in München finden sich etwas aus-
führlichere Einträge zu den dort befindlichen Darstellungen Maximilians I. und Ludwigs I. im Krönungsornat, 
welche unter anderem auch Quellen, bekannte Kopien sowie Bibliographien enthalten, so bei Hardtwig 1978, 
S. 25f., S. 157-160 und S. 282; Vignau-Wilberg 2003, S. 335-337 und S. 502-511. Bei Eschenburg 1984, S. 108 
findet sich zudem ein Eintrag zur Zinkographie Driendls, die Maximilian II. in Uniform mit Krönungsmantel 
und Insignien abbildet (Abb. 47b).  
62 Siehe Baumstark 2010. 
63 Baumstarks Ausführungen zu Maximilians I. Bildnis von Kellerhoven 1818 sind zudem mit dem falschen 
Werk, nämlich demjenigen Stielers aus dem Jahr 1822, bebildert. 
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Auf das erste Staatsporträt Maximilians II. aus dem Jahr 1850 gehen Eschenburg 

und Schöbel etwas konkreter ein,64 ebenso Neumeyer und Schnupp in jeweils einer kurzen 

Bildbeschreibung auf der Internetplattform bavarikon.65 In ihrer Bildbeschreibung spricht 

Eschenburg einige wichtige Details des Gemäldes an, ohne jedoch deren Bedeutung für die 

inhaltliche Aussage des Staatsporträts anzusprechen.66 Offensichtlich ist für sie der Zusam-

menhang dieser Darstellung Maximilians II. mit den beiden von Joseph Karl Stieler geschaf-

fenen Bildnissen seiner Vorgänger Maximilian I. und Ludwig I. Die Kellerhovschen Staat-

sporträts Maximilians I. finden bei ihr keine Beachtung. Schöbel bespricht das erste Staat-

sporträt Maximilians II. im Hinblick auf die Inszenierung der Bundesfürsten von Bayern, 

Sachsen, Hessen sowie Sachsen-Coburg und Gotha im Bild, erkennt in diesem „alle klassi-

schen Inszenierungselemente des Staatsporträts“67 und hebt dabei hervor, dass lediglich 

die Abbildung der bayerischen Verfassung dieses Herrscherbildnis von denjenigen des Ab-

solutismus unterscheide. Entscheidend ist außerdem ihr Hinweis auf die im Bild vermittelte 

Machtstellung des Monarchen, welche er in der realen Politik in dieser Form nicht mehr 

innehatte. Schöbel bringt damit das Bild zumindest in einigen Sätzen mit Maximilians II. 

Auffassung von Herrschaft und seiner realpolitischen Situation überein. Neumeyer deutet 

die Erscheinung Maximilians II., ohne eine Begründung dafür zu liefern, dagegen anders: 

Hier werde „die neue Rolle des Monarchen, dessen Einflussmöglichkeiten durch die Refor-

men beträchtlich beschränkt worden waren, deutlich.“68 Bei einer Gegenüberstellung die-

ser drei Texte offenbaren sich weitere Differenzen (und damit Fehler) in der Benennung 

und Auslegung wichtiger Bilddetails: So bei der Verfassung beziehungsweise der zur Thron-

besteigung Maximilians II. publizierten Proklamation69, auf die der bayerische König im Bild 

deutet, und den Ahnenfiguren im Hintergrund des Gemäldes. Während Eschenburg die 

Proklamation Maximilians II. nicht erkennt und sie lediglich als Schriftstück bezeichnet, 

spricht Schöbel von der Verfassungsurkunde (bezieht sich folglich auf die bayerische 

	
64 Siehe Eschenburg 1987 sowie Schöbel 2017, S. 220. 
65 Siehe Neumeyer 2018 sowie Schnupp o. J. 
66 Siehe Eschenburg 1987. 
67 Schöbel 2017, S. 220. 
68 Neumeyer 2018, online einsehbar unter https://bavarikon.de (Zugriff am 23.01.2019). 
69 Maximilian II. nennt dieses Schriftstück in seinen Memoiren Proklamation meiner Thronbesteigung, siehe 
Sing 1997a, S. 153. Der Bezeichnung Maximilians II. folgend, wird der Begriff Proklamation in dieser Arbeit 
verwendet. Sing verweist außerdem darauf, dass die Proklamation im Regierungsblatt des Königreichs Bayern 
am 21. März 1848 als Königliche Worte an die Bayern publiziert wurde, sich „der eigenhändige Entwurf der 
Verlautbarung [...] im GHA Nl Max 79/3/207 (2/4/5),“ Sing 1997a, S. 153, Fn. 209, befindet. Das Regierungs-
blatt des Königreichs Bayern, Nr. 13, 21. März 1848, Sp. 159f. ist online einsehbar unter https://www.bava-
rikon.de (Zugriff am 06.11.2018). 
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Verfassung von 1818) die auch nach 1848 weiterhin ihre Gültigkeit behielt. Neumeyer da-

gegen benennt das Dokument als „die Eidesleistung“70, Schnupp als Maximilians II. „Krö-

nungseid“71, beide gehen nicht präziser hierauf ein. Aufbauend auf diesen kurzen Betrach-

tungen erarbeitet die vorliegende Arbeit erstmals en dètail das Verhältnis Maximilians II. 

zur Verfassung von 1818, der Proklamation sowie den im Bild aufgenommenen Insignien 

der bayerischen Könige und bringt diese mit den historischen Bedingungen von Maximili-

ans II. Thronbesteigung sowie dem in diesem Bild postulierten Verständnis von Herrschaft 

in Zusammenhang. Auch die Rolle der im Hintergrund befindlichen Ahnenfiguren konnte 

die bisherige Forschung noch nicht eindeutig klären. Eschenburg und Schnupp benennen 

den Raum, in dem Maximilian II. der Betrachterin/dem Betrachter gegenübertritt, als den 

Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz und identifizieren folglich zumindest 

zwei der Ahnenfiguren (Ludwig der Bayer und Ruprecht von der Pfalz), wohingegen die 

dritte im Hintergrund unerwähnt bleibt.72 Schnupp verknüpft die Ahnenfiguren zudem mit 

dem Geschichtsbewusstsein Maximilians II. Schöbel mutmaßt, es könne sich um Karl den 

Großen und Herzog Otto I. von Bayern handeln, die die lange Tradition des Hauses Wittels-

bach demonstrieren sollen,73 Neumeyer sieht dagegen Ludwig den Bayer und seine Ge-

mahlin widergegeben, weißt jedoch allgemein auf Bedeutung Ludwigs des Bayern für das 

Haus Wittelsbach hin.74 Eine genaue Verortung der Darstellung wie Eschenburg sie er-

wähnt, nämlich den Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz,75 nehmen Schö-

bel und Neumeyer nicht vor.  

Mit den Bildnissen seiner beiden Vorgänger Maximilian I. und Ludwig I. kontextua-

lisieren Erichsen und Laufer das erste Staatsporträt Maximilians II. Sie nutzen die Darstel-

lung Maximilians II., gemeinsam mit dem zweiten 1818 gefertigten von Maximilian I. und 

demjenigen Ludwigs I. um kurz und prägnant die unterschiedlichen politischen Selbstver-

ständnisse der Monarchen,76  zumindest im Ausschnitt und zwar auf ihr Verhältnis zur 

	
70 Neumeyer 2018, online einsehbar unter https://bavarikon.de (Zugriff am 23.01.2019). 
71 Schnupp o. J., online einsehbar unter https://bavarikon.de (Zugriff am 13.10.2019). 
72 Siehe Eschenburg 1987 sowie Schnupp o. J. 
73 Siehe Schöbel 2017, S. 220, Fn. 955. 
74 Siehe Neumeyer 2018. 
75 Siehe Eschenburg 1987. Hölscher 2002b setzt sich in ihrem Text zwar grundlegend mit dem zweiten Staat-
sporträt Maximilians II. auseinander, verweist jedoch kurz auf seine erste Darstellung und benennt ebenfalls 
den Ort als Thronsaal des Festsaalbaus. 
76 Allerdings dienen für diese Gegenüberstellung nicht die Originalbildnisse von Kellerhoven (Maximilian I.) 
und Stieler (Ludwig I.), sondern Kopien nach diesen von den Künstlern Kleiber und Haider (wobei dieses Ge-
mälde wiederum von Max Hailer und nicht von Max Haider stammt, siehe S. 26-28 dieser Arbeit). 
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bayerischen Verfassung bezogen, zu verdeutlichen.77 Die Beschreibung von Maximilians II. 

Darstellung ist hier jedoch fehlerhaft: er hat nicht seine Hand auf die Verfassung gelegt und 

hält dabei „eine Erklärung seiner königlichen Fürsorge für Staat und Untertanen in der 

Hand,“78 sondern deutet auf seine 1848 veröffentlichte Proklamation. Weidner setzt die 

Inszenierungen der ersten beiden bayerischen Monarchen Maximilian I. und Ludwig I. im 

Krönungsornat mit dem ersten Staatsporträt Maximilians II. in Beziehung.79 Ausgehend von 

der Arbeit François Gérards Napoleon I. im Krönungsornat sieht der Autor die Werke 

Gérards, Franz Xaver Kleibers80, Stielers Bildnis’ Ludwigs I. und das erste Staatsporträt Ma-

ximilians II. in einer Reihe und erkennt somit eine Kontinuitätsentwicklung innerhalb der 

bayerischen Herrscherporträts. 81  Schnupp formuliert eher allgemein, Maximilian II. er-

scheine in seinem Staatsporträt im Krönungsornat vor dem Thronsessel, ähnlich seinem 

Vater Ludwig I.82  

In dem Katalog Typisch München! in dem Kapitel Die ‚Effigies’ des Königs83  des 

Münchner Stadtmuseums, wo sich das erste Staatsporträt Maximilians II. heute befindet, 

	
77 Erichsen und Laufer 1985, S. 64f. Ebenso erörtert Quaeitzsch die Positionierung der bayerischen Verfassung 
von 1818 in den Staatsporträts von Maximilian I. bis zu Ludwig III., greift bei Maximilian II. jedoch weder auf 
das Hailersche noch das Bernhardtsche Werk zurück, sondern auf eine Druckgraphik von Leo Schöninger 
(Abb. 5), siehe Quaeitzsch 2018. 
78 Siehe Erichsen und Laufer 1985, S. 65. 
79 Siehe Weidner 1998b. 
80 Abb. 9, hierbei handelt es sich um eine Kopie nach Kellerhovens zweiter Darstellung Maximilians I. von 
1818, siehe S. 87, Fn. 372 sowie S. 159, Fn. 653 dieser Arbeit. Eine Begründung, warum nicht das Original von 
Kellerhoven für den Vergleich herangezogen wird, bleibt der Autor schuldig, ist vermutlich aber darin zu fin-
den, dass diese Kopie im Münchner Stadtmuseum zu sehen ist, dessen stellvertretender Direktor Weidner 
ist.  
81 Das Staatsporträt Napoleons I. von Gérard als stilbildend für die bayerischen Monarchenbildnisse erachten 
neben Weidner auch von Hase-Schmundt, Röttgen (auf die erste Darstellung Maximilians I. von Kellerhoven 
aus dem Jahr 1806/07 bezogen), Traeger und Treml, siehe von Hase-Schmundt 1971, S. 67-69; von Hase-
Schmundt 1980, S. 414f.; Röttgen 1980c; Traeger 2008, S. 521 sowie Treml 2017, S. 61-63. Kritisch anzumer-
ken ist zu diesen Arbeiten, dass häufig eine Begründung für die Vorbildhaftigkeit Napoleons I fehlt und andere 
mögliche Vorbilder für die bayerischen Staatsporträts nicht in Erwägung gezogen werden. Zudem setzt sich 
zwar Treml mit den drei Staatsporträts Maximilians I. und insbesondere deren Zusammenhang mit der Ent-
wicklung Bayerns vom Kurfürstentum zum Königreich sowie mit der Verfassung von 1818 auseinander, siehe 
Treml 2017, S. 61-63 und S. 66-69, eine differenziertere und ausführlichere Auseinandersetzung mit allen drei 
Bildnissen Maximilians I. und deren politischer Ikonographie fehlt jedoch. Ähnlich wie die angebliche Vorbild-
haftigkeit Napoleons I. werden die beiden späteren Darstellungen Maximilians I. (1818 und 1822) mit der 
Gabe der bayerischen Verfassung in Verbindung gebracht, dieser Umstand jedoch meist nicht weiter erläu-
tert. Im Gegensatz dazu finden sich zu dem Werk Stielers Ludwig I. im Krönungsornat mehrere Untersuchun-
gen, die das politische Handeln sowie das politische Selbstverständnis dieses Monarchen hinreichend berück-
sichtigen, insbesondere von Erichsen, siehe Erichsen 1986b sowie Erichsen 2006a. Eine tiefgreifendere Auf-
arbeitung der Herrscherbildnisse von Maximilians II. Vorgängern wäre wünschenswert, Passagen, die noch 
einer weiterführenden Forschung bedürfen, sind daher mit einem entsprechenden Hinweis in dieser Arbeit 
versehen. 
82 Siehe Schnupp o. J. 
83 Erstmals Till und Weidner 2008, S. 86-89. Als zweite, überarbeitete Auflage erschien der Katalog 2012, siehe 
Till und Weidner 22012. 
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erscheint dieses zwar, außer den technischen Angaben wird allerdings nicht das Bild, son-

dern Maximilian II. im Allgemeinen vorgestellt. Gerade dieser Katalog verdeutlicht in seinen 

beiden Auflagen jedoch eine weitere Problematik, nämlich die Zuschreibung des Gemäldes 

an einen Künstler: Ist in der ersten Ausgabe von 2008 das Bild noch Max Haider zugespro-

chen, ändert sich dies in der zweiten Auflage 2012 zu Max Hailer.84 Partsch schreibt das 

Bildnis in ihrem Artikel im Allgemeinen Künstlerlexikon gleich der Homepage des Hauses 

der bayerischen Geschichte ebenfalls Max Haider zu.85 Während das Stadtmuseum seine 

Zuschreibung geändert hat, Neumeyer und Schnupp greifen die Neuzuschreibung an Hailer 

auf, sprechen Eschenburg, Hanisch und Schöbel (weiterhin) von Haider als dem Künstler 

des Werkes.86  

 

Mit dem zweiten offiziellen Bildnis Maximilians II. mit den königlich-bayerischen Insignien, 

welches zu seinem zehnjährigen Thronjubiläum 1858 fertiggestellt wurde, befassen sich 

drei Texte etwas ausführlicher.87 Sie enthalten jeweils eine kurze Bildbeschreibung und 

zum Teil knappe Auseinandersetzung mit dem Werk, gehen jedoch nicht darauf ein, dass 

sich von dieser Darstellung des dritten bayerischen Monarchen verschiedene Ausführun-

gen erhalten haben. Der erste Beitrag findet sich in dem Katalog des Münchner Auktions-

hauses Neumeister, wo der Wittelsbacher Ausgleichsfonds die als Kniestück erhaltene Aus-

führung, heute im Museum der bayerischen Könige Hohenschwangau ausgestellt, 1993 er-

steigerte.88 Bereits in diesem Text werden, was kritisch zu hinterfragen ist, die Räumlich-

keiten, in und mit denen Maximilian II. erscheint, als Loggia des alten Bayerischen Natio-

nalmuseums mit Ausblick auf das Maximilianeum gedeutet und auf eine weitere Variante 

des Porträts in der Neuen Pinakothek in München verwiesen.89 Auch Hölscher bezieht sich 

	
84 Siehe Till und Weidner 2008, S. 89 sowie Till und Weidner 22012, S. 89. Weidner 1998b, S. 245 führt eben-
falls noch Max Haider als den Künstler des Werkes an. 
85 Siehe AKL LXVIII, 2011, S. 12 sowie König Maximilian II. von Bayern (1850), online einsehbar unter www.ko-
enigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 17.03.2020). 
86 Siehe Eschenburg 1987; Hanisch 1997, S. 16 und S. 406 sowie Schöbel 2017, S. 220. Ebenso wie Neumeyer 
2018 und Schnupp o. J. führt auch die Porträtsammlung der Internetplattform bavarikon Hailer als Künstler 
in den Bilddaten, online einsehbar unter https://muenchner-portraitsammlung.bavarikon.de (Zugriff am 
17.03.2020). 
87 Siehe Neumeister Auktion 280, 1993, S. 70, Nr. 570; Hölscher 2002b sowie Demmel 2014. 
88 Siehe Neumeister Auktion 280, 1993, S. 70, Nr. 570, der Autorin freundlicherweise zur Verfügung gestellt 
von Nicola Doubleday, Neumeister Münchener Kunstauktionshaus GmbH & Co. KG, per Email vom 
07.05.2019. 
89 Als Literatur zu dem Gemälde wird auf von Hase-Schmundt 1971, Abb. A 31 verwiesen. Bei von Hase-
Schmundt ist allerdings nicht das bei Neumeister versteigerte Kniestück abgebildet, sondern eine ganzfigu-
rige Ausführung dieses Porträts. 
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in ihrem Text auf das im Museum der bayerischen Könige befindliche Werk und verweist 

auf von Hase-Schmundt, ohne die beiden Varianten zu differenzieren.90 Während Hölscher 

den Unterschied von Generalsuniform statt Krönungsornat im zweiten Staatsporträt Maxi-

milians II. hervorhebt, sieht sie dieses dennoch in der Tradition der Bildnisse Maximilians I. 

und Ludwigs I. Allerdings definiert sie nicht weiter, auf welche Darstellungen der beiden 

ersten bayerischen Monarchen sie sich bezieht. In ihrer kurzen Gegenüberstellung von ers-

tem und zweiten Staatsporträt Maximilians II. stehen die Räumlichkeiten im Vordergrund, 

bei Haider (den sie als Künstler des ersten Bildnisses nennt) handele es sich um den Throns-

aal des Festsaalbaus wohingegen im zweiten Maximilian II. – entsprechend der Katalogan-

gabe von Neumeister – „vor eine Loggia des von [ihm] gegründeten Alten Nationalmuse-

ums“91 erscheine. Weiterführend erörtert Hölscher ein wichtiges Detail des Bildnisses: den 

hinter Maximilian II. sichtbaren Thron. Hierbei vermutet Hölscher aufgrund der sichtbaren 

Löwenmonopodien und der Form der Rückenlehne den Thronsessel, aus dem Königsbau 

der Münchner Residenz, sieht jedoch in den Formen – Kreis und Quadrat, explizit von Lud-

wig I. und seinem Architekten Leo von Klenze als Symbole für einen gottgleichen König aus-

gewählt – einen Widerspruch zu der politischen Auffassung Maximilians II. als konstitutio-

neller König. Unklar bleibt, worauf die beiden Formen Kreis und Quadrat bei diesem Thron-

sessel mit rechteckiger Rückenlehne genau zu beziehen sind. Den von Hölscher angespro-

chenen Widerspruch zu der angeblich konstitutionellen Auffassung Maximilians II. gilt es 

kritisch zu hinterfragen. Demmel liefert eine Bildbeschreibung mit den wichtigsten Details 

des Porträts und deutet die Räumlichkeiten in denen Maximilian II. dargestellt ist, ähnlich 

dem Neumeister-Katalog und Hölscher als „imaginäre Nische des (alten) Bayerischen Nati-

onalmuseums,“92 aus welchem heraus ein in die Zukunft gerichteter Blick auf das zu dieser 

Zeit lediglich begonnene Maximilianeum gewährt wird. Darüber hinaus fasst Demmel die 

Tätigkeit Bernhardts seit 1858, entsprechend der Datierung des Gemäldes, zusammen und 

führt gleich dem Katalog des Auktionshauses Neumeister die Variante des Bildnisses von 

Bernhardt, welche sich in der Neuen Pinakothek befände, an. Schmid greift die Darstellung 

Maximilians II. in seiner Publikation zu Porträts König Ludwigs II. auf und verweist hierbei 

auf die Inszenierung Maximilians II. als höchster Feldherr der bayerischen Armee. 93 

	
90 Siehe Hölscher 2002b. 
91 Hölscher 2002b, S. 274. 
92 Siehe Demmel 2014, S. 56. 
93 Siehe Schmid 1996. 
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Weitere Nennungen findet das zweite Staatsporträt Maximilians II. in biographischen Tex-

ten zu Bernhardt, so beispielsweise bei Hackmann94, Ludwig95, Trier96 sowie dem Eintrag 

bei Thieme-Becker97.  

Auch wenn die beiden Staatsporträts Maximilians II. in der bisherigen Forschung 

zum Teil Beachtung fanden, greifen diese (häufig fehlerhaften) Auseinandersetzungen zu 

kurz. Bei beiden Porträts fehlt eine detaillierte kunsthistorische Aufarbeitung der in den 

Bildnissen aufgenommenen Details ebenso wie eine dezidierte Auseinandersetzung der 

künstlerischen Autorenschaft, der Kontextualisierung dieser Darstellungen mit den politi-

schen Umständen ihrer Entstehungszeit, eine vergleichende Gegenüberstellung der beiden 

Bildnisse Maximilians II. selbst wie auch mit möglichen Vorbildern. Gerade Gegenüberstel-

lungen mit den Bildnissen seiner beiden Vorgänger sowie zeitgleicher Herrscher verdeutli-

chen jedoch Kontinuitäten und/oder Brüche, die diese Staatsporträts Maximilians II. zu äl-

teren und zeitgleichen Werken evozieren. Diese Lücke zu schließen, setzt sich die vorlie-

gende Arbeit zum Ziel.   

	
94 Siehe Hackmann 2013, mit weiterführender Literatur zu Bernhardt. 
95 Siehe Ludwig 1981. 
96 Siehe AKL X, 1995, mit weiterführender Literatur zu Bernhardt. 
97 Siehe ThB III, 1909. 
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3 Alles beim Alten? Maximilians II. erstes Staatsporträt von 1850 

Eine zeitgenössische Bildbeschreibung aus dem Entstehungsjahr des Gemäldes (Kat. 1) er-

schien unter dem Titel König Max im Krönungsornate (Lebensgroßes Bild von Max Hailer) 

im Münchener Tagblatt98, am Montag, den 12. August 1850: 

Großes Aufsehen hat das in den letzt vergangenen Tagen im Kunstvereine ausgestellt 
gewesene Bild von dem schon rühmlich bekannten Künstler Max Hailer: „Sr. Maj. der 
König Max im Krönungsornate“, erregt. Und dies mit Recht. Die Gestalt des Monarchen 
tritt uns in Lebensgröße entgegen. Die gelungenste Porträtähnlichkeit ist vorhanden, 
und dabei der freundlich=ernste Character im königlichen Antlitze festgehalten. Die 
Fleischtöne sind mild und doch frisch; Leben spricht aus diesen Zügen. Gleiche Sorgfalt, 
die der wirklich geniale Künstler dem Antlitze, also dem lebendigen Theile des Bild wid-
mete, finden wir auch bei den, diesem ächten Königsbilde eigenthümlichen Attributen 
verwendet. Der Seidenschimmer des weißen Untergewandes ist eben so täuschend 
wiedergegeben, wie wir ihn nur auf den Bildern des alten Niederländer Netscher (in 
der Dresdner Gallerie) bisher bewundert haben. Die Hand des Beschauers hebt sich 
unwillkürlich, um den weichen, schwellenden rothen Sammt des Mantels zu erfassen. 
Fast ein augentäuschendes Blendwerk könnte man die Behandlung der Goldsticke-
reien nennen, die sich ebenso brillant von dem weißen Seidengewande, wie von dem 
dunkelrothen Sammet hervorheben. Man muß in die nächste Nähe des Bildes treten, 
um zu sehen, daß dieser täuschend hervortretende schimmernde und blitzende Gold-
glanz nichts ist, als die saubere und dabei scharf abgegrenzte Vertheilung von gelben 
Farbenlichtern in verschiedenen Abstufungen. –  
Mit dieser Sorgfalt ist alles, was wir auf dem Bilde sehen, behandelt und eben durch 
die auf’s Höchste gelungenen Einzelnheiten dieser brillante Total=Effekt hervorge-
bracht. 
– Das Bild wird fortan eine Zierde des Sitzungssaales des Magistrats unserer Haupt-
stadt bilden und so wenigstens die Gelegenheit gegeben sein, es der Bewunderung 
fremder Kunstfreunde zugänglich zu machen. Aehnliche Beweise seines hohen Talents 
in diesem Genre hat der Künstler durch seine beiden Bilder des Königs „Ludwig“ abge-
legt, von denen das eine den Saal der Reichsrathkammer, das andere den Studiensaal 
in Erlangen ziert, so wie durch das im vollem Herrscher=Ornat für den Kaisersaal in 
Frankfurt ausgeführte lebensgroße Bild Kaiser Karl VII. –  
Max Hailer ist ein wahrer Künstler. –99 

	
98 Zu dieser Zeitung ist anzumerken, dass in ihr das Neue Münchner Tagblatt aufging, eine Zeitung wiederum, 
die als „revolutionsfeindliche ultramontane Zeitung,“ https://www.bayerische-landesbibliothek-online.de 
(Zugriff am 24.01.2019), bezeichnet wird und somit durchaus mit Maximilians II. innenpolitischen Zielen kon-
gruent geht, siehe Kap. 7.2 dieser Arbeit.  
99 Münchner Tagblatt, 48. Jg., Nr. 222, S. 975, online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 
22.02.2019, wenn nicht anders vermerkt, werden zeitgenössische Artikel, Berichte etc. im Originalwortlaut 
ohne Veränderungen wiedergegeben). In dem Artikel werden, neben dem Bildnis Kaiser Karls VII. (1697–
1745, Abb. 37a, zu den in dieser Arbeit bei der Erstnennung angegebenen Lebensdaten siehe www.deutsche-
biographie.de (Zugriff am 11.11.2020)), der ebenfalls dem Haus Wittelsbach angehörte, zwei Bildnisse Lud-
wigs I. von Max Hailer genannt. Von der Stielerschen Darstellung Ludwigs I. wurden viele verschiedene Kopien 
gefertigt, heute sind zwei Ausführungen, die Hailer zugeschrieben werden, bekannt. Bei diesen handelt es 
sich wahrscheinlich um die in dem Zeitungsartikel genannten. Die beiden Porträts (Abb. 10a und Abb. 10b) 
befinden sich im Münchner Stadtmuseum (Abb. 10a) und in Schloss Johannisburg in Aschaffenburg (Abb. 
10b); das Gemälde mit der Inv. Nr. Asch. G0018 ist bezeichnet mit „M. Hailer pinx nach Stieler 1845“. Die 
Werke nennen AKL LXVIII, 2011, S. 25; Schweers 1982, S. 1223 sowie Till und Weidner 22012, S. 89. Eine 
Fotografie aus dem Jahr 1912 belegt, dass Ludwigs I. Staatsporträt (mit weiteren Bildnissen Maximilians I., 
Maximilians II. und Ludwigs II.), wie schon in dem Zeitungsartikel von 1850 vermerkt, noch 1912 Teil der 
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Der Artikel des Münchner Tagblatts ist nicht der einzige, der sich mit dem Werk Hailers 

befasst.100 So war in der Zeitung Die Volksbötin bereits am 26. Juni zu lesen:  

Hauptstadt-Neuigkeiten [...] (Magistratssitzung.) München, 25. Juni. Bürgermeister 
Bauer benachrichtigt das Collegium daß nun das Bildniß des König Max auf magistrati-
sche Kosten von Maler Hailer um 900 fl. angefertigt und vollendet sei; nur auf aus-
drückliches Bitten des Bürgermeisters habe sich der König herbeigelassen, eine Stunde 
lang dem Maler zu sitzen.101  

Auch Der Bayerische Landbote berichtete von dieser Magistratssitzung und dem Porträt 

Maximilians II. Demnach war das von Hailer gemalte Bildnis des bayerischen Königs in der 

königlichen Akademie der bildenden Künste München ausgestellt.102 Anhand dieser Artikel 

lassen sich, neben einer zeitgenössischen Bildbeschreibung und dem Preis, weitere Fakten 

zu diesem ersten Staatsporträt Maximilians II.103 eruieren: Aus der Datumsangabe zur Ma-

gistratssitzung vom 25. Juni 1850, in der Bürgermeister Bauer die Fertigstellung des Gemäl-

des proklamiert, ergibt sich ein terminus ante quem für seine Entstehung.104 Das Porträt 

gab der Münchner Magistrat in Auftrag und nicht Maximilian II. selbst, wobei das Werk 

jedoch nicht völlig ohne Beteiligung des bayerischen Monarchen entstand, Maximilian II. 

saß dem Künstler Modell und war offensichtlich in die Entstehung seines Staatsporträts 

involviert. 105  Aufgrund der Auftragslage und der im Gemälde wiedergegebenen 

	
Ausstattung des Reichsrats-Sitzungsaals in der Prannerstraße in München war (Adolf Koestler (Fotograf): Kö-
nigsbilder im Reichsrats-Sitzungssaal-Stenografen-Loge, Ausschnitt, 1912, Fotografie aus dem Album „Land-
tag des Königreichs Bayern 1912“, München, Bildarchiv der Bayerischen Staatsbibliothek, Signatur: Portr.T. 
1009 / 7 = Portr.K. München (197), Bildnr.: port- 025984). Eine weitere Kopie von Stielers Darstellung Ludwigs 
I., die sich in Aschaffenburg befand, fertigte der Stieler-Schüler Josef von Camerlohr (1820–1851) für die kö-
nigliche Studienanstalt Aschaffenburg. Hiervon berichtet ein Artikel der Aschaffenburger Zeitung, siehe 
Aschaffenburger Zeitung, Erheiterungen, 06.06.1847, Nr. 90, S. 358, online einsehbar unter https://di-
gipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 14.04.2020). 
100 Eine fast wortgleiche Beschreibung erschien beispielsweise am 14. August 1850 im Bayerischen Volksblatt 
(Regensburger Morgenblatt), 2. Jg., Nr. 211, S. 842, online einsehbar unter https://digipress.digitale-samm-
lungen.de (Zugriff am 14.04.2020). 
101 Die Volksbötin, 2. Jg., Nr. 151, 26.06.1850, S. 616, online einsehbar unter https://digipress.digitale-samm-
lungen.de (Zugriff am 14.04.2020). 
102 Siehe Der Bayerische Landbote, 26. Jg., Nr. 195, 26.06.1850, S. 980, online einsehbar unter https://di-
gipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 14.04.2020). 
103 Zwar nennen die beiden Zeitungen Bayerische Landbötin (vom 25.03.1848) und Tag-Blatt der Stadt Bam-
berg (Bamberger Tagblatt, vom 03.03.1849) Bildnisse Maximilians II. und seiner Frau Königin Marie nach Stie-
ler, allerdings ohne weiter auf diese einzugehen, weswegen völlig offen bleiben muss, um was für Porträts 
des Monarchenpaares es sich hierbei handelte, siehe Bayerische Landbötin, 25.03.1848, Nr. 37, S. 301 und 
Tag-Blatt der Stadt Bamberg (Bamberger Tagblatt), 03.03.1849, Nr. 62, S. 304, beide online einsehbar unter 
https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 22.04.2020). 
104 Die bisherige Datierung 1850, siehe Schöbel 2017, S. 220; Neumeyer 2018; König Maximilian II. von Bayern 
(1850), online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 18.05.2020) sowie die Porträt-
sammlung des Münchner Stadtmuseums, online einsehbar unter https://stadtmuseum.bayerische-landes-
bibliothek-online.de (Zugriff am 18.05.2020) kann somit etwas präziser (1. Jahreshälfte 1850) gefasst werden.  
105 Dass Künstler Zeichnungen als Vorlagen anfertigten und die eigentlichen Porträts in ihren Ateliers entstan-
den, entsprach durchaus einer üblichen Vorgehensweise. So schreibt Schleier auf das Staatsporträt Ludwigs 
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Ausstattung wie dem bayerischen Krönungsornat und den Insignien sind verschiedene 

Möglichkeiten der Entstehung denkbar: Entweder gewährte der Hof Hailer Zugang zu den 

Objekten oder der Künstler orientierte sich an bereits existierenden bayerischen Königs-

darstellungen, wie er sie zum Teil selbst anfertigt hatte.106 Zudem nennen die zeitgenössi-

schen Zeitungsartikel verschiedene, öffentlich zugängliche, Ausstellungsorte des Bildes: zu-

nächst in der königlichen Akademie der bildenden Künste in München gezeigt, listet am 31. 

Juli Der Bayerische Eilbote unter der Rubrik Ausgestellte neue Bildwerke im Kunstvereine 

München die Kunstwerke auf, welche eben im Münchner Kunstverein in der Ausstellung 

vom 28. Juli 1850 zu sehen waren. Als erstes Werk ist hier das Gemälde Hailers aufge-

führt.107 Auf die Ausstellung im Münchner Kunstverein bezieht sich auch der zitierte Artikel 

des Münchner Tagblatts vom 12. August. Dieser nennt ergänzend hierzu den endgültigen 

Bestimmungsort des Porträts Maximilians II.: Der Sitzungssaal des Magistrats in München, 

	
XV. von Rigaud 1730 (Abb. 38a) bezogen: „Im Livre de Raison vermerkt Rigaud 1729, dass er den Kopf des 
Königs 1727 gemalt habe. Der König legte auf die genaue Wiedergabe der Kroninsignien großen Wert und 
gab am 25.6.1729 die Anweisung an die Abtei von St. Denis, sie dem Künstler zur Verfügung zu stellen und 
ins Atelier zu bringen,“ Schleier 1980, S. 233. Zur ersten Darstellung Maximilians I. als König von Bayern (Kat. 
3) berichtet bereits Speth 1809, Kellerhoven habe das Bildnis nach seinen älteren Wer-ken, die Maximilian I. 
als Kurfürst Maximilian IV. zeigen (beispielsweise Abb. 27a und Abb. 27b), gefertigt, weshalb der König nicht 
erneut Modell habe sitzen müssen, siehe Speth 1809, S. 167 sowie S. 82 dieser Arbeit. In der Forschung wird 
daher für das erste Staatsporträt Maximilians I. von Kellerhoven aus dem Jahr 1806/07 auch vermutet, der 
Hof habe dem Maler Zugang zum Krönungsornat für dessen Wiedergabe im Gemälde gewährt, siehe S. 82 
dieser Arbeit. Für das Staatsporträt Ludwigs I. aus dem Jahr 1826 (Kat. 6) fertigte Stieler dagegen eine Vor-
zeichnung des Königs in der entsprechenden Körperhaltung jedoch in ziviler Kleidung statt des Krönungsor-
nats an (Joseph Stieler: Studie zu Ludwig I. König von Bayern, 1825-26, Kreide auf hellblauem Papier, 343 x 
212 mm, München, Staatliche Graphische Sammlung, Inv. Nr. 1918:204), siehe Hase-Schmundt 1971, S. 67-
69, S. 130f., Kat. Nr. 121 und Kat. Nr. 122a-b sowie Vignau-Wilberg 2003, S. 506f. sowie S. 128 dieser Arbeit. 
Zur Anfertigung von Porträts siehe auch Salmon 2014, S. 175f. 
106 Ob Hailer jedoch tatsächlich Zugang zu Ornat und Insignien hatte, ist unklar. Bei einem Vergleich des Staat-
sporträts Maximilians II. mit den erhaltenen Originalen sowie den Staatsporträts Maximilians I. und Ludwigs 
I. werden bei Hailers Wiedergabe nämlich Unterschiede im Detail deutlich. So gibt es Abweichungen in einem 
Bereich der Collane des Hubertusritterordens (Abb. 11b): Die Farbgebung der ineinander verschlungenen 
gotischen Buchstaben sowie die Art und Weise, wie sich die Buchstaben innerhalb der farbigen Plättchen 
überschneiden. In der Farbigkeit umgekehrt zur Collane, die Maximilian II. trägt, ist die Farbigkeit der Collane 
bei dem auf der Draperie im Staatsporträt Maximilians II. abgebildeten Wappen des Königreich Bayerns ge-
halten. Auch bei einem Vergleich des Schwertes der bayerischen Könige (Abb. 11a) mit dem Bildnis Maximi-
lians II. fallen an Schwertgriff und Parierstange kleine Abweichungen bei Farbigkeit und Edelsteinen auf. Diese 
Unterschiede zum Original ergeben sich genau in den Bereichen, die bei dem Staatsporträt Ludwigs I. von 
Stieler (Kat. 6) durch dessen linke Hand beziehungsweise die Schärpe mit goldenen Boullonfransen verdeckt 
sind. Hailer kannte durch seine angefertigten Kopien das Stielersche Bildnis Ludwigs I. sehr genau (siehe S. 
23, Fn. 99 dieser Arbeit) und konnte sich hier an den vorgegebenen Details orientieren, wohingegen er die 
verdeckten Passagen offensichtlich ergänzte. Zusätzlich befand sich offensichtlich im Besitz des Münchner 
Magistrats eine Kopie nach Kellerhovens zweiter Darstellung des ersten bayerischen Monarchen Maximilian 
I. von Kleiber (siehe S. 87, Fn. 372 sowie S. 159, Fn. 653 dieser Arbeit). Diese beobachteten Differenzen wür-
den gegen eine Zugänglichkeit zu den Kroninsingien für Hailer bei der Fertigung des Porträts Maximilians II. 
sprechen. 
107 Bayerischer Eilbote, 31.07.1850, Nr. 91, S. 739, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlun-
gen.de (Zugriff am 18.05.2019). 
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heute im sogenannten alten Rathaus München.108 Zusätzlich wird in dem Artikel hervorge-

hoben, dass „so wenigstens die Gelegenheit gegeben sein [wird], es der Bewunderung 

fremder Kunstfreunde zugänglich zu machen.“109 Das Bildnis Maximilians II. als dritter bay-

erischer König im Krönungsornat war folglich sowohl an zwei Ausstellungsorten als auch an 

seinem eigentlichen Bestimmungsort nicht nur einem bestimmten Personenkreis vorent-

halten. Eine wichtige Beobachtung ist zusätzlich, dass sämtliche bisher angeführte Quellen 

(Max) Hailer als Künstler dieses ersten Staatsporträts Maximilians II. nennen, wohingegen 

in der Literatur,110 ohne eine argumentative Begründung, der Name Max Haider in Zusam-

menhang mit dem Gemälde gebracht wird. Die beiden Künstler Max Hailer und Max Haider 

waren zeitgleich in München tätig, eine mögliche Ursache für diese Verwechslung. Nach 

Auskunft von Dr. Kirchberger, dem Sammlungsleiter Graphik/Gemälde im Münchner Stadt-

museum befindet sich das Gemälde mindestens seit 1928 im Münchner Stadtmuseum.111 

Ein Inventarbucheintrag aus diesem Jahr begründete auch bis 2012 die vom Münchner 

Stadtmuseum vorgenommene Zuschreibung an den Künstler Max Haider. Der Inventarein-

trag zitiert, nach Kirchberger, folgende Signatur, die sich auf dem Gemälde befunden haben 

	
108 Mit dem Sitzungssaal des Magistrats ist wohl die sogenannte innere Ratsstube (auch Ratsplenum) im Klei-
nen Rathaus in München gemeint (eine Planaufnahme von H. Steffen, um 1900 gefertigt, heute im Münchner 
Stadtmuseum, zeigt den Grundriss des Obergeschosses des Alten (Großen) und des Kleinen Rathauses mit 
der inneren Ratsstube oder dem Ratsplenum von 1415/1416). Schattenhofer merkt zur Geschichte des Ma-
gistrats und des Kollegiums von München ab 1818 an: „Bis zur Vollendung des ersten Bauabschnitts des 
Neuen Rathauses im Jahre 1874 tagte der Rat in den Räumen des alten Rathauses. [...] Während der [...] 
Magistrat im Ratsplenum oder Sessionszimmer, in der ehemaligen inneren Ratsstube, tagte, erhielt das Kol-
legium der Gemeindebevollmächtigten seinen Sitzungssaal im 2. Stock des ehemaligen Stadtschreiber- oder 
Stadtoberrichterhauses. Die Revolution von 1848 brachte auch die Öffentlichkeit der Ratssitzungen, die der 
Magistrat zunächst im Prüfungssaal der städtischen Schule im Rosental, bald aber wieder im Kleinen Rathaus 
abhielt,“ Schattenhofer 1972, S. 211. Es existiert eine Innenaufnahme dieser inneren Ratsstube (Ratsplenum), 
welche das zweite Staatsporträt Maximilians II. als Teil der Ausstattung zeigt (Abb. 45a). Vielleicht ersetzte 
dort diese zweite Ausführung das Bildnis Hailers von 1850, siehe S. 166 dieser Arbeit. 
109 Münchner Tagblatt, 48. Jg., Nr. 222, S. 975, online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 
22.02.2019). Wie genau die Formulierung „fremde Kunstfreunde“ zu verstehen ist, muss offen bleiben.  
110 Noch 2008 nannte ein Katalog des Münchner Stadtmuseums, wo sich das Porträt heute befindet, Max 
Haider als Künstler des Bildnisses, siehe Till und Weidner 2008, S. 89. In dessen zweiter Auflage von 2012 und 
auch in der online aufrufbaren Datenbank Porträtsammlung des Münchner Stadtmuseums ist Max Hailer als 
Urheber des Gemäldes angegeben, siehe Till und Weidner 2012, S. 89 sowie https://stadtmuseum.bayeri-
sche-landesbibliothek-online.de (Zugriff am 09.05.2019). Neumeyer und Schnupp folgen auf dem Internet-
portal bavarikon der Zuschreibung des Münchner Stadtmuseums an Hailer, siehe Neumeyer 2018 sowie 
Schnupp o. J. Dennoch findet sich bis heute die Angabe, Max Haider habe das Staatporträt Maximilians II. von 
1850 gemalt: Sowohl Partsch im Allgemeinen Künstlerlexikon als auch Nerdinger oder Hölscher bezeichnen 
ihn als ausführenden Künstler des Werks, siehe AKL LXVIII, 2011, S. 12f.; Nerdinger 1997, S. 16 und S. 406 
sowie Hölscher 2002b. Noch 2017 schreibt Schöbel das Porträt Haider zu, genauso wie die Homepage des 
Hauses der Bayerischen Geschichte, siehe Schöbel 2017, S. 220 und Abb. III sowie König Maximilian II. von 
Bayern (1850), online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 22.01.2019).   
111 Dr. Kirchberger, Sammlungsleiter Graphik/Gemälde im Münchner Stadtmuseum, Email an die Autorin vom 
25.09.2019. 
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soll: „Max Haider pinx. München 1850.“ Tatsächlich existiere diese jedoch nicht. Deswegen 

werde das Werk nun Max Hailer zugeschrieben.112 Bei genauerer Betrachtung des Gemäl-

des ist jedoch eine Signatur in der unteren linken Ecke, ein mittlerweile wohl sehr nachge-

dunkelter Bereich, zu erkennen, die im Grunde derjenigen des Inventareintrags von 1928 

entspricht. Allerdings ist dort nicht Haider sondern Hailer zu lesen: „Max Hailer pinx Mün-

chen 1850.“ Die große Namensähnlichkeit – zumal der Sohn Max Haiders (Karl Michael Hai-

der, 1846–1912)113 Porträts fertigte, allerdings erst zu einem späteren Zeitpunkt – mag zu 

einer Verwechslung in dem bereits genannten Inventareintrag des Münchner Stadtmuse-

ums beigetragen haben. Neben der Signatur sowie den historischen Quellen weisen auch 

die heute bekannten beziehungsweise nachvollziehbaren Oeuvre der beiden Künstler Hai-

ler als Maler lebensgroßer in Öl gefertigter Porträts aus, wohingegen Haider sich als Zeich-

ner von Tier- und Jagdszenen einen Namen machte.114 

	
112 Dr. Kirchberger, Sammlungsleiter Graphik/Gemälde im Münchner Stadtmuseum, Email an die Autorin vom 
25.09.2019. Ob sich frühere Inventareinträge als 1928 zu dem Gemälde im Münchner Stadtmuseum finden – 
und damit eventuell zu klären wäre, wann das Bildnis in den Besitz des Stadtmuseums gelangte – ist unklar.  
113 Zu diesem Künstler siehe AKL LXVIII, 2011, S. 11; ThB XV, 1922, S. 483-484; Börsch-Supan 1988, S. 435; 
Bosl 1983, S. 297; Ebnet 2016, S. 244; Schweer 1981, S. 368f. sowie Weigand 1922, S. 483f. Er war an der 
Akademie der Bildenden Künste München in der Antikenklasse eingeschrieben. Sein Eintrag findet sich im 2. 
Matrikelbuch im Jahr 1861: 01746 Karl Haider, Matrikelbuch 1841-1884, online einsehbar unter https://mat-
rikel.adbk.de (Zugriff am 03.12.2019). 
114 Zu Max Haider siehe AKL LXVIII, 2011, S. 12f. sowie ThB XV, 1922, S. 484 jeweils mit weiteren Literaturan-
gaben, außerdem Andresen und Nagler 1871, S. 593, Nr. 1890; von Boetticher 1891, S. 449 sowie Ebnet 2016, 
S. 244. Auch zu Max Haider findet sich in den Matrikelbüchern der Akademie der Bildenden Künste München 
ein Eintrag: 00678 Max Haider, Matrikelbuch 1809-1841, online einsehbar unter https://matrikel.adbk.de 
(Zugriff am 07.05.2019). Das Hof- und Staatshandbuch des Königreichs Bayern nennt Max Haider unter Kö-
nigliche Hof-Cassa, II. Livree als Leibjäger in der Zeit von 1849 bis 1865: Hof- und Staatshandbuch des König-
reich Bayerns (in unregelmäßigen Abständen in München erschienen): 1849, S. 97; 1852, S. 93; 1853, S. 102; 
1856, S. 118; 1858, S. 120; 1859, S. 125; 1861, S. 161; 1863, S. 167; 1864, S. 16 und 1865, S. 166. Im Hauptbuch 
der Königlichen Cabinetts=Cassa des Jahres 1869, also erst unter König Ludwig II., findet sich der einzige Ein-
trag in den Hauptbüchern zu Max Haider und von ihm gearbeitete Kunstwerke. Dort ist verzeichnet, dass am 
28. Januar 1869 vier Bleistiftzeichnungen (Thierstücke) von Ludwig II. zum Preis von 176 fl. erworben wurden, 
siehe BayHStA, GHA, Hofsekretariat 417 (Hauptbuch 1869), S. 141. Tatsächlich befinden sich heute Zeichnun-
gen Haiders „aus dem Nachlass Ludwigs II.“ im Deutschen Jagd- und Fischerei-Museum München, wo sich 
weitere Werke von Haider befinden, siehe AKL LXVIII, 2011, S. 12 sowie Sälzle 1966. 
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Aufgrund der in dieser Arbeit vertretenen Zuschreibung115 an Max (Joseph) Hailer116 

erfolgt eine kurze Vorstellung des Künstlers und dessen Oeuvre.117 Max Hailer war ab dem 

11. November 1831 an der Akademie der Bildenden Künste in München im Fach Malerei 

eingeschrieben. Dies belegt der Eintrag Nr. 1811 in den Matrikelbüchern der Akademie.118 

Zudem war er Mitglied des Kunstvereins München, dem er offensichtlich im Laufe des Jah-

res 1836 beitrat.119 Weitere biographische Daten liefern der Taufeintrag in der Münchner 

Pfarrei St. Peter vom 29. Mai 1818 120  sowie ein im Stadtarchiv München erhaltener 

	
115 Eine zu weiteren Werken von Hailer vergleichende restauratorische Untersuchung könnte hier noch wei-
tere Erkenntnisse zu Malweise, verwendeten Farben etc. liefern. 
116 Partsch vermerkt bereits in Klammern als Name Max Joseph Hailer, siehe AKL LXVIII, 2011, S. 25. Tatsäch-
lich findet sich diese Namensform sowohl in dem Polizeimeldebogen Hailers im Münchner Stadtarchiv (Mün-
chen, Stadtarchiv, Polizeimeldebogen DE-1992-PMB H 161 Max Joseph Hailler) als auch in dem Matrikelein-
trag der Münchner Akademie der Bildenden Künste (siehe 01811 Max Joseph Hailer, Matrikelbuch 1809-
1841, online einsehbar unter https://matrikel.adbk.de (Zugriff am 07.05.2019)). Der Taufeintrag Hailers da-
gegen nennt als vollständigen Namen ‚Maximilian Joseph Hailer’ (siehe Archiv des Erzbistums München und 
Freising, München, St. Peter, 1811-1810, Signatur CB288, M8970, S. 274, online einsehbar unter 
https://www.erzbistum-muenchen.de/archiv-und-bibliothek/digitales-archiv (Zugriff am 29.02.2020)) 
ebenso eine in der Zeitschrift Neueste Nachrichten aus dem Gebiete der Politik von seiner Familie publizierte 
Todesanzeige, siehe Neueste Nachrichten aus dem Gebiete der Politik, 7. Jg., Nr. 72, 13.03.1854, S. 853, on-
line einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 14.04.2020). 
117 Zu Max Hailer siehe AKL LXVIII, 2011, S. 25 sowie ThB XV, 1922, S. 486 jeweils mit weiteren Literaturanga-
ben, außerdem von Boetticher 1891, S. 449; Börsch-Supan 1988, S. 491; Brüne 2007, S. 119; Ebnet 2016, S. 
244; Großkinsky 2007, S. 132; Ludwig 1982 sowie Schweers 1982, S. 1223. Biller und Rasp 162004, S. 218 
nennen Hailer als an den Fresken von St. Ludwig in München beteiligten Künstler, lösen seinen vollständigen 
Namen im Index dagegen als Franz Hailer auf, Biller und Rasp 162004, S. 456, richtig nennt ihn dagegen in 
diesem Kontext Büttner 1994, S. 162 und S. 164. 
118 01811 Max Joseph Hailer, Matrikelbuch 1809-1841, online einsehbar unter https://matrikel.adbk.de (Zu-
griff am 07.05.2019). Hier ist nicht nur der vollständige Name Hailers mit Max Joseph Hailer sowie sein Ge-
burtsort München vermerkt, sondern auch, dass er als Kunstfach „Malerey“ wählte und der Tag der Auf-
nahme der 11. November 1831 war. In der Spalte zur Eintragung des Austritttags aus der Akademie, hier mit 
7. Mai 1832 eingetragen, ist das Wort „Matrikel“ zu lesen. Ob es sich hierbei tatsächlich um das Austrittsda-
tum Hailers aus der Akademie handelt oder eine ergänzende Bemerkung zu seinem Eintritt beziehungsweise 
das Datum, an dem er seine Matrikel erhielt, darstellt, ist unklar. Nach Partsch lernte er ab 1831 in der Aka-
demie bei Joseph Schlotthauer, siehe AKL LXVIII, 2011, S. 25, was zeitgenössische Artikel/Berichte zu Hailer 
bestätigen. So berichtet beispielsweise Müller 1845, S. 134 hiervon, aber auch die Zeitung Der bayerischen 
Volksfreund, Nr. 16, 28.07.1838, S. 119, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zu-
griff am 15.04.2020) sowie der Rechenschaft=Bericht des Verwaltungs=Ausschusses des Kunstvereins in Mün-
chen für das Jahr 1854, S. 51 (Nachruf Max Hailer), online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff 
am 08.05.2019). 
119 Siehe Bericht über den Bestand und das Wirken des Kunst-Vereins in München während des Jahres 1836, 
München 1837, Beilage II., S. 15, Nr. 425, online einsehbar unter https://bavarica.digitale-sammlungen.de 
(Zugriff am 18.05.2019). Hailer wird in dem Bericht 1837 erstmals als Mitglied des Vereins aufgeführt, dem 
er wohl bis zu seinem Tod 1854 durchgehend angehörte. Da in dem Bericht des Jahres 1835, der den Bestand 
bis zum 1. Januar 1836 beinhaltet (online einsehbar unter https://bavarica.digitale-sammlungen.de, Zugriff 
am 18.05.2019), Max Hailer nicht genannt wird und die hier zitierte Mitgliederliste den Stand vom 1. Januar 
1837 wieder gibt, ist Hailer offensichtlich im Laufe des Jahres 1836 dem Verein beigetreten. 
120 Dort heißt es unter anderem: „Hailer confirm. 5. Jun. 1827“ sowie „Infans. Maximilianus Iosephus, natus 
herj h: 6ta matutina, baptis: hodie h: med: 3tia pomersidiana; Obstetr: Magdalena Schreiner: Parens. Iohann 
Hailer, Trompeter im k: Isarthor Theater. Uxor. Walburg Thambruner. Patrinus. Sr Königliche Majestät von 
Baiern und Herr Herr [sic!] Maximi=lian Ioseph, cujus altifati egit [vices?] Michael [?], k. Ka¯merfourier. 



 29 

dreiseitiger Polizeimeldebogen121. In diesem Meldebogen ist zur Person Max Hailer (dort 

Hailler) neben seinen wichtigsten Lebens- und Familiendaten, am 28. Mai 1818122 in Mün-

chen geboren und am 11. März 1854 gestorben, katholisch, verheiratet seit dem 

20.11.1844 mit Josepha Putz123, als Beschäftigung „Kunst /: Historien :/ Maler“ angege-

ben.124 Dass er insbesondere als Historien- und dezidiert als Porträtmaler bereits zu Leb-

zeiten positiv in Erscheinung trat, belegt ein Eintrag im Universal-Handbuch von München 

aus dem Jahr 1845, der somit noch vor Entstehung des Bildnisses Maximilians II. von 1850 

erschien. Dieser Absatz zu Max Hailer verweist, ähnlich dem Artikel im Münchner Tagblatt 

vom 12. August 1850, auf weitere Porträts des Malers, die als Referenzwerke seines Kön-

nens dienen und auch die Qualität des hier besprochenen Gemäldes noch weiter unter-

streichen. 125  Von Ludwig I. selbst malte Hailer zum Beispiel zwei Kopien nach Stielers 

	
Rosenthal 419 Minister Jos Max: Deisenrider [?],“ der Taufeintrag ist online einsehbar unter https://www.erz-
bistum-muenchen.de/archiv-und-bibliothek/digitales-archiv (Zugriff am 29.02.2020). 
121 München, Stadtarchiv, Polizeimeldebogen DE-1992-PMB H 161 Max Joseph Hailler. 
122 So ist in der bisherigen Forschung nur das Geburtsjahr 1818 zu finden, siehe AKL LXVIII, 2011, S. 25.  
123 Nach dem Polizeimeldebogen des Stadtarchivs München geboren am 19. März 1823, gestorben am 20. 
Juni 1869. Die Hochzeit wurde beispielsweise auch in der Münchner politischen Zeitung unter der Überschrift 
Getraute in München veröffentlicht: „In Meran: Hr. Max Joseph Hailer, Historienmaler von hier, mit Josepha 
Eleonore Putz, k. k. Landrichterstochter von Glurns,“ Münchner politischen Zeitung, vom 12. Dezember 1844, 
Nr. 295, S. 1180, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 18.05.2019). 
124 In diesem Bogen finden sich weitere biographische Angaben zu Hailer, wie die fünf aus seiner Ehe mit 
Josepha Eleonore Putz hervorgegangenen Kinder oder verschiedene Anschriften des Ehepaares. Eine Todes-
anzeige für Max Hailer mit der Nennung sämtlicher nächster Verwandter wurde in der Zeitschrift Neueste 
Nachrichten aus dem Gebiete der Politik, 7. Jg., Nr. 72, 13.03.1854, S. 853, online einsehbar unter https://di-
gipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 14.04.2020), veröffentlicht. Im BayHStA, GHA, Hofsekretariat 406 
(Hauptbuch 1858/59), S. 102, findet sich folgender Vermerk: IV Unterstützungen, 4. Erziehungsbeiträge, Ein-
trag zum 21. Februar Hailer, Josephine, Kunstmalerwittwe dieser 40 fl. In den Eintragungen IV Unterstützun-
gen 5. Mietzinsen des Hofsekretariats wird auch öfter eine Hailer, Walburga, Oberhoftromp. Witwe aufge-
führt (beispielsweise Hofsekretariat 406, S. 107 und S. 108); darüber hinaus findet sich öfter ein Hofmusikus 
namens Rudolph Hailer, (beispielsweise Hofsekretariat 406, S. 111). Da in dem Taufeintrag Hailers der Name 
seiner Mutter mit Walburg[a] angegeben wird und aus Taufeintrag sowie Familienbogen hervorgeht, dass 
der Vater Max Hailers Hoftrompeter war, könnte es sich hier durchaus um die Mutter Hailers (Walburga Hai-
ler wird explizit als Oberhoftrompeter Witwe bezeichnet) und eventuell um einen Bruder handeln. Diese ver-
wandtschaftlichen Verhältnisse scheint auch die Todesanzeige Max Hailers seiner Familie zu bestätigen, siehe 
S. 28, Fn. 116 dieser Arbeit. 
125 Siehe Müller 1845, S. 134. Insbesondere Hailers Darstellung des ebenfalls aus dem Haus Wittelsbach stam-
menden Kaisers Karl VII. (1697–1745) für den Kaisersaal im Römer, Frankfurt a. M. war im Juli 1841 im Münch-
ner Kunstverein ausgestellt und fand mehrfach Erwähnung in zeitgenössischen Berichten. So beispielsweise 
in Didaskalia. Blätter für Geist, Gemüth und Publizität, 31.07.1841, Nr. 212, S. 4, online einsehbar unter 
https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 14.04.2020). Weitere Artikel publizierten Münchner 
Politische Zeitung, Nr. 178, 27.06.1841, S. 951; Frankfurter Ober-Post-Amts-Zeitung, Nr. 208, 30.07.1841, S. 
1703; Der Bayerische Landbote, 01.08.1841, Nr. 213, S. 935; Morgenblatt für gebildete Leser (Morgenblatt 
für gebildete Stände), Nr. 81, Kunst-Blatt 12.10.1841, S. 340; Münchener politische Zeitung, Nr. 102, 
29.04.1843, S. 562; Münchener politische Zeitung, Nr. 17, 19.01.1844, S. 65f.; Münchener politische Zeitung, 
Nr. 47, 24.02.1845, S. 188; Kourier an der Donau (Donau-Zeitung), Jg. 55, Nr. 50, 27.02.1845, S. 2; Morgenblatt 
für gebildete Leser (Morgenblatt für gebildete Stände), Kunst-Blatt 01.04.1845, S. 2, alle online einsehbar 
unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 15.04.2020) sowie Frankfurter Ober-Post-Amts-
Zeitung, 01.06.1843, S. 1703, online einsehbar unter www.bavarikon.de (Zugriff am 08.05.2019). Generell 
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Darstellung des bayerischen Monarchen im Krönungsornat aus dem Jahr 1826.126 Festzu-

halten bleibt, dass sich der Künstler Max Hailer explizit durch seine Porträtarbeiten einen 

Namen machte und offensichtlich in seinem Können so hoch einzuschätzen ist, dass ihn 

auch König Ludwig I. mit Aufträgen betraute.  

Sein Staatsporträt Maximilians II. war derart bekannt, dass nun wiederum Kopien 

nach Hailer angefertigt wurden. Am 24. August 1851 erklärte die Zeitung Münchener 

Punsch zu einer Ausstellung im Kunstverein München, dort sei „das lebensgroße Bild des 

Königs Max von einem Zögling der Akademie [...] als gelungene Kopie des Hailer’schen Bil-

des erwähnenswerth.“127 Wohingegen am 31. August die Angaben eine Korrektur erfuh-

ren: „(Eingesandt.) Das im Kunstverein eingesandte Bild des König Max war nicht Kopie 

nach Hailer, sondern Original.“128 Somit hat es zunächst den Anschein, das Porträt Maximi-

lians II. sei ein Jahr nach seiner Fertigstellung erneut in einer Ausstellung des Münchner 

Kunstvereins zu sehen gewesen. Stellt man diese Angaben jedoch weiteren zeitgleichen 

Artikeln gegenüber, erwähnen diese ein lebensgroßes Bildnis Maximilians II. von Nikolaus 

Baur (auch Nicolaus, 1816–1879) „Eigenthum der Stadt Wasserburg, [...] im Stielerschen 

Genre.“129 Der Bildvergleich zwischen den von Hailer und Baur gefertigten Porträts des drit-

ten bayerischen Monarchen (Abb. 12) lassen große Ähnlichkeiten konstatieren. So ist zu 

vermuten, Baurs Bild war dasjenige in der Ausstellung des Münchner Kunstvereins und ori-

entierte sich zugleich an dem ein Jahr älteren Werk von Max Hailer, also tatsächlich, wie in 

	
lassen sich aus den auf https://digipress.digitale-sammlungen.de online einsehbaren Zeitungsartikel weitere 
Arbeiten des Künstlers Max Hailer für den Zeitraum zwischen 1838 und 1854 eruieren, diese einzeln aufzu-
nehmen würde jedoch im Rahmen dieser Arbeit zu weit führen.  
126 Auch hier wurde das im Münchner Stadtmuseum befindliche Werk zunächst Max Haider zugeschrieben, 
siehe beispielsweise Erichsen und Laufer 1985 sowie Till und Weidner 2008, S. 88. Heute gilt Max Hailer als 
Künstler, siehe Till und Weidner 22012, S. 88 sowie https://stadtmuseum.bayerische-landesbibliothek-on-
line.de (Zugriff am 14.04.2020). 
127 Münchener Punsch, Nr. 36, 24.08.1851, S. 280, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlun-
gen.de (Zugriff am 14.04.2020). 
128 Münchener Punsch, 31.08.1851, S. 288, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de 
(Zugriff am 14.04.2020). 
129 Unterhaltungs-Blatt für alle Stände, 1. Jg., Nr. 42, 23.08.1851, S. 335, online einsehbar unter https://di-
gipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 14.04.2020). Einen weiteren Bericht zu diesem Gemälde mit spä-
terer Korrektur publizierte der Münchener Punsch: Münchener Punsch, Nr. 36, 24.08.1851, S. 280 sowie Mün-
chener Punsch, 31.08.1851, S. 288, beide online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de 
(Zugriff am 14.04.2020). Das Gemälde von Baur befindet sich heute im Lichthof des Wasserburger Rathauses 
(Auskunft von Frau Ingrid Unger, Museum Wasserburg, Email an die Autorin vom 18.05.2020). Anhand der 
Zeitungsartikel ist es auch in das Jahr 1851 zu datieren und nicht wie beispielsweise auf der Seite des Hauses 
der Bayerischen Geschichte „um 1850“, siehe König Maximilian II. von Bayern (um 1850), online einsehbar 
unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 10.05.2020). Richtig datiert wird es dagegen von Jahn 
1999, S. 405 sowie bei http://www.hdbg.de (Zugriff am 10.05.2020). Zu dem Porträt im Allgemeinen siehe 
Jahn 1999. Freitag schreibt das Bild fälschlicherweise Wilhelm von Kaulbach zu, siehe Freitag 2011, S. 4. 
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dem ersten Artikel angeführt, „Kopie des Hailer’schen Bildes.“130 Baur war außerdem seit 

dem 17. November 1849 an der Akademie der Bildenden Künste München eingeschrieben, 

am 17. Juni 1851 erhielt er die Matrikel. Folglich hätte er durchaus als „Zögling der Akade-

mie“131 bezeichnet werden können.132 In Baurs Darstellung findet sich nicht das einzige 

Bildnis Maximilians II., für die sich Hailers Werk als Vorbild eruieren lässt. Am 5. Oktober 

1850 vermerkt das Münchner Tagblatt zu der öffentlichen Sitzung des Magistrats vom 4. 

Oktober 1850:  

Maler Jos. Valentin, welcher vom Magistrate Landsberg beauftragt ist, für denselben 
das Bild Sr. Majestät des Königs Max II. zu malen, sucht nach um die Erlaubnis, das 
neue, vom Maler Hailer verfertigte Königsbild kopieren zu dürfen. Seinem Gesuch wird 
stattgegeben.133 

Während Hailer unter Ludwig I. selbst noch Kopien dessen Staatsporträts von Stieler anfer-

tigte, fungierte nun seine Darstellung Maximilians II. als Vorbild für weitere Bildnisse des 

bayerischen Monarchen.  

Zusammengefasst ergeben sich folgende Bilddaten: Max Hailer stellte vor dem 25. 

Juni 1850 das Porträt König Maximilians II., für das der König Modell gesessen hatte, im 

Auftrag des Münchner Magistrats für 900 fl. fertig. Nach öffentlicher Präsentation sowohl 

	
130 Münchener Punsch, Nr. 36, 24.08.1851, S. 280, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlun-
gen.de (Zugriff am 14.04.2020). Zudem berichten der Baiersche Eilbote sowie die Bayerische Landbötin von 
einem von N. Baur gefertigtem Bildnis König Maximilians II. (Eigentum der Stadt Wasserburg), das im Münch-
ner Kunstverein zu sehen sei, siehe Baierscher Eilbote (Münchener Bote für Stadt und Land), Nr. 163, 
13.08.1851, S. 888 sowie Bayerische Landbötin, Nr. 198, 20.08.1851, S. 793, beide online einsehbar unter 
https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 14.04.2020). 
131 Münchener Punsch, Nr. 36, 24.08.1851, S. 280, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlun-
gen.de (Zugriff am 14.04.2020). 
132 Der Eintrag zu Nicolaus Baur in dem Matrikelbuch 1841-1884 der Akademie (00755 Nicolaus Baur, Matri-
kelbuch 1841-1884) ist online einsehbar unter https://matrikel.adbk.de (Zugriff am 10.05.2020). 
133  Münchner Tagblatt, 05.10.1850, 48. Jg., Nr. 276, S. 1209, online einsehbar unter https://www.bava-
rikon.de (Zugriff am 14.04.2020). Auch die Zeitung Die Volksbötin berichtet von Valentins Anfrage, Die Volks-
bötin, 05.10.1850, 2. Jg., Nr. 238, S. 975, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de 
(Zugriff am 14.04.2020). Im Besitz der Bayerischen Staatsgemäldesammlung ist ein weiteres Porträt Maximi-
lians II., das der Künstler Josef Valentin fertigte, vorhanden (Abb. 46). Bei diesem Werk handelt es sich jedoch 
um eine Kopie Valentins nach dem zweiten Staatsporträt Maximilians II., das der Künstler Joseph Bernhardt 
1857/58 fertigte (Kat. 2a bis Kat. 2c), siehe S. 166 dieser Arbeit. Demnach schuf Valentin sowohl von der 
Darstellung Maximilians II., die Hailer 1850 malte, als auch von der späteren von Bernhardt ausgeführten 
Variante jeweils eine Kopie. Eine weitere Darstellung Maximilians II. im Krönungsornat, die an diejenige Hai-
lers erinnert, befindet sich im Besitz der Bayerischen Akademie der Wissenschaften in München (Abb. 13). 
Nach einer Email von Prof. Dr. Dr. Manz vom 10. August 2020 an die Autorin wird das Gemälde als „Deutsch 
19. Jh.“ geführt. In Privatbesitz befindet sich ein Joseph Bernhardt zugeschriebenes Bildnis, das den dritten 
bayerischen Monarchen ebenfalls im vollen Ornat mit Insignien und einem zusätzlichen Schriftstück zeigt 
(Joseph Bernhardt: König Max II. Joseph von Bayern im Königsornat und mit Hubertusorden, 171 x 118 cm, 
Privatbesitz). Allerdings liegen auch hier nach Herrn Buschmann von ARTOTHEK keine weiteren Informatio-
nen vor, auch nicht zu den genauen Besitzverhältnissen, Email an die Autorin vom 12.05.2020. Einen Über-
blick zu Darstellungen Maximilians II. zu erarbeiten, muss an dieser Stelle Aufgabe künftiger Forschungsarbeit 
bleiben. 
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in der königlichen Akademie der bildenden Künste zu München als auch im Münchner 

Kunstverein, kam es in den Sitzungssaal des Magistrats (im alten Rathaus München), für 

den es Hailer auch malte.134 Darüber hinaus gelangte das Werk zu einer solchen Bekannt-

heit, dass sich andere Künstler an Hailers Werk orientierten und Kopien anfertigten. 

 

Dieses erste Staatsporträt Maximilians II. entstand kurz nach der Revolution 1848/49, wäh-

rend der Maximilian II. auf den bayerischen Thron gelangte, da sein Vater König Ludwig I. 

von Bayern abdankte. Diese Revolution bedingte verschiedene Reformen im Königreich 

Bayern und der politischen Möglichkeiten des Monarchen. Die Ereignisse der Jahre 

1848/49 bildeten folglich den innen- wie außenpolitischen Ausgangspunkt für die Regie-

rungszeit Maximilians II. und bestimmten sein Handeln als bayerischer Monarch. Die dezi-

diert politische Ausrichtung von Staatsporträts legt nahe, dass sich diese im Rahmen der 

Revolution 1848/49 vorgenommenen Veränderungen auf die Darstellungen Maximilians II. 

auswirkten, diese entweder widerspiegeln oder negieren und eine reaktionäre Position be-

zogen wird. Gleichzeitig ist von Interesse, ob diese politischen Veränderungen mit der po-

litischen Haltung des Münchner Magistrats und Maximilians II. kongruieren. Daher folgt an 

dieser Stelle eine Betrachtung der politischen Rahmenbedingungen der Entstehung des 

Bildnisses, also die deutsche Revolution 1848/49 im Allgemeinen sowie im Speziellen in 

Bayern.  

 

 

	
134 Genaue Ausstellungsdaten ergeben sich aus den Artikeln nicht, anhand der Angaben beziehungsweise Er-
scheinungsdaten lässt sich rekonstruieren, dass das Gemälde zumindest spätestens vom 25. Juni 1850 bis 
(spätestens) 27. Juli 1850 in der (königlichen) Akademie (der bildenden Künste zu München) und (spätestens) 
ab dem 28. Juli bis (spätestens) 12. August 1850 im Münchner Kunstverein ausgestellt war, ab dem 12. August 
schließlich an seinen Bestimmungsort gelangte. Zum Münchner Kunstverein im 19. Jahrhundert siehe Lan-
genstein 1983, zur Zeit Maximilians II. dort insbesondere S. 169-189. Zur Akademie der Bildenden Künste 
München siehe Gerhart, Grasskamp und Matzner 2008, dort insbesondere Kohle 2008. Nach Erichsen und 
Baumstark fand das Staatsporträt des jeweils aktuellen Monarchen auch Verwendung zu Eröffnung der Stän-
deversammlung/des Landtags in der Apsis des Ständesaals in der Prannerstraße Münchens. Dort ersetzte 
dann das Bildnis des herrschenden Königs dasjenige Maximilians I. von 1818 (siehe Erichsen 2006i; Baumstark 
2010, S. 21 sowie S. 90 dieser Arbeit). Zwischen 1850 und 1858 – dem Jahr der Fertigstellung des Staatsport-
räts Maximilians II. von Joseph Bernhardt – fanden insgesamt fünf Landtage statt, wobei der 14. Landtag 
bereits im Jahr 1849 begann und bis zum 29. Juli 1850 andauerte, der 18. dagegen im September 1858 statt-
fand, zu den Landtagen während der Regierungszeit Maximilians II. siehe Volkert 22003, S. 254-258 sowie 
https://www.bavariathek.bayern (Zugriff am 26.05.2020). Es hätte also bis zur Fertigstellung von Maximilians 
II. Porträts von Joseph Bernhardt 1858 mehrere Möglichkeiten gegeben, das von Hailer gefertigte Werk auch 
im Kontext der Landtagseröffnungen zu nutzen. Auf eine solche Verwendung des Hailerschen Gemäldes, zu-
mal nicht Maximilian II. selbst, sondern der Münchner Magistrat das Bildnis beauftragte, finden sich allerdings 
keine Hinweise. 
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3.1 Die deutsche Revolution 1848/49 

In der Februarrevolution 1848 kam es zum Sturz des französischen Bürgerkönigs Louis-Phi-

lippe I. von Orléans (1773–1850) sowie zur Ausrufung der Zweiten Französischen Repub-

lik.135 Diese Ereignisse wirkten sich auch außerhalb Frankreichs auf die politische Stimmung 

aus, so dass in den verschiedenen deutschen Staaten ab Ende Februar beziehungsweise 

März 1848 die sogenannte Deutsche Revolution 1848/1849 ihren Lauf nahm. Prinzipiell 

handelte es sich um viele einzelne miteinander korrespondierende Bewegungen, deren 

Forderungen sich durchaus glichen.136 Ziel der politischen Veränderungen (der sogenann-

ten Märzforderungen) sollten „Versammlungs-, Rede- und Pressefreiheit, politische Gleich-

berechtigung aller Staatsbürger, Volksbewaffnung, unabhängige Justiz, Stärkung der ge-

wählten Kammern, Einberufung eines deutschen Nationalparlaments“137 sein. Innerhalb 

der auf die Formulierung dieser Anliegen folgenden Ereignisse sind sicherlich die Vorgänge 

in Österreich und Preußen – die beiden großen Reiche ohne Verfassungen – von denjenigen 

in den kleineren deutschen konstitutionellen Monarchien zu differenzieren.138 Bereits am 

13. März 1848 kam es in Wien zum Rücktritt Metternichs – eines der bedeutungsschwers-

ten Geschehnisse in dieser Zeit, stand Metternich doch für das nun angefochtene 

	
135 Zur Revolution 1848/1849 in Europa gibt es eine kaum zu überschauende Menge an Fachliteratur. Bei-
spielhaft seien hier Titel genannt, die jeweils ausreichende Hinweise zu weiterführender Literatur sowie zu 
umfangreichen Bibliographien bieten: Fahrmeir 2010; Freitag 2020; Gall 1998; Hahn 1996; Hardtwig 1998, 
mit Aufsätzen verschiedener Autoren, die unterschiedliche Länder und Aspekte der Revolution 1848/49 be-
leuchten; Hein 52015; Hein 2020; von Hippel und Stier 2012; Müller 42012 sowie Rapport 2011. Zu den revo-
lutionären Vorgängen in den europäischen Ländern, deren Gemeinsamkeiten und Differenzen und damit der 
Frage, ob es sich um mehrere nationale Revolutionen oder ein europäisches Ereignis handelte siehe beispiels-
weise Kaelble 1998. Da es im Rahmen dieser Arbeit nicht möglich ist, dezidiert auf die vielfältigen Begeben-
heiten von 1848/1849 einzugehen, seien im Folgenden nur einige wichtige Daten genannt. 
136 Die erste Bürger- und Volksversammlung fand am 27. Februar 1848 in Mannheim statt, deren Ergebnis 
„der Form nach eine Petition an die Zweite Kammer [von Baden],“ Hein 52015, S. 13, mit Forderungen dar-
stellt, welche wiederum als Vorbild für weitere Volks- und Bürgerversammlungen und deren Verlangen, sub-
sumiert unter dem Begriff der sogenannten Märzforderungen, fungierte. 
137 Müller 42012, S. 41.  
138 Siehe einführend Müller 42012, S. 41-52.  
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monarchische Prinzip139 und war somit „der Inbegriff des repressiven Systems der vergan-

genen Jahrzehnte.“140  

In der Folge der Märzforderungen tagte vom 31. März bis zum 3. April ein Vorpar-

lament in Frankfurt am Main, zwei Monate später am 18. Mai 1848 trat zum ersten Mal die 

deutsche Nationalversammlung, ebenfalls in Frankfurt am Main zusammen.141 Aus Bayern 

stammen 71 Abgeordnete – pro 50.000 Einwohner ein Abgeordneter. Knapp ein Jahr später 

wählte die Nationalversammlung im Rahmen der am 27. März 1849 von ihr verabschiede-

ten Reichsverfassung am 28. März Friedrich Wilhelm IV. von Preußen zum deutschen Kai-

ser. Dieser lehnte die Kaiserkrone jedoch ab. Am 14. April dieses Jahres kam es dennoch zu 

der Annahme der Reichsverfassung durch 28 deutsche Staaten. Die nächste Ablehnung, 

und zwar diesmal der gesamten Verfassung, erfolgte bereits neun Tage später durch Maxi-

milian II. von Bayern – gleich den Herrschern von Österreich, Preußen, Hannover und Sach-

sen. Mehr noch, der bayerische Monarch „zögerte später auch nicht, die bayerische Kam-

mer aufzulösen, als diese die Konstitution annahm.“142  

	
139 Zum monarchischen Prinzip siehe Gollwitzer 1993, S. 44-51 sowie Korioth 1998. Von Aretin 2013 gibt einen 
Einblick in das monarchische Prinzip in den deutschen Verfassungen des 19. Jahrhunderts und geht auf dessen 
Grundlage sowie Probleme ein. Grundlage bedeutet in diesem Zusammenhang die Definition des monarchi-
schen Prinzips wie sie in der Wiener Schlussakte von 1820 festgehalten wurde, wo es heißt: „Da der deutsche 
Bund, mit Ausnahme der freien Städte, aus souverainen Fürsten besteht, so muß dem hierdurch gegebenen 
Grundbegriffe zufolge die gesammte Staats-Gewalt in dem Oberhaupte des Staates vereinigt bleiben, und 
der Souverain kann durch eine landständische Verfassung nur in der Ausübung bestimmter Rechte an die 
Mitwirkung der Stände gebunden werden,“ zitiert nach von Aretin 2013, S. 664f. 
140 Die deutsche Revolution von 1848/49, online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff 
am 15.01.2019). 
141 Zur Nationalversammlung beziehungsweise dem Paulskirchenparlament in Frankfurt am Main siehe Er-
bentraut 2020 (mit weiterführender Literatur). 
142 Müller 42012, S. 136. Kiessling und Schmid merken weiterführend an: „Doch schon der Entwurf von Grund-
zügen einer nationalen deutschen Bundesverfassung, den die bayerische Regierung im Frühjahr 1848 zusam-
menstellte, griff die Triasidee wieder auf und suchte die Souveränität in einem Direktorium von drei Mächten 
zu erhalten. Als das Frankfurter Parlament die kleindeutsche erbkaiserliche Verfassung verabschiedete und 
Österreich seinen Widerstand ultimativ zum Ausdruck brachte, erklärte auch der bayerische Vertreter die 
Absage gegen die Verfassung und die erfolgte Wahl Friedrich Wilhelms IV. zum deutschen Kaiser,“ Kiessling 
und Schmid 1976, S. 300. Wie prägend diese Ablehnung der Verfassung durch Bayern, Österreich, Preußen, 
Hannover und Sachsen für den politischen Umschwung war – obwohl 28 andere Staaten diese akzeptiert 
hatten – verdeutlich beispielhaft ein satirisches Blatt auf die Gegenrevolution: Parlamentsbeschluß – Cabi-
netsbefehl (Lithographie von Wilhelm Völker, gedruckt von Ed. Gust. May in Frankfurt a. M., 1849. Das Blatt 
erschien als Beilage zur Zeitschrift „Satyr“ No. 8, wurde aber auch als Einzelblatt vertrieben), siehe Probst 
1998, S. 181. Während auf der linken Hälfte durch Heinrich von Gagern (1799–1880), Robert von Mohl (1799–
1875) und Eduard von Simson (1810–1899), Präsident beziehungsweise Abgeordnete der Frankfurter Natio-
nalversammlung, der Parlamentsbeschluss präsentiert wird, erscheinen auf der rechten Seite die drei Mo-
narchen Friedrich Wilhelm IV. von Preußen, Franz Joseph I. von Österreich und Maximilian II. von Bayern. 
Maximilian II. hält die zerrissenen Grundrechte in Händen. Diese Szene wird von der Überschrift „Cabinets-
befehl“ begleitet. Das Blatt zusammenfassend und mittig unter beiden Abbildungen ist „Messieurs – rien ne 
va plus“ zu lesen – der Parlamentsbeschluss verliert durch das Eingreifen der Monarchen seine Gültigkeit: 
„Damit thematisiert die Karikatur den großen Umschwung des Jahres 1849: die Verlagerung der Politik von 
den Parlamenten zurück in die Kabinette,“ Probst 1998, S. 181. 
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Bereits im Juni endete die Revolution mit der Auflösung des Parlaments (18. Juni 

1849), das zu diesem Zeitpunkt bereits deutlich geschwächt und reduziert worden war.143 

Sah die ältere Forschung die Revolution als gescheitert an, tendieren neuere Arbeiten dazu, 

ihr durchaus den ein oder anderen Erfolg zuzusprechen.144 Fakt ist, dass sich durch die Re-

volution 1848/49 das politische Gefüge änderte, neue Gesetze hinzukamen und die unter 

dem Druck der Revolution zunächst zugestandenen Reformen sich nicht so einfach wieder 

zurücknehmen ließen. Mit diesen Folgen der Revolution hatte auch Maximilian II. umzuge-

hen.145 So führten die Entwicklungen im Frühjahr 1848 in Bayern dazu, dass die politischen 

Forderungen und Ludwigs I. Zugeständnisse, welche er per Proklamation noch am 6. März 

1848 veröffentlichen ließ, nicht mehr von Ludwig I. selbst, sondern von Maximilian II. um-

gesetzt wurden – Ludwig I. dankte nämlich bereits am 20. März, also gerade einmal zwei 

Wochen nach der Proklamation seiner Zugeständnisse, ab.146  

Mit den revolutionären Vorgängen in Bayern, insbesondere in München, und Lud-

wigs I. Abdankung sind neben politischen Entwicklungen und Ereignissen in Ludwigs I. Re-

gierungszeit (beispielsweise die französische Julirevolution oder das Hambacher Fest), die 

	
143 Die Ablehnung der Reichsverfassung hatte letztlich die Auflösung der Nationalversammlung in Frankfurt, 
die Verlagerung des Frankfurter Parlaments nach Stuttgart – es handelte sich hierbei noch um lediglich 100 
Abgeordnete – und schließlich auch die Auflösung dieses „Rumpfparlaments“ am 18. Juni 1849 zur Folge. 
Demgemäß endete die Revolution 1848/49 im Sommer 1849. 
144 Einen kurzen Überblick gibt Hein 52015, S. 135-139. 
145 Zur Revolution 1848/49 in Bayern siehe Dirrigl 1980, S. 411-434 und S. 457-465; Dirrigl 1984, Bd. 1, S. 243-
385; Gollwitzer 21987, S. 689-720; Gollwitzer 1993, S. 552-579 und S. 590f.; Hummel 1987; Hummel 1988; 
Körner 2006a, S. 105-115; Krauss 1997, S. 64-69; Sing 1997a, S. 80-101; Sing 1998a; Sing 1998b; Volkert 22003, 
S. 237-272; Die innere Politik 1825–1848, online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff 
am 15.01.2019) sowie Die deutsche Revolution von 1848/49, online einsehbar unter www.koenigreichbay-
ern.hdbg.de (Zugriff am 15.01.2019).  
146 Zu Ludwigs I. Abdankung siehe insbesondere Gollwitzer 21987, S. 706-72. Ludwig I. von Bayern gehört 
somit zu den wenigen Monarchen, die die Revolution 1848/49 den Thron kostete (Kaiser Franz I. von Öster-
reich dankte im Dezember 1848 zugunsten seines Neffen Franz Joseph I. von Österreich ab, nachdem er be-
reits im März 1848 mit seiner Familie nach Innsbruck geflohen war). Allerdings muss diese Tatsache insofern 
relativiert werden, als dass Ludwig I. aus freien Stücken abdankte und diese Abdankung keine Forderung 
anderer Parteien war. Ludwig I. konnte und wollte seine eigenen politischen Zugeständnisse nicht umsetzen. 
„Ludwig wußte sich in die Rolle eines konstitutionellen Königs durchaus nicht zu finden. Er war ein zu ehrlicher 
Absolutist, als daß er die bewilligten Konzessionen anders denn als Hochverrath erzwungen betrachten 
konnte,“ Diezel 1849, S. 111, formuliert der sich im politischen Exil befindende Gustav Diezel (1817–1858, zur 
Person Gustav Diezel siehe Diezel, Gustav, Indexeintrag, Deutsche Biographie, online einsehbar unter 
www.deutsche-biographie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenangabe (Zugriff am 15.01.2019)) 
1849 in seinem Werk Baiern und die Revolution, in dem er sich enttäuscht von der Revolution 1848/49 in 
Bayern zeigte und sich negativ zu ihr äußerte. Ludwig I. selbst sah die Situation sehr ähnlich. So schrieb er an 
Hermann Ernst von Rotenhan (1800–1858, zur Person Rotenhans und seiner Rolle in der bayerischen Politik 
siehe Rotenhan, Hermann Freiherr von, Indexeintrag, Deutsche Biographie, online einsehbar unter 
www.deutsche-biographie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenangabe (Zugriff am 24.01.2019)) am 
18. März 1848, also nur zwei Tage vor seiner Abdankung: „Ich habe 23 Jahre als wahrer König geherrscht und 
soll jetzt noch ein bloßer Unterschreiberkönig sein, gebunden und gefesselt an beiden Händen, nein, das kann 
ich nicht,“ zitiert nach Roth 2001, S. 175. 
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in die Zeit des sogenannten Vormärz147 fällt,148 auch Ludwigs I. Affäre mit der spanischen 

(eigentlich aus Irland stammenden) Tänzerin Lola Montez eng verbunden.149 Seine Affäre, 

die Ludwig I. in den erblichen Adelsstand erheben ließ (Gräfin von Landsfeld), für die er 

enorme Summen ausgab und die er auch von Staatsgeschäften nicht ausschloss, hatte Pro-

teste gegen und eine öffentlich ablehnende Haltung zu Lola Montez zur Folge. Diese nah-

men seit 1847 zu und gipfelten nach studentischen Auseinandersetzungen im Februar 1848 

in der von Ludwig I. veranlassten Schließung der Universität München im gleichen Monat. 

	
147 Zu der Parallelität der Begrifflichkeiten Vormärz, Zeitalter der Restauration und Biedermeier sowie deren 
Bedeutung beziehungsweise Problematik siehe Glaser 1987, S. 9. 
148 In die Zeit des Vormärz und damit die Entwicklung hin zur Revolution 1848/49 fallen, auf das politische 
Agieren Ludwigs I. bezogen, mehrere entscheidende Vorkommnisse, insbesondere die bayerische Ständever-
sammlung von 1827/28, die französische Julirevolution 1830 sowie das Hambacher Fest 1832. Bereits die 
erste Ständeversammlung von 1827/28 verlief nicht nach den Vorstellungen des bayerischen Monarchen, da 
die Kammern durchaus in Opposition zu seinen Gesetzesvorschlägen traten, hierzu und zu den weiteren Stän-
deversammlungen unter Ludwig I. und den damit einhergehenden Auseinandersetzungen siehe Gollwitzer 
21987, S. 382-390, S. 506-512 und S. 620-633; Kraus 22003, S. 201-223; Murr 2012, S. 133-151 sowie Putz 
2013, S. 98-119. Die Ereignisse der französischen Julirevolution 1830 verursachten eine nicht geringe Furcht 
bei Ludwig I. vor einer Revolution in Bayern. Während es nach Gollwitzer in Bayern 1830/31 allerdings „noch 
keine nennenswerten Ruhestörungen,“ Gollwitzer 21987, S. 444, gab, änderte sich dies 1832 mit dem Ham-
bacher Fest. Am 27. Mai versammelten sich auf dem Hambacher Schloss und damit auf dem Territorium der 
zu Bayern gehörenden Pfalz 20.000-30.000 Menschen, um für ihre liberalen Forderungen wie Volkssouverä-
nität, nationale Einheit oder auch Pressefreiheit zu protestieren, siehe zu den Geschehnissen in Hambach und 
deren Folgen Fenske 2017, S. 41-43; Murr 2012, S. 136-140; Kraus 22003, S. 206-214; Scherer 1998 sowie 
Ziegler 1998. Ebenfalls am 27. Mai kam es mit dem Gaibacher Verfassungsfest zu einer ähnlichen Bewegung 
im auch zu Bayern gehörenden Franken, siehe Endres 1986. Diese Ereignisse veranlassten Ludwig I. zu re-
pressiven Maßnahmen gegen liberale Oppositionen in Bayern sowie der Zustimmung zu den restaurativen 
Bundesbeschlüssen, welche Metternich Ende Juni 1832 in sechs Artikeln vorlegte. Diese sechs Artikel stärkten 
das monarchische Prinzip und schränkten gleichzeitig die Befugnisse der Ständeversammlungen ein. Auf sie 
folgten am 5. Juli 1833 im Deutschen Bund nochmals zehn weitere mit zusätzlichen Einschränkungen. Diese 
wurden in Bayern „zwar nicht offiziell in Kraft gesetzt, aber sehr wohl angewandt,“ Kraus 22003, S. 209. Mit 
der Ernennung Karl August von Abels (1788–1859) 1838 zum Innenminister (bis 1847) bestellte Ludwig I. 
einen dezidiert restaurativ eingestellten und für den Katholizismus agierenden Minister, siehe Murr 2012, S. 
143, zu Karl August von Abel siehe Gollwitzer 1993 sowie Abel, Karl von, Indexeintrag: Deutsche Biographie, 
online einsehbar unter https://www.deutsche-biographie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenan-
gabe (Zugriff am 24.01.2019)). Bereits 1838 brachte Ludwig I. mit dem Kniebeugeerlass (1845 wieder zurück-
genommen), der bayerischen protestantischen Soldaten befahl, an Fronleichnam oder anderen Messfeiern 
vor dem Allerheiligsten niederzuknien, einen großen Teil seiner protestantischen Untertanen gegen sich auf.  
149 Zu der Rolle Lola Montez’ in der Revolution 1848/49 in Bayern beziehungsweise München siehe insbeson-
dere Dirrigl 1980, S. 411-422; Dirrigl 1984, Bd. 1, S. 242-245; Gollwitzer 21987, S. 706; Weidner 1998a; Zerback 
1997, S. 227-229 und S. 246 sowie Montez, Lola (Maria Dolores Elisa Gilbert), online einsehbar unter www.ko-
enigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 08.01.2019), diese Angabe sowie Weidner 1998a jeweils mit weiterfüh-
render Literatur. Wie eng die Affäre Lola Montez mit der Abdankung Ludwigs I. in Verbindung steht und dies 
in der Öffentlichkeit 1848 auch so wahrgenommen wurde, verdeutlicht beispielsweise die Karikatur „Wie? Es 
soll dieses Bein/Mich länger nicht erfreun? Nein! ich danke ab!“ aus dem Jahr 1848 (N. N. „Wie? Es soll dieses 
Bein/mich länger nicht erfreun?/Nein! ich danke ab!“, nach 1848, Kreidelithographie, 36,2 x 26,3 cm, Münch-
ner Stadtmuseum, Graphiksammlung, Inv. Nr. P5035), siehe Schieder 2014, S. 19. Auch Maximilian II. geht in 
seinen Memoiren auf die Affäre seines Vaters und die Revolution 1848/49 ein, auch wenn diese Äußerungen 
sicherlich in der Rückschau erfolgten und kritisch zu betrachten sind, siehe Sing 1997a, S. 82 und S. 150. 
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Münchner Bürger und Studenten forderten die Wiederöffnung der Universität 150  und 

gleichzeitig die Ausweisung Lola Montez’, welche nur kurze Zeit später tatsächlich erfolgte. 

Zwar hatten diese, auch durchgesetzten, Forderungen vordergründig keinen Bezug zur Re-

volution, dennoch kam es hierdurch in München zu einer „Einheitsfront, die sich erstmals 

gegenüber der königlichen Willkür gruppierte [und] auch eine Neudefinition des gewohn-

ten Verhältnisses Monarch/Untertan beinhaltete.“151 Die Nachricht ihrer Rückkehr am 9. 

März 1848 endete in ihrer erneut von der Öffentlichkeit gegenüber Ludwig I. durchgesetz-

ten Ausweisung aus Bayern. In dieser Zeit der Auseinandersetzungen um Lola Montez tra-

fen am 27./28. Februar 1848 erste Nachrichten über den Sturz des Bürgerkönigs aus Frank-

reich in München ein, Ende Februar/Anfang März forderten in der bayerischen Residenz-

stadt „Bürger und Studenten [...] Maßnahmen zugunsten der deutschen Einheit und zum 

Ausbau freiheitlicher Verfassungen in den einzelnen Staaten“152 und am 4. März stürmten 

Demonstranten das Münchner Zeughaus – ein Aufstand, der durch den Bruder Ludwigs I. 

Prinz Karl am gleichen Tag noch unblutig beendet werden konnte. Aufgrund dieser Situa-

tion verfasste beziehungsweise veröffentlichte Ludwig I. bereits zwei Tage später, am 6. 

März 1848, eine Proklamation in der er mehrere politische Zugeständnisse sowie die Stän-

deversammlung für den 16. März ankündigte.153 Somit kamen zwei im Grunde erst einmal 

getrennte historische Begebenheiten in Bayern zusammen: Von innen die Affäre Lola Mon-

tez und von außen die Revolution 1848/49. Für Ludwig I. führte all dies ihm deutlich vor 

Augen, dass er nicht mehr so regieren konnte, wie es seiner Auffassung nach einem König 

zustand.154  

Es war Maximilian II., der die von seinem Vater zugesagten Reformen umsetzte und 

in die bayerische Politik integrierte. Diese beinhalteten beispielsweise ein neues Wahlge-

setzt für die Kammer der Abgeordneten (unter anderem statt eines ständischen Wahlprin-

zips die Einteilung des Königreichs in Wahlkreise), die Möglichkeit für die Abgeordneten-

kammer selbst Gesetze einzubringen (Initiativrecht), sofern diese nicht die Zivilliste des 

	
150 Zu dieser Forderung sowie der Rolle des Münchner Bürgermeisters von Steinsdorf hierbei siehe Weidner 
1998a, S. 283-285. 
151 Bauer 1998, S. 15. 
152 Busley 1998, S. 69. 
153  Die Proklamation ist online einsehbar unter: https://reader.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 
20.11.2018). Die Proklamation vom 6. März unterzeichnete allerdings nicht nur Ludwig I., sondern auch Ma-
ximilian als Kronprinz sowie seine beiden jüngeren Brüder Luitpold und Adalbert, der Bruder Ludwigs I. Prinz 
Carl sowie die Angehörigen des Staatsrats.  
154 Zu Ludwigs I. Regierungsverständnis siehe Kapitel 5.2 dieser Arbeit. 
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Königs oder das monarchische Prinzip betrafen, und vor allem die sogenannte Ministerver-

antwortlichkeit (das heißt die zuständigen Minister mussten jedes Gesetz gegenzeichnen 

und diese gleichzeitig auch vor der Ständeversammlung/dem Landtag155 verantworten).156 

Die ebenfalls geforderte Vereidigung des bayerischen Heeres auf die Verfassung157 anstelle 

des Königs, gelangte ohne „eine weitere gesetzliche Anordnung“158 zur Anwendung. Als 

Verfassungsergänzungen eingeführt, blieben Maximilian II., wollte er gegen diese Verän-

derungen vorgehen, nur zwei Möglichkeiten: entweder musste eine Zweidrittelmehrheit 

der Kammern für deren Abschaffung stimmen oder der König war gezwungen, entspre-

chende Änderungen „durch einen Gesetzgebungsakt des Königs nach Auflösung der Kam-

mern, der allerdings in der Verfassung grundsätzlich nicht vorgesehen war,“159 zu oktroyie-

ren, wovon Maximilian II. zeitlebens absah. Zu einer Änderung der bayerischen Verfas-

sungsurkunde selbst, an der im Jahr 1849/50 gearbeitet wurde, kam es allerdings nicht. 

Letztlich waren die politischen Möglichkeiten des Königs nach der Revolution 1848/49 ein-

geschränkt, was Maximilian II. vor allem in den 1850er-Jahren zu Versuchen veranlasste, 

deren Rücknahme zu erwirken.160  

 

	
155 Bis zu den Veränderungen durch die Revolution 1848/49 sprach man in Bayern von der Ständeversamm-
lung ab dann vom Landtag. 
156 Körner spricht hier von einem „konstitutionellen Schutzschild um die Person des Monarchen,“ Körner 
2006a, S. 109, und erkennt in dieser Gesetzesänderung demgemäß auch eine positive Seite für Maximilian II. 
Zu diesen Veränderungen findet sich in den Kabinettsakten Maximilians II. eine, allerdings undatierte, Auflis-
tung mit dem Titel Allerhöchste Zusicherungen, die in erfüllte und noch nicht erfüllte Punkte gegliedert ist. 
Zweitere umfasst sieben Punkte mehr als unter erfüllte aufgelistet werden und endet mit dem Abschnitt: 
„Was dann weiteres bezüglich der deutschen Grundrechte, soweit Bayern damit Uebereinstimendes nicht 
schon besitze, – in der allerhöchst genehmigten Regierungs=Vorlage an den Landtag vom 17n Maerz 1849, 
geäußert worden, – ist nur allgemein gehalten, und damit kein ferneres Zugeständniß oder Versprechen ge-
geben worden. –,“ BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 36a. Zu Maximilians II. Bemühungen, 
die von ihm zugesagten Reformen zurückzunehmen siehe Kapitel 7.2 dieser Arbeit. 
157 Zur bayerischen Verfassung von 1818 siehe S. 48-52 dieser Arbeit. Körner bewertet die Verfassung von 
1818 und die mit ihr einhergehende staatliche Konstellation in Bayern wie folgt: „Man braucht an dieser Stelle 
nicht die Debatte um den angeblich transitorischen Charakter des Typus der konstitutionellen Monarchie zu 
strapazieren, um zu erkennen, dass mit dieser Verfassungstheorie, wie sie 1818 festgeschrieben wird, nur die 
Rahmenbedingungen geschaffen wurden, innerhalb derer es sich herauszustellen hatte, wo in der Zukunft 
das eigentliche Gewicht der politischen Macht liegen sollte, wo letztlich die Grenzen des monarchischen Prin-
zips und die Zuständigkeit des Parlaments angesiedelt sein sollten,“ Körner 2012, S. 101.  
158 Kraus 22003, S. 253. Aufgrund dieser fehlenden gesetzlichen Anordnung war es Maximilian II. 1852 auch 
möglich den Verfassungseid rückgängig zu machen und zwar ohne Zustimmung des Landtages, siehe Heyden-
reuter 1988, S. 107f. sowie Kraus 22003, S. 253. 
159 Heydenreuter 1988, S. 105. 
160 Zum genaueren Vorgehen Maximilians II. beziehungsweise seiner Reaktionspolitik siehe Kapitel 7.2 dieser 
Arbeit. 
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Insgesamt werden die revolutionären Vorgänge im Königreich Bayern von der Forschung 

recht unterschiedlich bewertet, denn es kam zwar auch in Bayern zu Aufständen und Pro-

testen, diese brachen sich in den einzelnen Gebieten jedoch unterschiedlich Bahn. So gab 

es nach Hummel, trotz des geschilderten Ablaufs, beispielsweise 

in München keine revolutionäre Gruppierung, die stark genug gewesen wäre, eine Re-
volution zu beginnen, sie radikalisierend weiterzutreiben, sie vielleicht sogar zu gewin-
nen. Es gibt keinen Aufstieg von Radikalen in wichtige Herrschaftspositionen – weder 
in den alten noch in den neu geschaffenen Institutionen –, es gibt keine Phase des 
Terrors, es gibt schließlich auch keine Thermidorphase. [...] Wenn trotzdem die Alter-
native im Februar/März 1848 Abdikation oder Revolution hieß, war dies doch kein Ver-
dienst republikanischer Wühler oder eines fordernden Dritten Standes, sondern das 
Ergebnis der Verunsicherung und Verärgerung in zivilen und militärischen Kreisen, in 
Regierung und Verwaltung ebenso wie in der Armee und in der katholischen Kirche, 
beim konservativen Adel ebenso wie beim Bürgertum der Haupt- und Residenzstadt, 
für die das ‚System’ Ludwigs I. verantwortlich war.161  

Während der erste Bürgermeister Münchens, Jakob Bauer (1787–1854, 1838–1854 erster 

Bürgermeister von München) wegen Krankheit in der ersten Jahreshälfte 1848 wenig 

agierte, übernahm der zweite Bürgermeister, Kaspar von Steinsdorf (1797–1879, 1841–

1854 zweiter Bürgermeister, 1854–1870 erster Bürgermeister von München) eine füh-

rende Rolle in München in dieser Zeit.162 Mit von Steinsdorf war ein Mann an der Spitze 

des Münchner Magistrats163 der eine konservative Reformpolitik betrieb. Letztlich brachte 

die deutsche Revolution 1848/49 für die Haupt- und Residenzstadt München sowie ihre 

Verwaltung „in rechtlicher und organisatorischer Hinsicht [...] keine revolutionären Verän-

derungen.“164 In anderen Gebieten des Königreichs Bayern sah die Situation dagegen an-

ders aus.165 Ein Grund hierfür ist sicherlich in dem jungen Gefüge „Königreich Bayern“ zu 

sehen, dass in seiner topographischen Ausdehnung von 1848/49 so erst seit dem Wiener 

	
161 Hummel 1987, S. 521f. Siehe zu den genauen Vorgängen während der Revolution in München Hummel 
1987 sowie Zerback 1997, S. 226-260. Einen kurzen Überblick über die Forschung gibt Zerback 1997, S. 25. 
162 Siehe insbesondere Hummel 1987, S. 66-88. Zu Bauer siehe außerdem Bauer 2008, zu von Steinsdorf 
Schwab 2008. 
163 Zur Zusammensetzung und der Funktion des Münchner Magistrats siehe Zerback 1997, S. 99: Gewählt von 
36 Gemeindebevollmächtigten, die ansonsten vor allem beratend tätig waren, bestand der Münchner Ma-
gistrat aus zwei Bürgermeistern, vier rechtskundigen Räten, einem technischen Baurat und zwölf bürgerli-
chen Räten. „Die wichtigsten Kompetenzen des Magistrats waren die Verwaltung des gesamten Kommunal- 
und Stiftungsvermögens (§59), die Festlegung der Gemeindesteuern (§61), die Erteilung von Gewerbebefug-
nissen, soweit dies nicht wie in bestimmten Fällen der Staatsverwaltung zustand (§63) und die Erteilung des 
Bürgerrechts [was er Lola Montez beispielsweise verweigerte, Anm. d. Autorin] (§62),“ Zerback 1997, S. 99. 
164 Hummel 1987, S. 53. 
165  Hanisch beschreibt die differierende Situation in Bayern wie folgt: „Während man in Neubayern die 
schwarz-rot-goldene Fahne hißte, trugen die konservativen Altbayern weiß-blaue Kokarden, während sich 
die Rheinpfalz lossagte, weil Bayern die Reichsverfassung der Paulskirche nicht anerkannte, erhob sich ein 
Petitionssturm gegen die Annahme der Reichsverfassung, vornehmlich in Altbayern, freilich von der Regie-
rung gefördert,“ Hanisch 1991, S. 12. 
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Kongress von 1815 existierte. Dies bedeutet, dass lediglich 60% von diesem Königreich be-

reits vor dem Wiener Kongress mit dem Haus der Wittelsbacher historisch verbunden war, 

davon kamen insgesamt 50% auf die altbayerischen Regierungsbezirke, die restlichen 10% 

waren die Pfalz, ebenfalls ein historisch eng mit den Wittelsbachern verwobenes Gebiet.166 

Doch gerade die Pfalz nahm im bayerischen Königreich und insbesondere in der Revolution 

von 1848/49 eine Sonderstellung ein, da sie sich während des sogenannten Pfälzischen 

Aufstandes (2. Mai bis 19. Juni 1849) von Bayern zu lösen versuchte.167  

 

So offenbarte sich gerade während der Revolution eine Problematik, mit der sich Maximi-

lian II. insbesondere zu Beginn seiner Herrschaft konfrontiert sah: Die evident gewordenen 

„Defizite an Legitimität der bayerischen Monarchie, das heißt ihren Mangel an innerer An-

erkennung durch ihre Untertanen“168 und die Tatsache, dass  

deutsche Einheit und deutsche Nation, Volkssouveränität und Demokratie vielen bay-
erischen Untertanen mehr [bedeutenden] als das Königreich Bayern, die Souveränität 
seiner Krone und monarchische Herrschaft auf der Grundlage des Gottesgnaden-
tums.169  

Gerade die ersten Landtagswahlen nach neuem Wahlrecht im Dezember 1848 führten 

diese verschiedenen politischen Einstellungen innerhalb der einzelnen Landesteile Bayerns 

deutlich vor Augen.170 Lassen sich von den altbayerischen Abgeordneten je 27 dem rechten 

beziehungsweise gemäßigt rechten und nur zwei dem linken Flügel zuordnen, ergibt sich 

für die neubayerischen Gebiete, Schwaben und Franken, bereits ein anderes Bild: lediglich 

zwei sind dem rechten Flügel zuzurechnen, sieben dem gemäßigten, zwölf dem linken Zent-

rum und 37 dem linken Flügel. Die 19 aus der Pfalz stammenden Abgeordneten dagegen 

waren sogar alle dem linken Flügel angehörig.171 „Dieses Wahlergebnis“ so Körner, legt „in 

einer schlicht dramatisch zu nennenden Weise – die Bruchlinien des bayerischen 

	
166 Siehe Hanisch 1991, S. 11. Hanisch 1991, S. 11f. gibt auch einen kurzen Überblick zur Geschichte von Fran-
ken und Schwaben im Königreich Bayern. 
167 Siehe S. 72 dieser Arbeit. 
168 Hanisch 1991, S. 6f. 
169 Hanisch 1991, S. 6f. 
170 In dem Nachlass Maximilians II., BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II 36a, haben sich zwei 
Karten über die politische Färbung Bayerns aus dem Jahr 1859 erhalten. Eine verdeutlicht die Situation 1849 
(unterteilt in Rechte, rechtes Centrum, linkes Centrum und Linke), die andere diejenige im Jahr 1859 (lediglich 
unterteilt in Majorität und Minorität). Gerade erstere verdeutlich die differierenden politischen Einstellungen 
in den unterschiedlichen Landesteilen Bayerns. 
171 Siehe Körner 2006a, S. 112. Dies ist auch in einer Statistischen Übersicht auf der Charte über die politische 
Färbung Bayerns zur Zeit des Landtags 1849 aus den Kabinettsakten Maximilians II. vermerkt (BayHStA, GHA, 
Kabinettsakten König Maximilians II. 36a). 
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Gesamtstaates offen.“172 Hinzu kam, nach Hanisch, dass das Legitimitätsprinzip Metter-

nichs, also die Legitimität der Herrscher als eine von Gott gewollte Ordnung, sich gerade 

nach der Revolution 1848/49 als bloße Theorie entpuppte – es fehlte die innere Anerken-

nung bei den Untertanen.173 Diese innere Anerkennung, und zwar all seiner Untertanen, 

und damit die Sicherung seiner Herrschaft im gesamten Königreich Bayern wurde eines der 

wichtigsten innenpolitischen Ziele Maximilians II., das er schließlich während seiner gesam-

ten Regierungszeit umzusetzen verfolgte. Dies manifestiert sich insbesondere in seinem 

umfassenden Programm zur Hebung des bayerischen Nationalbewusstseins.174 

 

 

3.2 In voller Montur. Maximilian II. im Krönungsornat,  
(k)ein konstitutioneller König? 

Maximilian II. erscheint in diesem ersten Staatsporträt im bayerischen Krönungsornat mit 

Collane und Stern des Hubertusritterordens, neben ihm, auf einem Präsentationstisch lie-

gen seine Proklamation, die bayerische Verfassung und auf dieser das königliche Zepter. 

Dahinter ist die bayerische Königskrone als einzige Insignie auf einem Kissen präsentiert. 

Außerdem hält Maximilian II. in seiner linken behandschuhten Hand das in der dazuge-

hörenden Scheide befindliche Schwert der bayerischen Könige.175 Zu den offiziellen Kro-

ninsignien gehörten unter anderem auch ein Reichsapfel, ein Siegel beziehungsweise Sie-

gelkasten176 sowie entsprechende Präsentationskissen, die jedoch nicht zur Darstellung ka-

men.  

Das bayerische Krönungsornat ebenso wie die Kroninsigien (Abb. 11c und Abb. 11a) 

hatte Maximilians II. Großvater Maximilian I. 1806 anfertigen lassen, als Bayern zum 

	
172 Körner 2006a, S. 112f.  
173 Siehe Hanisch 1991, S. 20. 
174 Zur Politik der Legitimitätsstiftung unter Maximilian II. und der Bedeutung des Programms zur Hebung des 
Bayerischen Nationalgefühls siehe Hanisch 1991. Für Hanisch hatte diese Politik Maximilians II. neben der 
innenpolitischen Dimension auch eine außenpolitische, da durch die Erwirkung eines bayerischen National-
gefühls auch eine gewisse Abgrenzung zu den anderen deutschen Staaten erfolgte, was gleichzeitig die Sou-
veränität Bayerns sichern sollte. Zum Begriff der bayerischen Nation siehe Hanisch 1991, S. 20-29. 
175 Diese befinden sich heute in der Schatzkammer des Residenzmuseums München. Zu den bayerischen Kro-
ninsingien siehe Brunner 31970, S. 131-133; Brunner 21977, S. 37-43; Erichsen und Heym 2006c bis Erichsen 
und Heym 2006h (jeweils mit weiterführender Literatur); Heym 2006; Ottomeyer 1979 sowie Kroninsignien 
und Krönung, online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 07.11.2018).  
176 Wobei nach Heym ein Siegelkasten, gleich dem Diadem der Königin Bayerns, üblicherweise nicht zu könig-
lichen Insignien gehörte, siehe Heym 2006, S. 38. Zum Siegelkasten siehe Brunner 31970, S. 133; Brunner 
21977, S. 43; Erichsen und Heym 2006g; Ottomeyer 1979, S. 13f. sowie Siegelkasten des Königreichs Bayern, 
online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 07.11.2018). 
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Königreich und Maximilian I. somit vom Kurfürsten zum König aufgestiegen war.177 Sowohl 

das Krönungsornat als auch die Kroninsignien sind ohne die politischen Veränderungen, die 

Bayern 1806 durch Napoleon I. (1769–1821) erfuhr, nicht zu denken.178 Zudem gehörten 

zu den Gewändern von Königin und König 

nach Ausweis der Inventare noch jeweils eine Schärpe mit goldenen Boullonfransen, 
je sechs Paar weiße, seidene Strümpfe und weiße, lederne Handschuhe mit Goldsti-
ckerei. 1865/66 werden außerdem noch verzeichnet: „1 Paar goldgestickte Reserve 
Aermel“, 1 Paar Schuhe von weißem Atlas mit Goldstickerei“ und 1 Zurichtung von wei-
ßem Atlas für ein Paar Stiefeletten mit 2 goldgestickten Bouquet“.179 

Eine Gegenüberstellung dieser Auflistung und den Staatsporträts Maximilians I. (die ersten 

Darstellungen eines bayerischen Monarchen im gesamten bayerischen Krönungsornat) mit 

dem Bildnis Maximilians II. (Kat. 3 bis Kat. 5 und Kat. 1), ergibt für dessen Staatsporträt: Auf 

dem Bildnis trägt Maximilian II. den Krönungsmantel der bayerischen Könige, außerdem 

das weiß-goldene Untergewand, die Schärpe mit goldenen Boullonfransen, einen der 

Handschuhe (der zweite befindet sich auf der Verfassung) sowie den Hermelinkragen. Er-

gänzt wird das Krönungsornat durch die Collane und den Stern des Hubertusritterordens 

des Hauses Wittelsbach,180 welche Maximilian II. über dem Hermelinkragen trägt.181 Der 

bereits 1444 von Herzog Gerhard von Jülich und Berg (um 1417–1475) gestiftete Orden 

wurde von König Maximilian I. im Jahr 1800 nicht nur bestätigt, sondern darüber hinaus am 

18. Mai 1808 zum höchsten Orden des bayerischen Königreichs erhoben, was sich neben 

der Aufnahme der Kette mit Ordensstern in das bayerisch-königliche Staatswappen (Abb. 

26 und Abb. 30b) auch darin widerspiegelt, dass sich die bayerischen Könige in ihren Staat-

sporträts mit der Ordenskette des Hubertusritterordens darstellen ließen.182 Collane und 

	
177 Zu den historischen Abläufen hierbei siehe Kapitel 4.4 dieser Arbeit. 
178 Zum Verhältnis Bayerns zu Napoleon I. siehe Hamm 2015; Hetzer 2006, S. 201-248; Junkelmann 22014 
sowie Kerautret 2006. 
179 Heym 2006, S. 44f. 
180 Zum Hubertusritterorden siehe HLB 2010; Brunner 31970, S. 145; Kruse und Ossoba 1991; Oidtmann 1904 
sowie Schreiber 1964, S. 28-36. Eine Beschreibung aus dem 19. Jahrhundert findet sich bei Wippel 1817, S. 
74.  
181 Ottomeyers Beschreibung des bayerischen Krönungsornats verdeutlicht die enge Verknüpfung zwischen 
Ornat und Collane des Ordens: „Es [das Krönungsornat, Anm. d. Autorin] bestand aus einer weißen Tunika 
mit Goldstickerei und -fransen, einer rotsamtenen hermelingefütterten Kasel [gemeint ist das Krönungs-man-
tel, Anm. d. Autorin] [...] sowie einem runden Hermelinkragen über dem der Hubertusorden an breiter Kette 
getragen wurde,“ Ottomeyer 1979, S. 14f. Die Kette wie sie Maximilian II. trägt, wurde anlässlich der Erneu-
erung des Ordens Anfang des 18. Jahrhunderts unter Kurfürst Johann Wilhelm von Pfalz-Neuburg (genannt 
Jan Wellem, 1658–1716) gestaltet. Die hierzu verfasste Verordnung, welche den Zweck und das Aussehen 
von Collane und Stern festgelegt, ist beispielsweise wiedergegeben bei Oidtmann 1904, S. 56.  
182 Dies stellt bei Darstellungen von Wittelsbachern allerdings insofern keine Neuerung der bayerischen Kö-
nige dar, da beispielsweise auch von Kurfürst Karl Theodor von der Pfalz und Bayern (1724–1799), dem Vor-
gänger Maximilians I., Porträts mit Hermelinmantel und der Collane sowie dem Stern des Ordens darüber 
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Stern des Hubertusritterordens in Maximilian II. Bildnis stellen ihn, gleich dem Krönungsor-

nat in die Tradition seiner Vorgänger, wodurch die ungebrochene Kontinuität des Monar-

chen zu seinen beiden Vorgängern im Bild eine Betonung erfährt. Zudem knüpfen die bei-

den Elemente, Ornat und Ordenskette, an tradierte Inszenierungen in Staatsporträts an 

und zwar auch außerhalb der wittelsbachisch-bayerischen Linie.183 Dementsprechend feh-

len sie auch nicht auf dem Staatsporträt Maximilians II. von 1850.  

 

Mit seiner linken behandschuhten Hand hält Maximilian II. das in der Schwertscheide be-

findliche Schwert der bayerischen Könige. Das 95,5 cm lange Schwert184 der bayerischen 

Kroninsignien, zu dem auch Schwertscheide und -gurt gehören, wurde gleich dem Krö-

nungsornat sowie den weiteren Kroninsignien in Paris gefertigt und Anfang März 1807 in 

die bayerische Hauptstadt gebracht.185 Aus der königlichen Schatzkammer in München 

	
existieren (Abb. 37c). Welche Bedeutung der Orden für das Haus Wittelsbach hatte, veranschaulichen auch 
die beiden von Wilhelm von Kaulbach gefertigten Porträts Maximilians II. und seines Vaters Ludwigs I. als 
Hubertusritter (Abb. 3 sowie Wilhelm von Kaulbach: König Ludwig I. von Bayern als Hubertusritter, 1845, Öl 
auf Leinwand, 338 x 250 cm, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Neue Pinakothek München, 
Inv. Nr. WAF 426), siehe Eschenburg 1984, S. 215f. und S. 247. Baumstark führt zu Darstellungen von Monar-
chen in Ordensgewändern im 19. Jahrhundert weiter aus: „Die historisierende Tendenz des Monarchenport-
räts im Ordensgewand bietet ein weiteres Fallbeispiel für die These von Eric Hobsbawn und seinen Begriff 
der invention of tradition. Hobsbawn hatte 1983 die Herausbildung eines Prozesses der Formalisierung und 
Ritualisierung beim Rückgreifen auf die Vergangenheit als ein Instrument zur Bekräftigung von Autorität, zur 
Ausdeutung von Herrschaft beschrieben. Viele der historisierenden Erscheinungen des 19. Jahrhunderts wer-
den in diesem Sinne einer ‚Rückerfindungen’ der Geschichte zu Beglaubigungen von Konstanz und Legitimi-
tät,“ Baumstark 2010, S. 22. Dass sich diese invention of tradition (siehe Hobsbawn 112003) nicht nur auf die 
Wiedergabe im Ordensgewand beziehen lässt, zeigt sich in der weiteren Auseinandersetzung mit den in die-
ser Arbeit besprochenen Monarchenporträts: Bereits Hobsbawn 112003, S. 8 differenziert zwischen invented 
und genuine traditions, was sich aus kunsthistorischer Sicht auf die im Staatsporträt vorgenommene tatsäch-
liche Erfindung von Tradition (wie sie sich bei den Bildnissen Napoleons I. manifestiert, zur invention of tra-
dition bei Napoleon I. siehe Siegfried 2006a, S. 8f. sowie Kapitel 4.5 dieser Arbeit) und den Rückgriff auf vor-
handene Tradition (wie sie bei dem Haus Wittelsbach vorhanden war) durchaus übertragen lässt. Wichtige 
Denkanstöße zur weiteren (präziseren) Auseinandersetzung mit Hobsbawn liefern Burke 1986 sowie Handler 
1984. In seine Arbeit zu Maximilian II. und dessen Programm zur Hebung des bayerischen Nationalgefühls 
bezieht auch Hanisch 1991 Hobsbawn ein, siehe Hanisch 1991, S. 43. 
183 So trägt bereits Ludwig XIV. in seinem Staatsporträt von Rigaud neben dem Krönungsornat die Collane und 
den Stern des Ordre du Saint-Esprit (Abb. 7) und auch Napoleon I. adaptierte dieses Element in seinen Staat-
sporträts, er zeigt sich mit der Collane und Stern der von ihm gestifteten Légion d’honneur (Abb. 8a bis Abb. 
8c), zu den Bildnissen Napoleons I. siehe Kapitel 4.5 dieser Arbeit. 
184 Zu Schwert und Schwertgurt siehe Erichsen und Heym 2006f. Zum Schwert der bayerischen Könige außer-
dem Brunner 1960, S. 106f.; Brunner 31970, S. 132f.; Brunner 21977, S. 41f.; Ottomeyer 1979, S. 11f. sowie 
Schwert aus den bayerischen Kroninsignien, online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff 
am 07.11.2018).  
185 Nach Röttgen stellen nicht nur das bayerische Ornat, sondern auch die Insignien Nachahmungen derjeni-
gen Napoleons I. dar, siehe Röttgen 1980c. Gerade die Insignien weichen jedoch, wie beispielsweise Erichsen 
und Heym auf die Kronenform bezogen anmerken, durchaus voneinander ab, siehe beispielsweise Erichsen 
und Heym 2006c, S. 248 sowie S. 116-118 dieser Arbeit. Vielmehr wäre hier eine detailliertere Untersuchung 
unter Einbeziehung der im Hause Wittelsbach durchaus existierenden älteren (kurfürstlichen etc.) Insignien 
wünschenswert, die in der nötigen Ausführlichkeit in dieser Arbeit nicht geleistet werden kann. 
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stammte ein Teil der für die Kroninsignien verwendeten Steine, die Frères Borgnise,186 kö-

niglicher Hofjuwelier und in Paris für die Beauftragung der Kroninsignien verantwortlich, 

im Mai 1806 „für zwey königl. Kronen einen Scepter nebst einen ReichsApfel und dem 

Reichs Schwerdte für unsere feierliche Krönung“187 herausgesucht hatte. Ebenfalls im Mai 

1806 erhielt die historische Klasse der Akademie der Wissenschaften den Auftrag „einen 

gutachtlichen Vorschlag einzuschicken, welche Inschriften auf die zu verfertigenden Kgl. 

Kronen ihrer Majestäten, den Szepter, auf die Klinge des Schwertes und den Reichsapfel 

am passendsten zu sehen wären.“188 Aus den bis zum 17. Mai eingegangenen Inschriften-

vorschlägen wählte König Maximilian I. die letztlich auf den Insignien – allerdings nur auf 

Zepter, Schwert und Reichsapfel – angebrachten aus.189 Während Ottomeyer dezidiert die 

Seltenheit von Inschriften auf Insignien hervorhebt – als einzige Beispiele führt er Reichs-

kronen aus ottonischer Zeit an –,190 spiegeln die Inschriften der bayerischen Insignien für 

Heym  

die Argumente wider, die schon in der Proklamation der Königswürde formuliert wor-
den waren. Dort hatte der König – neben der göttlichen Vorsehung – die Treue der 
Untertanen als Grund für die Wiedererrichtung der vollen Souveränität Bayerns ange-
führt und sich verpflichtet, das Wohl des Landes und seiner Untertanen zu fördern. 
Dieses Herrschaftsverständnis entsprach den zeitgenössischen Vorstellungen des auf-
geklärten Absolutismus, aber auch dem traditionellen Verständnis eines christlichen 
Herrschers, wie es schon im 13. Jahrhundert bei Thomas von Aquin formuliert worden 
war. Da im Mai 1806 das Heilige Römische Reich noch bestand und eine konstitutio-
nelle Monarchie mit einer Verfassung nicht absehbar war, wollte man die traditionel-
len Herrschaftssymbole als Zeichen einer umfassenden Königswürde darstellen. Ent-
sprechend konnten die sehr allgemein formulierten Devisen, mit denen altherge-
brachte, schon im antiken Rom entwickelte patriarchalische Strukturen auf eine mo-
derne Staatsform übertragen wurden, gleichermaßen retrospektiv wie zukunftswei-
send als mittelnde Symbole interpretiert werden.191 

	
186 Nach Heym 2006, S. 48, Fn. 8 ein aus Frankfurt stammender Juwelier, der in Mannheim lebte. 
187 Zitiert nach Zepter des Königreichs Bayern auf dem Präsentationskissen, online einsehbar unter www.ko-
enigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 07.11.2018). 
188 Zitiert nach Ottomeyer 1979, S. 26. Zwar wurden die bayerischen Kroninsignien offensichtlich in dieser 
Zeit beauftragt, ihre Ausführung datiert Ottomeyer jedoch in die Zeit zwischen August 1806 und Januar 1807, 
also zwischen die Aufhebung des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation und der Gestaltung des zwei-
ten königlichen Siegels, was er wiederum an der Ausgestaltung der „heraldischen Zeichen des Wappens auf 
den Kroninsignien,“ Ottomeyer 1979, S. 14, festmacht.  
189 Diese lauten in signum concordiae patris ac patriae. anno dom. MDCCCVI (Zum Zeichen der Eintracht zwi-
schen Vater und Vaterland, im Jahre des Herrn 1806) auf dem Reichsapfel, cui non civium servitus tradita, sed 
tutela (Ihm ist nicht Unterdrückung, sondern Schutz der Bürger übertragen) auf dem Zepter und nec temere, 
nec timide (Weder verwegen noch furchtsam) auf dem Schwert, siehe Brunner 31970, S. 132. Zu Inschriften 
für die Kronen findet sich in der Literatur, soweit der Autorin bekannt, kein weiterer Hinweis.  
190 Ottomeyer 1979, S. 26. 
191 Heym 2006, S. 39f. 
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Die Inschrift auf der Klinge des Schwertes verweist darauf, wie das Schwert eines Herr-

schers einzusetzen sei: weder zögerlich noch unbesonnen (nec temere, nec timide). Erich-

sen und Heym betonen die Bedeutung des Schwertes als „Zeichen der Entscheidung über 

Krieg und Frieden im Äußeren sowie Symbol der Gerichtsbarkeit,“192 dessen Macht zwar 

konsequent aber gerecht ausgeübt werden solle. Ungewöhnlich ist im Gemälde die Art und 

Weise, wie Maximilian II. das Schwert in der Scheide greift, so als wäre es ihm unmittelbar 

möglich, mit der anderen Hand das Schwert zu ziehen. Eher zu erwarten wäre eine auf dem 

Knauf beziehungsweise Griff ruhende Hand – falls diese das Schwert überhaupt berührt – 

wie in Maximilians II. zweitem Staatsporträt (Kat. 2a bis Kat. 2c) oder seiner Darstellung als 

Hubertusritter (Abb. 3). Auch in älteren Darstellungen von Wittelsbacher Herrschern,193 

Herrschern des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation, Napoleons I. oder der 

bourbonischen Könige Frankreichs seit Ludwig XIV. findet sich eine solche Geste, soweit 

der Autorin bekannt, nicht. Bei diesen Herrscherbildnissen erscheint das ergriffene Zepter 

als die gängigere Variante. Der Gestus Maximilians II., das bayerische Königsschwert in des-

sen Schwertscheide mit seiner behandschuhten Linken haltend, akzentuiert die Bedeutung 

des Schwertes, Sinnbild für Krieg und Frieden sowie Gerichtbarkeit, und inszeniert Maximi-

lian II. selbst als bereit und entschlossen.194 Das Tragen eines Handschuhs betont zusätzlich 

den sakrosankten Charakter der Insignie. Nicht nur das bayerische Königsschwert erfährt 

durch Maximilian II. selbst eine besondere Hervorhebung, sondern auch das Schriftstück 

seiner Proklamation, auf das Maximilian II. mit seiner unverhüllten Rechten, mit ausge-

strecktem Zeige- und Mittelfinder,195 verweist. Dieses Schriftstück entrollt sich über die 

Tischkante des Präsentationstischs neben dem König und ist so für die Betrachterin/den 

Betrachter des Porträts lesbar.196 Anhand der zu lesenden Zeilen wird ersichtlich, dass es 

sich tatsächlich um die Proklamation Maximilians II. handelt. Während Schöbel die 

	
192 Erichsen und Heym 2006f, S. 249. 
193 Es existierte zwar eine Darstellung Ludwigs I. von Adalbert Hock (Adalbert Hock: Ludwig I., 1902, Aschaf-
fenburg, ehemals Schloss Johannisburg, Kriegsverlust), in der sich der König auf das Schwert stützt, dieses an 
der Parierstange haltend und die andere Hand in die Hüfte gestemmt. Dieses Gemälde datiert allerdings in 
das Jahr 1902 und kann daher kein Bezugspunkt für das Staatsporträt Maximilians II. von 1850 gewesen sein. 
194 Junger verweist bei älteren Staatsporträts (vor allem des 18. Jahrhunderts) auf den mit einer Hand am 
Degenknauf verknüpften militärischen Aspekt oder die damit einhergehende Betonung von „Entschlossen-
heit und Durchsetzungsvermögen des Herrschers,“ Junger 2011, S. 27.  
195 Eschenburg spricht hier vom „Gestus des Schwures,“ Eschenburg 1987, S. 737 was im eigentlichen Sinne 
jedoch eine erhobene rechte Hand bedeuten würde. Maximilian II., der auf seine Proklamation schwört, mag 
nicht ganz überzeugen. Richtig ist sicherlich, dass durch die Fingerstellung Maximilians II. diese Geste und 
damit seine Proklamation und deren Bedeutung eine zusätzliche Pointierung erfahren.  
196 Der Text ist wiedergegeben bei Sing 1997a, S. 153f. sowie im Regierungsblatt des Königreichs Bayern vom 
21. März 1848, Sp. 159f., online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 06.11.2018). 



 46 

Proklamation in ihrer kurzen Bildbeschreibung nicht erwähnt,197 erkennen Erichsen und 

Laufer sowie Eschenburg diese als solche nicht.198 Neumeyer bezeichnet das Schriftstück 

als Eidesleistung, Schnupp als Krönungseid.199 Diese Proklamation wurde im Anschluss an 

das Regierungs-Antritts-Patent sogar unter der Überschrift Königliche Worte an Bayern im 

Regierungsblatt für das Königreich Bayern Nr. 13 am 21. März 1848 publiziert und so allge-

mein bekannt gemacht.200 Der vollständige Text dieser königlichen Worte an Bayern lautet: 

Bayern! 
Mein vielgeliebter Vater und König hat geruht, Mir die Krone zu übertragen. – Tief er-
griffen fühle Ich das ganze Gewicht der Verpflichtungen, das Er Mir auferlegt In einer 
Zeit besteige Ich den Thron, die mit ihren großen Anforderungen das In- und Ausland 
mächtig bewegt. Auf Gottes allmächtigen Schutz vertraue Ich und auf Meinen redli-
chen Willen, dieser Zeit Gebot zu verstehen und zu vollbringen. Wahrheit will Ich in 
Allem – Recht und gesetzmässige Freiheit im Gebiete der Kirche wie des Staates. 
Auf der Bayern Treue hoffe Ich, auf die seit Jahrhunderten bewährte Liebe zu ihren 
Fürsten. 
Bayern, steht Mir bei in Meinem festen Vorhaben, Euch auf die Stufe zu erheben, zu 
der Ihr als ein freies Volk berufen seyd, ein Achtung gebietender Staat im einigen deut-
schen Vaterlande! 
München den 20. März 1848201 

Auf dem Gemälde selbst ist nicht der gesamte Text zitiert, sondern lediglich ein Ausschnitt: 

Auf Gottes allmächtigen Schutz vertraue Ich und auf Meinen redlichen Willen, dieser 
Zeit Gebot zu verstehen und zu vollbringen. Wahrheit will Ich in Allem – Recht und 
gesetzmässige Freiheit im Gebiete der Kirche wie des Staates. Auf der Bayern Treue 
hoffe Ich, auf die seit Jahrhunderten bewährte Liebe zu ihren Fürsten.202 

	
197 Siehe Schöbel 2017, S. 220: „[...] mit der rechten Hand zeigt er auf die auf einem Tisch liegende Verfas-
sungsurkunde.“  
198 Eschenburg 1987 benennt zwar die Proklamation als solche nicht, gibt jedoch den auf dem Gemälde les-
baren Text wieder. Bei Erichsen und Laufer heißt es dagegen: „Max II [legt] bewußt die Hand auf die Verfas-
sung und hält zusätzlich eine Erklärung seiner königlichen Fürsorge für Staat und Untertanen in der Hand,“ 
Erichsen und Laufer 1985, S. 65. 
199 Siehe Neumeyer 2018 sowie Schnupp o. J. 
200 Siehe Regierungsblatt für das Königreich Bayern, Nr. 13, 21. März 1848, Sp. 153-160, online einsehbar 
unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 07.11.2018). Es erschien von 1826 bis 1873 und ist eines von 
verschiedenen Gesetz- und Amtsblättern, die in ähnlicher Form bereits zu kurfürstlicher Zeit existierten. Sein 
direkter Vorgänger war das Regierungs- und Intelligenz-Blatt für das Königreich Baiern. „In älterer Zeit wur-
den die Gesetze und Verordnungen an den Gerichtsstätten zu den ordentlichen Gerichtstagen oder in bezie-
hungsweise vor der Kirche verkündet. Ihre Veröffentlichung im Druck erfolgte fallweise bereits seit dem 
späten 15. Jahrhundert. Die erste periodische Veröffentlichung war das Churbaierische Intelligenzblatt von 
1764 bis 1805, anfangs offiziösen Charakters, seit 1799 offizielles Organ der Regierung,“ Königlich-Baierisches 
Regierungsblatt (1806), online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 07.11.2018). 
201 Proklamation Maximilians II. publiziert im Regierungsblatt für das Königreich Bayern, Nr. 13, 21. März 
1848, Sp. 159f., online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 07.11.2018). 
202 Diese Passage nahm beispielsweise auch Driendl in seiner Beschreibung der Geschichte von Bayern […] für 
Schule und Haus von 1854 auf, allerdings mit dem noch vorangehenden Satz der Proklamation „In einer Zeit 
besteige Ich den Thron, die mit ihren großen Anforderungen das In- und Ausland mächtig bewegt,“ Driendl 
1854, S. 242. Der Abschnitt des Gemäldes stellt also sicherlich eine bekannte Textpassage der Proklamation 
dar, zumal die Proklamation Maximilians II., wie erwähnt, publiziert wurde.  
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Hier werden nun verschiedene Aspekte, die Maximilian II. für sich und seine Herrschaft 

erhofft beziehungsweise anstrebt, explizit betont: Auf der einen Seite Gottes Schutz sowie 

sein eigener Wille und sein Anspruch an die eigene Herrschaft. Auf der anderen Seite be-

schwört Maximilian II. die Treue seiner Untertanen und hebt gleichzeitig die lange Verbin-

dung des Hauses Wittelsbach zu den Bayern hervor – eine Verbindung, die im Hintergrund 

des Staatsporträts durch die Ahnenfiguren nochmals aufgegriffen wird.203 Gerade auch für 

den Münchner Magistrat als Auftraggeber des Porträts war sicherlich neben der Treue der 

bayerischen Untertanen auch die jahrhundertelange Verbindung der Stadt München zum 

Haus der Wittelsbacher dezidiert von Bedeutung. Immerhin fungierte München seit 1255 

als Residenzstadt (damals noch des Teilherzogtums Bayern-München), ab 1623 als kur-

fürstliche, ab 1806 als königliche Residenzstadt.204 Für das, was Maximilian II. auf dem „Ge-

biete der Kirche wie des Staates“ erreichen möchte (ohne dies in irgendeiner Form zu prä-

zisieren) finden die Schlüsselworte Recht und Freiheit Verwendung.205 Gerade der Begriff 

Freiheit war auf das engste mit der Revolution 1848/49 und ihren Forderungen (unter an-

derem „Versammlungs-, Rede- und Pressefreiheit, politische Gleichberechtigung aller 

Staatsbürger“206) verknüpft. Ohne eine genaue Konnotation jedoch, was mit Recht und 

Freiheit in Kirche und Staat gemeint ist, beinhaltet diese Formulierung eine gewisse Dop-

peldeutigkeit: es spricht nichts konkret gegen die Forderungen der Revolution, gegen die 

Überzeugung vom monarchischen Prinzip jedoch auch nicht. Mehr noch, die reaktionäre 

Ausrichtung der Politik, die sowohl Maximilian II. als auch der Münchner Magistrat (durch 

seine beiden Bürgermeister) verfolgten, wird anhand des im Gemälde gewählten Passus 

gestärkt. Es sind nämlich (politische) Ziele Maximilians II. angesprochen, ohne auf seine 

Minister, das Parlament oder die bayerische Verfassung zu verweisen. Überspitzt formu-

liert, braucht er, auf Grundlage dieses auf dem Porträt lesbaren Abschnitts, für seine 

	
203 Siehe das folgende Kapitel 3.3 dieser Arbeit.  
204 Siehe Biller und Rasp 162004, S. 10 und 12. Zur Gründung Münchens und seiner Funktion als Residenzstadt 
bis ins 16. Jahrhundert siehe Dahlem 2009. 
205 Nicht umsonst erinnern die beiden Begriffe Recht und Freiheit auch an die heutige deutsche National-
hymne, die 1841 von August Heinrich Hoffmann von Fallersleben gedichtet wurde und die er selbst – trotz 
unterschiedlicher Vertonungen – im Zusammenhang mit Haydns Melodie der Österreichischen Kaiserhymne 
sah: „Doch nicht nur wegen ihrer Schönheit hatte Hoffmann Haydns Melodie gewählt. Er traf die Wahl auch 
deshalb, weil er sich ein einiges Deutschland nur mit Österreich vorstellen konnte und wollte,“ Knopp und 
Kuhn 1988, S. 33. Zu dem Begriff Freiheit in Bezug auf politische Ikonographie siehe Woldt 2014.  
206 Müller 42012, S. 41.  
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Regentschaft neben dem eigenen Willen lediglich Gottes Schutz und „der Bayern Treue“ 

und Liebe – eine Kombination, die an absolutistische Herrscherauffassungen anknüpft.207  

Wie entscheidend diese Textauswahl ist, zeigt eine weiterführende Überlegung: In 

Maximilians II. Staatsporträt wäre es durchaus möglich gewesen, eine etwas andere Ge-

wichtung durch die Präsentation seiner Proklamation zu erzielen. So heißt es beispielsweise 

in deren letzten Abschnitt: „Bayern, steht Mir bei in Meinem festen Vorhaben, Euch auf die 

Stufe zu erheben, zu der Ihr als ein freies Volk berufen seyd, ein Achtung gebietender Staat 

im einigen deutschen Vaterlande!“208 Hier nennt Maximilian II. nicht nur die Bayern ein 

„freies Volk“, sondern auch das „einige deutsche Vaterland“, und nimmt im Grunde die 

beiden Hauptforderungen der Revolution von 1848/49 auf, die er selbst teilweise verhin-

dert hatte. Offensichtlich war es zwei Jahre nach der Proklamation nicht mehr notwendig, 

diese beiden der Revolution geschuldeten und in der Proklamation sicherlich zur Besänfti-

gung der Bevölkerung aufgenommenen Ziele hervorzuheben.209 Sie sind nun im Gemälde 

nicht einmal mehr genannt.  

 

Hinter der Proklamation ist die bayerische Verfassung von 1818210 zu erkennen. Der dritte 

bayerische Monarch erscheint in seinem Bildnis von 1850 mit der Prunkausgabe von 1818, 

	
207 Sie findet sich in ähnlicher Weise bereits in der Proklamation Bayerns zum Königreich unter Maximilians 
II. Großvater, Maximilian I. Die Annahme des Königstitels begründet sich in zwei Punkten, der Treue der Un-
tertanen und der göttlichen Bestimmung, siehe Schmid 2006b, S. 17. Tatsächlich wird die Proklamation Ma-
ximilians I. mit den Worten „Durch die unerschütterliche Treue Unserer Unterthanen, und die vorzüglich be-
wiesene Anhänglichkeit der Baiern an Fürst und Vaterland,“ Königlich-Baierisches Regierungsblatt, 1. Januar 
1806, S. 3, online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 04.04.2019), eingeleitet.  
208 Proklamation Maximilians II. publiziert im Regierungsblatt für das Königreich Bayern, Nr. 13, 21. März 
1848, Sp. 159f., online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 07.11.2018). 
209 Zwar äußert Maximilian II. in seiner Thronrede vom 22. März 1848 „Ich bin stolz, Mich einen constitutio-
nellen König zu nennen,“ zitiert nach Sing 1997a, S. 167, dies entsprach jedoch nicht seiner eigentlichen Auf-
fassung von Herrschaft. Sing merkt hierzu zu Recht an: „In [...] Passagen der Memoiren spiegelte sich die vom 
monarchischen Prinzip durchdrungene Herrschaftsauffassung Maximilians II. wider, der den königlichen 
Machterhalt als Hauptleitlinie seines Handels verstand. Die Kompetenzen des Monarchen sollten möglichst 
umfassend sein, verfassungsmäßige Einschränkungen galten als lästiges Hindernis; der Einsatz militärischer 
Gewaltmittel zur Sicherung monarchischer Alleinherrschaft wurde kühl in Erwägung gezogen. Diese Aussagen 
der Memoiren konterkarieren das auf den ersten Blick weich erscheinende Bild eines kompromißbereiten 
Königs, der sich bei seinem Regierungsantritt als konstitutioneller Herrscher zu präsentieren versuchte,“ Sing 
1997a, S. 82, siehe auch Kap. 7.2 dieser Arbeit. 
210 Bereits 1808 hatte das Königreich Bayern eine Konstitution erhalten. In der Forschung findet für die Be-
schlüsse des Jahres 1808 der Begriff Konstitution Verwendung wohingegen für diejenigen von 1818 Verfas-
sung üblich ist. Es handelt sich um eine begriffliche Differenzierung, die sich wiederum in den jeweiligen Ur-
kunden selbst begründet. Die Konstitution von 1808 ist online einsehbar unter https://www.bavarikon.de 
(Zugriff am 01.05.2020), die Verfassung von 1818 unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 01.05.2020). 
Zur Konstitution von 1808 siehe Franke 2012, S. 66f.; Generaldirektion der Staatlichen Archive Bayerns 2008; 
Kirsch 1999, S. 240-242; Schmid 2008; Weis 22003, S. 64-67 sowie Weis 2008, Bd. 2, S. 374-387. Ausschlag-
gebend für diesen ersten Erlass waren Befürchtungen König Maximilians I. sowie seines Ministers Maximilian 
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das heißt mit der in blauen Samt gebundenen Ausgabe, welche aufwändig mit silbernen 

Quasten an einer weiß-blauen Kordel verziert ist, an der wiederum das Wachssiegel in sil-

berner Siegelkapsel befestigt wurde (Abb. 14). Die bayerische Verfassung211 von 1818 geht 

auf Maximilians II. Großvater Maximilian I. und dessen wichtigsten Minister Montgelas 

aber auch Maximilians II. Vater Ludwig I. zurück. Bayern wurde 1818 eine konstitutionelle 

Monarchie212, denn im Vergleich zu der Konstitution von 1808 gelangte diese Verfassung 

nun zur vollen Umsetzung. Die Verfassung installierte ein Parlament beziehungsweise nach 

englischem Vorbild ein Zweikammersystem und orientierte sich gleichzeitig an der franzö-

sischen Charte von 1814, die in Frankreich ebenfalls ein Zweikammersystem „mit einer 

Wahl- und einer vom Monarchen zu ernennenden Kammer“213 einführte:214 Die Kammer 

der (erblichen oder vom König ernannten) Reichsräte und die Kammer der (gewählten) Ab-

geordneten. Diese traten bei den Ständeversammlungen (ab 1848 als Landtage bezeichnet) 

	
Joseph von Montgelas (1759–1838), Frankreich beziehungsweise Napoleon I. könne Bayern eine französisch 
geprägte Verfassung aufzwingen; zur Person Maximilian Joseph von Montgelas siehe Junkelmann 2015; Weis 
2008; Maximilian Joseph von Montgelas, online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 
15.01.2019) sowie Montgelas, Maximilian Graf von, Indexeintrag, Deutsche Biographie, online einsehbar un-
ter www.deutsche-biographie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenangabe (Zugriff am 07.06.2020). 
Die Konstitution trat am 1. Oktober 1808 in Kraft und beinhaltete insbesondere die Reformen der vorange-
gangenen Jahre – deren Zweck sich vor allem dem Verbinden der zum Königreich Bayern gehörenden Regio-
nen zu einem gemeinsamen Staat und der Gleichheit aller Bürger vor dem Gesetz begründet. Ebenfalls vor-
gesehen war ein mit beratender Funktion bei Gesetzentwürfen ausgestattetes Parlament. Dieses wurde je-
doch nie einberufen. 
211 Zur bayerischen Verfassung beziehungsweise Verfassungsgeschichte siehe Beck 2006 (dort werden im Ka-
talogteil auch verschiedene mit der Verfassung zusammenhängende Stücke wie das zweite Bildnis Maximili-
ans I. im Krönungsornat von Kellerhoven, S. 272 und S. 279, oder die Lade für die Verfassung von 1818, S. 
279, besprochen); Franke 2012, S. 66-78 (Franke geht hierbei auch auf der Verfassung von 1818 vorangegan-
gene Überlegungen sowie die Konstitution von 1808 ein); Gollwitzer 21987, S. 213-228 (Gollwitzer beleuchtet 
insbesondere die Rolle des Kronprinzen Ludwigs); Gruner 1980; Kiessling und Schmid 1976; Kirsch 1999, S. 
248-251 (Kirsch widmet sich in seiner vergleichenden Studie generell der Entwicklung des Konstitutionalismus 
im 19. Jahrhundert); Kobler 1980 (Kobler befasst sich mit Denkmünzen sowie weiteren Denkmalen die im 
Kontext der Verfassungsgabe 1818 entstanden); Möckl 1979; Treml 2017; Weis 22003, insbesondere S. 64-67 
und S. 113-123, sowie Die Verfassung des Königreichs Bayern 1818–1918: eine virtuelle Ausstellung im Kul-
turportal bavarikon, online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 01.05.2020). 
212 Zum Begriff Konstitutionalismus (im deutschen Sprachgebrauch) im Zusammenhang der konstitutionellen 
Monarchie, merkt Kirsch an: „Konstitutionalismus beschreibt danach allein das historische Phänomen des 
Verfassungswandels in Deutschland im 19. Jahrhundert: das Stadium zwischen absolutistischer und parla-
mentarisch-demokratischer Regierungsweise. Dementsprechend wird der Konstitutionalismus nur mit der 
Staatsform des konstitutionellen Königtums im 19. Jahrhundert gleichgesetzt. Deutsche Verfassungshistori-
ker streiten sich […] ob denn die deutschen konstitutionelle Monarchie mit ihrer großen Machtstellung des 
Königs und dem geringen parlamentarischen Einfluß als eine eigenständige Staats- und Verfassungsform zwi-
schen Absolutismus und Parlamentarismus gelten könne,“ Kirsch 1999, S. 42. 
213 Kirsch 1999, S. 301. 
214 Zur Entstehung der Charte constitutionelle siehe Franke 2012, S. 35f.; Kirsch 1999, S. 299-322 sowie Sellin 
2001, S. 225-273. 
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zusammen.215 Ihre wichtigsten Befugnisse waren das Steuerbewilligungs- und das Gesetz-

gebungsrecht. Gesetzesvorschläge selbst einzubringen, das sogenannte Initiativrecht, ob-

lag allein dem Monarchen. Dieser sollte zumindest alle drei Jahre die Ständeversammlung 

einberufen, konnte gleichzeitig aber auch die Kammern auflösen. Mehr noch bestand „die 

Möglichkeit für die Regierung, auf den Verordnungsweg auszuweichen, wenn auf dem Ge-

setzgebungsweg mit Schwierigkeiten zu rechnen war.“216 Eine Ministerverantwortlichkeit 

existierte nicht. Außerdem ernannte und entließ der König seine Minister.217 Am 26. Mai 

1818 wurde schließlich die Charta Magna Bavariae verabschiedet, deren Grundlage das 

monarchische Prinzip darstellt. So heißt es in Titel II, § 1 der Verfassung:  

Der König ist das Oberhaupt des Staates, vereiniget in sich alle Rechte der Staats-Ge-
walt, und übt sie unter den von Ihm gegebenen in der gegenwärtigen Verfassungs=Ur-
kunde festgesetzten Bestim"ungen aus. Seine Person ist heilig und unverletzlich.218 

Diese Verfassung von 1818 beinhaltete auch für den Münchner Magistrat ein zentrales Mo-

ment. Brachte der Gemeindeedikt vom 17. Mai 1818 wichtige strukturelle Veränderungen 

in der kommunalen Selbstverwaltung im Königreich Bayern (für die rechtsrheinischen Ge-

biete), erhielt  

in der Vorrede der Verfassung von 1818 [...] das Gemeindewesen mit dem program-
matischen Satz von der ‚Wiederbelebung der Gemeinde-Körper durch die Wiedergabe 
der Verwaltung der ihr Wohl zunächst berührenden Angelegenheiten’ die verfassungs-
mäßige Absicherung.219 

Von der Bedeutung, die der bayerischen Verfassung beigemessen wurde, zeugen auch die 

nach 1818 entstandenen Herrscherporträts der bayerischen Monarchen im Krönungsor-

nat.220 Maximilian I. gab 1818 ein neues Herrscherporträt von sich in Auftrag (Kat. 4).221 

Auch sein Nachfolger, Ludwig I., der ebenfalls zu den Protagonisten bei der Entstehung der 

Verfassung von 1818 gehört hatte, nahm diese in sein Staatsporträt im Krönungsornat aus 

	
215 Zur genauen Zusammensetzung der Kammern und ihren politischen Möglichkeiten siehe Körner 2006a, S. 
53-57. Zur ersten Ständeversammlung 1819 unter König Maximilian I. und dem Zusammenhang zu dessen 
drittem Staatsporträt von 1822 siehe Kapitel 4.3 dieser Arbeit. 
216 Körner 2006a, S. 55. 
217 Eine grundlegende Zusammenfassung der Minister unter Ludwig I. bietet Kraus 22003, S. 140-149. 
218 Bayerische Verfassung von 1818, Titel II, § 1, online einsehbar unter https://bavarikon.de (Zugriff am 
15.08.2020). 
219 Gemeindeedikt 1818, online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 15.08.2020), auf die-
ser Internetplattform finden sich der Gemeindeedikt und die bayerische Verfassung als Digitalisate. Das Ori-
ginal des Gemeindeedikt befindet sich im Bayerisches Hauptstaatsarchiv (BayHStA, Staatsrat 1660). Zu den 
Gemeindeverfassungen Bayerns im 19. und 20. Jahrhundert gibt Mages einen Überblick mit weiterführender 
Literatur und Quellen, siehe HLB 2006 (Gemeindeverfassung). 
220 Siehe Quaeitzsch 2018 sowie Treml 2017, S. 66-69. 
221 Siehe zu diesem Staatsporträt Maximilians I. Kapitel 4.2 dieser Arbeit. 
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dem Jahr 1826 auf (Kat. 6).222 Folglich war die bayerische Verfassung zu Maximilians II. 

Thronbesteigung bereits seit 30 Jahren Bestandteil der bayerischen Monarchie und ein ge-

läufiges Motiv in den bayerischen Königsporträts. Ihre Darstellung geht folglich mit seiner 

Positionierung in die Reihe der Wittelsbacher Monarchen beziehungsweise einer damit er-

zeugten dynastischen Kontinuität einher.  

Von der bayerischen Verfassung zu differenzieren ist allerdings das bayerische 

Staatsgrundgesetz. Dieses umfasste 

neben der Verfassungsurkunde von 1818 (nebst Verfassungsedikten) auch alle sonsti-
gen Verfassungsgesetze, die von der Ständeversammlung bzw. dem Landtag [...] be-
schlossen und mit einer entsprechenden Formel versehen worden waren. [...] Für die 
Entwicklung des Verfassungsrechts erwies sich nun als besonders folgenreich, daß die 
wichtigsten Gesetze des Jahres 1848 gem. Titel X 7 der Verfassungsurkunde beschlos-
sen worden waren. Sie galten deshalb als Teil des Staatsgrundgesetzes mit der ent-
sprechenden herausgehobenen rechtlichen Qualität.223 

Die während der Revolution 1848/49 beschlossenen und als Verfassungsergänzungen ein-

geführten Reformen sollten durch eine Revision der bayerischen Verfassungsurkunde in 

diese aufgenommen werden. Trotz der bis 1850 erarbeiteten Entwürfe hierfür, wurden 

diese nie dem bayerischen Landtag vorgelegt und daher nicht in die bayerische Verfassung 

integriert. Entscheidend und exakt zu differenzieren sind daher die Verfassung von 1818, 

wie sie sich im Bildnis Maximilians II. von Hailer findet und den zwar schriftlich fixierten, 

jedoch nie in die Verfassung eingeschriebenen Reformgesetzte der Jahre 1848/49. Signifi-

kant ist, dass nicht die Beschlüsse des Reformlandtages von 1848224 Eingang in das Porträt 

fanden. Maximilian II. stützt seine Königswürde in diesem Staatsporträt stattdessen pro-

grammatisch auf die Verfassung von 1818, in welcher das monarchische Prinzip festge-

schrieben war – gegen die Verfassung von 1818 ist Maximilian II. auch nie vorgegangen.225 

Seine Bemühungen richteten sich auf die Negierung der Veränderungen von 1848/49. So 

erkennt beispielsweise Schöbel zwar die im Bild implizierte „herausgehobene Machtposi-

tion, die er [Maximilian II., Anm. d. Autorin] in dieser Ausprägung in der alltäglichen Politik 

	
222 Siehe zur Verfassung in Ludwigs I. Staatsporträt Kapitel 5.2 dieser Arbeit. 
223 Heydenreuter 1988, S. 102. 
224 Die Beschlüsse vom 4. Juni 1848 sind online einsehbar unter https://bavarikon.de (Zugriff am 17.01.2019). 
225 Heydenreuter 1988, S. 112 verweist auf die schwierige Einordnung zum fast zwiespältig wirkenden Ver-
hältnis Maximilians II. zu einer Verfassung, welche er in der Ablehnung der Veränderungen von 1848/49 ei-
nerseits und der Beteiligung Maximilians II. an der Weiterentwicklung der Verfassung andererseits sieht. In-
wieweit zweiteres von den politischen Gegebenheiten von Maximilian II. gefordert wurde, bleibt jedoch of-
fen. Auf die Frage, wie Maximilian II. zur Verfassung und dem Konstitutionalismus stand, geht auch Krauss 
ein, siehe Krauss 2014, S. 743-747, und formuliert treffend: „Akzeptierte er die bayerische Verfassung von 
1818 noch als ein notwendiges Übel, so bildeten die Ergänzungen des Jahres 1848 für ihn einen ständigen 
Stein des Anstoßes,“ Krauss 2014, S. 746. 
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nicht mehr besaß,“226 dennoch muss ihre kurze Auseinandersetzung mit diesem Porträt et-

was korrigiert werden. Maximilian II. deutet eben nicht auf die Verfassung, sondern auf 

seine Proklamation zur Thronbesteigung, ein wichtiges Detail. Es handelt sich um einen von 

Maximilian II. selbst verfassten Text und nicht die zu seinem Regierungsantritt bereits be-

stehende Verfassung. Mit dieser Geste rückt Maximilians II. eigenes Handeln als bayeri-

scher Monarch in den Mittelpunkt und nicht die Vergangenheit des Königreichs, auch wenn 

er auf dieser seine Herrschaft aufbaut. Die (tendenziell) konservative und reaktionäre Re-

gierungsauffassung dieses Bildelementes erfährt durch die dahinterliegende Verfassung 

von 1818, deren Verständnis von konstitutioneller Monarchie auf das monarchische Prinzip 

ausgerichtet war, eine Verstärkung in ihrer Aussage.227 Hinzu kommt die prominent wie-

dergegebene silberne Siegelkapsel, die die Verfassung selbst zum Teil verdeckt und diese 

als vom Monarchen gegebenes und überhaupt erst durch ihn und sein königliches Siegel 

wirksam gewordenes Dokument akzentuiert. Diese Inszenierung rekurriert somit auf die 

Bedeutung und Stellung des bayerischen Monarchen, als Stifter der Verfassung, und seine 

Machtposition innerhalb dieses politischen Gefüges. 

 

In Maximilians II. Staatsporträt von 1850 liegt nun auf der bayerischen Verfassung das kö-

nigliche Zepter.228  Es kreuzt die Siegelkapsel der Verfassung. Zudem ist Maximilians II. 

Hand, die auf seine Proklamation deutet, direkt vor dem Zepter zu sehen, so dass – ähnlich 

dem Schwert – der Eindruck entsteht, er könne es jederzeit ergreifen. Das aus dreizehn 

Teilen bestehende Kurzzepter Martin-Guillaume Biennais‘, von dem sich auch das Etui so-

wie eine Entwurfszeichnung erhalten haben,229 ist als konkretes Zeichen für die königliche 

Machtausübung (im Innern) zu verstehen,230 deren Grundlage (auch im Gemälde) die Ver-

fassung von 1818 und damit das monarchische Prinzip ist. Mit dem Schwert der 

	
226 Schöbel 2017, S. 220. 
227 Ein entscheidendes Detail, da Maximilian II., wie S. 51f. dieser Arbeit erläutert, innenpolitisch versuchte, 
die Reformen von 1848/49 und nicht die Verfassung von 1818 zu revidieren. 
228 Siehe Brunner 31970, S. 132; Brunner 21977, S. 42f.; Erichsen und Heym 2006e; Ottomeyer 1979, S. 10f. 
sowie Zepter des Königreichs Bayern auf dem Präsentationskissen, online einsehbar unter www.koenigreich-
bayern.hdbg.de (Zugriff am 07.11.2018).  
229 Siehe zur aquarellierten Federzeichnung Erichsen 2006g sowie Entwurf zum Szepter des Königreichs Bay-
ern (1806), online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 07.11.2018); zum Etui Erich-
sen 2006h. 
230 Erichsen und Heym. formulieren beispielsweise das Zepter sei „Zeichen der königlichen Befehlsgewalt 
über die Untertanen im Inneren,“ Erichsen und Heym 2006e, S. 248f. Seine auf dem Porträt nicht sichtbare 
Inschrift verdeutlicht die Art und Weise, wie das Zepter durch den König eingesetzt werden solle: „Ihm ist 
nicht die Knechtschaft der Untertanen, sondern ihr Schutz aufgetragen,“ Übersetzung von Erichsen und Heym 
2006e, S. 248f.  
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bayerischen Könige gesehen, eine Verknüpfung, die beispielsweise bereits das Herzschild 

des zweiten Wappens des Königreichs Bayern von 1806 beinhaltete (Abb. 30b), handelt es 

sich um die beiden Insignien der „Souveränität, der vollkommenen Unabhängigkeit und 

unumschränkten Herrschermacht.“231 In der Wiedergabe Maximilians II. mit Schwert und 

Zepter ist folglich die bildliche Übersetzung der in der Verfassung schriftlich fixierten Ver-

einigung „alle[r] Rechte der Staats-Gewalt“232 in der Person des Königs zu erkennen.  

Über dem Zepter und den Schriftstücken erscheint auf dem Präsentationstisch die 

als Bügelkrone gearbeitete und mit Edelsteinen verzierte – der sogenannte Blaue Wittels-

bacher ist deutlich zu erkennen – bayerische Königskrone233. Zusätzlich zu ihrer exponier-

ten Stellung ist sie als einzige der abgebildeten Insignien auf einem der Präsentationskis-

sen234 positioniert, erfährt somit nochmals eine Hervorhebung. Die Krone kann „metony-

misch auch als der König oder das Königreich verstanden werden, wodurch ihre Bedeutung 

über den Charakter einer bloßen Regalie hinausgeht.“235 Legt man nun die den Insignien 

und Schriftstücken implizierte Bedeutung zu Grunde, wird deutlich, dass insbesondere die 

Krone die Funktion der Insignien im Staatsporträt akzentuiert:236 die politische Struktur des 

durch die Krone versinnbildlichten Königreich Bayerns – und zwar vor der Revolution 

	
231 Erlass vom 20. Dezember 1806, zitiert nach Heym 2006, S. 38. Heym spezifiziert jedoch nicht weiter, um 
welchen Erlass es sich genau handelt. 
232 Bayerische Verfassung von 1818, Titel II, § 1, online einsehbar unter https://bavarikon.de (Zugriff am 
15.08.2020). 
233 Die Krone befindet sich heute in der Schatzkammer der Münchner Residenz. Zur Königskrone Bayerns 
siehe beispielsweise Biehn 1957, S. 204f.; Brunner 31970, S. 131; Brunner 21977, S. 37-40; Erichsen und Heym 
2006c; Ottomeyer 1979, insbesondere S. 8-10 sowie Die bayerische Königskrone auf dem Präsentationskissen 
(1806/07), online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 07.11.2018). 
234 Von den für die Insignien gefertigten Präsentationskissen haben sich fünf der ursprünglich sechs erhalten, 
siehe Erichsen und Heym 2006i mit einer Beschreibung und weiterführender Literatur. 
235 Hille 2014, S. 492. 
236 Bei aller implizierten Bedeutung, auf die diese Ausstattung schließen lässt, sei an dieser Stelle darauf hin-
gewiesen, dass die bayerischen Monarchen nie im vollen Ornat mit Insignien aufgetreten sind. Mehr noch, 
es hat bei keinem der bayerischen Könige des 19. Jahrhunderts eine Krönungszeremonie stattgefunden, siehe 
S. 107f. dieser Arbeit. Offensichtlich war eine Krönung Maximilians I. ursprünglich vorgesehen, fand jedoch 
aus verschiedenen Gründen nie statt. Tatsächlich wurde noch im Jahr 1813 sogar der Erste Krönungswagen, 
der sich ebenfalls an Napoleons I. Ausstattung und dessen Wagen von 1804 orientierte, fertiggestellt. Auch 
wenn der Wagen nie für eine Krönung Verwendung fand, kam er doch bei unterschiedlichen Zeremonien zum 
Einsatz, zum Teil mit dem noch 1819 angefertigten sogenannten Zweiten Krönungswagen, siehe Wackernagel 
2002, Bd. 1, S. 130-133, S. 138-143 und Bd. 2, S. 142-155 sowie Krönungswagen (sogenannter Erster Münch-
ner Krönungswagen) König Max I. Joseph von Bayern (1813), online einsehbar unter www.koenigreichbay-
ern.hdbg.de (Zugriff am 15.01.2019). Laut Baumstark rückte das Krönungsornat insgesamt in den Hintergrund 
und blieb vorranging für das Staatsporträt von Bedeutung, Baumstark schreibt hierzu: „Der Krönungsornat 
als Signum geheiligter, immer noch durch ein zumindest formell aufrecht erhaltenes Gottesgnadentum aus-
gezeichneter monarchischer Machtfülle blieb während des gesamten 19. Jahrhunderts ein bald anachronis-
tisch wirkendes, aber immer wieder genutztes Charakteristikum des Staatsporträts. Sämtliche Dynastien Eu-
ropas besaßen Krönungsornate, auch wenn die Krönung selbst kaum mehr vollzogen wurde,“ Baumstark 
2010, S. 22. So fanden auch in Württemberg und Baden 1806 keine Krönungen statt, siehe Erichsen 2006e.  
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1848/49 – zu veranschaulichen. Grundfesten des Königreichs (Krone), sind die königliche 

Macht im Inneren (Zepter) sowie das monarchische Prinzip (Verfassung). Die Darstellung 

von Maximilians II. Proklamation verweist vordergründig auf Ereignisse und Veränderun-

gen durch die Revolution 1848/49, bei genauerer Betrachtung zielt die zu lesenden Passage 

allerdings auf wichtige Pfeiler der monarchischen Macht in Bayern ab (Gottes Schutz, Kö-

nigswille und Treue der Untertanen). Indem Maximilian II., im vollen bayerischen Krö-

nungsornat mit Collane und Stern des Hubertusritterordens dezidiert als bayerischer König 

aus dem herrschenden Haus Wittelsbach inszeniert, zusätzlich sein (noch in der Scheide 

befindliches) Schwert (Gerechtigkeit und Macht im Äußeren) ergriffen hat, dessen „Macht 

[...] nur für die gerechte Sache eingesetzt werden [soll], dann aber mit Konsequenz,“237 

erscheint der Monarch als entschlossener Verfechter dieser „gerechten Sache“: der Ord-

nung Bayerns – der Machtkonstellation vor der Revolution 1848/49. 

 

Die bisher besprochenen Bildelemente spiegeln die konservativ-reaktionäre politische Hal-

tung – und zwar von Maximilian II. wie auch vom Magistrat der Stadt München beziehungs-

weise deren Bürgermeister – wider. Als Beispiele hierfür seien ein Schreiben des ersten 

Bürgermeisters Bauer an den Innenminister Theodor von Zwehl (1800–1875) vom August 

1849 sowie eine Charakterisierung des zweiten Bürgermeisters von Steinsdorf genannt. 

Das Schreiben verdeutlicht Bauers Sicht auf die Revolution: 

In München fand also die Märzbewegung in dem von der politischen Propaganda ver-
meinten Sinn keinen Boden und wird [...] auch keinen Boden finden. [...] Der altbaye-
rische Charakter ist viel zu bieder, als daß er sich beirren läßt; er wirft das Gute nicht 
weg, solange er vom Besseren nicht überzeugt ist. – So wie die Stadt, so ist auch das 
Volk der Umgegend.238 

Über den zweiten Bürgermeister Münchens von Steinsdorf ist auf einer Liste zu den Land-

tagswahlen im Juli 1849 vom bayerischen Innenministerium zu lesen „rühmlichst bekannt, 

conservativ, Thron und Verfassung treu ergeben.“239 Maximilians II. politisches Selbstver-

ständnis veranschaulichen Arbeiten wie diejenige von Hanisch oder auch die mit einer Ein-

ordnung und Kommentierung versehene Veröffentlichung der Memorien Maximilians II. 

	
237 Erichsen und Heym 2006f, S. 249. 
238 StAM, RA 15879, 10. September 1849, zitiert nach Hummel 1987, S. 19. Hierbei geht Hummel zu Recht auf 
die Stellung Bauers als erster Bürgermeister Münchens und seine mit dieser Aussage verknüpften politischen 
Interessen gegenüber dem Innenminister ein. Gleichzeitig verweist Hummel auf weitere zeitgenössische Be-
richte, unter anderem von dem im Exil befindlichen Diezel, siehe S. 35, Fn. 146 dieser Arbeit, die auf solche 
politische Konstellation keine Rücksicht nehmen mussten und bei denen sich dennoch ähnliche Schilderun-
gen finden siehe Hummel 1987, S. 18-20. 
239 BayHStA, Minn 44366, zitiert nach Hummel 1987, S. 66.  
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von Sing:240 Maximilian II. war vom monarchischen Prinzip, das die Revolution 1848/49 an-

gegriffen und die hieraus resultierenden Reformen eingeschränkt hatten, überzeugt und 

auf die Bewahrung seiner königlichen Macht bedacht.241 

 

Ebenso bedeutsam wie die bisher besprochene Auswahl und Positionierung der in Maximi-

lians II. Staatsporträt aufgegriffenen Kleidungs- und Schriftstücke sowie Insignien, ist der 

Ort, an dem der Herrscher der Betrachterin/dem Betrachter in dem Bildnis gegenübertritt. 

Es ist zu zeigen, dass auch der Hintergrund ganz im Sinne der traditionellen Herrscherport-

räts und -ikonographie bewusst gewählt und inszeniert wurde.  

 

 

3.3 Im Zentrum der Macht. Der Thronsaal des Festsaalbaus der  
Münchner Residenz  

Hinter dem Präsentationstisch sind drei Statuen zwischen kannelierten Säulen zu erken-

nen, bei denen es sich um drei der insgesamt 12 überlebensgroßen vergoldeten bronzenen 

Ahnenfiguren (2,8 m ohne Sockel) 242  handelt, welche Ludwig I. von Ludwig Michael 

Schwanthaler243 (1802–1848) für den Thronsaal des Festaalbaus in der Münchner Residenz 

hatte fertigen lassen. 244  Diese Ahnenfiguren standen zwischen kannelierten 

	
240 Siehe Hanisch 1991 sowie Sing 1997a, S. 37-40, aber auch Krauss 1997, S. 93-106; Rumschöttel 2014, S. 
716-718; Sing 1996, S. 21-24 sowie Sing 1998b, hier insbesondere S. 6. Aus Maximilians II. eigenen Aussagen 
„Ich bin stolz, Mich einen constitutionellen König zu nennen,“ zitiert nach Sing 1997a, S. 167, sowie „Ich will 
Frieden haben mit meinem Volk,“ zitiert nach Sing 1997a, S. 37, resultiert seine Stilisierung als konstitutio-
neller König in der öffentlichen Wahrnehmung, wohingegen „in seinem Herzen [...] jedoch finstere Reaktion 
und übersteigertes bayerisches Unabhängigkeitsdenken [herrschten],“ Hanisch 1991, S. 81. Sing formuliert 
es ähnlich in seinem Kommentar zu den Memoiren Maximilians II.: „Im Kontrast zu seinen öffentlichen Auf-
tritten präsentierte sich Maximilian keineswegs im Gewand eines konstitutionellen Königs, sondern als ein 
Herrscher, der ganz vom monarchischen Prinzip durchdrungen war. In den Erinnerungen maß er dem Erhalt 
des Königtums die höchste Priorität zu, wobei zur Bewahrung der monarchischen Macht der Einsatz von Ge-
waltmitteln erwogen wurde,“ Sing 1997a, S. 100.  
241 Siehe auch Kapitel 7.2 dieser Arbeit. 
242 Wasem 1981, S. 338. 
243 Von Schwanthaler stammen auch die Relieftondi im Stiftersaal der Alten Pinakothek (zu sehen sind diese 
beispielsweise auf einer Fotografie aus dem Jahr 1926: N. N.: Stiftersaal der Alten Pinakothek mit umlaufen-
den Fries und Medaillons unterhalb der Decke (die in dem Fries angebrachten Relieftondi zur Geschichte 
Bayerns sind heute verloren), 1926, Fotografie, Privatbesitz) und diejenigen der Loggia am Festsaalportikus – 
beide zeigten Szenen aus der Geschichte Bayerns und der Wittelsbacher, siehe insbesondere Rank 2002, S. 
135-148. Neben vielen weiteren Werken war er an der Gestaltung der Ludwigkirche sowie der Walhalla be-
teiligt und entwarf die in Bronze ausgeführte Figur der Bavaria vor der Ruhmeshalle in München, zu 
Schwanthaler im Allgemeinen siehe AKL CII, 2019; ThB XXX, 1936; Otten 1967; Otten 1970 sowie Wutzel 1974. 
Eine Zusammenfassung seines Oeuvres findet sich bereits bei Grosse 1859, S. 261f. 
244 Ausgeführt wurden sie in der königlichen Erzgießerei von Johann Baptist Stiglmaier (1791–1844) und des-
sen Neffen F. Müller, siehe Piloty und Löhle 1840, S. 2. Die Statuen befinden sich heute im Foyer des Herku-
lessaals der Münchner Residenz, siehe Quaeitzsch 2017. Während die Gipsmodelle der Statuen im alten 
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Kompositsäulen (Abb. 15a und Abb. 15b), die den 36,6 m langen, 21,8 m breiten und 16 m 

hohen Thronsaal gleichsam in drei Schiffe unterteilten und so, wie Freitag und Wasem her-

vorheben, an die Raumgliederung frühchristlicher Basiliken anknüpft.245 Durch einen Ver-

gleich mit erhaltenen Darstellungen beziehungsweise Fotografien des im 2. Weltkrieg zer-

störten Thronsaals ist dieser eindeutig im Staatsporträt Maximilians II. zu identifizieren. 

Zwar hatte 1836 Schwanthaler im Rahmen der Regotisierung des alten Münchner Rathau-

ses vorgeschlagen, auch hier die Ahnenstatuen aufzustellen, allerdings verwendete man an 

dieser Stelle die Gipsmodelle der Ahnenstatuen des Thronsaals.246 Hier standen die Figuren 

jedoch auf Podesten vor den Wänden, Säulen waren in diesem Raum nicht vorhanden (Abb. 

16). Eschenburg, Hölscher und Partsch benennen den Hintergrund des Bildnisses als 

Thronsaal des Festsaalbaus, allerdings ohne die Bedeutung dieses Ortes für das Porträt zu 

erarbeiten.247 Zunächst soll nun die Signifikanz des Thronsaals Ludwigs I. für dieses Porträt 

Maximilians II. untersucht werden. 

 

Bereits im Jahr 1384 entstand die, damals als Neuveste bezeichnete, Münchner Resi-

denz.248 Bis ins 16. Jahrhundert jedoch blieb der sogenannte Alte Hof (auch Alte Veste) in 

München Sitz der Wittelsbacher Herrscher.249 1508 erfolgte der Wechsel in die Münchner 

	
Rathaus München Aufstellung fanden, siehe Fekete 1981, S. 71-88, wurden auch kleinere Varianten gefertigt, 
siehe Erichsen 1986g, S. 176. Zu den Ahnenfiguren siehe Otten 1967, S. 52-54 und S. 121f.; Otten 1970, S. 55-
57, S. 115f. und Abb. 42-57; Spensberger 1998, S. 31f. sowie Wasem 1981, S. 200-205 und S. 338f. (dort mit 
weiterführender Literatur). 
245 Siehe Freitag 2013, S. 57 sowie Wasem 1981, S. 199. Die mögliche Übertragung solcher Architekturen auf 
den Thronsaal der Münchner Residenz und damit auf die Repräsentation des Königs sowie der Monarchie 
der Wittelsbacher wäre weitergehend zu untersuchen, kann im Rahmen dieser Arbeit jedoch in der nötigen 
Tiefe nicht erfolgen. 
246 Siehe Fekete 1981, S. 72 (mit einer Rekonstruktionszeichnung zur Aufstellung der Wittelsbacher Ahnen-
statuen im Festsaal im Alten Rathaus in München). Zur Regotisierung des Rathaussaals unter Schwanthaler 
sowie den dort aufgestellten Statuen Schwanthalers siehe insbesondere Fekete 1981, S. 71-88. Die Begrün-
dung, warum man sich für die Aufstellung der Gipsmodelle entschied, sieht Fekete in der Betonung Münchens 
als Residenzstadt der Wittelsbacher, siehe Fekete 1981, S. 73. Nicht zur Aufstellung kamen die Figuren der 
beiden schwedischen Könige aus dem Haus der Wittelsbacher, siehe Fekete 1981, S. 84. 
247 Siehe Eschenburg 1987; Hölscher 2002b sowie AKL LXVIII, 2011, S. 12f. Eschenburg 1987, S. 737 spricht 
davon, dass die Säulen und Statuen „naturgetreu“ wiedergegeben seien, übersieht hierbei jedoch die von 
Hailer weggelassenen freien Interkolumnien zwischen zwei Statuen bei der originalen Aufstellung. 
248 Zu der Geschichte und den Bauphasen der Münchner Residenz siehe insbesondere Beil, Meitinger und 
Walz 1987; Faltlhauser 22011; Heym 2002 sowie Klingensmith 1993. Langer 2006 geht auf die Veränderungen 
der Residenz unter Maximilian I. und damit dem Wandel von einer kurfürstlichen zu einer königlichen Resi-
denz ein während Wasem 1981 sich explizit den Bildprogrammen und der Bildausstattung der Münchner 
Residenz unter Ludwig I. widmet. Sie liefert die ausführlichste Darstellung zum Königs- und Festsaalbau sowie 
den Hofgartenarkaden. 
249 Zum Alten Hof siehe Dahlem 2009, S. 187-189 mit weiterführender Literatur; Heym 2002, S. 29f. sowie 
Meitinger 1987, S. 7f. 
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Residenz als Wohn- und Regierungssitz. Als Maximilian II. den Thron in der Mitte des 19. 

Jahrhunderts bestieg, hatten also bereits aufgrund der langen Zeitspanne seit ihrer Erbau-

ung sehr viele verschiedene Bauherren und damit Bauphasen auf die Münchner Residenz 

eingewirkt. Freitag formuliert zum Beispiel als jüngste Veränderung den Ausbau der 

Münchner Residenz als Ludwigs I. „dringlichste Aufgabe“ bei dessen Regierungsantritt, 

denn  

obwohl das unzusammenhängende, auf Bauperioden verschiedener Jahrhunderte zu-
rückgehende Gebäudekonglomerat weder seiner Bedeutung als Herrschersitz noch 
zeitgenössischen Anforderungen an Repräsentationszwecke gerecht wurde, hatte Max 
I. Joseph mangels Interesse größere Baumaßnahmen seinem Nachfolger überlassen.250 

Ottomeyer verweist auf die Tatsache, dass Maximilian I. im Grunde nicht über einen dezi-

dierten Audienz- oder Thronsaal verfügte. Ein Thron befand sich im großen Sessionszimmer 

der Staatsratszimmer in der Münchner Residenz (Abb. 17).251 Unter Ludwig I., der sich be-

reits zu Kronprinzenzeiten zusammen mit Leo von Klenze252 (1784–1864) den Ausbau-, Aus-

stattungs- und Veränderungsmöglichkeiten der Residenz gewidmet hatte, entstanden die 

Allerheiligenhofkirche (im Osten des Residenzkomplexes), der sogenannte Königsbau (im 

Norden) und der Festsaalbau (im Süden).253 Sowohl im Königsbau als auch im Festsaalbau 

	
250 Freitag 2013, S. 52. Auch bei Klenze findet sich eine Äußerung Maximilians I. zu dessen Entscheidung keine 
größeren Baumaßnahmen vorzunehmen: „Klenze, mit dem Neubau des Schloßes ist es nichts, das will ich 
dem Louis überlassen, ich will aber in meiner Ruhe bleiben,“ BSB, Klenzeana I, Memorabilien Bd. 1, folio 85 
recto und verso, zitiert nach Memmel 2008, S. 7. Auch wenn Maximilian I. keine großen Veränderungen der 
Münchner Residenz vornahm, bedeutet dies nicht, dass er die Residenz so beließ, wie er sie 1799 vorfand. 
Vielmehr verdeutlicht Langer, dass das erste Königspaar insbesondere die Um- und Neugestaltung im Inneren 
der Residenz vorantrieb, siehe Langer 2006. Ergänzt werden ihre Ausführungen von Erichsen und Heinemann 
2006, S. 286-291 (mit einem einleitenden Text von Erichsen sowie Kurzbeschreibungen der Objekte von Erich-
sen und Langer). Ottomeyer widmet sich ebenfalls den unter dem ersten bayerischen König und seiner zwei-
ten Ehefrau Caroline Friederike Wilhelmine von Baden vorgenommenen innenarchitektonischen Verände-
rungen, siehe Ottomeyer 1997. 
251 Ottomeyer 1997, S. 14. Zum Staatsratzimmer siehe auch Ottomeyer 1980c. 
252 Zu Leo von Klenze im Allgemeinen sowie seinem Verhältnis zu Ludwig I. siehe von Buttlar 1999, S. 99-108; 
Dunkel, Körner und Putz 2006; Freitag 2013 sowie Nerdinger 2000 jeweils mit weiterführender Literatur. Den 
Briefwechsel zwischen Ludwig I. und Leo von Klenze publizierte Glaser im Rahmen eines Editionsprojektes, 
siehe Glaser 2004-2011. 
253 Im Gegensatz zum Königsbau hat man nach der (fast) völligen Zerstörung der Residenz im 2. Weltkrieg 
lediglich die Fassade des Festsaalbaus erneuert. Zu den Zerstörungen sowie dem Wiederaufbau der Residenz 
beziehungsweise des Festsaalbaus siehe insbesondere die Beiträge von Beil und Meitinger in Beil, Meitinger 
und Walz 1987, S. 39-107; Spensberger 1998 sowie die Beträge von Walz und Neumann in Faltlhauser 22011, 
S. 152-225. Zum Festsaalbau siehe von Buttlar 1999, S. 209-217; Herzog von Württemberg 1997a; Hojer 1997, 
S. 21-30; Hojer 1998; Nerdinger 2000, S. 290-297; Putz 2013, S. 178-182; Spensberger 1998 sowie Wasem 
1981, S. 164-220 und S. 322-345. Zum Königsbau, seiner Ausstattung sowie dem anhand der öffentlich zu-
gänglichen Bereiche vermittelten Bild des Monarchen siehe, neben Wasem 1981, S. 7-163 und S. 257-321, 
von Buttlar 1999, S. 217-232; Fastert 2011; Hojer 1992; Hojer 1997, S. 20f.; Hölscher 2002a; Putz 2013, S. 
174-178 sowie Spensberger 1998, hier insbesondere S. 26-32. Zeitgenössische Beschreibungen sowohl des 
Königsbaus als auch des Festsaalbaus („Saalbau“) finden sich beispielsweise bei Förster 71858, S. 105-133 
beziehungsweise S. 133-141, dessen erste Auflage 1838 erschien, sowie Lewald 1835, S. 202-217, welcher 
unter dem Stichwort Die Residenz des Königs jedoch nur den Königsbau beschreibt, da der Festsaalbau noch 
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ließ Ludwig I. einen Thronsaal anlegen.254 Laut Meitinger schlossen die Erweiterungen der 

Residenz unter Ludwig I. deren „lange Entwicklung von der mittelalterlichen Burg zur re-

präsentativen Stadtresidenz endgültig [ab].“255 

1842 wurde der Festsaalbau zehn Jahre nach der Grundsteinlegung und 22 Jahre 

nach ersten Entwürfen Klenzes bei der Vermählung Maximilians II. und der preußischen 

Prinzessin Marie (1825–1889) eingeweiht. Allerdings waren zu dieser Zeit noch nicht alle 

Arbeiten abgeschlossen, einige Planungen, wie die Odyseesäle256 – ursprünglich im Königs-

bau vorgesehen – wurden nicht in vollem Umfang realisiert. Welche Bedeutung der Throns-

aal des Festsaalbaus innerhalb des Gesamtgefüges der Münchner Residenz einnahm, bringt 

Spensberger auf den Punkt: 

Der Festsaalbau mit seinen Dimensionen und dem ikonographischen Raumprogramm 
war ganz auf das Repräsentationsbedürfnis König Ludwigs I. hin konzipiert. Der Throns-
aal, Höhepunkt der Raumfolge und an zentraler Stelle hinter dem Portikus im Oberge-
schoß gelegen, war für große Staatsakte und feierliche Audienzen bestimmt. Neben 
den zu zeremoniellen und gesellschaftlichen Anlässen geladenen Gästen hatte auch 
die interessierte Bevölkerung die Möglichkeit, die Säle zu besichtigen. Den Besuchern 
sollte die Gelegenheit gegeben werden, nicht nur von der monumentalen Fassade auf 
das Innere zu schließen, sondern auch die aufeinander abgestimmte Raumfolge des 
Obergeschosses und vor allem den mächtigen Thronsaal als Sinnbild und Mittelpunkt 
der rechtmäßigen königlichen Machtausübung zu erleben und zu betrachten.257 

Klenze musste bei seiner Planung für den Festsaalbau auf expliziten Wunsch Ludwigs I. auf 

ältere Bausubstanz Rücksicht nehmen und beispielsweise die baulichen Reste des Chris-

tophturms der Neuveste in das Erdgeschoss des Festsaalbaus integrieren – was er er-

reichte, indem er diesen durch den Eckflügel des Thronsaalbaus ummantelte beziehungs-

weise umbaute.258 Der Legende nach würde nämlich das Hause Wittelsbach untergehen, 

sollten diese letzten Bauelemente der Neuveste verschwinden. Mit dieser Vorgabe ent-

stand eine architektonisch-legendenhafte Verknüpfung des Festsaalbaus mit dem Haus 

Wittelsbach. Auch die Fassade dieses Teils der Residenz verwies auf die Geschichte Bayerns 

und der Wittelsbacher, genauer der mittig an der Fassade befindliche doppelgeschossige 

	
nicht fertiggestellt war. Nach Hojer hatte Förster auch selbst als Maler im Königsbau gearbeitet, siehe Hojer 
1997, S. 21. 
254 Detaillierte Grundrisse von Königs- und Festsaalbau mit den jeweiligen Thronsälen finden sich bei Wasem 
1980. Zu der unterschiedlich vorgesehenen Nutzung der Thronsäle im Königs- und im Festsaalbau zitiert Höl-
scher 2002a, S. 101, August Lewald, der 1835 hierzu vermerkte: „Der kleine Audienzsaal ist wohl nur zu den 
gewöhnlichen Audienzen bestimmt, während zu den solennen und großen ein imposanter Saal in dem neuen 
Flügel des Hofgartens eingerichtet werden soll,“ Lewald 1835, S. 208.  
255 Meitinger 1987, S. 13.  
256 Zum Odyssee-Zyklus in der Münchner Residenz siehe Memmel 2008. 
257 Spensberger 1998, S. 32. 
258 Siehe Hauttmann und Karlinger 1922, S. 103 sowie Wasem 1981, S. 164f. 
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Portikus. Dessen oberen Abschluss bildeten Statuen der acht bayerischen Kreise sowie zwei 

Löwen rechts und links. Außerdem präsentierten in den Lünetten des oberen Portikusge-

schosses neun Viktorien auf je zwei Rundschilden neben den vier Regententugenden Ge-

rechtigkeit, Weisheit, Frömmigkeit und Tapferkeit, bedeutende Szenen der Geschichte Bay-

erns, beginnend mit der Vermählung des Langobardenkönigs Autharis mit Theodolinde und 

endend mit Max Joseph setzt sich die Königskrone auf.259 

 

Das Innere des Festsaalbaus war in eine Abfolge von repräsentativen Räumen gegliedert.260 

Eine Prunktreppe, deren Vorbilder in den „von Percier und Fontaine erbauten Haupttrep-

penhäusern im Ostflügel des Louvre“261 zu finden sind, führte in das erste Stockwerk des 

Festsaalbaus. Zunächst waren so ein Vorzimmer und zwei Empfangsräume, der Empfangs-

salon für die Offiziere sowie der Empfangssalon für den König, zu erreichen, an die sich 

wiederum der Ballsaal anschloss. Im Osten wurden zwei Spiel- und Konversationszimmer 

integriert – in diesen beiden Räumen befand sich ursprünglich auch die Schönheitengalerie 

Ludwigs I. Das Ende dieser Enfilade bildete der Schlachtensaal. Hier wurden Gemälde, die 

das bayerische Heer während der Napoleonischen Kriege darstellte, gezeigt. Nach der 

Durchquerung des Ballsaals gen Westen, erreichte man zunächst drei aufeinanderfolgende 

Räume, die sogenannten Kaisersäle, welche den Kaisern Karl dem Großen, Friedrich Barba-

rossa und Rudolf von Habsburg gewidmet waren, bevor man schließlich als Abschluss und 

Kulmination dieser Reihung den Thronsaal der bayerischen Könige betrat. Anhand der drei 

Kaisersäle wurden dem Publikum262 historische Herrscher und ihre Taten vor Augen ge-

führt, die von Fastert als „Stifter und Schirmherr der deutschen Nation“263 (Karl der Große), 

	
259 Siehe Goldberg 1986, S. 144; Otten 1967, S. 46-48; Otten 1970, S. 107 sowie Rank 2002, S. 141-145. In Fn. 
41 verweist Goldberg 1986 außerdem auf die zeitgenössische Beschreibung Marggraffs (siehe Marggraff 
1846, S. 323f.). Dort beschreibt Marggraff die Ausgestaltung des Portikus wie folgt: „Die Lünetten zeigen in 
weißem Stuckrelief auf blauem Grunde neun Viktorien, deren jede zwei runde Schilde hält. Auf den Schilden 
der beiden zuäußerst befindlichen Victorien sind die vier Regententugenden [...] auf den übrigen folgende 
wichtige Momente aus der bayerischen Geschichte im Relief dargestellt“ Marggraff 1846, S. 324, die Szenen 
nennt auch Förster 71858 S. 133f. Zur Darstellung der bayerisch-wittelsbachischen Geschichte in historischen 
Bilderzyklen siehe S. 204-207 dieser Arbeit.  
260 Siehe Wasem 1980 mit Grundrissen und Fotografien. 
261 Heym 22011, S. 121. 
262 Der Festsaalbau war durchaus für Besucherinnen und Besucher – und damit auch für Hailer – zugänglich. 
So verweist Förster 1843 darauf, sich „wegen Eintritts [...] beim Hrn. Inspector Fischer, in der alten Residenz 
neben Herzog Christophs Stein,“ Förster 31843, S. 102, zu erkundigen. 1858 ist bei Förster zu lesen, der 
Saalbau sei täglich von drei bis vier Uhr nachmittags zugänglich, Förster 71858, S. XV. 
263 Fastert 2000, S. 185. 
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„Hoffnungsträger nach den Freiheitskriegen“264 (Friedrich Barbarossa) und „Symbolfigur im 

Kampf gegen Napoleon“265 (Rudolf von Habsburg) charakterisiert werden. Während Fas-

tert insbesondere die Bedeutung der Kaisersäle beziehungsweise der Kaiser selbst für die 

Geschichte Deutschlands herausarbeitet, betont Hojer den Bezug der drei Kaiser zu dem 

Haus Wittelsbach: 

Programmatischer gibt sich hingegen die Folge der drei Kaisersäle im Blick auf den 
Thronsaal. Hier nämlich wird das deutsche Kaisertum verherrlicht, auf dessen großen 
Ahnherrn Karl [...] sich schon die Genealogie des Hauses Wittelsbach in Joseph Effners 
Ahnengalerie des 18. Jahrhunderts berief. Selbst der Saal Friedrich Barbarossas hat 
durch die Belehnung Ottos von Wittelsbach mit dem Herzogtum Bayern einen histori-
schen Bezug zur herrschenden Dynastie, und der Wahlspruch des Habsburgersaals Me-
lius bene imperare quam imperium amplificare hat engen Bezug zur Politik König Lud-
wigs I. Das Königreich Bayern auf dem Fundament des deutschen Kaiserreichs, so 
könnte das Thema heißen, denn Ludwig I. sah sich nicht nur als bayerischer König, son-
dern betrachtete als solcher auch Bayern als Bestandteil eines erwünschten deutschen 
Kaiserreichs. Die ehernen Ahnenbilder im Thronsaal griffen dann das Thema von Eff-
ners Ahnengalerie erneut in monumentaler Form auf.266 

Freitag verbindet die mittelalterlichen Herrscher mit dem aktuellen bayerischen Monar-

chen, welcher somit zum einen deren Geschichte fortführt, zum anderen seine Herrschaft 

in der Historie konstituiert.267 Der Weg durch den Thronsaal zum Thron des bayerischen 

Monarchen führte an den überlebensgroßen Abbildern Wittelsbacher Regenten vorbei. 

Ludwig I. entschied sich bei der Auswahl der in diese Ahnenreihe aufgenommenen Persön-

lichkeiten nicht für seine direkten Vorfahren oder Vorgänger.268 Es handelt sich vielmehr 

um eine Auswahl aus den verschiedenen Wittelsbacher Linien (Bayern, Pfalz und Schwe-

den).269  Für Ludwig I. waren sie „ruhmvolle […] Fürsten, die mir Vorfahrer waren und 

	
264 Fastert 2000, S. 107. 
265 Fastert 2000, S. 43. 
266 Hojer 1997, S. 26. Kritisch ist hierzu anzumerken, dass Ludwig I. zwar von einem „einigen Teutschland“ 
sprach, allerdings ebenso darauf bedacht war, die Souveränität seines Königreichs und seiner eigenen Macht 
zu wahren, siehe zu Ludwigs I. Haltung Kapitel 5.1 dieser Arbeit. Zur Ahnengalerie in der Münchner Residenz 
siehe Seelig 1980. Darüber hinaus erinnert laut Hojer die Form des Thronsaals an den Ständesaal in der Pran-
nerstraße in München, also an den Ort, wo König Maximilian I. sowohl „die bayerische Verfassung verkündet 
als auch die Stände einberufen hatte,“ Hojer 1997, S. 27. Ebenso wie die von Freitag und Wasem angespro-
chenen Bezüge zu frühchristlichen Basiliken wären auch diese historischen Zusammenhänge zur Weiteren 
kunsthistorischen Aufarbeitung des Thronsaals der Münchner Residenz und seiner Ausstattung tiefgreifender 
zu betrachten, ebenso die Einbeziehung von repräsentativen (Thron)Sälen anderer Monarchen wie dem Kai-
sersaal der Benediktinerabtei Ottobeuren oder dem Habsburgersaal in der Franzensburg, Laxenburg sowie 
Vergleiche mit (älteren) ähnlich ausgestatteten repräsentativen Räumlichkeiten wünschenswert. 
267 Siehe Freitag 2013, S. 56. 
268 Zur Dekoration dieses Thronsaals und ihrer Planung äußert sich Klenze 1835 selbst. Aus dieser Passage 
geht hervor, dass Klenze durchaus die Aufnahme König Maximilians I. in die Ahnenreihe befürwortete, Ludwig 
I. sich letztlich dagegen entschied. Die Textstelle ST/KL, I, Memorabilien, 2. Band, fol. 126-128, ist wiederge-
geben bei Wasem 1981, S. 200f. 
269 In historischem Kostüm ihrer Zeit waren, wenn man den Saal betrat, links folgende Herrscher aufgereiht 
(hier mit ihren Bezeichnungen des 19. Jahrhunderts): Otto der Erlauchte (Pfalzgraf bei Rhein, Herzog von 
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Muster sein sollen in allem Guten, was sie gethan.“270 Als Vorbild fungierte nach Wasem 

und Spensberger das Grabmal Kaiser Maximilians I. in der Hofkirche Innsbruck, welches 

neben römischen Kaiserbüsten und Heiligenfiguren auch mit 40 überlebensgroßen Statuen 

aus dem Hause Habsburg ausgestattet werden sollte, von denen 28 zur Ausführung ka-

men.271 Ein weiteres Beispiel solch überlebensgroßer Figuren im Dienst monarchischer Re-

präsentation des 19. Jahrhunderts findet sich in den ebenfalls 12 Statuen, welche König 

Ludwig XVIII. von Frankreich (1755–1824) ab 1816 für den Pont de la Concorde in Paris von 

Pierre-Jean David D’Angers (1788–1856) fertigen ließ.272 Diese bildeten zwar keine direkten 

Vorfahren Ludwigs XVIII., sondern für Frankreichs Geschichte herausragende Männer ab, 

dennoch sollten sie auch durch den Aufstellungsort zur Veranschaulichung und Kontinuität 

der französischen Monarchie beitragen: „L’un des premiers actes du roi Louis XVIII, en 

1815, avait été d’ordonner l’érection de douze figures monumentals sur le pont Louis 

XVI’.“273  

Am Ende des Thronsaals erreichte man schließlich den unter einem Baldachin auf-

gestellten und von roten Draperien gerahmten Thron des bayerischen Monarchen. Über 

dem Thron ergänzten „drei Emblemfiguren [...] [, die] Bezug auf die Leitbegriffe Ludwigs I., 

Gerechtigkeit und Beharrlichkeit, verbunden hier noch mit der Weisheit“274 das Ensemble. 

Die ursprünglich intendierte und bekannte Wirkung des Thronsaales als wichtigster und 

zentralster Raum, als Mittelpunkt der bayerischen Monarchie in Konnotation mit deren 

	
Bayern); Ludwig der Bayer (Kaiser); Kaiser Ruprecht (Churfürst von der Pfalz; Ruprecht wird hier zwar als 
Kaiser bezeichnet, regierte jedoch tatsächlich als römisch-deutscher König Ruprecht III., siehe S. 65f. dieser 
Arbeit); Friedrich der Siegreiche (Churfürst von der Pfalz); Ludwig der Reiche (Herzog von Bayern-Landshut); 
Albrecht der Weise (Herzog von Bayern). Rechts waren aufgestellt: Friedrich der Weise (Churfürst von der 
Pfalz); Albrecht der Grossmüthige (Herzog von Bayern); Maximilian der Erste (Churfürst von Bayern); Carl XI. 
(König von Schweden, Herzog von Zweybrücken); Johann Wilhelm (Churfürst von der Pfalz); Carl XII. (König 
von Schweden, Herzog von Zweybrücken) Die Positionierung folgte einer chronologischen Anordnung von 
Otto dem Erlauchten bis zu König Carl XII., dem Thron am nächsten aufgestellt waren zwei Ahnen, die beide 
den Beinamen der Weise innehatten: Albrecht aus der bayerischen und Friedrich aus der pfälzischen Linie, 
siehe Erichsen 1986f, S. 159 sowie Wasem 1981, S. 338f. Wasem gibt dort zudem sowohl die von Ludwig I. zu 
jedem einzelnen Vorfahren verfassten Distichen, bestehend aus dem Namen des Herrschers und einer kurzen 
Charakterisierung, als auch einen Plan deren Aufstellung im Thronsaal wider (Abb. 15b).  
270 Ludwig I. 1842, zitiert nach Erichsen 1986f, S. 159. 
271 Siehe Otten 1967, S. 52; Spensberger 1998, S. 31 sowie Wasem 1981, S. 201f. Während Otten auf den 
Erzgießer Ferdinand von Miller (1813–1887) verweist, welcher wiederum erwähnt habe, „daß König Ludwig 
I. die Statuen vom Maximiliangrab in Innsbruck geliebt und sich ähnlich Skulpturen als Ahnenfiguren ge-
wünscht habe,“ Otten 1967, S. 52, hebt Wasem die in den Statuen des Grabmals ebenfalls intendierte Legiti-
mität und Kontinuität des Herrschaftsanspruches hervor, siehe Wasem 1981, S. 201f. Den Bezug zum Grab-
mal Kaiser Maximilians I. stellen bereits Piloty und Löhle her, siehe Piloty und Löhle 1840, S. 1. 
272 Siehe Duby und Daval 2006, S. 870; Jouin 1878, S. 118 sowie Poisson 1985. 
273 Jouin 1878, S. 118.  
274 Wasem 1981, S. 199. 
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Historie und Tradition (dessen Kulminationspunkt der aktuell herrschende bayerische Kö-

nig war), wird programmatisch in das Staatsporträt Maximilians II. übertragen. Mit der Auf-

nahme zumindest drei der zwölf Figuren in das Staatsporträt Maximilians II. greift Hailer 

dezidiert diese jüngere Inszenierung der Tradition des Hauses Wittelsbach auf und inte-

griert gleichzeitig mit den Säulen ein für Herrscherbildnisse übliches Element.275 Für ein 

solches Aufnehmen von (zum Teil fiktiver) Ahnenreihen im Bildhintergrund gibt es durch-

aus Vorbilder. So war ein solches Gemälde, das Napoleon I. mit fiktiven Vorfahren zeigte, 

gemalt von Robert Lefèvre, im Pariser Salon 1806 ausgestellt (Abb. 8b beziehungsweise 

Abb. 8c).276 Im Gegensatz zu Napoleon I. musste in dem Porträt Maximilians II. eben nicht 

auf fiktive Ahnen, in Napoleons I. Fall berühmte Feldherren, ausgewichen werden, das Ge-

schlecht der Wittelsbacher hatte in ca. 800 Jahren Herrschaft, unterschiedlichste einfluss-

reiche Herrscher hervorgebracht. Die beiden vorderen Figuren sind deutlich erkennbar und 

anhand des Vergleichs mit den Zeichnungen Schwanthalers277 und den noch existierenden 

Plastiken identifizierbar (Abb. 18a und Abb. 18b sowie Abb. 19a und Abb. 19b):278 Es han-

delt sich um Ludwig IV., genannt der Bayer (wohl 1281/82–1347) und König Ruprecht III. 

(1352–1410) aus der pfälzischen Linie – also Wittelsbacher Herrscher, die beide römisch-

deutsche Könige waren und im Fall Ludwigs des Bayern sogar Kaiser des Heiligen Römi-

schen Reiches. Beide Statuen standen auch im Thronsaal tatsächlich nebeneinander. Die 

Figur Ludwigs des Bayern wurde von dem Distichon: „Um dich zu würdigen, muß man die 

	
275 So merkt Schöbel an: „Dieses Gemälde umfasst alle klassischen Inszenierungselemente des Staatsporträts 
wie den Thron, den durch einen Vorhang erkennbaren Baldachin und die im Hintergrund sichtbaren Säulen. 
Diese drei Elemente verwiesen auf die königliche Stellung des Gezeigten und lassen sich auch noch in späte-
ren, einfacher gehaltenen Porträts finden. Selbst in Fotografien griff man noch auf die sogenannten Würde-
formeln wie Säulen, Vorhänge und thronartige Sessel zurück,“ Schöbel 2017, S. 220. Das tradierte Element 
der Säule als ein „mit der Stärke und den Funktionen eines Herrschers,“ Junger 2011, S. 27, verknüpfter Be-
standteil ist für das Bildnis Maximilians II. sicherlich von Bedeutung, auch wenn die Säulen in Kombination 
mit den Statuen vorrangig der Verortung des bayerischen Monarchen in seiner Darstellung dienen. 
276 Eine graphische Umsetzung sowie eine kurze Beschreibung des Gemäldes findet sich bereits bei Chaussard 
1806 (Abb. 8c). Hier ist zu den Statuen im Hintergrund zu lesen: „Le trône est placé près d’une longue galerie 
où l’on aperçoit les statues de Charlemagne, Alexandre, Jules-César, Scipion l’Africain, etc“, Chaussard 1806, 
S. 283 (Nr. 442, Pl. XV). Siegfried merkt zu der „Ahnenreihe” Napoleons an: „The publicly acceptable face of 
Charlemagne symbolism was also found in the imperial portrait that Robert Lefèvre produced for the Senate, 
which was exhibited opposite Ingre’s portrait in 1806. [...] This evocation of imperial ancestors was so inci-
dental to Lefèvre’s conception of Napoleon that he simply eliminated the sculpture gallery from the thirty 
replicas and variants of the portrait that he subsequently produced,“ Siegfried 2006b, S. 80.  
277 Die Zeichnungen wurden bei Piloty und Löhle 1840 publiziert. 
278 Sowohl die Körperhaltung und damit einhergehen die Präsentation der Herrscherinsignien Schwert und 
Reichsapfel Ludwigs des Bayern als auch die Reichskrone sowie die übrigen Gewänder stimmen überein. 
Diese Figur Ruprechts III. ist ebenfalls gut zu erkennen und aufgrund ihrer Körperhaltung, der beigefügten 
Attribute (Krone, Zepter und Reichsapfel) sowie der Kleidung als solcher zu benennen. 
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Zeit, in welcher du lebtest, Reiflich erwägen, nur dann fällt man das Urtheil gerecht,“279 

diejenige Ruprechts III. von: „Warst ein guter Beherrscher des Landes und als Kaiser bemü-

het, Das was möglich, zu thun in der ungünstigen Zeit“280 ergänzt. Die beiden mächtigsten 

Wittelsbacher sind somit nicht nur als große Herrscher, sondern darüber hinaus als große 

Herrscher in schwierigen Zeiten gekennzeichnet.  

Während Hölscher und Partsch den Thronsaal als solchen erkennen, die Statuen je-

doch nicht erwähnen,281 verweisen die Beschreibungen des Porträts Maximilians II. von 

Neumeyer und Schöbel auf diese Statuen, benennen dagegen den Ort nicht.282 Darüber 

hinaus führen beide eine (teilweise) falsche Identifizierung der Dargestellten aus: So ist bei 

Neumeyer zu lesen: „Im Bildhintergrund links sind zwischen Säulen mehrere Statuen er-

kennbar. Wahrscheinlich handelt es sich bei den beiden Figuren im vorderen Bereich um 

Kaiser Ludwig den Bayern (gest. 1347) mit seiner Gemahlin.“283 Da es sich um die Statuen 

des Thronsaals handelt, wäre die Gemahlin des Kaisers ausgeschlossen. Weibliche Vorfah-

ren wurden in dieser Ahnenreihe nicht dargestellt. Wichtig ist jedoch Neumeyers Hinweis 

auf die Bedeutung Ludwigs des Bayern für das Haus Wittelsbach zur Verdeutlichung von 

Herrschaftsanspruch und -tradition. Auch Schöbel geht in ihrer Besprechung des Porträts 

auf die Figuren ein, vermerkt allerdings in einer Fußnote:  

Die Zuordnung der Statuen ist schwierig, da sich bis auf die antikisierten Gewänder 
und die der Kaiserkrone ähnelnden Krone nicht genügen Anhaltspunkte finden lassen. 
Es könnte sich dabei um Karl den Großen (747/748-814) und den ersten bayerischen 
Herzog Otto I. (1117-1183) handeln, die das Alter der Dynastie demonstrieren sol-
len.284 

Neumeyer und Schöbel beziehen jedoch weder den Ort noch die Zeichnungen Schwantha-

lers in ihre Überlegungen ein, Schöbel zieht eher das übliche Repertoire der Herrschergene-

alogien für ihre Überlegungen heran. Einzig Eschenburg und Schnupp erkennen sowohl den 

Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz als auch die beiden vorderen Figuren 

als Ludwig den Bayer und Ruprecht III. 285  Allerdings spricht Eschenburg – wohl 

	
279 Zitiert nach Wasem 1981, S. 338. 
280 Zitiert nach Wasem 1981, S. 338. 
281 Siehe Hölscher 2002b sowie AKL LXVIII, 2011, S. 12f. 
282 Siehe Schöbel 2017, S. 220 sowie Neumeyer 2018. 
283 Neumeyer 2018, online einsehbar unter https://bavarikon.de (Zugriff am 23.01.2019).  
284 Schöbel 2017, S. 220, Anm. 955. 
285 Siehe Eschenburg 1987 sowie Schnupp o. J. 
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entsprechend der zeitgenössischen Bezeichnung des 19. Jahrhunderts – von Kaiser Rup-

recht.286 Die im Gemälde fehlenden frei belassenen Interkolumnien zwischen zwei Statuen 

übergeht Eschenburg.287 Schnupp verweist auf die Bedeutung der Figuren im Thronsaal des 

Festsaalbaus, als Bildnisse großer Wittelsbacher Ahnen, die gleichzeitig von Maximilians II. 

Bewusstsein für Geschichte zeugen.288 Die dritte, in den Hintergrund gerückte und durch 

die Draperie teilweise verdeckte Statue erwähnen weder Schöbel noch Neumeyer, Eschen-

burg oder Schnupp. Da sich die Klärung der Identität der dritten Figur etwas schwieriger 

darstellt, soll sie in dieser Arbeit gesondert besprochen werden.  

Ludwig IV., genannt der Bayer, zweitgeborener Sohn Herzog Ludwigs II. (1229–

1294) und Mechthilds von Habsburg (um 1251–1304), musste nach dem Tod des Vaters 

zuerst seine Mitregentschaft gegenüber seinem älteren Bruder Rudolf I. (1274–1319) 

durchsetzen, bevor er 1314 zum römisch-deutschen König und ab 1328 zum Kaiser des Hei-

ligen Römischen Reichs gewählt wurde. Ludwig der Bayer wurde jedoch nicht von Papst 

Johannes XXII., der in Avignon residierte, sondern zunächst im Januar 1328 in Rom von „vier 

Vertretern der Stadt“289 und wenig später vom Gegenpapst Nikolaus V. zum Kaiser ge-

krönt.290 Dieser Wittelsbacher war nicht nur der erste Kaiser seines Geschlechts, er war es 

auch, der mit den Söhnen seines verstorbenen Bruders Rudolf I. den sogenannten Haus-

vertrag von Pavia schloss und somit der letzte Wittelsbacher des Mittelalters, der sowohl 

Herzog von Bayern als auch Pfalzgraf bei Rhein war. Mit dem Hausvertrag von Pavia er-

folgte die Teilung des Hauses Wittelsbach in eine pfälzische (die Nachfahren Rudolfs I.) und 

eine bayerische (die Nachfahren Ludwigs IV.) Linie. Der Vertrag regelte die unterschied-

lichsten Angelegenheiten zwischen den beiden Linien wie die zwischen den Linien vorge-

sehene wechselnde Führung der Kurwürde oder das Erbrecht der beiden Linien unterei-

nander.291 Somit ist Ludwig der Bayer nicht nur generell eine besonders herausragende 

	
286 In dem 1840 bei Piloty und Löhle in München erschienen Band zu den Ahnenfiguren im Thronsaal wird 
Ruprecht III. als Kaiser bezeichnet, obwohl er eigentlich nur die Königswürde innehatte, siehe Piloty und Löhle 
1840. 
287 Durch das Weglassen des freien Interkolumniums rückt Hailer die Ahnenfiguren näher zusammen, und 
bringt so auf kleinerer Fläche drei Figuren in den Hintergrund. 
288 Was konkret mit dem Geschichtsbewusstsein Maximilians II. im Kontext des Staatsporträt gemeint ist, 
lässt Schnupp dagegen offen. 
289 LMA V, 1991, Sp. 2179. 
290 Zu Ludwig IV., genannt der Bayer, siehe LMA V, 1991; Angermeier 1980; Holzfurtner 2005, S. 59-92; Menzel 
22006; Rall 72011, S. 18-21; Rall und Rall 2005, S. 50-61; Schütz 1980 (hier Ludwig der Bayer gegen Papst 
Johannes XXII.) sowie Wolf, Brockhoff, Handle-Schubert, Jell und Six 2014.  
291 Zum Hausvertrag von Pavia siehe Heinrich 1987; Immler 2013b (mit weiterführender Literatur) sowie Rall 
1987. Zu den verschiedenen Erbfolgen siehe Kapitel 4.4 dieser Arbeit. Murr hat die besondere Stellung Lud-
wigs des Bayern für die Wittelsbacher allgemein im 19. Jahrhundert, im Speziellen aber auch für Maximilian 
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Figur aus dem Hause Wittelsbach, sondern gerade für die bayerischen Könige des 19. Jahr-

hunderts von großer Bedeutung: Verschiedene Vertragswerke, deren erster der Hausver-

trag von Pavia darstellt, legten die Erbfolge unter den einzelnen Wittelsbacher Linien fest. 

1777 starb mit Kurfürst Maximilian III. Joseph zunächst die bayerische Linie aus und 1799 

mit Karl Theodor diejenige von Pfalz-Sulzbach. Damit gelangte Maximilian IV. Joseph, der 

spätere König Maximilian I., aus der Linie Pfalz-Zweibrücken 1799 als Kurfürst von Bayern 

nach München und an die Macht. Diese exponierte Stellung Kaiser Ludwigs des Bayern in 

der Geschichte des Hauses Wittelsbach war somit bis in das 19. Jahrhundert präsent.292 

Hinter Ludwig dem Bayern erscheint auf dem Staatsporträt, entsprechend der Reihenfolge 

der Aufstellung im Thronsaal, König Ruprecht III. von der Pfalz: Am 21. August 1400 in Rhen 

zum römisch-deutschen König gewählt, stammte Ruprecht III. aus der pfälzischen Linie der 

Wittelsbacher und ist damit im Gegensatz zu Ludwig dem Bayern auch ein direkter Vorfahre 

der bayerischen Könige des 19. Jahrhunderts.293 Verheiratet war Ruprecht III. mit Elisabeth 

von Hohenzollern-Nürnberg (1358–1410 oder 1411), einer Urenkelin Ludwigs des Bayern. 

Nachdem Ruprecht III. 1398 seinem Vater Ruprecht II. (1325–1398) als Pfalzgraf bei Rhein 

gefolgt war, wurde er nur zwei Jahre später, im Jahr 1400 zum römisch-deutschen König 

gewählt und war somit nach Ludwig dem Bayern der zweite Wittelsbacher überhaupt, der 

dieses Amt innehatte. Ruprecht III. war insgesamt zehn Jahre römisch-deutscher König, bis 

zu seinem Tod am 18. Mai 1410. In der Forschung wird, wie Schwarz formuliert, seine Herr-

schaft unterschiedlich bewertet, zumal zwischen „Reichsherrschaft und pfälzischer Herr-

schaft“294 zu differenzieren sei. Schwarz selbst bewertet die Herrschaft Ruprechts III., trotz 

	
II. herausgearbeitet: „Diese besondere Wertschätzung fand den wohl persönlichsten Ausdruck in der Berück-
sichtigung Ludwigs des Bayern im Statuenprogramm des sogenannten Sanctuariums Maximilians II., des pri-
vaten königlichen Studierzimmers im obersten Geschoß des Königsbaus der Residenz,“ Murr 2008, S. 426. 
Mehr noch fand Ludwig der Bayer nicht nur Aufnahme in die Reihe der Büsten des Sanctuariums er erschien 
ebenfalls in der Reihe von sieben Ölgemälden in diesem Raum, die Ereignisse beziehungsweise Regenten der 
bayerischen Geschichte mit Regententugenden verknüpften, siehe Trost 1887, S. 74-77. Murr geht zudem 
auf die Integration der Figur Ludwigs des Bayern in Maximilians II. öffentlichen Bauten, dem Maximilianeum 
und dem Bayerischen Nationalmuseum ein, siehe Murr 2008, S. 22-24 und S. 427-429. Zu den beiden Bauten 
Bayerisches Nationalmuseum und Maximilianeum, siehe Kapitel 7.3.1 und 7.4 dieser Arbeit. 
292 Wie wichtig Ludwig der Bayern für das Haus der Wittelsbacher eingeschätzt wurde, akzentuiert beispiels-
weise auch die Gestaltung der Ahnengalerie der Münchner Residenz. An deren Nordwand fallen drei Herr-
scherdarstellungen durch ihre die restlichen Bildnisse übertreffende Größe auf: Mittig dasjenige des Agilol-
fingers Theodo, des ersten Herzogs von Bayern, von der Betrachterin/vom Betrachter aus gesehen links er-
scheint Karl der Große, rechts Ludwig der Bayer, zu diesen drei Gemälden siehe Seelig 1980, S. 253 und S. 
299-301.  
293 Zu Ruprecht III. siehe LMA VII, 1995; Auge 2013; Holzfurtner 2005, S. 305-307 sowie Schwarz 2013.  
294 Schwarz 2013, S. 271. 
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gescheitertem Italienfeldzug und seinem nicht erfolgreichen Versuch auf das Große Abend-

ländische Schisma einzuwirken, durchaus positiv. 

 

Würde die Reihenfolge der Ahnen in Maximilians II. Bildnis der originalen Aufstellung im 

Thronsaal folgen, käme an dritter Stelle die Figur Friedrich der Siegreiche, Churfürst von der 

Pfalz (1425 oder 1429–1476, Abb. 20 und Abb. 21b). Bei einem Vergleich des Gemäldes mit 

der Schwanthalerschen Zeichnung beziehungsweise Statue, wird jedoch deutlich, dass es 

sich hierbei mit großer Wahrscheinlichkeit nicht um Friedrich den Siegreichen handelt 

(Abb. 21a bis Abb. 21c). Diese Statue gestaltete Schwanthaler mit Helm und hochgestell-

tem, spitzzulaufendem Visier. Ein solches spitzes, offenes und dadurch leicht nach vorn ste-

hendes Visier ist jedoch bei dem weit in den Hintergrund gerückten dritten Ahnen nicht 

auszumachen. Vielmehr charakterisiert ein langer Vollbart das Gesicht. Mit Bart setzte 

Schwanthaler die Figuren Friedrich der Weise (1482–1556, Friedrich II. Kurfürst der Pfalz, 

Abb. 22a bis Abb. 22c), Albrecht der Großmütige (1528–1579, Albrecht V. Herzog von Bay-

ern, Abb. 23a bis Abb. 23c) sowie Maximilian I. (1573–1651, Kurfürst von Bayern, Abb. 24a 

bis Abb. 24c) um. Allerdings trägt Maximilian I. keinen Vollbart, sondern einen Schnurr- und 

Spitzbart, wodurch diese Statue ebenfalls ausgeschlossen werden kann. Die Abbilder Fried-

richs II. und Albrechts V. folgten im Thronsaal aufeinander, sie waren vom Thron aus gese-

hen links positioniert, wobei dasjenige Friedrichs II. direkt neben dem Thron stand (Abb. 

20). Ob die Figur in Hailers Gemälde mit einem Barrett, wie es Friedrich II. trägt, oder mit 

kahlem Schädel, wie Schwanthaler Albrecht V. zeigt, umgesetzt ist, ist derzeit final weder 

am Original noch anhand der Digitalisate zu eruieren. Es scheint jedoch, dass das Barrett 

Friedrichs II. markanter hervortreten würde. Die Bartform selbst spricht für eine Deutung 

als Albrecht V. 

Friedrich II., der väterlicherseits von der alten pfälzischen Kurlinie, mütterlicherseits 

von der bayerischen Linie Bayern-Landshut abstammte und durch Heirat mit den Königs-

häusern von Dänemark und Spanien verwandt war,295 zeichnete sich durch den Beinamen 

der Weise aus, was sich auch in dem von Ludwig I. für diesen Kurfürsten verfassten Disti-

chon widerspiegelt: „Dein Beinamen, des Weisen, der schönste ist dieser von allen, Drückt 

	
295 Zu Friedrich II. siehe Holzfurtner 2005, S. 317-319; Körner 2009, S. 50f.; Rall und Rall 2005, S. 230-234 
sowie Friedrich II. der Weise, Indexeintrag, Deutsche Biographie, online einsehbar unter www.deutsche-bio-
graphie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenangabe (Zugriff am 07.05.2020). Mit zeitgenössischen 
Darstellungen Friedrichs II. befassen sich Bull und Witt 2013. 
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das Gute vereint mit dem Erhabenen aus.“296 Mit ihm wäre somit eine Figur in das Porträt 

aufgenommen, welche die Verbindung der pfälzischen mit einer bayerischen Linie aufgreift 

und gleichzeitig, dem Namen nach, einen „guten Herrscher“ repräsentiert. Herzog Albrecht 

V., genannt der Großmüthige, wiederum regierte von 1550 bis 1579 als Herzog von Bayern 

und residierte als solcher in München.297 Zu Albrecht V. verfasste Ludwig das Distichon 

„Warst der Wissenschaft, warst auch der Kunst ein großer Beförd’rer, Und nach Jahrhun-

derten trägt immer der Samen noch Frucht.“298 Gerade diese Förderung von Kunst und 

Wissenschaft prägten zu Ludwigs I. und Maximilians II. Zeit das Bild Albrechts V. – insbe-

sondere für Maximilian II. war (neben Kunst- und Architekturprojekten) die Förderung von 

Wissenschaft ein wichtiges Anliegen.299 So findet sich beispielsweise bei Heilmann aus dem 

Jahr 1854 folgende Charakterisierung dieses Herrschers:  

[...] vornehmlich besorgt [war Albrecht V.], die Lehrstühle seiner hohen Schule zu In-
golstadt mit den würdigsten und besten Lehrern zu besetzen, und für Künste und Wis-
senschaften möglichst zu sorgen. Er hatte für seine Münzstätte die kurz vorher erfun-
dene Münzpresse angeschafft; auch dankt ihm das Vaterland die erste Einrichtung ei-
ner Gemäldegallerie, die ursprüngliche Anlage einer Bibliothek [die Grundlage der heu-
tigen Staatsbibliothek, Anm. d. Autorin], das erste Münzcabinet [die Grundlage der 
staatlichen Münzsammlung, Anm. d. Autorin] und die Grundlage einer Schatzkammer 
und des Antikensaals [das sogenannte Antiquarium, Anm. d. Autorin]. Ferner hielt er 
immer das glänzendste Musikorchester in Deutschland (Orlando di Lasso), und ermun-
terte die bayerischen Künstler, Maler, Bildhauer u. s. w. (Christoph Schwarz und Hans 
Mielich von München), deren Namen noch in Deutschland berühmt sind.300 

Aus Sicht des Münchner Magistrats, als Auftraggeber des Staatsporträts Maximilians II., 

wäre Herzog Albrecht V. durchaus die wichtigere Persönlichkeit, nicht nur, dass er in der 

Münchner Residenz seinen Herrschaftssitz hatte, was nochmals eine Betonung Münchens 

als Residenzstadt implizieren würde, sondern „die von A. erworbenen Kunstwerke der An-

tike und des 14. und 15. Jahrhunderts begründeten [auch] die Bedeutung Münchens als 

Kunststadt.“301  

Zwar ist nicht endgültig zu klären, welcher Ahne Aufnahme in das Staatsporträt Ma-

ximilians II. fand, offensichtlich ist dagegen, dass die Reihenfolge der Ahnenfiguren im 

	
296 Zitiert nach Wasem 1981, S. 338. 
297 Zu Albrecht V. siehe Baumstark 22006; Heil 1998; Rall 72011, S. 38-41; Rall und Rall 2005, S. 118-122; Roeck 
1980 sowie Albrecht V., Indexeintrag, Deutsche Biographie, online einsehbar unter www.deutsche-biogra-
phie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenangabe (Zugriff am 07.05.2020). 
298 Zitiert nach Wasem 1981, S. 338. 
299 Siehe beispielsweise Freitag 2011; Krauss-Meyl 2014; Leutheusser und Nöth 2009; Schick 2014 sowie Sing 
1996. 
300 Heilmann 1854, S. 37. 
301 NDB I, 1953, S. 159. 
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Vergleich zu ihrer ursprünglichen Aufstellung verändert wurde und diese dritte Figur ins-

besondere die Fortführung der Ahnenreihe und damit die Kontinuität des Hauses Wittels-

bach im Gemälde betont. Die hinter Maximilian II. dargestellten Ahnenfiguren übernehmen 

somit mehrere Funktionen: Zunächst weisen sie den Raum, in welchem Maximilian II. er-

scheint, als den Thronsaal des Festsaalbaus in der Münchner Residenz aus, das sinnbildliche 

Machtzentrum der bayerischen Monarchen des 19. Jahrhunderts. Sie heben darüber hin-

aus explizit das Alter, die Kontinuität in der Herrschaft sowie das Ansehen des herrschen-

den Hauses der Wittelsbacher hervor und akzentuieren Maximilians II. (historisches) Recht 

auf seine Königswürde und die damit verbundene Machtposition – trotz der Revolution 

1848/49.302 An vorderster Stelle erscheinen die beiden mächtigsten Wittelsbacher über-

haupt, beginnend mit Kaiser Ludwig dem Bayer, welcher für die Reichspolitik, für Bayern 

aber auch für das Haus Wittelsbach eine entscheidende Rolle spielte. Er galt als politische 

Identifikationsfigur, demonstrierte die Größe des Geschlechts der Wittelsbacher (und da-

mit die Maximilians II. als Nachfolger und aktueller Herrscher) und verdeutlichte die Legiti-

mität von Maximilians II. Herrschaft. Mit Ruprecht III. ist der zweite mächtige Ahne in das 

Gemälde integriert, der – zwar eigentlich König des Heilige Römischen Reiches – im Throns-

aal ebenfalls als Kaiser betitelt war. Außerdem handelt es sich um mächtige Wittelsbacher, 

die in (durch die sie begleitenden Distichen als solche hervorgehobenen) schwierigen Zei-

ten an der Macht waren. Möglicherweise ein zusätzlicher Hinweis auf die Anfangsjahre und 

die (noch kommende) Größe von Maximilians II. Regierungszeit. Die dritte Figur im Hinter-

grund verdeutlicht insbesondere die Fortsetzung der Ahnenreihe. Somit entsteht eine lü-

ckenlose Genealogie von Kaiser Ludwig dem Bayer zu Maximilian II. Der erst seit 1806 durch 

das Bündnis mit Napoleon I. ermöglichte Königstitel der bayerischen Monarchen des 19. 

Jahrhunderts erfährt eine historische Verankerung, wie bereits in der Proklamation303 Ma-

ximilians I. formuliert.304 Außerdem halten die beiden Statuen Ludwigs des Bayern und 

	
302 Kramer erörtert für den im Laufe der Jahrhunderte immer wieder vorgebrachten Anspruch Wittelsbacher 
Herrscher auf die Königs- oder Kaiserwürde, für den gerade die beiden Ahnen Ludwig der Bayer und Ruprecht 
von der Pfalz herangezogen wurden, siehe Kramer 2005b, S. 816f.  
303 Siehe S. 106f. dieser Arbeit. 
304 Das Streben der Wittelsbacher nach der Königs- beziehungsweise Kaiserwürde über die verschiedenen 
Jahrhunderte hinweg wird von Kramer 2005a, S. 14-16 sowie Schmid 2006b zusammengefasst. Schmid be-
schäftigt sich darüber hinaus auch mit der „Vorgeschichte“, das heißt mit der Herrschaft der Agilolfinger, 
einem den Wittelsbachern vorangegangenen Herrschergeschlecht in Bayern, und nennt als früheste Quellen, 
bei denen sich – aus verschiedener politischer Motivation heraus – die Bezeichnung eines „Königreichs Bay-
ern“ findet. So bei Paulus Diaconus (720 oder 725–um 799), Einhard (um 770–840; Biograph Karls des Großen) 
sowie Ludwig dem Deutschen (um 806–876; Enkel Karls des Großen), der „erstmals im Jahre 830 urkundete 
[...] als ‚von Gottes Gnaden König der Bayern’ (Hludouuicus divina largiente gratia rex Baioariorum),“ Schmid 
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Ruprechts III. deutlich erkennbar den Reichsapfel des Heiligen Römischen Reiches in Hän-

den, gerade derjenige Ruprechts III. befindet sich (fast) direkt über der bayerischen Königs-

krone.305 Dieses Detail erfährt durch die aktuelle politische Lage zur Entstehungszeit des 

Gemäldes auch eine dezidiert außenpolitische Bedeutung: Die Art und Weise, wie die Eini-

gung Deutschlands erzielt werden sollte, war zu Beginn der Regentschaft Maximilians II. 

noch nicht geklärt. Sein erklärtes Ziel war die Verfolgung der sogenannten Trias-Politik.306 

Im Zuge dieser sollte Bayern als dritte große Macht neben Österreich und Preußen instal-

liert werden. Ein Verweis auf die Vorfahren im Staatsporträt, die die römisch-deutsche Kö-

nigs- und Kaiserwürde innehatten,307 war ein Argument in der hohen und wichtigen Positi-

onierung Bayerns innerhalb des Machtgefüges der deutschen Staaten.  

 

Von der Betrachterin/vom Betrachter aus gesehen rechts hinter Maximilian II. steht ein 

Thronsessel, ein geläufiges Ausstattungsstück von Staatsporträts.308 Dieser ist als goldfar-

bener Sessel mit roten Polstern gearbeitet, auf dessen Rückenlehne neben goldener Orna-

mente ebenfalls in Gold der Buchstabe M zu lesen ist. Eschenburg stellt in ihrer Auseinan-

dersetzung mit dem Bildnis Maximilians II. knapp fest, dass „Thron und Wappen [dieses 

	
2006b, S. 18f. Auch Deutinger verweist auf eine zeitgenössische Verknüpfung dieser Quellen mit dem Königs-
titel von 1806, siehe HLB 2018. Ein Beispiel für dieses historische Bewusstsein stellt die Publikation Wernhards 
aus dem Jahr 1827 dar, siehe Wernhard 1827. 
305 Zwar hatte Maximilian I. 1806 auch einen Reichsapfel als Insignie des Königreichs Bayern anfertigen lassen, 
dieser war jedoch gleichzeitig ein Verweis auf das Amt des Erztruchsesses, das Maximilian I. bis zur Auflösung 
des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation am 6. August 1806 innehatte. Der Reichsapfel der bayeri-
schen Könige fand in keinem ihrer Staatsporträts Aufnahme. Zur Bedeutung des Reichsapfels siehe S. 79-81 
dieser Arbeit. 
306 Entscheidend für die Außenpolitik Bayerns und zwar bis zum Deutschen beziehungsweise preußisch-ös-
terreichischen Krieg 1866 war die versuchte Umsetzung der sogenannten Trias-Politik, das heißt die Verfol-
gung einer Bündnispolitik mit Preußen und Österreich und damit die Reaktivierung des Deutschen Bundes. 
Paul verweist darauf, dass die Idee einer Trias-Politik generell älter ist und bereits im 17. und 18. Jahrhundert, 
beginnend mit dem Aufstieg Preußens, existierte. Erste reelle Umsetzungen waren der erste und zweite 
Rheinbund, siehe Paul 1988, S. 115f. Gleichzeitig verfolgte Maximilian II. einen Zusammenschluss der kleine-
ren deutschen Territorien unter der Führung Bayerns als dritte große Macht, als das Dritte Deutschland – also 
Bayern an der Spitze der Süddeutschen Staaten und somit gleichberechtigt neben Preußen und Österreich zu 
etablieren. Für diese politischen Ziele bestanden mehrere Gründe. So die Verhinderung eines gegenüber den 
Klein- und Mittelstaaten (Bayern eingeschlossen) übermächtigen Preußens sowie einer der Größe Bayerns 
entsprechenden Positionierung innerhalb der verschiedenen Mächte. Zwar war Bayern wesentlich kleiner als 
Preußen, jedoch ebenso wesentlich größer als die kleineren Territorien wie Sachsen, Württemberg oder Han-
nover. Kurz, die bayerische Souveränität sollte erhalten und eine Mediatisierung3 Bayerns (durch Preußen 
oder Österreich) verhindert werden. Die Umsetzung dieser Trias-Politik, die letztlich scheiterte, sollte sich auf 
Ebene des Deutschen Bundes durch eine Reform der Bundesverfassung manifestieren. Zur Trias-Politik unter 
Maximilian II. siehe Hanisch 1991, S. 14-16 und S. 149-162; Paul 1988, S. 115-129; Sing 1997a, S. 39-43 (Sing 
zitiert an dieser Stelle die Denkschrift Bayerns Politik aus dem Jahr 1855, die nach ihm „das Wesen der soge-
nannten Triaspolitik [formuliert],“ Sing 1997a, S. 40); Volkert 22003, S. 272-278 sowie Weigand 2019. 
307 Selbst wenn die Kaiserwürde im Fall Ruprechts III. nur behauptet wurde und historisch nicht korrekt ist. 
308 Siehe Junger 2011, S. 27. 
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erscheint auf der Draperie hinter/über dem Thronsessel, Anm. d. Autorin] [...] naturgetreu 

wiedergegeben“309 seien. Auch Hölscher erkennt hier den Thronsessel Ludwigs I.310 Aller-

dings existierten zu der Entstehungszeit von Maximilians II. Staatsporträt mehrere Thron-

sessel, die in einer solchen Form, wie sie in dem Gemälde wiedergegeben ist, gestaltet wa-

ren. Daher erfolgt eine kurze Auseinandersetzung mit den verschiedenen Möbeln. So ließ 

Klenze unter Ludwig I. um 1842 für den Thronsaal des Festsaalbaus einen Thronsessel an-

fertigen, der bis heute erhalten blieb (Abb. 25a). 311  Nach Auskunft von Dr. Christian 

Quaeitzsch wurde 1845 ein zweiter, gleichförmiger Sessel für die Königin hinzugefügt, der 

heute jedoch verloren ist.312 Der Thronsessel Ludwigs I. ersetzte wiederum einen früheren, 

den Maximilian I. nach dem Vorbild des Throns Napoleons I. in den Tuilerien hatte herstel-

len und im Sessionszimmer der Staatsratszimmer der Münchner Residenz aufstellen lassen 

(Abb. 17).313 Der Vergleich der beiden Thronsessel Maximilians I. und Ludwigs I. verdeut-

licht deren große Ähnlichkeit (Kat. 4 und Kat. 5 sowie Abb. 25a). Markanteste Unterschiede 

sind die Gestaltung der Armlehnen sowie das die runde Rückenlehne bekrönende Element, 

bei Maximilian I. ein Akanthusblatt bei Ludwig I. dagegen eine Palmettenform314. Anhand 

dieser beiden Details ist der Sessel auf dem Staatsporträt Maximilians II., entsprechend 

Eschenburgs und Hölschers Aussagen, als derjenige Ludwigs I. aus dem Thronsaal des Fest-

saalbaus zu identifizieren (Kat. 1 und Abb. 25a). Allerdings trägt er heute auf der Rücken-

lehne das Monogramm Ludwigs I., ein goldenes L. Dieses L wurde bei der Erneuerung von 

Bezug und Polsterung des Throns in den Jahren 1977/78 ergänzt, weshalb Quaeitzsch es 

	
309 Eschenburg 1987, S. 737. 
310 Siehe Hölscher 2002b, S. 274. 
311 Siehe Herzog von Württemberg 1997a, S. 58; Herzog von Württemberg 1997b; Hojer 1997, S. 30; Hölscher 
2002f sowie Quaeitzsch 2015.  
312 Nach Dr. Quaeitzsch sind beide Thronsessel bis 1874 in den Inventaren zum Festsaalbau nachweisbar und 
auch Stiche wie Fotografien belegen die Existenz von zwei Thronsesseln in diesem Thronsaal (beispielsweise 
Gustav Seeberger und Johann Gabriel Friedrich Poppel: Thronsaal im Festsaalbau der Münchner Residenz, 
1879, Stahlstich nach einer Zeichnung um 1879, Bildarchiv der Bayerischen Staatsbibliothek, Bildnr.: port-
017632 und M. Obergaßner (Phot. Hoflieferant): Von der Thronbesteigung Ludwigs III. von Bayern: Die Lan-
deshuldigung im großen Thronsaal der Münchner Residenz, 12. November 1913, Fotografie). Ab 1929 wird 
dagegen nur noch ein Thronsessel in den Inventaren aufgelistet. Allerdings existiert eine handschriftliche, 
wenngleich undatierte Anmerkung, die wiederum auf eine Verlagerung des Thrones der Königin ins Garde-
Meuble (Möbellager) hindeutet. Nach dieser Nachricht verliert sich jedoch seine Spur und der weitere Ver-
bleib dieses Thronsessels ist unbekannt, Dr. Christian Quaeitzsch, Oberkonservator der Bayerischen Verwal-
tung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen, Email an die Autorin vom 24.01.2019. 
313 Siehe Erichsen 2006i sowie Quaeitzsch 2015. Der erste Thronsessel Maximilians I. – er ist auf den beiden 
Staatsporträts Maximilians I. von 1818 und 1822 zu erkennen und auch Ludwig I. griff in seinem Porträt von 
1826 noch auf diesen väterlichen Thron zurück (Kat. 4 bis Kat. 6) – wurde während des 2. Weltkrieges zerstört, 
siehe Erichsen 2006i sowie Ottomeyer 1997, S. 14. 
314 Zur Palmette als Verzierung siehe Hölscher 2002a, S. 97f. 
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durchaus für möglich hält, dass Maximilian II. den Thronsessel seines Vaters übernahm und 

lediglich das Monogramm ändern ließ.315 Einen Präzedenzfall für dieses Vorgehen bietet 

nach Quaeitzsch der Königinnen-Thronsessel im Thronsaal der Königin im Königsbau.316 

Marie von Preußen, die Ehefrau Maximilians II. ließ in diesem Fall das T, das für ihre Schwie-

germutter Therese stand, durch ein M austauschen. Das Pendant zu diesem Thronsessel 

aus dem Königsbau (also derjenige des Königs) behielt hingegen das L für Ludwig I., da Ma-

ximilian II. diesen Sessel vermutlich nicht verwendete beziehungsweise keine gemeinsa-

men Audienzen mit seiner Frau „in ihrem Appartement“317 im Königsbau erteilte. Anderer-

seits könnte das im Gemälde von 1850 auf der Rückenlehne des Throns zu lesende M auch 

eine künstlerische Veränderung Hailers darstellten.318 Letztlich ist, neben den Ahnenfigu-

ren, ein weiteres Ausstattungsstück des Thronsaals des Festsaalbaus der Münchner Resi-

denz in das Staatsporträt von 1850 integriert, das gleichzeitig, wie bereits das bayerische 

Krönungsornat, Kontinuität zu Maximilians II. Vorgänger evoziert. 

Den Thron hinterfängt im Bildnis eine Draperie aus schwerem Brokatstoff. Im 

Thronsaal selbst betonte ein aus rotem Samt gearbeiteter Baldachin den Thronsessel des 

Königs (Abb. 15a). Diese Draperie weicht deutlich durch ihre Farbigkeit und die Raffung von 

dem Baldachin des Thronsaals ab.319 Das Porträt nimmt vielmehr mit der zur Seite gerafften 

Draperie ein tradiertes Element des Staatsporträts auf.320  Auch die Positionierung von 

Thronsessel und Draperie zu den Ahnenfiguren im Gemälde weicht von der eigentlichen 

Konstellation im Thronsaal ab. In Maximilians II. Bildnis wird der Eindruck vermittelt, dass 

	
315 So hatte auch Ludwig I. zunächst den Thronsessel seines Vaters verwendet, worauf zumindest die Darstel-
lungen dieses Thronsessels in dem Staatsporträt Ludwigs I. (Kat. 6) schließen lässt. Auf dem Gemälde ersetzte 
Stieler das Monogramm Maximilians I. MJ durch das L für Ludwig I., siehe S. 139 dieser Arbeit. 
316 Insgesamt gilt es in der Münchner Residenz drei Thronsäle voneinander zu differenzieren: der Thronsaal 
im Festsaalbau, der Thronsaal des Königs im Königsbau und der Thronsaal der Königin im Königsbau. 
317 Dr. Christian Quaeitzsch, Oberkonservator der Bayerischen Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten 
und Seen, Email an die Autorin vom 24.01.2019. 
318 Auf der bereits S. 70, Fn. 312 dieser Arbeit erwähnten historischen Aufnahme aus dem Jahr 1913 (M. 
Obergaßner (Phot. Hoflieferant): Von der Thronbesteigung Ludwigs III. von Bayern: Die Landeshuldigung im 
großen Thronsaal der Münchner Residenz, 12. November 1913, Fotografie) sind zwar beide Thronsessel zu 
sehen, allerdings ist die Rückenlehne desjenigen des Königs verdeckt. Der zweite Thron zeigt zwar ein M, 
hierbei handelt es sich jedoch um den Thronsessel der letzten bayerischen Königin Marie Thereses (1849–
1919), der Nachfolgerin Maries von Preußen. Das M käme also für mehrere Personen in Betracht. Darüber 
hinaus hätte Ludwig II. oder spätestens Ludwig III. (1845–1921) das maximilianeische M der Rückenlehne 
wieder durch ein L ersetzten können. 
319 Die veränderte Farbigkeit könnte sich durch den so gebildeten Kontrast von der Figur Maximilians II. (im 
roten Krönungsmantel), dem Präsentationstisch (mit rotem Tischtuch) und dem mit roten Polstern gestalte-
ten Thronsessel zu der Draperie im Hintergrund erklären, indem sich diese roten Elemente im Gemälde so 
dezidiert vom Hintergrund abheben. 
320 Siehe beispielsweise Schöbel 2017, S. 220. 
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sich der Raum hinter der Draperie zur Ahnenreihe öffnet, wohingegen im Thronsaal die 

Figuren zum Thron hinführten und dieser als Schlusspunkt an der dem Eingang gegenüber-

liegenden Wand aufgestellt war. Die Kombination von Thronsessel vor beziehungsweise 

unter dem bayerisch-königlichen Wappen entspricht wieder den Gegebenheiten im 

Thronsaal. Das Wappen bildet das von Ludwig I. 1835 eingeführte Wappen des Königreichs 

Bayern ab, das zwar detailgetreu erscheint, jedoch am oberen Bildrand beschnitten ist (Kat. 

1 und Abb. 26). Mit dem neuen Wappen ging eine neue Titulatur des bayerischen Monar-

chen einher, die unter Maximilian II. weiterhin bestand hatte: von Gottes Gnaden, Pfalzgraf 

bei Rhein, Herzog von Bayern, Franken und in Schwaben etc. etc.321 Beides verwies auf die 

alle zum Königreich Bayern gehörenden Landesteile. In Bezug auf die Ereignisse der Revo-

lution 1848/49 ist diesem Wappen eine aktuell-politische Dimension impliziert: Die territo-

rial nicht mit dem Königreich Bayern verbundene Pfalz hatte sich im Zuge der Revolution 

1848/49 beziehungsweise während des sogenannten Pfälzischen Aufstandes (2. Mai bis 19. 

Juni 1849) von Bayern zu lösen versucht.322 Die Ablehnung der von der Frankfurter Natio-

nalversammlung verabschiedeten Reichsverfassung durch Maximilian II. 1849 führte zu 

enormen Protesten in der Pfalz, die in einer Volksversammlung in Kaiserslautern gipfelte, 

welche wiederum die Reichsverfassung durchsetzte, zur Volksbewaffnung aufrief und in 

eine provisorische Regierung mündete. Fenske weist darauf hin, dass diese Vorgänge in der 

Pfalz – wie auch in Baden – derart „intensiv [waren], daß wir sie unter dem Titel Mairevo-

lution zusammenfassen können.“323 Preußische (ab dem 14. Juni) und bayerische (ab dem 

16. Juni) Truppen beendeten den Aufstand schließlich gewaltsam. So erhält das Anbringen 

des Wappens mit allen zum Königreich Bayern gehörenden Landesteilen in dieser 

	
321 1835 hatte Ludwig I. sowohl die Titulatur als bayerischer König als auch das neue Wappen eingeführt. Zu 
der Einführung der neuen Titulatur sowie des neuen Wappens siehe Erichsen 1986h, S. 177. Die Zusammen-
setzung des Wappens stellt sich wie folgt dar: Das innere Feld des Herzschildes wird von den weiß-blauen 
Rauten, die seit der Mitte des 13. Jahrhundert zum Hause Wittelsbach gehören und ursprünglich von den 
Grafen von Bogen übernommen worden waren, eingenommen. Das Herzschild selbst besteht aus weiteren 
vier Feldern, von denen das obere links auf schwarzem Grund den goldenen Pfälzer Löwen, also das Wappen 
der Pfalzgrafschaft bei Rhein sowie das obere rechts den fränkischen Rechen des Herzogtums Franken abbil-
den. Die beiden unteren Felder werden links von dem Wappen der Marktgrafschaft Burgau, das für Schwaben 
steht und rechts vom dem blauen, sogenannten Veldenzer Löwen auf weißen Grund eingenommen. Der Ve-
ldenzer Löwe wiederum war ein Hinweis auf die pfälzische Herkunft des herrschenden Wittelsbacher Hauses, 
siehe Erichsen 1986h, S. 177. Eine detaillierte Beschreibung dieses Wappens findet sich beispielsweise bei 
Siebmacher 1854, S. 15 sowie Tafel 17. Zur Entwicklung der Wittelsbacher Wappen im Laufe der Jahrhunderte 
siehe Volkert 1980.  
322 Zur Pfalz während der Revolution 1848/49 siehe Fenske 1998 (dort insbesondere die Aufsätze von Scherer, 
Götschmann, Busley, Kreutz und Ziegler, jeweils mit weiterführender Literatur); Fenske 2009; Fenske 2017; 
Kreutz 2009; Kreutz 2017 sowie Seidu 2013. 
323 Fenske 2009, S. 87. 
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vorrevolutionären Gestaltung durchaus eine Konnotation zur niedergerungenen Revolu-

tion 1848/49 und verdeutlicht Maximilians II. Machtanspruch auf alle Teile seines König-

reichs.324  

 

 

3.4  Dem monarchischen Prinzip treu. Souverän aus einer  
alten und mächtigen Dynastie 

Während Maximilian II. sich selbst in seiner Thronrede noch als „constitutionellen König“ 

postulierte, hat die historische Forschung mittlerweile nachgewiesen, dass dies nicht sei-

nen eigentlichen politischen Ansichten entsprach.325 Vielmehr war Maximilian II. überzeugt 

vom monarchischen Prinzip, die politischen Veränderungen der Revolution 1848/49 ver-

suchte er rückgängig zu machen oder zumindest abzumildern. Auch die ersten beiden Bür-

germeister Münchens, an der Spitze des Magistrats, verfolgten eine konservative Reform-

politik, von Steinsdorf wurde sogar als „conservativ, Thron und Verfassung treu ergeben“326 

charakterisiert. Diese politische Haltung von Auftraggeber und Dargestellten spiegelt sich 

in dem hauptsächlich historisch-innenpolitisch ausgerichteten Staatsporträt Maximilians II. 

wider. So zeichnet die vor dem 25. Juni 1850 von Max Hailer im Auftrag des Münchner 

Magistrats für den Sitzungssaal des Magistrats im alten Münchner Rathaus gefertigte Dar-

stellung des bayerischen Monarchen ein reaktionäres auf das monarchische Prinzip und die 

Kontinuität der Wittelsbacher als regierendes Herrschaus ausgerichtetes Bild des Königs. 

Gleichzeitig prononciert der Münchner Magistrat als Auftraggeber des Staatsporträts mit 

diesem Werk seine königsloyale Auffassung. Vermittelt wird diese politische Überzeugung 

anhand der verschiedenen Bilddetails sowie deren Bezüge zueinander: Maximilian II. tritt 

der Betrachterin/dem Betrachter im vollen bayerischen Krönungsornat mit der Collane und 

dem Stern des Hubertusritterordens entgegen. Die Kleidung des Monarchen weist ihn folg-

lich nicht nur als König von Bayern aus, sie verdeutlicht auch die ungebrochene Kontinuität 

und Herrschaft des Königshauses über die Revolution 1848/49 hinweg. Die in das Bild 

	
324 Bei dem Wappen handelt es sich um ein Element von Herrscherbildnissen, das sich beispielsweise bereits 
im 17. Jahrhundert in dem Reiterbildnis Karls I. von Anthonis van Dyck (Anthonis van Dyck: Karl I. von England, 
1633, Öl auf Leinwand, 370 x 270 cm, Windsor Castle, The Royal Collection (Queen's Gallery), Inv. Nr. RCIN 
405322) in ähnlicher Weise findet, indem es den Machtanspruch Karls I. auf England, Schottland, Irland und 
sogar Frankreich vor Augen führt, siehe Blümle 2006, S. 82-85.  
325 Siehe Hanisch 1991 sowie Sing 1997a, S. 37-40, aber auch Krauss 1997, S. 93-106; Sing 1996, S. 21-24 sowie 
Sing 1998b, hier insbesondere S. 6. 
326 BayHStA, Minn 44366, zitiert nach Hummel 1987, S. 66.  
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aufgenommenen Insignien und Schriftstücke unterstreichen in ihrer Konstellation ebenfalls 

die politische Intention des Bildnisses: In der einen Hand Maximilians II. befindet sich das 

für Krieg und Frieden sowie Gerechtigkeit stehende Schwert der königlichen Insignien, das 

er scheinbar jederzeit ergreifen kann. Mit der anderen deutet der bayerische König auf 

seine Proklamation. Die von dieser Proklamation wiedergegebene Passage zielt auf Gottes 

Schutz, seinen eigenen Willen und der Bayern Treue und Liebe für Maximilians II. Herr-

schaft ab. Eine Kombination, die durchaus auch für einen Regenten, der sich allein von Got-

tes Gnaden verstand, stehen kann, wohingegen ein konkreter Hinweis auf die Revolution 

1848/49 fehlt. Bei der auf der Proklamation liegenden Verfassung handelt sich um die 

Prunkausgabe von 1818 in der ebenfalls das monarchische Prinzip als grundlegende Auf-

fassung von Monarchie festgelegt ist und die gleichzeitig die kommunale Struktur Mün-

chens (und damit des Auftraggebers des Porträts) sicherte. Die prominent gezeigte silberne 

Siegelkapsel der Verfassung stellt die Bedeutung des Königs sowohl bei ihrer Entstehung 

als auch in ihrer politischen Ausrichtung in den Vordergrund. Das königliche Zepter, Zeichen 

der königlichen Befehlsgewalt im Innern, liegt auf Verfassung und Proklamation auf und 

überragt diese zusätzlich noch. Über allem erscheint, als einzige Insignie auf einem Präsen-

tationskissen, die bayerische Königskrone und somit die Insignie, die wie keine andere die 

Monarchie als solche repräsentiert. In dieser Konstellation all der Insignien und Schriftstü-

cke manifestiert sich die politische Struktur des Königreich Bayerns, wie sie Auftraggeber 

und Monarch verstanden wissen wollten: Eine auf dem monarchischen Prinzip beruhende 

Monarchie, mit dem König als bestimmendes Organ im Inneren und Äußeren, dessen Basis 

lediglich die Verfassung von 1818 ist und für die Maximilian II. entschlossen einsteht. Direkt 

hinter dem Präsentationstisch sind drei der Wittelsbacher Ahnenfiguren Schwanthalers zu 

erkennen. Diese ermöglichen zum einen die genaue Verortung Maximilians II. in dem Ge-

mälde. Er befindet sich im Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz und damit 

an dem Ort, an dem seine Machtposition explizit räumlich inszeniert ist. Auch der hinter 

Maximilian II. zu sehende Thronsessel ist derjenige aus dem Thronsaal des Festsaalbaus. 

Die Wittelsbacher Ahnenfiguren, deutlich zu erkennen sind Ludwig der Bayer und Ruprecht 

III., wohingegen für die Deutung der dritten Figur Friedrich II. von der Pfalz oder Albrecht 

V. von Bayern in Frage kommen, stehen für die große Vergangenheit und die lange Konti-

nuität in der Herrschaft des Hauses Wittelsbach als deren Erbe, und zwar beider Wittelsba-

cher Linien, Maximilian II. auftritt. Mit Ludwig dem Bayern und Ruprecht III. sind darüber 
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hinaus zwei Ahnen herausgegriffen, die zusätzlich die Königs- beziehungsweise Kaiser-

würde innehatten und damit zu den mächtigsten Wittelsbachern überhaupt gehören. Die-

ser Machtanspruch wird insbesondere auch durch die Reichsäpfel des Heiligen Römischen 

Reiches, die beide Figuren tragen, verdeutlicht. Somit können die Ahnenfiguren, neben ih-

rer wichtigen innenpolitischen Bedeutung, zusätzlich auch als Hinweis auf den Anspruch 

einer mächtigen Position Bayerns (und seines Königs) innerhalb des Deutschen Bundes auf-

gefasst werden. Immerhin war es Maximilians II. außenpolitisches Ziel, Bayern neben Ös-

terreich und Preußen als dritte große Macht in einem deutschen Reich zu positionieren. 

Mit den Säulen, zwischen denen die Ahnenfiguren stehen, dem Thronsessel und der Dra-

perie, die den größten Teil des Bildhintergrundes einnimmt, übernimmt Hailer für das Ge-

mälde außerdem drei seit Jahrhunderten für Herrscherbildnisse gängige Details. Der Thron-

sessel verweist durch das in Gold gearbeitete M auf dessen Rückenlehne zusätzlich auf Ma-

ximilian II. als den aktuellen Monarchen des Königreichs Bayern. Das Königswappen, wel-

ches auf der Draperie erscheint, verdeutlicht in seiner Gestaltung Maximilians II. Herr-

schaftsanspruch über sein gesamtes Königreich, also auch über die Gebiete der Pfalz und 

Franken, und damit die Überwindung der Revolution 1848/49. Insgesamt finden die mit all 

ihren auf die bayerischen Kronrechte und die königliche Macht ausgerichteten Einschrän-

kungen der Revolution 1848/49 in diesem Staatsporträt Maximilians II. keine Aufnahme – 

ganz Maximilians II. politischen Bestrebungen entsprechend. Das monarchische Prinzip und 

die seit Jahrhunderten ungebrochene Herrschaft der Wittelsbacher werden dagegen her-

vorgehoben und in dieser historischen, ungebrochenen Herrschaftskontinuität begründet 

sich letztlich die Legitimation von Maximilians II. Herrschaft als Souverän327 von Bayern in 

diesem Staatsporträt.  

 

Handelte es sich bei dieser Betrachtung bisher um eine bildinterne Interpretation, gilt es 

im Folgenden mögliche Vorbilder zu betrachten. Grund hierfür ist, dass zwar Herrscherbild-

nisse „zum traditionellen Pflichtrepertoire eines Fürsten“ 328  gehörten und gleichzeitig 

	
327 Nach Rausch wird Souveränität „definiert als absolute und unteilbare Macht im Staat, die ihren wichtigs-
ten Ausdruck in der Gesetzgebungskompetenz des Souveräns, dem absolutistischen Monarchen, findet,“ 
Rausch 1998, S. 586. Maximilian II. ist zwar nicht als absolutistischer Monarch anzusehen, ihm ging nach Ha-
nisch jedoch „die monarchische Staatsgewalt [...] über alles [...] Die Auffassungen des Königs nähern sich 
bedenklich dem Standpunkt einer Kabinettsjustiz,“ Hanisch 1991, S. 83, weswegen in dieser Arbeit, wo ver-
wendet, bewusst auf die Bezeichnung Souverän zurückgegriffen wird. 
328 Junger 2011, S. 26. 
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Traditionen aufnahmen, aber eben auch aktuelle Strömungen oder politische Stoßrichtun-

gen widerspiegelten. Dies betrifft  

allgemeine typologische Gestaltungsprinzipien, den jeweiligen Zeitgeist, die aktuelle 
Mode, die politische Intentionen der Herrscher und ihre Hintergründe sowie nicht zu-
letzt die Persönlichkeiten der Fürsten, die Erwartungen des Betrachters und eventuelle 
Status und somit Bedeutungswandel der Höfe.329 

Wenn Maximilian II. als vom monarchischen Prinzip überzeugter Souverän aus dem seit 

langem herrschenden Haus der Wittelsbacher in seinem Staatsporträt von 1850 inszeniert 

ist, stellt sich die Frage, auf welche Vorbilder diese Darstellung des bayerischen Monarchen 

rekurrierte. Da Maximilian II. der Betrachterin/dem Betrachter im vollen Krönungsornat 

mit den königlichen Insignien sowie der bayerischen Verfassung gegenübertritt, stehen im 

Folgenden die Staatsporträts seiner unmittelbaren Vorgänger, der bayerischen Könige Ma-

ximilian I. und Ludwig I. im Fokus. Aus sich eventuell zeigenden Kohärenzen – möglicher-

weise auch bewusster Differenzen – zwischen den Bildnissen könnte sich eine zusätzliche 

politische Positionierung Maximilians II. ergeben, die bewusste dynastische sowie politi-

sche Kontinuitäten oder auch Brüche erzeugte.  

  

	
329 Junger 2011, S. 13. 
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4 Königreich, Verfassung, Ständeversammlung. Die drei Staatsporträts von  
Maximilians II. Großvater König Maximilian I. 

Maximilian I. kam ab 1806 die Aufgabe zu, aus dem bayerischen Kurfürstentum ein König-

reich zu formen und damit einhergehend einen neuen Bildtypus, nämlich das Porträt eines 

bayerischen Königs, zu etablieren. Von König Maximilian I. von Bayern existieren aus seiner 

Regierungszeit, im Unterschied zu seinen beiden Nachfolgern, mehrere Bildnisse im voll-

ständigen bayerischen Krönungsornat mit königlichen Insignien (Kat. 3 bis Kat. 5). Die Ge-

mälde, die Maximilian I. als bayerischen Monarchen inszenieren, werden bisher mit zwei 

wichtigen historischen Ereignissen der bayerischen Geschichte kontextualisiert: 1806, Bay-

erns Aufstieg zum Königreich und somit Maximilians I. Aufstieg vom Kurfürsten zum König, 

und 1818, Bayern erhielt seine Verfassung. Auf diese Ereignisse rekurrieren die Darstellun-

gen Maximilians I.: Das erste, entstanden 1806/07, präsentiert Maximilian I. als bayeri-

schen König, während sich das zweite von 1818 zwar kompositorisch auf sein erstes Bildnis 

bezieht, Maximilian I. jedoch vor allem als Geber der Verfassung inszeniert. Beide Gemälde 

werden dem Künstler Moritz Kellerhoven (1758–1830) zugeschrieben (Kat. 3 und Kat. 4). 

Das dritte und letzte Bildnis datiert in das Jahr 1822 (Kat. 5), geschaffen wurde es von Jo-

seph Karl Stieler (1781–1858). Während dieses Stielersche Werk in der Forschung bisher 

ebenfalls der Verfassungsgebung von 1818 zugeordnet wird, ist zu zeigen, dass es hiermit 

nur indirekt in Beziehung zu setzen ist. Vielmehr zeigt es den ersten bayerischen König bei 

der ersten Ständeversammlung 1819. Finden sich somit in diesen drei Herrscherbildnissen 

Referenzen auf unterschiedliche historisch-politische Ereignisse, ist dies bei einer Gegen-

überstellung des Staatsporträts Maximilians II. mit denjenigen seines Großvaters einzube-

ziehen.  

 

 

4.1 Bayern ist Königreich! Maximilian I. im Krönungsornat, 1806/07 

Der Maler Moritz Kellerhoven330, welcher schon 1784 von Maximilians I. Vorgänger Kur-

fürst Karl Theodor als dessen Hofmaler nach München berufen worden war, fertigte bereits 

vor der Proklamation Maximilians I. zum bayerischen König Porträts von diesem an (Abb. 

27a und Abb. 27b)331. Diesem Maler fiel nun 1806/07 die Aufgabe der Gestaltung des ersten 

	
330 Zu Kellerhoven siehe AKL LXXX, 2014 sowie ThB XX, 1927. 
331 Diese beiden Bildnisse zeigen Maximilian – zu dieser Zeit noch Kurfürst Maximilian IV. Joseph – halbfigurig. 
Während die in Regensburg befindliche Ausführung Kellerhovens in das Jahr 1800 datiert ist, gibt das 
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Gemäldes zu, das Maximilian I. als bayerischen König inszeniert (Kat. 3).332 Allerdings sind 

bei dieser Darstellung Maximilians I. sowohl die genaue Datierung als auch die Auftragge-

berschaft unklar, weswegen zunächst hierauf einzugehen ist. 

 

Für diese erste Darstellung Maximilians I. als König von Bayern finden sich Datierungen in 

das Jahr 1806 oder 1807.333  Anhaltspunkte für eine genauere Eingrenzung der Entste-

hungszeit könnte anhand der Ausstattung, die Kellerhoven sehr genau wiedergibt (bei-

spielsweise Krone und Krönungsmantel), erreicht werden. Dies gestaltet sich jedoch 

schwierig: So ist von dem Krönungsornat sowie den Insignien des Königreichs Bayern be-

kannt, dass sie gleichzeitig Anfang März 1807 nach München geliefert wurden. Die in Paris 

gefertigten Kroninsignien brachte der Hofjuwelier Maximilians I., Frères Borgnis, die Ornate 

bestellte Clemens Graf von Törring-Seefeld, Maximilians I. Oberstzeremonienmeister, in 

Lyon bei Blanchon Cortet (die Rechnung datiert auf den 1. März 1807).334 Zwar könnte hie-

raus eine Datierung des Gemäldes in das Jahr 1807 geschlussfolgert werden, dagegen 

	
Münchner Stadtmuseum für das dort befindliche Porträt Maximilians I. als Kurfürst Maximilian IV. „um 1820“ 
an. Gegen diese späte Datierung sprechen insbesondere zwei Überlegungen: So hätte Kellerhoven ca. 16 
Jahre nach dem Aufstieg Maximilians I. vom Kurfürsten zum König von Bayern diesen nochmals in der „nied-
rigeren“ Position gezeigt. Es stellt sich jedoch die Frage, warum er dies hätte tun sollen. Auch die Frisur Ma-
ximilians I. mit längeren Haaren, wie sie Maximilian I. in beiden Gemälden trägt, deutet auf eine frühere Ent-
stehung der Variante des Münchner Stadtmuseums hin. So verweist Lerche 2015 darauf, Maximilian I. habe 
sich 1806 seinen Zopf abschneiden lassen. Tatsächlich wird Maximilian I. in seinen offiziellen Porträts als Kö-
nig von Bayern im Krönungsornat mit kurzen Haaren wiedergegeben. Zur Regensburger Variante siehe Erich-
sen 2006c, zu derjenigen im Münchner Stadtmuseum https://stadtmuseum.bayerische-landesbibliothek-on-
line.de (Zugriff am 03.05.2019). 
332 Das Gemälde befindet sich heute als Leihgabe der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen im Bayerischen 
Landtag (im Maximilianeum), Auskunft von Gerhard Winkler, Mitarbeiter der Zentralen Informationsstelle 
des Bayerischen Landtages, Email an die Autorin vom 29.05.2019. Zwei im Bayerischen Hauptstaatsarchiv 
erhaltene Dokumente aus den Jahren 1855 und 1857 sowie eine undatierte Inventarliste nennen ebenfalls 
ein in Schleißheim befindliches Porträt König Maximilians I. von Kellerhoven, als Kniestück ausgeführt, auf: 
„Inv No 236 v: Kellerhoven bildniß Sr M: des Konigs Max I von bayern. Kniestück, Leinw: 4. 10 Br 3: 6.6‘,“ 
BayHStA, Staatsgemäldesammlungen, Vorl. Nr. Archiv, Az. Fach I J 1 (vorläufige Signatur). Dieses Gemälde 
sollte (mit weiteren) laut dem Schreiben vom 19. September 1855 überprüft und dem Schreiben vom 24. 
März 1857 nach („da theils doppelt vorge= tragenen, theils verdorbenen Gemälden“) nicht in das neue In-
ventar der Gemäldesammlung übertragen werden. Außerdem befindet sich in den Sammlungen der Bayeri-
schen Staatsgemäldesammlungen ein Bildnis Maximilians I., das sich offensichtlich an Kellerhovens erster 
Darstellung als bayerischer Monarch orientierte (Abb. 28), ein Beispiel für die verschiedenen ausgeführten 
Kopien. Dieses Werk weicht allerdings in Details von Kellerhovens Bildnis ab. Insbesondere durch Maximilians 
I. direkt auf der Krone abgelegten rechten Hand wird dieses Bilddetail zusätzlich betont, siehe zu einer sol-
chen Geste auch S. 184 dieser Arbeit.  
333 Nach von Hase-Schmundt fertigte Kellerhoven das Gemälde 1807, siehe von Hase-Schmundt 1980, S. 415. 
Häufiger findet sich die Datierung in das Jahr 1806. So von der Bayerischen Staatsgemäldesammlung, wo sich 
das Werk heute befindet, siehe www.sammlung.pinakothek.de (Zugriff am 03.06.2020) und Hardtwig 1978, 
S. 158. Aber auch Dunkel 2006, S. 27 und Röttgen 1980c geben 1806 als Entstehungsjahr an. Eine Begründung 
für die jeweilige Datierung findet sich in keinem der Beiträge. 
334 Siehe hierzu und im Folgenden Heym 2006, insbesondere S. 38 und S. 45. 



 79 

sprechen jedoch folgende Beobachtungen: Die Fütterung und Garnierung der Säume des 

Krönungsmantels des Königs erfolgte erst 1812, der Vertrag mit dem Kürschner schloss der 

Obersthofmeisterstab am 16. April 1810 ab. Nach Heym kam es allerdings bereits zeitnah 

nach der Lieferung der Krönungsmäntel335 zu einer ersten Bestellung von Hermelinfellen 

für diese, also noch im Jahr 1807, so dass deren Fütterung und Garnierung offensichtlich 

bereits vor 1810 vorgesehen war.336 Möglicherweise malte Kellerhoven den Krönungsman-

tel also in einer Art, wie er zur Zeit der Entstehung des Gemäldes noch nicht existierte. Auch 

die schon im Mai 1806 in Auftrag gegebenen Insignien sind für die genaue Datierung nicht 

heranzuziehen, denn in einer Verlautbarung Maximilians I. heißt es: „Wir haben für die zu 

unserer feyerlichen Krönung nöthigen beyden Kronen, Szepter, Reichsapfel und das Reichs 

Schwerdt Zeichnungen in Paris verfertigen laßen und unseren Hof Bijoutier Borgnis von 

Frankfurt den Auftrag gegeben, sie alldort sogleich in Arbeit zu geben.“337 Folglich existier-

ten Zeichnungen zu den Insignien (diejenige zum Zepter der bayerischen Könige ist bis 

heute erhalten),338 an denen sich Kellerhoven für sein Bild hätte orientieren können. Bei 

genauerer Betrachtung von Maximilians I. Darstellung fällt zudem auf, dass es sich bei dem 

Schwert, das Maximilian I. umgegürtet hat, nicht um das Schwert der Könige Bayerns han-

delt. Es ist der Degen Napoleons I.339, den Maximilian I. 1806 vom Kaiser der Franzosen 

anlässlich seiner Aufnahme in die Légion d’honneur als Geschenk erhielt (Abb. 29a und Abb. 

29b).340 Und auch der Sessel hinter Maximilian I. liefert keine weiteren Hinweise: Ab Herbst 

1809 erfolgte die neue Ausstattung des Staatsratszimmers in der Münchner Residenz, wo 

auch der Thronsessel Maximilians I., wie er sich in seinen Porträts von 1818 und 1822 (Kat. 

4 und Kat. 5) findet, stand (Abb. 17).341 Auf der ersten Ausführung Kellerhovens Bildnis Ma-

ximilian I. im Krönungsornat (Kat. 3) ist dagegen ein anderer Sessel abgebildet. Somit liefern 

weder das Ornat Maximilians I. selbst, noch die abgebildeten Gegenstände einen Hinweis 

für eine genauere Datierung. Eingrenzen lässt sich die Entstehungszeit des Bildnisses 

	
335 Gemeint sind der Krönungsmantel für den König und derjenige für die Königin von Bayern. 
336 Siehe Heym 2006, S. 45. 
337 Akten zur Bestellung und Lieferung der Kroninsignien: BayHStA, SchlV 267 und MF 55688/1, zitiert nach 
Heym 2006, S. 37 und Fn. 7. 
338 Zu dieser Zeichnung siehe Heym 2006 sowie Erichsen 2006g. 
339 Zu dieser Waffe siehe auch S. 114 dieser Arbeit. 
340 Der Degen befindet sich heute in der Schatzkammer der Münchner Residenz. Während Brunner zur Her-
kunft des Degens noch verschiedene Vermutungen äußert (siehe Brunner 1960, S. 104 sowie Brunner 31970, 
S. 130), bezieht sich Tillmann auf Inventare von 1826, welche den Nachweis des Geschenks von Napoleon I. 
an Maximilian I. im Jahr 1806 bringen, siehe Tillmann 2006c. Zu dem Degen siehe Brunner 1960, S. 104-106; 
Brunner 31970, S. 130 sowie Tillmann 2006c. 
341 Siehe Ottomeyer 1980c sowie Ottomeyer 1997, S. 14. 
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Maximilians I. vielmehr anhand eines Detail, auf welches bereits dieses erste Staatsporträt 

verzichtete: Der Reichsapfel.342 Als ein Bestandteil der Kroninsignien ließ der bayerischen 

Monarch diesen zwar 1806 mit den anderen Insignien anfertigen, doch fand der Reichsap-

fel zur Repräsentation des Königs im Bild fortan keine Verwendung.343 Eine mögliche Erklä-

rung für den Verzicht dieser Insignie in den Porträts mag in deren Verweiskraft auf das 

einstige Amt des Erztruchsessen des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation, das 

Maximilian I. als bayerischer Kurfürst übernommen hatte, zu suchen sein.344 Der Reichsap-

fel stellte somit eine direkte Verbindung mit dem Heiligen Römischen Reich Deutscher Na-

tion dar, das Kaiser Franz II. allerdings am 6. August 1806 auflöste. Welche Bedeutung dem 

Reichsapfel und seiner Verknüpfung zum Heiligen Römischen Reich Deutscher Nation bei-

zumessen ist, verdeutlichen die Veränderungen in den unter Maximilian I. verwendeten 

Wappen: So ist der Reichsapfel in den bayerisch-kurfürstlichen Wappen unter Maximilian 

I. prominent sichtbar und auch das gespaltene Herzschild des ersten königlich-bayerischen 

Wappens345 enthielt den Reichsapfel (sowie den Pfälzer Löwen, Abb. 30a) – das Heilige Rö-

mische Reich Deutscher Nation existierte zu dieser Zeit noch und Maximilian I. hatte trotz 

Königswürde zunächst weiterhin die Reichsämter des Erztruchsesses und des Kurfürsten 

inne.346 Mit der Auflösung des Reiches am 6. August 1806 verloren jedoch die Reichsämter 

und damit ihre Symbolik ihre Bedeutung. Noch im gleichen Jahr ließ Maximilian I. ein neues 

Wappen in Bayern einführen (Abb. 30b).347 Das Herzschild dieses Wappens wies nun nur 

	
342 So merkt Heym zu Recht an, dass der Reichsapfel auf den Herrscherbildnissen der bayerischen Könige 
nicht vorkommt, ohne jedoch weiter darauf einzugehen, siehe Heym 2006, S. 48, Fn. 14. 
343 Dass es sich bei dem Reichsapfel durchaus um ein geläufiges Attribut bei Wittelsbacher Herrscherdarstel-
lungen handelt, belegen beispielsweise die Bildnisse Kurfürst Maximilians I. von Bayern, Kurfürst Johann Wil-
helms von Pfalz, Kurfürst Max Emanuels von Bayern; Kurfürst Karl Albrechts von Bayern als Kaiser Karl VII. 
sowie Kurfürst Maximilian III. Joseph (Nikolaus Prugger (eventuell nach Joachim von Sandrart): Maximilian I. 
Kurfürst von Bayern, 1648, Leinwand, 242 x 170 cm (allseitig angestückt, ursprüngliche Größe 222 x 137 cm), 
München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Alte Pinakothek, Inv. Nr 1025; Adriaen van der Werff: Kur-
fürst Johann Wilhelm von der Pfalz, 1700, Leinwand, 76 x 54 cm, München, Staatsgemäldesammlungen, Alte 
Pinakothek, Inv. Nr. 210; Joseph Vivien: Kurfürst Max Emanuel von Bayern in voller Rüstung, 1719, Leinwand, 
236 x 176 cm, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Staatsgalerie im Neuen Schloss Schleißheim, 
Inv. Nr. 54 sowie Abb. 37a und Abb. 37b). Auch der Siegelkasten fand keine Aufnahme in die Herrscherbild-
nisse der bayerischen Monarchen, obwohl er ebenfalls zu den Insignien zählte. 
344 So heißt es in der im Königlich-Baierischen Regierungsblatt vom 1. Januar 1806 veröffentlichten Proklama-
tion von Maximilian I. noch einleitend: „Wir Maximilian Joseph, von Gottes Gnaden König von Baiern, des 
heil. römischen Reichs Erzpfalzgraf, Erztruchseß, und Kurfürst,“ Königlich-Baierisches Regierungsblatt vom 1. 
Januar 1806, S. 3, online einsehbar unter https://www.bavarikon.de (Zugriff am 04.04.2019).. 
345 Siehe Erichsen 2006d; Heym 2006, S. 38 sowie Ottomeyer 1979, S. 14. 
346 Siehe zur Betitelung in der Proklamation vom 1. Januar 1806 S. 106f. dieser Arbeit. 
347 Siehe auf das erste Königssiegel bezogen Ottomeyer 1979, S. 13f. Dieses erste Siegel wurde ähnlich dem 
Wappen, da seine Gestaltung „mit der Auflösung des Reiches im August 1806 [...] hinfällig geworden [war],“ 
Ottomeyer 1979, S. 14, durch ein zweites ersetzt, beide Siegel wurden im Zweiten Weltkrieg zerstört. Die 
Verwendung von neuem Wappen und Siegel wurde am 17. Januar 1807 im Königlich-Baierischen 
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noch die königlichen Insingien, Krone, Zepter und Schwert (letztere gekreuzt unterhalb der 

Krone angeordnet) auf, „so dass auch heraldisch die Souveränität des Königreichs unter-

strichen wird.“348 Aufgrund der expliziten Verknüpfung gerade des Reichsapfels mit dem 

nicht mehr existenten Reich und dem damit auch nicht mehr vorhandenen Ämtern in Bay-

ern, machte dessen Darstellung auf den Staatsporträts der bayerischen Könige obsolet.349 

Dies würde für das erste von Kellerhoven gefertigte Bildnis Maximilians I. als bayerischer 

König eine Entstehung nach der Auflösung des Reiches nahelegen. Somit ist der 6. August 

1806 sehr wahrscheinlich als terminus post quem anzusehen.350 

Ähnlich der Datierung geht auch die Auftragssituation zu diesem Porträt aus der 

bisherigen Forschung nicht eindeutig hervor, auch wenn es sich um das erste Bildnis König 

Maximilians I. im bayerischen Krönungsornat handelt. Die folgenden Überlegungen zeigen 

auf, dass eine Entstehung im Auftrag Maximilians I. jedoch anzunehmen ist.  

	
Regierungsblatt, Sp. 135-139, öffentlich bekannt gegeben. Der Text der Verordnung zur Verwendung des 
neuen Wappens beziehungsweise Siegels stammt vom 20. Dezember 1806. Ergänzt wird die Verordnung 
durch eine Beschreibung von Wappen und Siegel sowie einer Abbildung des Wappens. Das Regierungsblatt 
ist online einsehbar unter https://opacplus.bsb-muenchen.de (Zugriff am 24.09.2019). Zu den Wappen der 
Wittelsbacher und Bayerns siehe HLB 2012, mit weiterführender Literatur; Siebmacher 1854, S. 14-17 sowie 
Volkert 1980.  
348 Rumschöttel 2006, S. 80. Zu den beiden Wappen siehe Rumschöttel 2006, S. 79f. sowie Kramer 2006, S 
141. 
349 Der Reichsapfel als Teil der königlich-bayerischen Insignien fand bei den ab 1819 stattfindenden Stände-
versammlungen weiterhin Verwendung. So berichtet die Baierische National-Zeitung wie die Insignien, je-
weils in eigenen Wagen zur Ständeversammlung gebracht wurden: „der Hr. Obersthofmarschall in einem 
6spännigen Wagen mit dem Reichsapfel,“ Baierische National-Zeitung, Nr. 31, 05.02.1819, S. 129, online ein-
sehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 17.04.2020). 
350 Dagegen befindet sich im Bayerischen Armeemuseum beispielsweise ein Bildnis König Maximilians I., das 
den König in Generaluniform mit den neben ihm auf einem Präsentationstisch befindlichen Insignien Krone, 
Zepter sowie einem Schwert (dieses liegt allerdings unter dem Präsentationskissen und ist daher nur schwer 
zu erkennen) und Reichsapfel zeigt und das ebenfalls „um 1806“ datiert wird (Abb. 31). Zu dessen Datierung 
schreibt Lerche: „Für das Entstehungsdatum geben die Kroninsignien, die auf einer Steinkonsole zur Linken 
Max Josephs liegen, einen Anhaltspunkt. Ein weiterer Hinweis findet sich in der Haartracht König Max Jo-
sephs, der sich Mitte 1806 den Zopf abschneiden ließ. Demnach könnte das Bild aus der zweiten Hälfte des 
Jahres 1806 stammen, wenngleich Max Joseph unter dem linken Arm einen Hut mit schwarzer Schleife hält 
anstelle der durch Armeebefehl vom 16. Februar 1806 für Militärs und Beamte eingeführten weißblauen Ko-
karde,“ Lerche 2015, S. 154. Hier könnte der Reichsapfel somit ebenfalls einen weiteren Hinweis zur genau-
eren Datierung des Bildnisses geben, also durchaus – entsprechend der Darstellung des Hutes – eine Entste-
hung in der ersten Hälfte des Jahres 1806, zumindest aber vor dem 6. August 1806. Dies muss darüber hinaus 
aufgrund der ungenauen Angabe „Mitte des Jahres“ nicht zwingend im Widerspruch mit der veränderten 
Frisur Maximilians I. stehen – die gleichzeitig ein weiteres Indiz für das Kellerhovsche Bildnis ist: auch hier ist 
Maximilian I. mit kurzgeschnittenen Haaren zu sehen. Im Besitz des Münchner Stadtmuseums befindet sich 
auch eine Darstellung Maximilians I. in Uniform, neben dem König ein Präsentationstisch mit Krönungsmantel 
auf welchem, auf einem Präsentationskissen, Krone und Reichsapfel zu sehen sind (Abb. 32a). Krönungsman-
tel, Kissen und Krone entsprechen hier mehr den Originalen als auf dem Gemälde des Bayerischen Armee-
museums. Zu der Ausführung im Münchner Stadtmuseum hat sich zudem ein Pendantbildnis Königin Caroli-
nes erhalten (Abb. 32b), siehe Müller-Meiningen 2000, S. 258-261. 
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Der Katalog Nach-Barock und Klassizismus der Bayerischen Staatsgemäldesamm-

lungen, in dessen Besitz sich das Werk heute befindet,351 verweist zur Entstehung des Ge-

mäldes auf Balthasar Speth und seine Besprechung des Werkes im Litteratur= und 

Kunst=Anzeiger zur Ausstellung der Münchner Akademie der Künste 1809, wo er formu-

liert:  

Man muß gestehen, daß es für den Künstler keine geringe Aufabe war, bey so mancher 
nothwendigen Veränderung in einzelnen Zügen des Kopfes, ohne neue förmliche Sit-
zung Seiner Majestät, bloß nach einem ältern Originale und mit Zuziehung der eigenen 
Phantasie, dennoch ein so wohlgetroffenes Portrait und vollkommenes Ganzes zu lie-
fern.352  

Bei dem „älteren Originale“ könne es sich, nach Hardtwig, wiederum um Kellerhovens Dar-

stellung Maximilians I. als Kurfürst handeln, das sich heute im Münchner Stadtmuseum be-

findet.353 Auch Röttgen erörtert die Möglichkeit, dass der bayerische Hof zwar die Anferti-

gung des Gemäldes unterstützt habe, indem Kellerhoven Zugang zu den Krönungsgewän-

dern und den Insignien erhielt, Maximilian I. Kellerhoven für dieses Porträt jedoch nicht 

nochmals Modell saß.354 Die Übereinstimmungen der Details von Gemälde und Originalen, 

so beispielsweise bei der Krone und dem Krönungsmantel, legen diese Vermutung Rött-

gens bezüglich der Zugänglichkeit zu den Insignien beziehungsweise deren Entwürfen 

nahe. Aufgrund der bereits von Kellerhoven gefertigten Bildnisse Maximilians I. als Kurfürst 

wäre dies außerdem eine durchaus mögliche und auch keine ungewöhnliche Vorgehens-

weise bei der Fertigung von Porträts.355 Diese Überlegungen können somit nicht weiter zur 

Klärung der Auftraggebersituation beitragen. Während der Katalog der Bayerischen Staats-

gemäldesammlungen sowie Treml Kellerhovens Werk von 1806 als Auftragsarbeit der Uni-

versität Landshut, in deren Sitzungssaal es seit 1807 zu sehen war, ansehen,356 formuliert 

	
351 Siehe Hardtwig 1978, S. 158 (mit weiterführender Literatur, insbesondere Zeitungsartikel aus der Entste-
hungszeit des Gemäldes). 
352 Speth 1809, S. 167.  
353 Siehe Hardtwig 1978, S. 158 (Abb. 27b), zu diesem Gemälde siehe auch S. 77f. dieser Arbeit. 
354 Röttgen 1980c. 
355 Zur Fertigung von Porträts siehe S. 24, Fn. 105 dieser Arbeit. 
356 Siehe Hardtwig 1978, S. 158 sowie Treml 2017, S. 61-69. Allerdings existieren auch zu dem Zeitpunkt ab 
wann genau das Bildnis Maximilians I. im Krönungsornat in der Universität Landshut Teil des Sitzungssaales – 
seinem Aufhängungsort dort – war, differierende Angaben. Spricht der Katalog der Bayerischen Staatsgemäl-
desammlungen von 1807, siehe Hardtwig 1978, S. 158, geht Röttgen davon aus, dass das Gemälde erst 1809 
nach Landshut gelangte, siehe Röttgen 1980c. Beide Texte verweisen dagegen im Entstehungskontext des 
Werkes auf Speth, welcher in seiner Besprechung von Kellerhovens Gemälde 1809 von der Ausstellung des 
Gemäldes in München 1809 spricht, siehe Speth 1809, S. 166. Ob das Porträt von 1807 bis 1809 in Landshut 
angebracht war und 1809 nochmals in München zur Ausstellung kam oder es sich in München vielleicht um 
eine Replik oder Kopie Kellerhovens handelte, lässt sich mithilfe der aktuellen Quellenlage nicht endgültig 
entscheiden. Das Bildnis war auch noch nach der Verlegung der Universität Landshut nach München 1826 
Teil der räumlichen Ausstattung der Universität. Dies bestätigt auch der Inventareintrag in das 
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Röttgen sowie ein Artikel auf der Homepage des Hauses der Bayerischen Geschichte dies 

als Möglichkeit: Die Universität von Landshut sei als Auftraggeber in Betracht zu ziehen, 

und zwar im Jahr der Proklamation 1806.357 Ein Grund für die Beauftragung durch die Uni-

versität Landshut und nicht durch Maximilian I. selbst, mutmaßt Röttgen, sei wiederum, 

dass Kellerhoven „bis 1808 in München keine offizielle Position innehatte.“358 Dies wird 

ebenso in dem genannten Artikel des Hauses der Bayerischen Geschichte angemerkt. Eine 

Begründung für diese Annahme fehlt jedoch in beiden Ausführungen. Darüber hinaus steht 

diese Aussage im Widerspruch zu der Ernennung Kellerhovens zum Hofmaler 1784 in Mün-

chen, welche somit schon unter Kurfürst Karl Theodor (1724–1799) erfolgte. Kellerhoven 

galt 1806 folglich seit fast 20 Jahren als Hofmaler und hatte damit sehr wohl eine offizielle 

Position inne.359 Zudem würde Röttgens Argument auch die Fertigung der Bildnisse Maxi-

milian I. als Kurfürst von Bayern durch Kellerhoven ausschließen. 

In Beiträgen des 19. Jahrhunderts findet sich vielmehr die Formulierung „für die 

Universität Landshut“ oder die Universität Landshut sei im Besitz des Bildes, so beispiels-

weise bei Lipowsky, Nagler, Boetticher oder in einem Nachruf auf Kellerhoven.360 Hieraus 

	
Zugangsverzeichnis der Bayerischen Staatsgemäldesammlung zu dem Bildnis, Inventareintrag 10375, Inven-
tar der Gemälde, 1932-1939 (Inv.-Nr. 9772-10661), online einsehbar unter https://www.pinakothek.de (Zu-
griff am 17.05.2019).  
357 Siehe Röttgen 1980c. Auf der Homepage des Hauses der Bayerischen Geschichte ist zu dieser ersten Ver-
sion Kellerhovens ebenfalls festgehalten, dass „dieses Bild [...] im Jahr der Königserhebung 1806 von der Uni-
versität in Landshut bei Kellerhoven in Auftrag gegeben worden zu sein [scheint], der erst ab 1808 bairischer 
Hofmaler wurde,“ König Max I. Joseph von Bayern (wohl 1818) mit Krone und Verfassung, online einsehbar 
unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 12.05.2019).  
358 Röttgen 1980c, S. 207. 1808 stellt insofern ein wichtiges Jahr für den Künstler dar, denn „als im Jahr 1808 
die k. Akademie der bildenden Künste in München neu organisirt wurde, fand auch Kellerhoven [...] an ihr 
eine verdiente Stelle. Er ward zum ersten Professor der Malerei an derselben ernannt und mit der besondern 
Aufsicht über die Schulen beauftragt,“ Morgenblatt für gebildete Leser. Kunst=Blatt, Nr. 44, 2. Juni 1831, S. 
173, online einsehbar unter http://www.digizeitschriften.de (Zugriff am 12.05.2019). Reitmayr 1818, S. 111 
führt Kellerhoven als „Inspektor der Akademie. Professor der 3ten Klasse und Professor der Historien=Ma-
lery,“ Huber zufolge war Kellerhoven von der Gründung der Bayerischen Akademie der bildenden Künste 
1808 bis zu seinem Tod erster Professor dort, siehe AKL LXXX, 2014, S. 30. 
359 Siehe Lipowsky 1810, S. 143. Nach Huber wurde Kellerhoven im August 1784 zum Hofmaler Karl Theodors 
ernannt, AKL LXXX, 2014, S. 30. Zudem finden sich auch Zeitungsberichte aus der Zeit als Maximilian I. bereits 
als Kurfürst Maximilian IV. in München residierte, in denen Kellerhoven als Hofmaler bezeichnet wird: So in 
der Münchner oberdeutschen Staatszeitung und der Kurpfalzbaierischen Münchner Staats-Zeitung, siehe 
Münchner oberdeutschen Staatszeitung (Münchener politische Zeitung), LXV, vom 16.03.1800, S. 4 sowie 
Kurpfalzbaierischen Münchner Staats-Zeitung (Münchener politische Zeitung), Nr. 239 vom 09.10.1802, S. 
1136, beide online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 03.06.2020).  
360 So ist bei Lipowsky zu lesen: „Das Porträt des Königs und der Königin von Baiern konnte er nie oft genug 
malen, so treffend, so schön fand es jedermann. Die hohe Schule zu Landshut besitzt das Porträt des Königs 
Maximilian Joseph, im königlichen Ornate,“ Lipowsky 1810, S. 142. Auch bei von Boetticher heißt es: „Max 
Joseph v. Bayern im Krönungsornate. Für die Univ. Landshut gem., jetzt im Sitzungssaal des Senats der Univ. 
zu München,“ von Boetticher 1891, S. 671. Ungefähr ein halbes Jahr nach Kellerhovens Tod Mitte Dezember 
1830 heißt es am 2. Juni 1831 im Morgenblatt für gebildete Leser: „Der Beifall, womit er [Kellerhoven; Anm. 
d. Autorin] schon damals arbeitete, bewog endlich im Jahre 1784 den Churfürsten Carl Theodor, ihn nach 
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geht jedoch nicht eindeutig hervor, wer der Auftraggeber dieses ersten Bildnisses Maximi-

lians I. war, sondern lediglich dass die Landshuter Universität offensichtlich den Bestim-

mungsort für das Gemälde darstellt.  

Etwas mehr Klarheit lässt sich durch eine Akte zur Universität selbst aus dem Jahr 

1826 gewinnen, welche sich heute im Bayerischen Hauptstaatsarchiv in München befin-

det.361 Hieraus ergeben sich folgende Ergänzungen zur Auftragssituation: In einer Unter-

akte mit dem Betreff Abgabe von Bildern an die Universität Landshut finden sich zwei fast 

identische Verzeichnisse von Gemälden, datierend in den August des Jahres 1826.362 In die-

sem Jahr verlegte Ludwig I. die Universität Landshut nach München. Während die in Blei-

stift geschriebene Liste in einer Tabelle 42 Gemälde nennt, die durch weitere Arbeiten ohne 

tabellarischen Eintrag zu einem Gesamtkonvolut von 52 Werken ergänzt werden, findet 

sich in dem mit Tinte (und damit möglicherweise endgültigen) Verzeichnis ein Werk mehr, 

also insgesamt 53 Arbeiten. In beiden Tabellen ist jeweils mit der Nummer XXIX Keller-

hovens Porträt Maximilians I. vermerkt: „Kellerhofen. Das Bildniß des Koenigs Maximilian 

Joseph im Koenigl. Ornat“ beziehungsweise „Kellerhofen. das stehende Bildnis Sr Majest 

des Koenigs Maximilian im k. Ornat“.363 Ein älteres Verzeichnis beziehungsweise dessen 

	
München zu berufen und zu seinem Hofmaler zu ernennen. [...] Noch zahlreichere Aufträge erhielt er nach 
dem Regierungsantritte des Königs Maximilians Joseph. Das Porträt dieses Königs und der Königin Carolina 
ist unzählige male von ihm gemalt worden; eines seiner größten und vollendetsten Bildnisse ist das für die 
hohe Schule zu Landtshut gefertigte, welches den höchstseligen König im Krönungsornate darstellt und jetzt 
den Sitzungssaal des Senats der Universität zu München ziert,“ Nekrolog. Moritz Kellerhoven veröffentlicht 
im Morgenblatt für gebildete Leser. Kunst=Blatt, Nr. 44, 2. Juni 1831, S. 173, online einsehbar unter 
http://www.digizeitschriften.de (Zugriff am 12.05.2019). Diese Formulierung findet sich im gleichen Wortlaut 
bei Nagler 1838, S. 553. 
361 BayHStA, Staatsgemäldesammlungen, Vorl. Nr. Archiv, Az. Fach XIV L 2 (vorläufige Signatur), darin enthal-
ten: Unterakte: Abgabe von Bildern an die Universität Landshut. 
362 Verzeichniß Über diejenigen Gemälde, welche von dem k. Central=Gallerie Direktor Georg v Dillis zu folge 
des allerhöchsten Auftrages vom 16. August in die Gemäldesamlung der k Universität zu Landshut sind aus-
gewählt, und zur Überführung in 7 Kisten verpackt worden. Landshut den 23. August 1826 sowie Verzeichniß 
derjenigen Gemälde welche von dem Unterzeichneten vermög des allerhöchsten Auftrages d. d. 16. August 
aus der Gemäldesamlung der k. Universität Landshut ausgewählt und der Vorrichtung und Voranstalten zur 
Ueberführung derselben getroffen worden sind. Landshut den Aug. 1826. 
363 Die Maße sind ebenfalls (in Schuh und Zoll) angegeben: Höhe 8.6, Breite 6.4. Bei einer Umrechnung in das 
metrische System ergeben sich die Maße ca. 301 x 224 cm (nach dem älteren Duodezimal-System, wenn 1 
Schuh 12 Zoll entspricht) beziehungsweise ca. 250 x 187 (nach dem Dezimalsystem, wenn 1 Schuh 10 Zoll 
entspricht). 1809 bis 1811 kam es in Bayern zu der Festlegung, ein bayerischer Fuß entspräche ca. 29,2 cm, 
also dem jüngeren Dezimalsystem. Dies würde, auf die Maße des Gemäldes – nach seinem Entstehungsjahr 
– bezogen bedeuten, dass sie in die Tabelle aus dem Jahr 1826 noch nach dem alten System eingetragen 
worden sein könnten. Vergleicht man die heutigen Maße von Kellerhovens Bildnis von 1806/07, liegt dieser 
Schluss nahe: 306 x 205 cm (heute) im Vergleich zu 301 x 224 cm. Ein Indiz für eine spätere Veränderung des 
Porträts und die sich aus dem Vergleich der Maße ergebende Differenz von ca. 20 cm in der Breite, ergibt sich 
aus der Beobachtung, dass das Präsentationskissen aber insbesondere das Zepter am linken Bildrand be-
schnitten zu sein scheinen. Zu den Maßen im Königreich Bayern siehe Meyer-Stoll 2005 sowie Malaisé 1842.  
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Abschrift in der Akte, datiert auf den 16. Dezember des Jahres 1807 und beinhaltet wiede-

rum die Inventarnummern von 53 Gemälden, welche „auf Allerhöchsten Befehl, von der k: 

k: Central Gellarie Dierection, an Titl Herrn Professor Klotz zu Landshut durch endsgesetz-

ten zu Schleißheim abgegeben, nach Landshut transportirt und an obigen Herrn Professor 

Klotz gegen Recepist überliefert worden sind.“364 Über einigen der Inventarnummern von 

1807 wurden offensichtlich diejenigen der beiden Verzeichnisse aus dem Jahr 1826 mit 

Bleistift ergänzt. Die Inventarnummer von Kellerhovens Werk fehlt jedoch. Diese Archiva-

lien belegen zwar nicht eindeutig, dass die Universität Landshut das erste Bildnis Maximili-

ans I. als bayerischer König auf königlichen Befehl erhielt, da nur die beiden Listen von 1826 

dieses explizit nennen. Weitere Schriftstücke der Akte verdeutlichen jedoch, dass die Uni-

versität 1807 auf königlichen Befehl insgesamt 53 Gemälde aus der königlichen Gemälde-

sammlung zugewiesen bekam – eine Anzahl, welche zumindest dem in Tinte verfassten 

Verzeichnis der Universität Landshut aus dem Jahr 1826 genau entspricht. Hinweise auf 

eine Veränderung des ursprünglichen Gemäldekonvolutes von 1807, beispielsweise durch 

Verkauf, Weitergabe oder Tausch, sind in der Akte nicht vorhanden. Somit ist es durchaus 

wahrscheinlich, dass Kellerhoven sein erstes Staatsporträt nicht im Auftrag der Universität 

Landshut, sondern auf königlichen Wunsch hin fertigte und das Bildnis mit 52 weiteren 

ebenfalls auf königlichen Befehl im Jahr 1807 nach Landshut gelangte. Hieraus ergäbe sich 

zu dem terminus post quem anhand des Reichsapfels eine Fertigstellung des ersten Staat-

sporträts Maximilians II. spätestens im Jahr 1807 und zwar vor dem 16. Dezember des Jah-

res, da bis zu diesem Datum, nach Quellenlage, die Übergabe der Gemälde stattgefunden 

hatte.  

Die Akte des Bayerischen Hauptstaatsarchivs beinhaltet im königlichen Auftrag vom 

8. Mai 1807 an den Galeriedirektor Mannlich auch die Intention, welche hinter der Über-

tragung von Gemälden an die Universität Landshut, lag: „[...] vorzüglich solche Gemälde 

abzugeben, welche alda zum Unterricht dienen können, und vorzüglich die Charaktere der 

verschiedentnen [sic!] Schulen bezeichnen.“365 Dem Bildnis des Königs kam laut Baumstark 

an der Universität eine weitere Funktion zu.  

	
364 Ein ebenfalls auf den 16. Dezember 1807 datiertes Empfangsschreiben zu den in fünf Kisten transportier-
ten Gemälde von Prof. Klotz, sich selbst dort als „Vorstand des Instituts der bildenden Künste“ der Universität 
Landshut bezeichnend, ist in der Akte ebenfalls enthalten. 
365 BayHStA, Staatsgemäldesammlungen, Vorl. Nr. Archiv, Az. Fach XIV L 2 (vorläufige Signatur), darin die Un-
terakte: Abgabe von Bildern an die Universität Landshut. 
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Dieses erste Staatsporträt der nun königlichen Dynastie war für die Universität in 
Landshut in Auftrag gegeben worden. Dort sollte der Monarch, vertreten durch sein 
Bild, der zum Staatsdienst erzogenen Elite des Königreiches vor Augen stehen, auch 
dann, wenn studentische Ausschreitungen nach Abbitte verlangte.366  

Offensichtlich wohnte dem Porträt Maximilians I. ein Stellvertretungscharakter inne. Glei-

ches hat man für die Herrscherporträts des Ancien Régime nachgewiesen.367 Diese den 

Porträts zugesprochene Eigenschaft hatte in Bayern recht lange Bestand, Schoch führt 

hierzu zwei Beispiele an:368 So existiert ein Bericht aus dem Jahr 1791 in dem es heißt, der 

Münchener Rat musste vor einem Bild des Kurfürsten Karl Theodor im Kniefall seine Unter-

werfung zum Ausdruck bringen. Weiter spricht Schoch von einem „seltsamen Atavis-

mus,“369 wenn bei bestimmten Vergehen im Bayern des 19. Jahrhunderts noch vor den 

Herrscherbildnissen des jeweiligen Monarchen Abbitte zu leisten war. Schoch verweist auf 

das Strafgesezbuch für das Königreich Baiern von 1813, wo es heißt:  

Wer I. an öffentlichen Orten vor einer versammelten Volksmenge, oder II. in öffentlich 
verbreiteten Schriften oder bildlichen Darstellungen die Person des Souverains oder 
dessen Regierungshandlungen durch Verläumdung, verachtenden Spott oder schimpf-
liche Schmähungen herabzuwürdigen trachtet; III. wer solche Pasquille wissentlich aus 
Auftrag eines Anderen verfertiget, oder vorsätzlich weiter verbreitet; endlich IV. wer 
den Namen des Monarchen zur Ausübung einer gesetzwidrigen Handlung mißbraucht, 
diese sollen zur öffentlichen Abbitte vor dem Bildnisse des Souverains und zu ein- bis 
vierjährigem geschärftem Arbeitshause verurtheilt werden, wenn nicht die Beschaf-
fenheit der Handlungen in ein schweres Verbrechen übergeht.370  

Laut Baumstark wurde diese Art der Strafe erst 1848 abgeschafft.371  

 

Mit großer Wahrscheinlichkeit nach dem 6. August 1806 und vor dem 16. Dezember 1807 

entstanden, ist die Entstehungssituation des Werkes abschließend nicht zur Gänze zu 

	
366 Baumstark 2010, S. 21. 
367 Siehe Baumstark 2010, S. 21; Schoch 1975, S. 11-14 sowie Weidner 1998b, S. 243f. Zu dieser Stellvertreter-
Verwendung von Porträts bereits unter Ludwig XIV. von Frankreich siehe Burke 1995, S. 21. 
368 Siehe Schoch 1975, S. 12. 
369 Schoch 1975, S. 12. Weidner bewertet diese Verwendung des Staatsporträts ähnlich: „Der für das 19. Jahr-
hundert nachgerade anachronistisch wirkende Akt war im Strafgesetzbuch für das Königreich Baiern von 1813 
verankert,“ Weidner 1998b, S. 244.  
370 Zweiter Titel Von den öffentlichen oder Staatsverbrechen, zweites Kapitel Von Beleidigung der Majestät 
und anderen Verbrechen wider die Ehre des Staates, Artikel 311 Zweiter Grad der Majestätsbeleidigung. Das 
Strafgesetzbuch von 1813 ist online einsehbar unter https://reader.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 
17.06.2019). Siehe außerdem Schoch 1975, S. 12 sowie Weidner 1998b, S. 244f., beide nennen selbst für die 
Regierungszeit Ludwigs I. noch Beispiele für eine solche Abbitte bei Majestätsbeleidigung. Gleichzeitig heißt 
es bei Weidner „Deshalb existiert das Gemälde Ludwigs I. im Krönungsornat in so zahlreichen Kopien. Offen-
sichtlich waren sie an die Bezirksregierungen im ganzen Königreich verteilt,“ Weidner 1998b, S. 244. Auch 
Baumstark verweist zunächst auf die Staatsporträts der französischen Monarchen und auf deren Funktion, 
um dann auf die Verwendung solcher Bildnisse Ende des 18. Jahrhunderts in Bayern sowie das Strafgesetz-
buch von 1813 einzugehen, siehe Baumstark 2010, S. 21.  
371 Siehe Baumstark 2010, S. 21. 
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klären. Die herangezogenen Quellen legen eine königliche Auftraggeberschaft beziehungs-

weise eine Anbringung des Gemäldes in der Universität auf königlichen Befehl 1807 nahe. 

Außerdem kam dieses Bildnisses 1809 nachweislich in der Münchner Akademie der Künste 

zur Ausstellung. Es handelt sich damit um das erste Porträt eines bayerischen Monarchen 

im vollen Krönungsornat, das öffentlich zugänglich war. Auffällig sind die vielen Analogien 

zwischen diesem Porträt Maximilians I. als bayerischer Monarch und demjenigen, das Kel-

lerhoven 1818 im Auftrag des bayerischen Königs fertigte. Diese Ähnlichkeiten in den bei-

den Darstellungen lassen außerdem die Veränderungen im Werk von 1818 noch deutlicher 

hervortreten. Die hier erfolgte Auseinandersetzung mit Kellerhovens erstem Staatsporträt 

Maximilians I. kann somit für dessen zweites Werk von 1818 weiter Aufschluss geben. 

 

 

4.2 Zur Verfassungsgebung. Maximilian I. im Krönungsornat, 1818 

1818 porträtierte Kellerhoven Maximilian I. erneut (Kat. 4).372 Anlass der Anfertigung 

des neuen Staatsporträts war die Verabschiedung der bayerischen Verfassung im gleichen 

Jahr.373  

Diese Verfassung entstand, ähnlich der Konstitution von 1808, aus einer (gefühlten) 

politischen Notwendigkeit, erste Überlegungen zu dieser zweiten Verfassung begannen 

nämlich bereits 1814 und 1815. Man befürchtete (erneut) ein Eingreifen von außen. Dies-

mal jedoch nicht von französischer Seite wie noch 1808,374 sondern im Rahmen des Deut-

schen Bundes, dem Bayern am 8. Juni 1815, der Tag an dem während des Wiener 

	
372 Das Original befindet sich heute in der Residenz München (Inv. Nr. ResMü. G 1254), eine Kopie dieses 
Porträts ist im Besitz des Münchner Stadtmuseums (Abb. 9), siehe Till und Weidner 2012, S. 87 sowie die 
online einsehbare Porträtsammlung des Münchner Stadtmuseums (https://stadtmuseum.bayerische-landes-
bibliothek-online.de (Zugriff am 18.06.2019). Die Zuschreibung an Kellerhoven ist allgemein akzeptiert, nur 
von Hase-Schmundt weicht davon ab. Von Hase-Schmundt formuliert, der Maler dieses Bildes sei zwar unbe-
kannt, das Werk werde aber „vielleicht [...] zu Recht Kellerhoven zugeschrieben,“ von Hase-Schmundt 1980, 
S. 417. Für ihre Vermutung nennt von Hase-Schmundt jedoch keinerlei weitere Begründung oder Quellen. 
Weidner formuliert etwas missverständlich: „Als Maximilian I. Joseph im Jahr 1818 den Eid auf die Verfassung 
ablegte, entstand ein weiteres Staatsporträt durch Franz Xaver Kleiber,“ Weidner 1998b, S. 242 und erwähnt 
das Kellerhovsche Werk hierbei nicht.  
373 Zur Bayerischen Verfassung und die historischen Hintergründe ihrer Erstehung siehe S. 48-52 dieser Ar-
beit. 
374 Nachdem Bayern 1803 durch den Reichsdeputationshauptschluss des Heiligen Römischen Reiches Deut-
scher Nation für seine an Frankreich verlorenen linksrheinischen Gebiete mit säkularisierten Kirchenterrito-
rien, aufgehobenen freien Reichsstädten und kleineren reichsunmittelbaren Gebieten entschädigt worden 
war (sogenannte Mediatisierung), folgte von 1805 bis 1813 die Zeit des Bündnisses mit Napoleon I. Am 8. 
Oktober 1813 und damit kurz vor der Völkerschlacht bei Leipzig (16. bis 19. Oktober 1813), in der Napoleon 
I. entscheidend von den Alliierten geschlagen wurde, wechselte Bayern mit dem Vertrag von Ried die Seiten. 
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Kongresses (Oktober 1814 bis Juni 1815)375 die Deutsche Bundesakte verabschiedet wurde, 

beitrat.376 Ries nennt drei große Themenkomplexe, die im Rahmen des Wiener Kongresses 

von Bedeutung waren: „Die Behandlung Frankreichs, [...] eine stabile Friedensordnung für 

Europa, [...] die Lösung der deutschen Frage, die nunmehr [...] brisanter denn je auf der 

Tagesordnung stand.“377 Es kam 1815 zur Gründung des Deutschen Bundes, der bis 1866, 

bis zum deutsch-deutschen Krieg, bestand hatte und dessen Grundlage „die Bundesakte 

[...] mit ihren zwanzig Artikeln wurde [...]. Die Bundesakte schuf einen Verfassungsrah-

men.“378 Diesen Beschlüssen wollte man in Bayern wiederum mit einer eigenen neuen Ver-

fassung vorgreifen. Darüber hinaus bedurften  

die Repräsentation des Volkes, die Selbstverwaltung auf kommunaler Ebene und das 
Verhältnis zwischen Staat und Kirchen [...] einer Neuregelung. Zudem waren die medi-
atisierten Fürsten einzubinden, um dem Wunsch nach Wiederherstellung ihrer Unab-
hängigkeit zuvorzukommen.379 

Trotz der bereits 1814/15 begonnenen Auseinandersetzungen mit diesen Themen im Kon-

text einer neuen Verfassung, ruhte deren Umsetzung zwischen 1815 und 1818. Weis führt 

verschiedene Gründe an, die Montgelas nach dessen eigenen Memoiren dazu veranlasst 

haben, die Umsetzung einer bayerischen Verfassung zunächst einzustellen.380 So beispiels-

weise der erneute Krieg gegen den zurückgekehrten Napoleon I., die Territorialverhand-

lungen der Zeit oder die finanzielle Situation Bayerns. Für Weis jedoch Vorwände, um eine 

Verfassung in Bayern hinauszuzögern. Es sei schließlich dem Kronprinzen Ludwig zuzu-

schreiben, dass, nachdem Montgelas 1817 aus seinem Dienst entlassen worden war, 1818 

erneut über eine bayerische Verfassung beraten und diese schließlich auch umgesetzt 

wurde. Außenpolitisch brachte das Jahr 1818 zudem Veränderungen, die die Bestrebungen 

hin zu einer bayerischen Verfassung ebenfalls evoziert haben: Als 1818 „die deutsche Bun-

desversammlung in Frankfurt die Beratungen über Artikel 13 der Bundesakte 

	
375 Nach dem (vorläufigen) Ende von Napoleons I. Herrschaft traten 1814/15 schließlich die Siegermächte im 
Wiener Kongress zusammen. Am 1. März kehrte Napoleon I. aus seiner Verbannung von Elba zurück und 
wurde endgültig in der Schlacht bei Waterloo am 22. Juni 1815 besiegt (sogenannte Herrschaft der Hundert 
Tage), siehe Ries 2020, S. 23. 
376 In Art. XIII der Bundesakte hieß es: „‚In allen Bundesstatten wir eine Landständische Verfassung statt fin-
den’ (Art. XIII, QGDB I/I, 1513),“ zitiert nach Müller 2020, S. 33. Zu den historischen Entwicklungen im zweiten 
Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts, insbesondere dem Wiener Kongress, siehe Duchhardt 2013; Gruner 2012, S. 
13-48; von Hippel und Stier 2012, S. 61-66; Lentz 2014; Müller 2020; Ries 2020; Stauber 2014 sowie (auf die 
bayerische Geschichte bezogen) Weis 22003, S. 95-106. 
377 Ries 2020, S. 24. 
378 Gruner 2012, S. 23. 
379 Beck 2006, S. 273.  
380 Siehe Weis 1986, S. 22f. 
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‚Landständische Verfassungen’ auf[nahm]“381 widmete man sich erneut der Verfassung, da 

„zu befürchten [stand], daß Metternich die Revolutionsfurcht der deutschen Fürsten dazu 

benutzen würde, um eine restriktive Auslegung dieses Artikels durchzusetzen.“382  

 

Ihrer politischen Bedeutung entsprechend wurde die Verfassung von 1818 – es handelt sich 

um die 1818 hergestellte Prunkausgabe der Verfassung, die auch später in den Bildnissen 

des gleichen Typus bei Ludwig I. und Maximilian II. Verwendung fand (Kat. 6 und Kat. 1) – 

im Gemälde nicht nur dargestellt, sondern ihre Bedeutung wurde in beinahe programma-

tischer Weise inszeniert.383 Der porträtierte Monarch selbst lenkt den Blick der Betrachte-

rin/des Betrachters auf das Dokument, eine Geste, die nach Erichsen und Laufer das 

	
381 Gruner 1980, S. 304. 
382 Gruner 1980, S. 304.  
383 Wie bedeutend dieses Ereignis und dessen politische Relevanz insbesondere auch die bayerischen Monar-
chen selbst einschätzten, veranschaulichen verschiedene Kunstwerke, die die Verfassungsgebung von 1818 
aufgreifen, einen Einblick hierzu gibt Treml 2017. Zu nennen sind hier beispielsweise die in den 1820er Jahren 
von Ludwig I. beauftragen historischen Fresken der Münchner Hofgartenarkaden (Dietrich Monten (Entwurf 
und Ausführung): König Maximilian Joseph I. gibt seinem Volke die Verfassungs Urkunde 1818, 1892-1896, 
ursprünglich Fresko auf Kalkputz, heute „Keimfarbe" auf Zementputz), siehe Schulten 2006, S. 46 und S. 93f. 
sowie, wie eine Entwurfszeichnung zeigt, der Bilderzyklus des unter Maximilian II. in den 1850er Jahren er-
bauten Bayerischen Nationalmuseums, (Johann Baptist Gabriel Eduard Weißbrod: Entwurf für das Wandbild 
„Beschwörung der Konstitution von 1818“ im ersten Bayerischen Nationalmuseum, München 1852, Blei-
stift/Papier, aufgezogen, 44,5 x 57,3 cm, München, Münchner Stadtmuseum, Inv. Nr. M I-1840, zum Bayeri-
schen Nationalmuseum siehe Kapitel 7.3.1 der Arbeit). Zusätzlich scheint eine solche Szene für die Relieftondi 
des Frieses im Stiftersaal der Alten Pinakothek vorgesehen gewesen zu sein (Ludwig Schwanthaler: König 
Maximilian I. Joseph übergibt Bayern die Verfassung, Entwurfszeichnung für eines der Relieftondi im der Al-
ten Pinakothek, Zeichnung, Feder über Blei, München, Münchner Stadtmuseum, Schwanthaler-Sammlung 
723), letztlich zur Ausführung kam jedoch Max I. Joseph setzt sich selbst die Königskrone aufs Haupt (Ludwig 
Schwanthaler: Maximilian I. setzt sich die Königskrone aufs Haupt, Entwurfszeichnung für eines der Relief-
tondi im Stiftersaal der Alten Pinakothek, Zeichnung, Feder über Blei, München, Münchner Stadtmuseum, 
Schwanthaler-Sammlung 721), siehe Zeidler und Erichsen 2006. Außerdem fanden Umsetzungen dieses Su-
jets auch Eingang in die Druckgraphik, die sich eben an den Szenen der Hofgartenarkaden und des National-
museums orientierten wie beispielsweise die Lithographie Heinrich Maria Dietrich Montens König Maximilian 
Joseph giebt seinem Volke die Verfassungs Urkunde (Friedrich Heinzmann (Drucker), nach einer Vorlage von 
Heinrich Maria Dietrich Monten (Lithograph): König Maximilian Joseph giebt seinem Volke die Verfassungs 
Urkunde 1818, nach 1818, Lithographie, München, Bayerischer Landtag), siehe Treml 2017, S. 51-55 sowie 
König Maximilian Joseph giebt seinem Volke die Verfassungs Urkunde (nach 1818), online einsehbar unter 
www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 01.05.2020) verdeutlicht. Auch Denkmäler weißen auf dieses 
Ereignis hin. Genannt seien hier nur beispielhaft die von Franz Erwein Graf von Schönborn (1776–1840) zur 
Erinnerung an die Verfassungsgabe gestiftete Konstitutionssäule zu Gaibach, errichtet 1821 bis 1828 (Leo von 
Klenze (Entwurf), Michael Büttner (Steinarbeiten), Johann Baptist Stiglmaier (Leitung der Gussarbeiten): Kon-
stitutionssäule von Gaibach, 1821-1828, Stein und Bronze, H 32 m, ehemaliger sogenannter Sonnenhügel am 
Rand des Gaibacher Schlossparks, zur Konstitutionssäule von Gaibach siehe HLB 2019, mit weiterführender 
Literatur und Hinweisen zu ungedrucktem Quellenmaterial, sowie Treml 2017, S. 72-76, oder das allegorische 
Relief Gewährung der Verfassung am Max-Joseph-Denkmal in München von 1835 (Christian Daniel Rauch 
(Entwurf), Johann Baptist Stiglmaier (Leitung der Gussarbeiten): Max I. Joseph-Denkmal, Detail (Gewährung 
der Verfassung), 1824-1835, Bronze, Max-Joseph-Platz München), siehe Hüppl 2009, S. 48-61. Generell wären 
diese Kunstwerke unter dem Aspekt der politischen Propaganda weitergehend zu untersuchen, was im Rah-
men dieser Arbeit jedoch nicht erfolgen kann. 
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konstitutionelle Selbstverständnis Maximilians I. ausdrückt.384 Darüber hinaus erscheint 

die Verfassung vor der bayerischen Königskrone und auch die Farbigkeit des Gemäldes, der 

Kontrast zwischen den Farben Rot und Blau, wie die Lichtführung akzentuieren den Anlass 

für die Entstehung des Gemäldes: Die neue Verfassung von 1818.385 

 

War dieses Porträt Maximilians I. also aufgrund der Verfassungsgebung entstanden, spie-

gelt auch sein Bestimmungsort seinen politischen Inhalt: Nach Baumstark, Erichsen und 

Treml die Apsis des Ständesaals in der Prannerstraße in München (Abb. 33),386 „wo das Bild 

[...] auf den Fokus der Blicke der Abgeordneten ausgerichtet wurde“387 und wo es auch 

nach dem Tod Maximilians I. verblieb. Lediglich zu bestimmten Anlässen wie den Eröffnun-

gen der Ständeversammlung beziehungsweise den Landtagseröffnungen fand ein Bildnis 

des jeweils regierenden bayerischen Königs dort seinen Platz und ersetze nur dann das 

Werk Kellerhovens von 1818.388 Maximilian I. blieb somit, auch über seinen Tod hinaus, als 

	
384 Siehe Erichsen und Laufer 1985, S. 65. Hierbei gilt es jedoch zu beachten, dass es sich zwar um eine kon-
stitutionelle Monarchie in Bayern handelte, deren Grundlage jedoch immer noch das monarchische Prinzip 
darstellte, siehe S. 48-52 dieser Arbeit. 
385 Siehe die Bildbeschreibung des Werks im Katalog dieser Arbeit (Kat. 4). 
386 Siehe Baumstark 2010, S. 21; Erichsen 22011, S. 100; Erichsen 2006i sowie Treml 2017, S. 66. Ein Stich von 
1848 sowie ein Aquarell von 1884 verdeutlichen die ursprüngliche Positionierung des Porträts beziehungs-
weise der Bildnisse, welche zu späteren Ständeversammlungen/Landtagen dasjenige von Maximilian I. in der 
Apsis des Ständesaals in der Prannerstraße in München ersetzten (N. N.: Sitzungssaal der Kammer der Abge-
ordneten, 1848, Stich, Augsburg, Haus der Bayerischen Geschichte sowie Abb. 33). Ob hier Kellerhovens Ge-
mälde von 1818 abgebildet ist, lässt sich final nicht eruieren, da (nach Kenntnisstand der Autorin) zum Teil 
nicht bekannt ist, welche Staatsporträts der jeweils regierenden Könige das Bild Maximilians I. ersetzten und 
damit ein Vergleich nicht erfolgen kann. Ausgehend von den Darstellungen der bayerischen Monarchen bis 
1884 (der Datierung des Aquarells), wie sie in der Kammer der Reichsräte im alten Ständehaus zu München 
vorhanden waren, macht es jedoch wahrscheinlich, dass zumindest Oskar Rickerl in seinem Aquarell Keller-
hovens Werk von 1818 zeigt. Eine Fotografie aus dem Jahr 1912 belegt, dass auch zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts die Königsbildnisse der Wittelsbacher zur Ausstattung des Sitzungssaals der Kammer der Abgeordneten 
in der Prannerstraße in München gehörten (Adolf Koestler (Fotograf): Sitzungssaal der Kammer der Abgeord-
neten, 1912, Fotografie aus dem Album „Landtag des Königreichs Bayern 1912“, München, Bildarchiv der 
Bayerischen Staatsbibliothek, Signatur: Portr.T. 1009 / 11 = Portr.K. München (132), Bildnummer: port-
025988), wohingegen ein weiteres Aquarell Rickerls von 1884 das Staatsporträt Ludwigs I. (Kat. 6) als Teil des 
Sitzungssaals der Kammer der Reichsräte im alten Ständehaus zeigt (Oskar Rickerl: Sitzungssaal der Kammer 
der Reichsräte im alten Ständehaus zu München, 1884, Aquarell, München, Bayerischer Landtag). Eine Foto-
grafie, ebenfalls aus dem Jahr 1912, zeigt, dass sich zu dieser Zeit dort Porträts aller bayerischer Könige des 
19. Jahrhunderts befanden (Adolf Koestler (Fotograf): Königsbilder im Reichsrats-Sitzungssaal-Stenografen-
Loge, Ausschnitt, 1912, Fotografie aus dem Album „Landtag des Königreichs Bayern 1912“, München, Bildar-
chiv der Bayerischen Staatsbibliothek, Signatur: Portr.T. 1009 / 7 = Portr.K. München (197), Bildnr.: port-
025984). 
387 Baumstark 2010, S. 21. 
388 Neben den verschiedenen Grafiken, in denen vermutlich Kellerhovens Werk in der Apsis erscheint, exis-
tiert eine (undatierte) Fotomontage Kammer der Abgeordnete 1866 in der an dieser Stelle Stielers Staatsport-
rät Maximilians I. zu erkennen ist (eine Abbildung dieser Fotomontage findet sich in dem bei Schnell und 
Steiner 2011 erstmals erschienenen Kunstband Das Maximilianeum auf S. 73, allerdings ohne weitere Anga-
ben). 
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Geber der bayerischen Verfassung und damit der Akt der Verfassungsgebung selbst in die-

sem für die Politik des Bayerischen Königreichs wichtigen Raum präsent –389 einen Raum, 

den es ohne Maximilian I. und die Verfassung von 1818 nicht gegeben hätte. Möglicher-

weise auch der Grund, warum das Bildnis Maximilians I. von 1818 nicht dauerhaft ersetzt 

wurde. Diese Hängung in der Apsis des Ständesaals könnte auch die Draperien und den 

Teppich innerhalb dieses Bildnisses erklären, geben zeitgenössische Darstellungen die Ap-

sis eben mit Draperien390 wieder (Abb. 33 und Abb. 34). So würde sich das Gemälde in seine 

Umgebung einfügen. Anhand der Kohärenz von Gestus des Monarchen im Porträt und dem 

Aufhängungsort entfaltet sich die politische Inszenierung Maximilians I. prägnant: Die Bli-

cke der Betrachter, die Ständeversammlung seines Königreiches, lenkt er mit seiner Geste 

auf die Verfassung und damit auf das konstituierende Schriftstück der Ständeversammlung 

überhaupt. Gleichzeitig bleibt gegenwärtig, dass er – der bayerische Monarch – der Geber 

dieser Verfassung war, die Ständeversammlung letztlich überhaupt durch ihn zustande 

kam. 

 

Neben diesem zweiten Porträt Maximilians I. von der Hand Kellerhovens wird ein weiteres 

Bildnis des bayerischen Monarchen in der bisherigen Forschung mit der Verfassung von 

1818 in Zusammenhang gebracht. Laut von Hase-Schmundt391 und einem Katalogbeitrag 

des Jahres 2003 gab Maximilian I.  

aus Anlass der Verabschiedung der Verfassung Bayerns am 26. Mai 1818 [...] zwei Port-
räts im Krönungsornat in Auftrag. Der eine der beiden Aufträge ging an Moritz von 
Kellerhoven [...], der andere 1820 an Stieler, der aus Wien zurückberufen und zum 
Hofmaler ernannt wurde.392  

	
389 Zu Präsenz und Absenz von Herrschern sowie den Zusammenhang zu Bildnissen siehe Burke 1995, S. 20f.; 
Marin 2005 sowie Zitzelsperger 2011. Eine genauere Untersuchung des Ersetzens von Maximilians I. Staat-
sporträt durch diejenigen des jeweils aktuellen Herrschers zu bestimmten Anlässen, könnte zusätzlich Hin-
weise auf deren Funktion von Repräsentation, im Sinne von der Präsenz des Abwesenden, liefern. Indem der 
jeweils regierende Monarch an den Eröffnungen der Ständeversammlungen beziehungsweise Landtagseröff-
nungen (meist) selbst teilnahm, wäre eine „Doppelpräsenz“ des Herrschers, die Person und ihr Staatsporträt, 
gegeben. Diese Überlegungen können im Rahmen dieser Arbeit jedoch nicht weiter ausgeführt werden. 
390 Nerdinger zufolge handelte es sich hierbei allerdings um gemalte Draperien und keine tatsächlichen Stoff-
behänge, siehe Nerdinger 2000, S. 333. 
391 Von Hase-Schmundt 1980, S. 417, von Hase-Schmundt verweist hier auf einen Auszug aus dem Nachruf 
auf Stieler, der, verfasst von Rudolf Marggraff, in mehreren Ausgaben des Abendblatts zur Neuen Münchener 
Zeitung erschien. Allerdings gibt von Hase-Schmundt in ihrer Anmerkung 19 mit der Nr. 143 die falsche Aus-
gabe an. Es handelt sich vielmehr um die Ausgabe Nr. 144 vom 18. Juni 1858. Der Nachruf ist online einsehbar 
unter https://opacplus.bsb-muenchen.de (Zugriff am 26.04.2020). 
392 Vignau-Wilberg 2003, S. 504. 
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Nicht nur, dass der Auftrag an Stieler im Vergleich zu demjenigen an Kellerhoven zwei Jahre 

später erfolgte, kam darüber hinaus bei Stielers Werk von 1822 gerade die Verfassung von 

1818 nicht zur Darstellung. Aufgrund der fehlenden Verfassung scheint die Frage nach dem 

Entstehungskontext berechtigt. Im Folgenden ist zu zeigen, dass Stieler Maximilian I. bei 

der ersten Ständeversammlung des bayerischen Königreichs im Jahr 1819 zeigt, es somit 

inhaltlich nur im größeren politisch-historischen Kontext eine Verbindung zu dem Keller-

hovschen Werk von 1818 gibt: Die Ständeversammlungen wurden nämlich erst durch die 

Verfassung von 1818 möglich. Motivisch dagegen geht Stieler in seinem Staatsporträt Ma-

ximilians I. eigene Wege, dies bedeutet: Stieler rekurriert auf eine andere historische Be-

gebenheit als Kellerhoven und inszeniert Maximilian I. hierbei auf eine von Kellerhoven zu 

differenzierende Weise als König von Bayern. 

 

 

4.3 Die erste Ständeversammlung. Maximilian I. im Krönungsornat, 1822 

Das letzte Porträt, das Maximilian I. im bayerischen Krönungsornat zeigt (Kat. 5), ist durch 

die Signatur des Künstlers zweifelsfrei datiert. Am linken unteren Bildrand ist „J. Stieler. 

1822“393 zu lesen. Wahrscheinlich hatte dieses Porträt ein Pendant. Nagler berichtet in sei-

nem Künstler-Lexicon, Stieler habe neben Maximilian I. im Krönungsornat auch die bayeri-

sche Königin Caroline im Krönungsornat gemalt, erhalten hat sich dieses Gemälde nach 

derzeitigem Kenntnisstand der Autorin jedoch nicht.394 Dass Stieler durchaus Porträts der 

ersten bayerischen Königin angefertigt hat, zeigt sowohl von Hase-Schmundts Arbeit aus 

dem Jahr 1971 als auch ein im Bayerischen Hauptstaatsarchiv erhaltenes Schriftstück aus 

dem Jahr 1854, in welchem Brustbilder König Maximilians und seiner Frau Caroline aus der 

	
393 Vignau-Wilberg 2003, S. 502. Wohingegen weiterführend zu lesen ist: „Laut einem maschinenschriftlichen 
Verzeichnis der von Stieler 1819 bis 1858 gemalten Bildnisse sei das Krönungsbildnis bereits 1821 entstanden 
(Stieleriana I, 5, m),“ Vignau-Wilberg 2003, S. 505, Anm. 6. Die Signatur weist eindeutig das Jahr 1822 auf. 
394 Nagler 1847, S. 348f. Vignau-Wilberg verweist auf Nagler, zweifelt jedoch, ob es ein solches Pendantbildnis 
der Königin Caroline gegeben hat: „Nagler berichtet, Stieler habe auch Königin Caroline im Krönungsornat 
gemalt. Ein solches Gegenstück ist bisher nicht bekannt geworden und hat vielleicht auch nie existiert. In den 
Nachstichen von Carl Hess (1828) bilden dagegen die Krönungsbildnisse Max I. Joseph und Ludwigs I. Pen-
dant,“ Vignau-Wilberg 2003, S. 504. Allerdings existiert zu der Darstellung Ludwigs I. im Krönungsornat ein 
Pendant mit Therese als Königin von Bayern (1792–1854, Abb. 39a, zu diesem Bildnis siehe S. 128, Fn. 529 
dieser Arbeit), so dass aus dem Stich von 1828 nicht hervorgeht, ob es ein solches Porträt Carolines nicht 
doch gegeben hat. Dass solche Bildnispaare durchaus geläufig waren, verdeutlicht beispielsweise eine im 
Münchner Stadtmuseum befindliche Darstellung Carolines (der Künstler ist nicht bekannt). Das als Gegen-
stück zu einem Porträt Maximilians I. gearbeitete Gemälde zeigt Caroline zwar nicht im Ornat aber zumindest 
mit Krone auf einem Präsentationskissen (Abb. 32a und Abb. 32b), siehe Müller-Meiningen 2000, S. 258-261. 
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Hand Stielers aufgezählt werden.395 Joseph Karl Stieler war schon vor der Anfertigung des 

Staatsporträts von 1822 für Maximilian I. tätig gewesen und ein über München hinaus be-

kannter Maler, welcher bei François Gérard 396 gelernt hatte und für verschiedene europä-

ische Höfe Porträts fertigte.397  

Sowohl in der Autobiographie Stielers als auch in dem Nachruf Marggraffs auf den 

Künstler findet sich der Verweis auf einen Zusammenhang zwischen dem Auftrag an Stieler 

und der Entstehung der Verfassung 1818.398 Dies widerspricht allerdings dem Ergebnis des 

Auftrags, denn im Gemälde von 1822 ist die bayerische Verfassung von 1818 nicht zu se-

hen. Es fehlt sogar jeglicher direkte Hinweis auf sie oder die Tatsache ihrer Stiftung durch 

Maximilian I. Somit mag sich zu Recht die Frage stellen lassen, warum dieses Gemälde aus 

Anlass ihrer Verabschiedung bei Stieler in Auftrag gegeben worden sein soll.399 Von Hase-

Schmundt, die zunächst auf diesen Kontext hinweist, stellt gleich darauf folgende Beobach-

tung an: „selbst ein Hinweis auf die Konstitution ist bei Stieler, im Gegensatz zu Keller-

hoven, nicht vorhanden.“400 Auch der zeitliche Abstand zwischen der Verabschiedung der 

Verfassung 1818 und der Beauftragung Stielers – die wohl 1820 erfolgte – sowie der 

	
395 Siehe von Hase-Schmundt 1971, Nr. 63, Nr. 105, Nr. 207 (Caroline auf dem Totenbett) sowie BayHStA, 
Staatsgemäldesammlungen, Vorl. Nr. Archiv, Az. Fach XI K 1 (vorläufige Signatur), dort heißt es: „Bildniß des 
Königs Maximilian I, und der Königin Caroline von Baÿern, beyde nach Stieler, halbe Figuren in Lebensgröße.“ 
Die dort aufgelisteten Bildnisse wurden zumindest zeitweise in der Alten Pinakothek verwahrt.  
396 Zur Person Gérards siehe insbesondere Salmon 2014, aber auch AKL LII, 2006; ThB XIII, 1920 sowie von 
Hase-Schmundt 1971, S. 39-43. 
397 Zu Stieler siehe AKL CVI, 2020; ThB XXII, 1938; von Hase-Schmundt 1971; von Müller 1959 sowie Still 2020. 
Bis 1816 malte Stieler mehrere Werke, die die bayerischen Prinzessinnen und Prinzen zeigen, unter anderem 
auch Brustbilder des Kronprinzen Ludwig und seiner Frau Therese von Sachsen-Hildburghausen beziehungs-
weise Therese von Bayern (Joseph Karl Stieler: Ludwig I. als Kronprinz, 1816, Öl auf Leinwand, 67 x 55,7 cm, 
Bayerischer Privatbesitz sowie Joseph Karl Stieler: Therese Charlotte Luise als Kronprinzessin, 1816, Öl auf 
Leinwand, 67 x 54 cm, München, Wittelsbacher Ausgleichsfonds, Inv. Nr. WAF BIa 284 HG 1061) sowie im 
Jahr 1814 ein sogenanntes Schreibtischbild des Königs selbst (Joseph Karl Stieler: König Maximilian I. am 
Schreibtisch sitzend, 1814, Öl auf Leinwand, 200 x 135 cm, Bayerischer Privatbesitz). Zu den Schreibtischbild-
nissen von Herrschern sowie demjenigen Maximilians I. im Speziellen siehe Schoch 1975, S. 109. Solche Dar-
stellungen existieren auch von Kurfürst Karl Theodor oder dem französischen König Ludwig XVIII. (Johann 
Georg Ziesenis: Porträt des Kurfürsten Carl Theodor von der Pfalz, Mannheim, 1757, Öl auf Leinwand, 52,5 x 
38,3 cm, München, Bayerisches Nationalmuseum, Inv.-Nr. R 5783 sowie Michel Marigny nach François 
Gérard: Ludwig XVIII. In seinem Arbeitszimmer in den Tuilerien, zwischen 1814 und 1824, 292,5 x 326 cm, 
Versailles, Château de Versailles, Inv. Nr. MV 1776). Eine Fotografie Maximilians II. scheint diese Form des 
Herrscherbildnisses in das neue Medium zu übertragen (Franz Hanfstaengl: Maximilian II. von Bayern, o. J., 
Fotografie, München, Münchner Stadtmuseum, Inv. Nr. FM 85/101-42). 
398 Im Nachruf heißt es: „Nach München kehrte Stieler erst 1820, auf den ausdrücklichen Wunsch des Königs 
Maximilian, zurück [...]. In München warteten seiner große und umfassenden Aufträge. Zunächst hatte er den 
König als Geber der Constitution im Krönungsornat und in ganzer Figur zu malen,“ Abendblatt zur Neuen 
Münchener Zeitung, Nr. 144, 18. Juni 1858, München, S. 574, online einsehbar unter https://opacplus.bsb-
muenchen.de (Zugriff am 26.04.2020). Auf die Autobiographie Stielers (genauer BSB, Stieleriana I, Supple-
ment, Schachtel I, Nr. 1) verweist Vignau-Wilberg 2003, S. 505, Fn. 8. 
399 Siehe von Hase-Schmundt 1980, S. 417 sowie Vignau-Wilberg 2003, S. 504.  
400 Von Hase-Schmundt 1980, S. 418. 
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Fertigstellung des Porträts 1822, könnten Hinweise auf einen anderen Entstehungskontext 

sein. Trotzdem enthält das Bildnis einige Details, die es indirekt mit der Verfassungsgebung 

zu kontextualisieren scheinen: der schwarze mit weißen Federn geschmückte Hut, in Ma-

ximilians I. rechter Hand, die Art der Präsentation von Krone und Zepter, ebenso die Dra-

perie und die Architektur im rechten Bildhintergrund lassen sich zwar nicht mit der Verfas-

sung von 1818 direkt, dafür jedoch mit der durch die Verfassung ein Jahr später 1819 erst-

mals mögliche Ständeversammlung des Königreichs Bayern in Verbindung bringen (Abb. 

34).401  

Eine Gegenüberstellung des Porträts Maximilians I. von 1822 mit der lithographi-

schen Darstellung der ersten Ständeversammlung 1819 nach Peter von Hess (Kat. 5 und 

Abb. 35)402 sowie mit zeitgenössischen Beschreibungen dieser ergibt verschiedene Paralle-

len: Ein Federhut fand zwar in differierenden Kontexten Verwendung,403 die Ähnlichkeit 

des Federhutes von Gemälde und Lithographie, die Maximilian I. im Krönungsornat eben 

bei der Eröffnung der Ständeversammlung 1819 in der Prannerstraße in München zeigt, ist 

jedoch auffällig.404 Vergleicht man den Hut aus der Szene der Lithographie mit demjenigen 

	
401 Die nächste Ständeversammlung fand erst 1822 im Jahr der Fertigstellung des Stielerschen Gemäldes statt. 
Es ist daher fraglich, ob diese noch die Darstellung Maximilians I. durch Stieler beeinflusste. Zu den ersten 
bayerischen Ständeversammlungen siehe Weis 22003, S. 124-126. 
402 Diese Lithographie entstand im Kontext des 25-jährigen Regierungsjubiläums Maximilians I. im Jahr 1824: 
Am 16. Februar 1824 errichtete die Stadt München eine Festdekoration des Maximiliansplatzes mit Transpa-
rentgemälden, welche wiederum große Ereignisse der einzelnen Regierungsjahre Maximilians I. wiederga-
ben. Für das Jahr 1819 war dies eben die erste Ständeversammlung. Die Bildunterschrift der Lithographie 
lautet In der Mitte der seinen. 1819. In einer Festschrift schließlich wurden die gezeigten Gemälde als Litho-
graphien mit Erläuterungen publiziert, siehe Heinemann 2006, insbesondere S. 134f., wo Erklärung sowie 
Lithographie zum Jahr 1819 zu finden sind. Diese Darstellung ist folglich zwei Jahre jünger als diejenige Stie-
lers. 
403 Ein solcher Federhut galt beispielsweise als Bestandteil der Kleidung des Adels, siehe Vanja 1989, S. 84. 
Eine weitere Verwendung schlägt Ernst Moritz Arndt (1769–1860) in seiner Schrift Ueber Sitte, Mode und 
Kleidertracht von 1814 vor. Arndt bezieht sich hier auf eine mögliche „teutsche Kleidertracht“: „Bei Feierlich-
keiten und Festen wird ein Federhut mit den Volksfarben getragen,“ Arndt 1814, S. 52. Gerade diese Konno-
tation eines Federhuts mit einer solchen „teutschen Kleidung“ erscheint für Maximilian I. jedoch unwahr-
scheinlich. Ist für seinen Sohn Ludwig I. Kleidung ein Instrument, seine politischen Wertvorstellungen für 
„Teutschland“ öffentlich zu demonstrieren, ist von Maximilian I. bekannt, dass er solche verbieten ließ, siehe 
Henker 1986. Dagegen sprechen außerdem die weißen und nicht wie von Arndt geforderten farbigen Federn 
am Hut in Stielers Werk von 1822. Eine Verbindung zu den Hüten der Ritterorden, insbesondere zu demjeni-
gen des Hubertusritterordens, dessen Collane Maximilian I. im Porträt trägt, vermuten Pietsch, Stein und 
Hohrath, Dr. Johannes Pietsch, wissenschaftlicher Referent für Textilien, Kostüme, Leder und Trachten des 
Bayerischen Nationalmuseums, Email an die Autorin vom 17.02.2020 sowie Dr. Oliver Stein und dessen Kol-
lege Herr Hohrath, Mitarbeiter des Bayerischen Armeemuseums, Email an die Autorin vom 03.03.2020. Al-
lerdings merkt Pietsch an, dass bisher kein Porträt Maximilians I. als Großmeister des Hubertusritterordens 
bekannt und daher das exakte Erscheinungsbild des dazugehörenden Hutes unklar ist. Pietsch weist zudem 
darauf hin, dass es gerade für die Ordenshüte keine feste Form gegeben habe, was wiederum bedeutet, dass 
diese bei jedem Großmeister anders gestaltet gewesen sein konnten, Email an die Autorin vom 17.02.2020.  
404 Siehe Ottomeyer 1979, Abb. 33 sowie Heinemann 2006, S. 134f. Der Lithographie zur ersten Ständever-
sammlung ging die Verfassungsgebung von 1818 (Sein Geschenk. 1818) voraus, der die Verfassung 
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auf dem Stielerschen Gemälde sind Parallelen festzustellen, so zum Beispiel die umgeschla-

gene Krempe und die hinter dieser angeordneten großen Schwungfedern. Auf der Litho-

graphie ist diese Krempe zusätzlich mit einer Art großem Stern und zwei Kreisen verziert. 

Auch wenn sie schlechter zu erkennen ist, lässt sich im zwei Jahre älteren Porträt Maximi-

lians I. eine ähnliche Verzierung in Sternform ausmachen und zwar unterhalb seiner Hand, 

die den Federhut hält. Von Hess‘ Darstellung zeigt eindeutig, dass Maximilian I. einen derart 

gestalteten Hut, wie ihn Stieler in seinem Porträt zeigt, zu offiziellen Anlässen tragen 

konnte. Beschreibungen der ersten Ständeversammlung im Jahr 1819 bezeugen zusätzlich, 

dass Maximilian I. bei diesem Ereignis tatsächlich einen Hut getragen hat und dieser Teil 

des Zeremoniells war:  

Als Se. Majestät unter Voraustretung des Reichsherolds, der Hof= und Kammerfou-
riers, der Hof= und Militär=Chargen, der Aides des Cérémonies, der Präsidenten und 
Deputirten der beyden Kammern, der dienstthuenden Kammerherrn, der Kronbeam-
ten mit den Reichs=Insignien und den Prinzen des Hauses in den Saal traten, wurden 
Allerhöchstdieselben von allen Anwesenden mit einem dreymaligen: Es lebe der Kö-
nig! begrüßt. Allerhöchstdieselben bestiegen hierauf den Thron; die Kronbeamten 
nahmen die Reichs=Insignien den Kammerherrn ab und legten sie auf die neben dem 
Throne stehenden Tabourets, rechts und links dem Throne reihten sich die Kronbeam-
ten und die k. Staatsminister. Wie der König den Thron bestiegen, bedeckte Er das 
Haupt nahm den Hut sodann wieder ab und setzte Sich, worauf Er durch den Oberze-
remonienmeister den Ständen das Zeichen geben ließ, sich ebenfalls zu setzen.405 

Eine weitere Analogie zwischen Grafik und Gemälde ist die Präsentation der jeweils gezeig-

ten Insignien, auf deren Verwendung in Zusammenhang mit der Ständeversammlung auch 

Glaser verweist.406 In beiden Fällen ruhen sie auf den für die Insignien angefertigten Prä-

sentationskissen sowie mit Stoffen verhüllten lediglich kniehohen Tabourets und nicht, wie 

bei Kellerhoven auf einem hüfthohen Präsentationstisch. Dass während der 

	
verkündende Reichsherold trägt einen ähnlich gestalteten Hut wie Maximilian I. bei der Lithographie zur Er-
öffnung der Ständeversammlung.  
405 Münchener politische Zeitung, Nr. 31, 05.02.1819, S. 139, online einsehbar unter https://digipress.digi-
tale-sammlungen.de (Zugriff am 17.04.2020). Eine ähnliche Beschreibung, ebenfalls mit dem Hinweis auf das 
Auf- und Absetzen des Hutes durch Maximilian I., findet sich beispielsweise in der Baierischen National-Zei-
tung, Nr. 31, 05.02.1819, S. 129, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 
17.04.2020). Aus diesen Schilderungen geht hervor, dass die Szene von Hess etwas von der eigentlichen 
Handlung abweicht: Maximilian I. legte seinen Hut ab bevor er sich setzte während Hess den König sitzend 
mit Hut zeigt. Dennoch scheint der Hut so markant gewesen zu sein, dass Hess in seiner Darstellung nicht auf 
diesen verzichtete. 
406 Glaser 1993a, S. 44: „Als Symbole der bayerischen Monarchie lagen sie auf Präsentationskissen vor dem 
Thron des Königs, wenn dieser den Eid auf die Verfassung schwor oder den Landtag eröffnete [...].“ Auch auf 
der Homepage des Hauses der Bayerische Geschichte zum Königreich Bayern wird auf diese Verwendung der 
Insignien hingewiesen, allerdings heißt es dort, diese seien auf drei Tischen präsentiert worden, siehe Kro-
ninsignien und Krönung, online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 07.11.2018). Im 
Unterschied zum Gemälde wird jedoch in der Lithographie zusätzlich zu allen Insignien des Königreichs Bay-
erns (außer des Siegelkastens) auch die Verfassung gezeigt. 
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Ständeversammlung die Insignien, wie Stieler und von Hess dies abbilden, tatsächlich auf 

Tabourets gelegt wurden, belegt ebenfalls der bereits zitierte Zeitungsbericht zur ersten 

Ständeversammlung 1819: „die Kronbeamten nahmen die Reichs=Insignien den Kammer-

herrn ab und legten sie auf die neben dem Throne stehenden Tabourets.“407 In dieser Be-

schreibung des Zeremoniells ist möglicherweise auch eine Begründung zu finden, warum 

Stieler die Verfassung nicht in sein Gemälde aufnahm: Es werden lediglich die Insignien 

erwähnt, die Verfassung dagegen nicht.408 Neben dem Federhut sowie der Verwendung 

eines Tabourets anstelle eines Präsentationstisches lassen auch die Architekturdetails im 

Hintergrund in Maximilians I. Staatsporträt von 1822 einen Zusammenhang zur Ständever-

sammlung vermuten und nicht, wie Wiercinski vermutet, zum Sessionszimmer409 in der 

Münchner Residenz: Sie erinnern an den heute zwar nicht mehr existierenden aber den-

noch aus Darstellungen bekannten, von Klenze für die Ständeversammlung gestalteten Saal 

in der Prannerstraße 19-20 in München.410 Auffälligste Entsprechung des Stielerschen Ge-

mäldes zu dem Ständesaal sind die glatten Säulenschäfte mit ionischen Kapitellen über de-

nen ein Gebälk mit Architrav und Fries zu sehen ist. Solche Säulen mit ionischen Kapitellen, 

Architrav und Fries (über beziehungsweise hinter denen Zuschaueremporen gelegen wa-

ren) fanden sich an den beiden Längsseiten des Ständesaals. Die Gestaltung des Frieses bei 

Stielers Darstellung weicht allerdings von derjenigen der Längsseiten in der Prannerstraße 

ab. Während Stieler einen mit Girlanden verzierten Fries zeigt, waren diejenigen des Stän-

desaals durch querrechteckige Kassetten mit in diesen mittig angebrachten Kerzenleuch-

tern gestaltet. Zusätzlich befanden sich zwischen den Kassetten jeweils ein lilienförmiges 

Ornament. Eine Ausgestaltung des Frieses mit Girlanden war dagegen an der Stirnseite des 

	
407 Münchener politische Zeitung, Nr. 31, 05.02.1819, S. 139, online einsehbar unter https://digipress.digi-
tale-sammlungen.de (Zugriff am 17.04.2020). 
408 Es wäre daher weitergehend zu prüfen, ob und wie die Verfassung (beziehungsweise die in den Gemälden 
verwendete Prunkausgabe und die für sie zur Aufbewahrung angefertigte Lade) bei den Ständeversammlun-
gen verwendet wurde und ob sie daher lediglich eine künstlerische Zutat bei der Grafik von von Hess darstellt.  
409 Wiercinski fasst die Szenerie wie folgt zusammen, ohne jedoch eine Begründung für seine Verortung Ma-
ximilians I. im Sessionszimmer zu geben: „Max I. Joseph ist in dem Staatsporträt von großer Detailtreue vor 
dem Thron mit seinen Initialen, im Sessionszimmer der Staatsratszimmer auf leuchtenden rotem Teppich 
stehend, dargestellt,“ Wiercinski 2010, S. 379. Grundlage für Wiercinskis Ortsangabe ist vermutlich die Tat-
sache, dass der Thronsessel Maximilians I. in diesem Zimmer der Münchner Residenz stand. Vergleicht man 
jedoch die im Gemälde wiedergegebene Architektur mit derjenigen des Sessionszimmers, sind diese nicht 
übereinzubringen, es finden sich in diesem Raum der Residenz weder ein Pfeiler noch ionische Säulen mit 
Architrav und Fries wie sie bei Stieler abgebildet sind (Abb. 17). 
410 Zur Gestaltung des Ständesaals siehe Hojer 1980 sowie Nerdinger 2000, S. 332-334. Die durch Klenze er-
folgten Umbauten eines älteren, bereits bestehenden Redoutenhauses wurden durch die Neuerrichtung ei-
nes Landtagsgebäudes an gleicher Stelle im Jahr 1884 zerstört, siehe Nerdinger 2000, S. 333. 
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Saales gegeben, also in dem Bereich, wo der König bei der Ständeversammlung auch tat-

sächlich präsent war. Der bei Stieler am rechten Bildrand vorangestellte Pfeiler ist ebenfalls 

mit denjenigen der Stirnseite vergleichbar, ob es einen kassetierten Gurtbogen, wie Stieler 

ihn zeigt, gegeben hat, ist, soweit der Autorin bekannt, nicht zu eruieren.411 In der Apsis 

des Ständesaals waren Vorhänge an den Seiten und mittig ein Baldachin angebracht, so 

dass sich der König vor diesen positionierte. Auch in Stielers Porträt von 1822 erscheint 

Maximilian I. vor einer Draperie. 412  Die gedrehte beziehungsweise vermischte Ansicht 

könnte, ähnlich wie Hailer in seinem Porträt Maximilians II. die Ahnengalerie nutzt, dazu 

dienen, den Raum, in dem sich der König befindet, zu verdeutlichen. Der Vergleich zwi-

schen dem Stielerschen Bild und den erhaltenen Darstellungen des Ständesaals weisen 

zwar keine exakten Entsprechungen auf, dennoch scheint sich Stieler an den im Ständesaal 

vorhandenen Architektur- und Ausstattungselementen orientiert und diese in einem Kon-

glomerat, dann zur besseren Visualisierung des gemeinten Ortes, in sein Bildnis des Königs 

von Bayern übertragen zu haben.  

Aus diesen Beobachtungen ergibt sich zum einen, dass Stieler zwar nicht wie das 

zwei Jahre ältere Porträt Kellerhovens die Verfassung von 1818 aufnahm, es dennoch tat-

sächlich in deren Entstehungskontext zu verorten ist. Zum anderen findet sich so eine plau-

sible Begründung für die erst 1820 und damit im Vergleich zu Kellerhoven spätere Beauf-

tragung Stielers mit einem Porträt des Königs: Stieler zeigt Maximilian I. im Kontext der 

ersten Ständeversammlung von 1819.  

 

Bereits 1823 führt Carl Thienemann das Stielersche Werk in einem Katalog, der die Ge-

mälde der königlichen Gemäldegalerie auflistet, an.413 Das Bildnis des bayerischen Monar-

chen, das „keinem zeremoniellen Zweck [diente],“ 414  war offensichtlich früh in einen 

	
411 Auf dem Gemälde Stielers ist außerdem eine weitere architektonische Form zwischen Pfeiler und Säulen 
auszumachen, deren Deutung aufgrund der kaum erkennbaren Ausgestaltung offen bleiben muss. 
412 In der Draperiegestaltung mit ihren Borten und Quasten ergibt sich eine erneute Parallele zur Lithographie 
von von Hess, allerdings hätte sich hier auch die Lithographie an dem Gemälde von Stieler orientieren kön-
nen. 
413 Carl Thienemanns Katalog mit dem Titel Die Königliche Gemaelde-Gallerie in München listet das Gemälde 
im II. Saal an der südlichen Wand unter der Nummer 142 und mit der Bezeichnung J. Stieler. Portrait S. M. 
Max Josephs Königs v. Baiern auf, siehe Thienemann 1823. Vignau-Wilberg 2003, S. 504 nennt ebenfalls die 
Schenkung Maximilians I. an die Zentralgemäldegalerie nach der Fertigstellung des Gemäldes. Weiter heißt 
es dort: „Schaden merkte 1836 [gemeint ist A. von Schaden: Artistisches München, München 1836, S. 159, 
Anm. der Autorin] an, dass der Auftrag an Stieler schon mit dem Gedanken an eine Hängung des Bildnisses in 
der Königlichen Galerie erfolgt sei,“ Vignau-Wilberg 2003, S. 504. Ebenfalls auf S. 504 werden sämtliche be-
kannte Kopien und grafischen Umsetzungen des Werkes aufgelistet. 
414 Erichsen 2006f, S. 245. Hierauf verweist ebenfalls Vignau-Wilberg 2003, S. 504. 
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musealen Kontext eingebunden. Mittig und damit zentral an der Wand angeordnet (Nr. 

142 in der bei Thienemann publizierten Hängung), hingen neben dem Gemälde unter an-

derem die beiden Porträts der Künstler Joseph Vivien und Johann Christian von Mann-

lich.415 Über diesen waren wiederum zwei weitere Herrscherbildnisse angeordnet: Über Vi-

viens Arbeit dessen Porträt von Kurfürst Max Emanuels von Baiern (Nr. 143),416 über der-

jenigen von Mannlichs das Portrait von Samuel Gustav Herzog v. Zweibrücken, gemalt von 

Heinrich Millot.417 Später integrierte Ludwig I. das von Stieler 1822 gefertigte Staatsporträt 

seines Vaters Maximilian I. – gleich Viviens Porträt Kurfürst Max Emanuel von Bayern in 

voller Rüstung – in den Stiftersaal der Alten Pinakothek.418 

 

Es bleibt festzuhalten: Die drei Bildnisse Maximilians I. im Krönungsornat stammen von 

zwei verschiedenen Künstlern, fanden an differierenden Orten Verwendung und entstan-

den insbesondere alle drei zu wichtigen, allerdings unterschiedlichen, Ereignissen: Das 

erste von Kellerhoven zur Erhebung Bayerns zum Königreich 1806 (Kat. 3), das zweite des 

gleichen Künstlers zur Einführung der Verfassung von 1818 (Kat. 4) wogegen das dritte, von 

	
415 J. Vivien, Sein Portrait (Nr. 144, links) und C. v. Manlich, Portrait (Nr. 135, rechts, beide Thienemann, Karl: 
Die königliche Gemälde-Gallerie in München, Hängung II. Saal, südliche Wand, 1823, abgebildet in Thiene-
mann 1823). Bei Joseph Vivien wird somit auf ein Selbstporträt des Malers verwiesen. Hiervon befinden sich 
heute zwei in den Bayerischen Staatsgemäldesammlungen, die infrage kämen (Ludwig I. ließ die königliche 
Gemäldegalerie in die Alte Pinakothek überführen, zur Alten Pinakothek siehe Kapitel 5.4 dieser Arbeit), eines 
in der Staatsgalerie im Neuen Schloss Schleißheim (Inv. Nr. 53, ursprünglich aus der Kurfürstlichen Galerie 
München, siehe https://www.sammlung.pinakothek.de (Zugriff am 11.03.2020)), das andere in der Alten Pi-
nakothek, München (Inv. Nr 9058, ursprünglich aus der Galerie Mannheim, siehe https://www.sammlung.pi-
nakothek.de (Zugriff am 11.03.2020)). Bei Johann Christian von Mannlich ist hingegen unklar, um welches 
Porträt es sich konkret bei diesem Katalogeintrag handeln könnte.  
416 Auch von Kurfürst Max Emanuel befinden sich heute zwei Porträts von Joseph Vivien im Besitz der Baye-
rischen Staatsgemäldesammlungen. Eines in der Staatsgalerie im Neuen Schloss Schleißheim (Inv. Nr. 2302, 
siehe https://www.sammlung.pinakothek.de (Zugriff am 11.03.2020)), das andere, heute ebenfalls in Schleiß-
heim stammt ursprünglich aus der Kurfürstlichen Galerie in München und hat die Inventarnummer 54. Somit 
existieren zwei Gemälde Joseph Viviens, die ursprünglich aus der Kürfürstlichen Galerie in München stammen 
und aufeinanderfolgende Inventarnummern (Nr. 53 und 54) aufweisen, gleich der Nummerierung Thiene-
manns im Jahr 1823 (Nr. 143 und 144). Vergleicht man darüber hinaus die Maße der einzelnen Werke und 
geht von einer tatsächlichen Maßstäblichkeit der Wiedergabe bei Thienemann aus, die auf dem Titelblatt 
auch angegeben ist, scheidet aufgrund des kleineren Formates das Porträt Max Emanuels mit der Inventar-
nummer 2303 mit großer Wahrscheinlichkeit aus, so dass wohl das Bildnis Kurfürst Max Emanuel von Bayern 
in voller Rüstung an der südlichen Wand des II. Saales ausgestellt war.  
417 Von Heinrich Millot befinden sich heute zwei Bildnisse des Gustav Samuel Leopold von Zweibrücken-Klee-
burg im Besitz der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen, Alte Pinakothek, München. Allerdings ist bei 
demjenigen mit der Inventarnummer 4473 aus dem Jahr 1722 vermerkt, es stamme aus der Residenz Mün-
chen, wo sich die königliche Gemäldesammlung im Jahr 1823 befand (siehe https://www.sammlung.pinako-
thek.de (Zugriff am 11.03.2020)), wohingegen das zweite (Inv. Nr. 3059) undatiert und von unbekannter Her-
kunft ist („Herkunft unbekannt; Altbestand vor 1856“, siehe https://www.sammlung.pinakothek.de (Zugriff 
am 11.03.2020)).  
418 Zum Stiftersaal der Alten Pinakothek siehe Goldberg 1986, S. 142-145; Böttger 1972, S. 45 und Abb. 147-
166; Kamp 2005, S. 46 sowie Rank 2002, S. 135-141. 
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Stieler geschaffene Werk (Kat. 5), Bezug auf die 1819 erstmals stattfindende Ständever-

sammlung nimmt. Dennoch ist diesen drei Porträts Maximilians I. die in der Forschung häu-

fig anzutreffende Annahme gemein, die Porträts Napoleons I. als Kaiser der Franzosen 

seien für sie vorbildhaft gewesen. Vornehmlich die Vergleichbarkeit zu den Darstellungen 

François Gérards und Robert Lefèvres (Abb. 8a bis Abb. 8c) des französischen Kaisers wird 

hierbei betont.419 Für eine solche mögliche Abhängigkeit, zumindest von Kellerhovens ers-

tem Porträt Maximilians I. im Krönungsornat, spricht insbesondere die politische Situation 

Bayerns in den Jahren zu Beginn des 19. Jahrhunderts: Durch einen Bündniswechsel von 

Österreich zu Frankreich war es Maximilian IV. möglich, sich 1806 zu Maximilian I., König 

von Bayern, zu proklamieren. Bayern galt außerdem als wichtigster Verbündeter Frank-

reichs. Dagegen hatten sich die politischen Konstellationen auf dem europäischen Festland 

1818 beziehungsweise 1822, also zur Entstehungszeit der beiden späteren Porträts des ers-

ten bayerischen Monarchen im vollen Ornat, wesentlich verändert: Bayern war seit 1815 

Teil des Deutschen Bundes, Napoleon I. lebte, ebenfalls seit 1815, in Verbannung und war 

1822 bereits verstorben. Aus diesem Grund merkt Traeger zwar zu Recht an, dass „nach 

dem Sturz Napoleons unter dem Vorzeichen einer vaterländischen Romantik das sichtbare 

Weiterwirken des napoleonischen Faktors kaum opportun erscheinen konnte,“420 erkennt 

dennoch den Rückgriff auf die napoleonischen Bildnisse und vermutet, „dahinter müssen 

andere Absichten angenommen werden.“421 Andere Vorbilder zieht er dagegen nicht in Be-

tracht. Weiterführende Überlegungen finden sich lediglich bei Baumstark und von Hase-

	
419 Traeger beispielsweise schreibt, dass die Bildnisse Maximilians I. und Ludwigs I. „weiterhin dem napoleo-
nischen Typus à la Gérard folgten, [das] ist immer schon gesehen worden,“ Traeger 2008, S. 521. Siehe auch 
Weidner 1998b, S. 242f. sowie Napoléon Ier en costume de Sacre – Napoleon I. im Krönungsornat (nach 1804), 
online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 17.06.2019). Weidner geht noch einen 
Schritt weiter, indem er den Bildnissen Napoleons I. als Kaiser der Franzosen eine „stilbildende Wirkung“ 
zuschreibt, so dass „man [...] geradezu von einer Wittelsbacher Herrscherikonographie sprechen [kann],“ 
Weidner 1998b, S. 243. Diese würde sogar von Maximilian II. fortsetzen. Von Hase-Schmundt verweist auf 
die Vorbildhaftigkeit der Bildnisse Napoleons I. im Allgemeinen, bringt jedoch das Bildnis Gérards erst mit 
dem zweiten Porträt Maximilians I. in Verbindung, siehe von Hase-Schmundt 1980, S. 414f. Bereits in ihrer 
Publikation von 1971 setzt sie auch das Porträt Ludwigs I. im Krönungsornat von 1826 mit dem Bildnis Napo-
leons I. von Gérard in Beziehung, siehe von Hase-Schmundt 1971, S. 67-69. Auch Partsch sieht in Gérards 
Staatsporträt Napoleons I. das Vorbild für beide Stielerschen Werke (Staatsporträts Maximilians I. und Lud-
wigs I.), siehe AKL CVI, 2020, S. 223. Röttgen dagegen verbindet die Gemälde Lefèvres mit Kellerhovens ers-
tem Werk und verweist auf die Vorbildhaftigkeit der napoleonischen Ausstattung (Krönungsmantel und In-
signien) für die der bayerischen Könige, siehe Röttgen 1980c, S. 207. Für die Geste Maximilians I. in Keller-
hovens Darstellung von 1806/07 greift Röttgen sogar die Bildnisse Napoleons als erster Konsul auf, als Beispiel 
nennt sie „J.-A. Gros, Paris, Musée des Beaux-Art, 1804,“ Röttgen 1980c, S. 207 (Antoine-Jean Gros: Bona-
parte als Erster Konsul, 1802, Öl auf Leinwand, 205 x 127 cm, Paris, Musée National de la Légion d’Honneur, 
Inv. Nr. 04378). 
420 Traeger 2008, S. 521. 
421 Traeger 2008, S. 521. 
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Schmundt. So sieht Baumstark in der ersten Darstellung Maximilians I. von 1806/07 einen 

Bezug zum Herrscherbild des Ancien Régime,422 während von Hase-Schmundt – und zwar 

in Bezug auf Stielers Porträt von 1822 – explizit auf zwei ältere französische Gemälde ver-

weist: auf Louis-Michel van Loos Porträt Ludwigs XV. sowie auf Antoine Callets Darstellung 

Ludwigs XVI. (Abb. 38b und Abb. 38c). Diese scheinen „den Gedanken an einen partiellen 

Rückgriff zu erlauben.“423 Gerade bei den französischen Herrschern ist der historische Kon-

text von Maximilian I. zu diesen ausschlaggebend: Maximilian I. hatte unter Ludwig XVI. das 

Kommando über das Regiment Royal Alsace in Straßburg inne, außerdem war Ludwig XVI. 

der Taufpate Ludwigs I., des Sohns Maximilians I. Nach dem Sturz Napoleons I. war, mit 

kurzer Unterbrechung, seit 1814 mit Ludwig XVIII. erneut ein Bourbone auf dem französi-

schen Thron. Mehrere historische Faktoren könnten Maximilian I. und seine Künstler somit 

zu einem Rückgriff auf die Darstellungstradition der Bourbonen bewogen haben, zumal 

Maximilian I. nachgesagt wird, „mental [...] im französisch bestimmten Ancien Régime [ver-

ankert gewesen zu sein].“424 Aufgrund der in der Forschung bisher herausgestellten Beto-

nung der Vorbildhaftigkeit der Kaiserbildnisse Napoleons I. für die Herrscherporträts Maxi-

milians I., die sich in der politischen Entwicklung Bayerns vom Kurfürstentum zum König-

reich begründe, erfolgt zunächst eine Skizzierung dieser historischen Ereignisse. Ziel ist, die 

in den Gemälden implementierten politischen Aussagen hierdurch besser greifen zu kön-

nen. Anschließend soll die Vorbildhaftigkeit der Staatsporträts Napoleons I. für diejenigen 

des ersten bayerischen Königs untersucht werden. Wo diese nicht überzeugt, gilt es wei-

tere Herrscherbildnisse, insbesondere diejenigen der französischen Könige Ludwigs XVI. 

und Ludwigs XVIII. sowie ältere Wittelsbacher Porträts, in die Überlegungen einzubeziehen. 

 

 

 

	
422 Baumstark formuliert hierzu: „Sofort wird ersichtlich, dass mit Übernahme des altehrwürdigen Ranges 
auch die Akzeptanz dessen bildlicher Hoheitsformel einhergeht. Dem Typus nach lebt das Herrscherbild des 
Ancien Régime weiter fort, auch wenn die neue Zeit der pomphaften Inszenierung eine Absage erteilt und 
stattdessen Strenge und Austerität wirken lässt,“ Baumstark 2010, S. 21. Ob sich jedoch dieser, bei Baumstark 
nicht weiter ausgeführte, „Wandel zur Strenge“ tatsächlich in den Veränderungen zu Beginn des 19. Jahrhun-
derts oder vielmehr in anderen Vorbildern begründet, gilt es zu hinterfragen. Auch Barilo von Reisberg sieht, 
auf Stielers Werk von 1822 bezogen, ein Fortleben des „Rigaud-Typus“, ohne dies weiter auszuführen, siehe 
Barilo von Reisberg 2016, S. 65. 
423 Von Hase-Schmundt 1980, S. 418. Zu Stielers Gemälde findet sich beispielsweise die Aussage: „Der Typus 
des Gemäldes wie die im Bild dargestellten Elemente der monarchischen Repräsentation folgen französi-
schen Vorbildern,“ Vignau-Wilberg 2003, S. 504. 
424 Körner 2009, S. 88. 
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4.4 Maximilian I. – vom Soldaten zum König 

Mehrere dynastische sowie (außen)politische Ereignisse führten dazu, dass Maximilian als 

nachgeborener Sohn aus der pfälzisch-wittelsbachischen Linie Birkenfeld-Zweibrücken 

überhaupt zum bayerischen König aufsteigen konnte.425 Im Laufe der Jahrhunderte teilte 

sich die Familie der Wittelsbacher in mehrere Linien und Nebenlinien, deren Zahl sich nach 

und nach aufgrund fehlender männlicher Nachkommen wieder reduzierte. So auch 1777, 

als mit dem Tod Kurfürst Maximilians III. Joseph von Bayern (1727–1777) die mit Ludwig 

dem Bayern gegründete bayerisch-ludovizianische Linie der Wittelsbacher endete. Karl 

Theodor aus der Linie Pfalz-Sulzbach, seit 1724 Kurfürst von der Pfalz, trat das Erbe Maxi-

milians III. Joseph an.426 Allerdings verstarb auch Karl Theodor 1799 ohne einen legitimen 

männlichen Erben zu hinterlassen. Nun ging das Erbe an die Linie der späteren bayerischen 

Könige, die pfälzisch-wittelsbachische Linie Birkenfeld-Zweibrücken über.427 Die Herrschaft 

als Kurfürst von Kurpfalz-Bayern fiel somit an Maximilian IV. Joseph, den späteren König 

Maximilian I.428 Vor dem Regierungsantritt Maximilians VI. Joseph/Maximilian I. waren also 

zunächst zwei andere Wittelsbacher Linien erloschen. Zudem war Maximilian I. ursprüng-

lich ein nachgeborener Sohn und sein älterer Bruder, Karl II. August (1746–1795), hatte 

	
425 Zur Geschichte des Hauses Wittelsbach siehe beispielsweise HLB 2006 (Wittelsbacher); Glaser 1980; Glaser 
1993a; Hesse 1986; Holzfurtner 2005; Prinz Luitpold von Bayern 2014; Immler 2013; Immler 2014; Körner 
2009; Rall 72011; Straub 1994 sowie Wieczorek, Schneidmüller, Schuber und Weinfurter 2013. Puchta weist 
darauf hin, dass zur Versorgung von nachgeborenen Söhnen, diese in der „Birkenfelder Linie des Hauses Wit-
telsbach [...] in der Regel mit Nebenherrschaften, Bischweiler und Rappoltstein, ausgestattet [wurden]. Da 
diese Besitzungen jedoch mit dem Elsaß unter französische Souveränität gelangt waren, lag es nahe, daß die 
Prinzen auch unter dem französischen König dienten,“ Puchta 1980, S. 76. Bereits 1770 erhielt Maximilian 
Joseph das Oberstenpatent des deutschen Fremd-Regiments Alsace, nachdem zuvor sein älterer Bruder dies 
von 1752-1770 innegehabt hatte. Solche Fremd-Regimenter, wie das deutsche Regiment Alsace, waren seit 
der Zeit Ludwigs XIV. und dessen Etablierung eines stehenden französischen Heeres üblich geworden, siehe 
Junkelmann 1980; Puchta 1980 sowie Röttgen 1980a. 
426 Bereits der sogenannte Hausvertrag von Pavia aus dem Jahr 1329 regelte in einem Passus die gegenseitige 
Beerbung zwischen der bayerischen und pfälzischen Linie sollte eine der Linien ohne männlichen Nachkom-
men bleiben, zum Hausvertrag von Pavia siehe Heinrich 1987; Immler 2013b (mit weiterführender Literatur) 
sowie Rall 1987. Nach den fast 450 Jahren, welche seit dem Abschluss des sogenannten Hausvertrages von 
Pavia vergangen waren, traten 1777 die dort festgehaltenen Vereinbarungen in Kraft. Das Erbe der bayeri-
schen Linie sollte an die pfälzische gehen. Ergänzt wurden die in Pavia getroffenen Bestimmungen von ver-
schiedenen weiteren Verträgen, die über die Jahrhunderte zwischen den unterschiedlichen Wittelsbacher 
Linien geschlossen worden waren. Zum Hausvertrag von Pavia und den verschiedenen weiteren Erbverträgen 
siehe Rall 1980.  
427 Sowohl die Linie Karl Theodors als auch diejenige Maximilians I. gehen auf Wolfgang von Pfalz-Zweibrü-
cken (1526–1569) zurück. Nach dem Tod Wolfgangs teilte sich die Linie dieses Wittelsbachers: Karl Theodor 
stammte aus derjenigen des ältesten Sohnes Wolfgangs von Pfalz-Zweibrücken, aus der Linie von Philipp Lud-
wig (1547–1614), Maximilian I. dagegen aus derjenigen des jüngsten Sohnes Karl I. (1560–1600). Aufgrund 
dieser dynastischen Konstellation beerbte zunächst Karl Theodor Maximilian III. Joseph von Bayern. 
428 Von seinem Regierungsantritt in München bis zu seiner Proklamation zum König von Bayern war Maximi-
lian Kurfürst Maximilian IV. Joseph während er als König den Namen Maximilian I. (Joseph) trug.  
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wiederum einen Sohn, Karl August Friedrich (1776–1784). Beide verstarben jedoch vor 

1799, was den späteren König Maximilian I. zum Erben Karl Theodors machte. Neben die-

sen Verflechtungen und Beerbungen innerhalb der unterschiedlichen Wittelsbacher Linien 

waren insbesondere die politischen Verhältnisse in Mitteleuropa und die Handlungen Bay-

erns in diesem Machtgefüge maßgebend für die Proklamation des Königreichs Bayern und 

damit Maximilian I. zum König von Bayern am 1. Januar 1806.429 Die Erlangung der Königs-

würde war ein immer wieder in der Wittelsbacher Politik verfolgtes Ziel: „die wittelsbachi-

schen Königsträume lebten nach Kaiser Ludwig IV. [Kaiser Ludwig der Bayer, Anm. d. Auto-

rin] weiter, einerseits in der Realpolitik, andererseits in der Theorie.“430 Kramer führt zu-

sätzlich aus, dass dieses Ziel nicht nur die Wittelsbacher selbst verfolgten, sondern dies 

durchaus auch „von den europäischen Großmächten aus[ging], die je nach politischer Inte-

ressenlage wiederholt versuchten, Bayern mit der Verheißung auf die Königswürde an ihre 

Seite zu ziehen.“431 So kam es auch im 18. und 19. Jahrhundert, zu Zeiten Karl Theodors 

und Maximilians IV. Joseph von Seiten Österreichs zu Angeboten einer Königswürde an die 

bayerischen Kurfürsten, welche diese jedoch aus verschiedenen (territorial-politischen) 

Gründen ablehnten. Mit der Akzeptanz dieser Angebote wäre nämlich ein Ländertausch 

einhergegangen, „der Bayern in das habsburgische Länderkonglomerat geführt oder zu-

mindest eng an Österreich gebunden hätte.“432 Es hätte sich nicht um ein Königreich Bay-

ern gehandelt, sondern um eine Königswürde für Territorien außerhalb des Heiligen Römi-

schen Reiches Deutscher Nation,433 da „für ein Territorium innerhalb des Reiches [die Kö-

nigswürde] rechtlich nicht umsetzbar war.“434 Gleiches galt für eine Souveränität Bayerns. 

	
429 Aufgrund der umfassenden politischen Ereignisse in diesen Jahren, gerade die verschiedenen Napoleoni-
schen Kriege, Bündnisse und Friedensverträge der Großmächte Österreich, Preußen, Frankreich aber auch 
Großbritannien und Russland betreffend, kann im Folgenden lediglich eine stark verkürzte und auf Bayern 
reduzierte Zusammenfassung der wichtigsten Ereignisse wiedergegeben werden, siehe NDB XVI, 1990 (Ma-
ximilian I.), S. 488-490; Fischer und Kratzer 2006; Glaser 1980, Bde. III/1 und III/2; Körner 2006a; Kramer 
2005a; Kramer 2006b sowie Schmid 2006a. 
430 Schmid 2006b, S. 23. Zu der Verfolgung dieses Ziel im Laufe der Jahrhunderte bis 1806 siehe Kramer 2005a 
sowie Schmid 2006b. 
431 Kramer 2005b, S. 817. 
432 Kramer 2006b, S. 18. 
433 Es gab beispielsweise wohl 1798 Pläne für ein Königtum in den Niederlanden, hier war ein Ländertausch 
zwischen Bayern und Österreich gedacht, oder ein Königtum in der Lombardei. Auch ein Königreich Galizien 
zog der Wiener Hof für die Wittelsbacher in Betracht. Ebenfalls abgelehnt wurden vergleichbare Angebote 
Österreichs aus den Jahren 1777 und 1805, siehe Kramer 2005a, S. 15f.; Kramer 2006b, S. 18 sowie Schmid 
2006b, S. 32f. 
434 Kramer 2005a, S. 15f. 
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Die geographische Lage Bayerns zwischen den Großmächten Österreich, Frankreich 

und Preußen beeinflusste entscheidend die Außenpolitik des Kurfürstentums, denn 

die Folgen dieser Konstellation für Bayern waren, dass es zum einen immer wieder von 
den Großmächten als Partner umworben und entsprechend politisch, militärisch oder 
auch durch Subsidienzahlungen gestützt wurde. Zum anderen bestand aber auch die 
Gefahr, in den Sog einer überlegenen Großmacht, insbesondere Österreichs zu kom-
men, und damit die politische Handlungsfreiheit oder die eigenständige staatlich-ter-
ritoriale Existenz zu verlieren. Stets bestand auch die Gefahr, im Konflikt der Groß-
mächte zum Kriegsschauplatz zu werden.435  

Schon vor Maximilians I. Regierungsantritt in München 1799 versuchte Österreich mehr-

fach Bayern an sich zu binden beziehungsweise in das habsburgische Reich einzugliedern. 

So beispielsweise nach dem kinderlosen Tod Maximilian III. Joseph 1777.436 Und auch noch 

1805 hatte Österreich noch während der Verhandlungen zum Friedensvertrag von 

Lunéville versucht, Bayern zu annektieren. Die Wahrung der Eigenständigkeit Bayerns war 

Ziel der bayerischen Außenpolitik, welche unter anderem auch eine entsprechend betrie-

bene Bündnis- und Heiratspolitik evozierte.437  

Maximilian I. kam in Bayern als Kurfürst schließlich in der Zeit der sogenannten Ko-

alitionskriege zwischen Österreich und Frankreich an die Macht: Nach dem ersten Koaliti-

onskrieg (1792–1797) brach nur ein Jahr später der zweite Koalitionskrieg (1798–1801) aus. 

In beiden unterlag Kaiser Franz II. des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation und 

musste in den Friedensverträgen von Campoformio 1797 und von Lunéville vom 9. Februar 

1801 die linksrheinischen Gebiete an Frankreich abtreten. Hiervon waren auch Besitzungen 

der Wittelsbacher betroffen. Die Bündnispolitik des bayerischen Kurfürsten und seines Au-

ßenministers Maximilian von Montgelas brachte mit einem Abkommen vom 24. August 

1801 zwischen Bayern und Frankreich, an dessen Spitze seit 1799 Napoleon Bonaparte 

stand, den Bündniswechsel Bayerns von Österreich zu Frankreich.438 In diesem Abkommen 

	
435 Kramer 2005a, S. 17. 
436 Trotz vertraglich geregelter Erbfolge zwischen den verschiedenen Linien kam es 1777 zur sogenannten 
bayerischen Erbfolgekrise beziehungsweise 1778/79 zum bayerischen Erbfolgekrieg. Kaiser Joseph II. (1741–
1790) erhob Ansprüche auf bayerische Gebiete, was unter anderem ein Eingreifen Preußens durch Friedrich 
II. (1712–1786) zur Folge hatte. Der Friede von Teschen 1779 beendete diese Auseinandersetzung und garan-
tierte gleichzeitig die Einhaltung der verschiedenen Wittelsbacher Hausverträge des 18. Jahrhunderts, siehe 
Rall 1980, S. 39-41. 
437 So zählten „Eugène Beauharnais, König Wilhelm I. von Württemberg, Kaiser Franz I. von Österreich, König 
Friedrich Wilhelm IV. von Preußen, König Johann von Sachsen, Erzherzog Franz Karl von Österreich, König 
Friedrich August von Sachsen und Herzog Max in Bayern,“ Körner 2009, S. 83 zu den Schwiegersöhnen König 
Maximilians I. 
438 Zum Verhältnis Bayerns zu Napoleon I. siehe Hamm 2015; Hetzer 2006, S. 201-248; Junkelmann 22014 
sowie Kerautret 2006. 
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war sowohl die „territoriale Existenz“439 Bayerns zugesichert als auch ein Ausgleich für die 

an Frankreich verlorenen linksrheinischen Gebiete der Wittelsbacher festgehalten. 1805 

kam es zum dritten Koalitionskrieg zwischen dem Bündnis Österreich-Russland und Frank-

reich. Österreich versuchte Bayern zu einem Bündnis zu drängen, während der bayerische 

Außenminister Montgelas mit dem Vertrag von Bogenhausen (25. August 1805) ein erneu-

tes Bündnis mit Frankreich ausgehandelt hatte. Nachdem die französischen Truppen in 

Süddeutschland Stellung bezogen, ratifizierte Maximilian IV. den Vertrag von Bogenhau-

sen, Bayern stellte sich an die Seite Frankreichs gegen Österreich und Russland. Die Bünd-

nisse mit Frankreich beziehungsweise die damit einhergehenden politischen Entwicklun-

gen gingen für Bayern mit territorialen Erweiterungen einher. Zusätzlich beinhaltete der 

Vertrag von Linz (8. November 1805) erstmals die volle Souveränität Bayerns, der Vertrag 

von Brünn (10. Dezember 1805) erstmals die erbliche Königswürde für das Haus Wittels-

bach in Bayern.440 Die größte politische Bedeutung nahm in dieser Entwicklung sicherlich 

die Souveränität Bayerns ein, die derjenigen Preußens und Österreichs entsprechen sollte. 

Zur Souveränität Bayerns merkt Kramer zusätzlich an:  

Die Souveränität war für Bayern in mehrfacher Hinsicht von Interesse. Zunächst 
machte es das Land unabhängig von den Bindungen an das Reich und den Kaiser, der 
das Reichslehnsrecht immer wieder dazu gebraucht hatte, in Bayern zu intervenieren, 
Gebietsansprüche auf wittelsbachische Territorien zu erheben oder gar, wie in der bay-
erischen Erbfolgekrise [nach dem Tod Kurfürst Maximilians III. Joseph, Anm. der Auto-
rin], die Existenz Bayerns infrage zu stellen. Königswürde und Souveränität boten so 
die Chance zur Abstreifung älterer lehnsrechtlicher Abhängigkeiten, und im Frieden 
von Pressburg musste der Kaiser dezidiert auch den Verzicht auf alle Lehnsrechte in 
Bayern erklären. Gleichzeitig eröffnete die Souveränität im Innern neue Spielräume.441  

	
439 Kramer 2006b, S. 18. 
440 Sowohl der 7. Artikel des Vertrags von Brünn als auch der 14. des Vertrags von Pressburg beinhalten „die 
vollständige Souveränität sowie alle damit verbundenen Rechte, auf die selbe Art und Weise, wie sie der 
römische Kaiser und der König von Preußen in ihren deutschen Staaten genießen,“ zitiert nach Kerautret 
2006, S. 106, und zwar sowohl für Bayern in Person Maximilians I. als auch für Württemberg in Person Fried-
richs I., siehe Kerautret 2006, S. 105f. Darüber hinaus wird im 2. Artikel des Vertrags von Brünn Bayern zum 
erblichen Königreich ernannt und diese Souveränität wurde gleichzeitig mit dem Vertrag von Preßburg von 
Kaiser Franz II. anerkannt, siehe Ottomeyer 1979, S. 5. Kramer betont zusätzlich die staatsrechtliche Bedeu-
tung der Königswürde: „So [konnte] mit der Erhebung zum Königreich ein Maximum an Sicherung der Exis-
tenz Bayerns erreicht werden,“ Kramer 2005b, S. 820. Gleichzeitig formulierten sowohl der Vertrag von Brünn 
als auch der Friede von Pressburg: „le royaume de Bavière continuera de faire partie du territoire de l’Empire 
d’Allemagne, et S. M. le Roi de Bavière conservera avec la confédération germanique tous le rapports qui 
l’unissent maintenant à elle comme co-Etat et comme Prince Electeur, ainsi que tous les droits inhérens à 
cette qualité,“ zitiert nach Kramer 2006b, S. 21. 
441 Kramer 2006b, S. 21. Für die Entwicklung Bayerns im Inneren sieht Kramer in der Souveränität die Grund-
lage für das Reformwerk des bayerischen Ministers Montgelas, siehe Kramer 2005b, S. 820 sowie Kramer 
2006b, S. 21. Zur Souveränität Bayerns insbesondere im 19. Jahrhundert, der hierzu betriebenen Politik sowie 
dem Souveränitätsbegriff der Zeit siehe Quint 1971. 
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Im Frieden von Pressburg (26. Dezember 1805), der den dritten Koalitionskrieg offiziell be-

endete, erkannte Kaiser Franz II. die Königswürde von Bayern (und diejenige von Württem-

berg) an. Gleichzeitig war festgelegt, dass Bayern weiterhin Teil des Heiligen Römischen 

Reiches Deutscher Nation blieb. Eine Konstellation die bis zum 12. Juli 1806 (Gründung des 

Rheinbundes) Bestand hatte, obwohl bereits die von Napoleon I. forcierte Annahme der 

Königswürde und die Souveränität von Bayern zum 1. Januar 1806 nicht mit der Reichsver-

fassung übereinzubringen waren. Damit ging im Grunde die Auflösung des Heiligen Römi-

schen Reichs Deutscher Nation einher. Mit der Rheinbundakte traten Bayern, Württem-

berg und weitere zum Reich gehörende Staaten aus diesem aus.442 Am 6. August des glei-

chen Jahres kam es schließlich zur Niederlegung der Kaiserkrone durch Franz II. und folglich 

zum Ende des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation. Kramer betont zusätzlich die 

sich bedingenden bayerischen und französischen Interessen in der Positionsstärkung Bay-

erns innerhalb des Machtgefüges auf dem europäischen Festland: Während in Bayern ins-

besondere „Existenzsicherung, Gebietserweiterungen und -arrondierung sowie Souveräni-

tät beziehungsweise Unabhängigkeit“443 im Vordergrund standen, zielte die Politik Napo-

leons I. auf eine „dauerhafte Abriegelung und Schwächung Österreichs“444 ab. Ein weiteres 

Glied in dieser Bündnispolitik zwischen Bayern und Frankreich bildete die von Napoleon I. 

gewünschte Verheiratung Auguste Amalies von Bayern, der ältesten Tochter Maximilians 

I., mit Eugène de Beauharnais (1781–1824), dem Stief- und Adoptivsohn Napoleons I.445 

Napoleon I. hatte mit seiner Unterstützung Bayerns nicht nur einen Verbündeten erhalten 

sowie Verbindung zu einem alten europäischen Herrschergeschlecht geschaffen, sondern 

insbesondere auch die Auflösung des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation, und 

damit einhergehend eine politische Schwächung Österreichs, vorangetrieben. Auch wenn 

Napoleon I. treibende Kraft bei der Proklamation Bayerns zum Königreich war,446 fand in 

	
442 Zum Rheinbund siehe Pigeard 2013, zu Bayerns Beitritt in den Rheinbund Weis 22003, S. 25-28. 
443 Kramer 2006b, S. 19. 
444 Kramer 2006b, S. 19. 
445 So nennt Weis diese Ehe ein Projekt, das Napoleon I. seit 1804 verfolgt habe, denn „er hielt es für unab-
dingbar für die Legitimität seiner Dynastie, daß diese sich verwandtschaftlich mit alten Dynastien Europas 
verband. Bayern war die erste, bei der ihm dies gelang,“ Weis 22003, S. 24.  
446 Weigand kritisiert die häufig anzustreffende Formulierung Bayern sei 1806 zum Königreich „erhoben“ wor-
den: „dann fragt man sich schon irritiert: Von wem denn? Denn derjenige, der verfassungsrechtlich dazu be-
fugt gewesen wäre – Franz II., gerade noch römisch-deutscher Kaiser –, hat es nachweislich nicht getan. Na-
poleon wiederum hat es auch nicht getan, ja er wohnte dem Staatsakt in der Münchner Residenz, als sich der 
bisherige bayerische Kurfürst selbst zum König von Bayern proklamierte, nicht einmal bei, ganz abgesehen 
davon, dass der französische Kaiser, da er kein Herrscher des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation 
war, keinerlei Befugnis zur Rangerhöhung eines Kurfürsten besaß,“ Weigand 2015, online einsehbar unter 
www.sehepunkte.de (Zugriff am 07.06.2020). Die Gründe, warum Napoleon I. bei der Proklamation 1806 
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den bayerischen Texten und Veröffentlichungen zu diesem Staatsereignis die Verbindung 

zum Kaiser der Franzosen keine Erwähnung.447 Ein Widerspruch, den auch Schmid ausführ-

lich darlegt.448 Man berief sich hingegen auf das historische Erbe, also insbesondere die 

Abstammung von römisch-deutschen Königen sowie überhaupt die Größe des eigenen 

Hauses, aus dem neben Ludwig dem Bayern und Rupprecht III. unter anderem auch der 

sogenannte Winterkönig Friedrich V. (1596–1632), Kaiser Karl VII., Könige von Schweden 

und mehrere Ehefrauen von Kaisern und Königen in ganz Europa stammen.449 Diese Sicht 

auf die Königserhebung zu Beginn des 19. Jahrhunderts spiegelt beispielsweise das König-

lich-Baierische Regierungsblatt vom 1. Januar 1806 wider: 

Wir Maximilian Joseph, von Gottes Gnaden König von Baiern, des heil. römischen 
Reichs Erzpfalzgraf, Erztruchseß, und Kurfürst. 
Durch die unerschütterliche Treue Unserer Unterthanen, und die vorzüglich bewie-
sene Anhänglichkeit der Baiern an Fürst und Vaterland, hat der baierische Staat sich zu 
seiner ursprünglichen Würde emporgehoben. Wir haben Uns daher entschlossen, zur 
Begründung der Unabhängigkeit der Uns von der Vorsehung anvertrauten Nation, den 
dem vormaligen Beherrscher derselben angestammten Titel eines Königs von Baiern 
anzunehmen, und diesen Entschluß durch eine feyerliche Proklamation heute öffent-
lich in Unserer Residenzstadt bekannt machen zu lassen. Unsere feyerliche Krönung 
und Salbung haben Wir auf eine günstigere Jahreszeit vorbehalten, welche Wir in Zei-
ten öffentlich bekannt machen werden.450 

	
nicht anwesend war, sind hierbei sicherlich näher zu beleuchten, zumal, trotz der berechtigten Anmerkungen 
Weigands, eine Proklamation zum Königreich Bayern ohne den Kaiser der Franzosen in dieser Form nicht 
stattgefunden hätte. 
447 Kerautret beispielsweise verweist auf die Tatsache, dass „man [...] auch im amtlichen Schrifttum von ei-
nem regnum Boiariae restitutum [sprach],“ Kerautret 2006, S. 106, Maximilian I. also an frühere Zeiten an-
knüpfte und nicht an Napoleon I. Zudem „[kam] ‚Von Napoleons Gnaden’ [...] einem ‚Von Revolutions Gna-
den’ gleich. Eben dies wollte Max Joseph verschleiern, wenn er mit großen Nachdruck seine mittelalterlichen 
Ahnen beschwor,“ Kerautret 2006, S. 123.  
448 Schmid 2006b. Insgesamt bringt Schmid es auf den Punkt, wenn er festhält: „Der Widerspruch zwischen 
den entscheidenden Quellen und der maßgeblichen Literatur ist offensichtlich,“ Schmid 2006b, S. 17. 
449 So stammte beispielsweise Elisabeth Charlotte (1652–1722, genannt Liselotte von der Pfalz, Enkelin des 
Winterkönigs) aus der Linie Pfalz-Simmern und war durch ihre Heirat mit Philippe I. von Orléans (1640–1701) 
Herzogin von Orléans und Schwägerin Ludwigs XIV. von Frankreich (1638–1715), siehe Körner 2009, S. 68. 
Kramer führt für die wittelsbachische Begründung für einen Anspruch auf die Königs- oder Kaiserwürde ver-
schiedene Argumente der Wittelsbacher Herrscher im Laufe der Jahrhunderte an. Diese gehen auf die Ge-
schichte (hier insbesondere die beiden Ahnen Ludwig der Bayer und Ruprecht von der Pfalz), den Rang sowie 
die dynastischen Verknüpfungen zu anderen europäischen Herrscherhäusern zurück: Die Berufung auf Karl 
den Großen als Ahnherr und die vom 17. bis zum frühen 19. Jahrhundert bei bayerischen Historiographen 
immer wieder anzutreffende Postulierung, Bayern sei bereits unter den Agilolfinger und Luitpoldingern ein 
Königreich gewesen, siehe Kramer 2005b, S. 816f. 
450 Königlich-Baierisches Regierungsblatt, 1. Januar 1806, S. 3, online einsehbar unter https://www.bava-
rikon.de (Zugriff am 04.04.2019). Auffällig ist hierbei eben der fehlende Bezug zu Napoleon I., der darüber 
hinaus auch in der Proklamation verschwiegen wird, siehe auch Kramer 2005b, S. 822-825. Genau dieser soll 
jedoch laut Forschung in den Bildnissen Maximilians I. ausgedrückt sein. Dass es sich auch anders verhalten 
konnte, zeigt der Vergleich mit dem ebenfalls mit Napoleon I. zum König aufgestiegenen Friedrich I. von 
Württemberg (1754–1816). Bei diesem findet sich beispielsweise in dem Bildnis König Friedrich I. von Würt-
temberg im Krönungsornat und Rüstung von Johann Baptist Seele aus dem Jahr 1806 (Abb. 36) im Grunde 
kaum eine Verbindung zu den Porträts Napoleons I., auch wenn es auf der Homepage 
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Auch in der angekündigten feierlichen Proklamation des Königreichs vom 1. Januar 1806 

wird auf das Gottesgnadentum und die einstige Größe Bayerns und seiner Herrscher abge-

zielt:  

Da durch die Vorsehung Gottes es dahin gediehen ist, daß das Ansehen und die Würde 
des Herrschers in Baiern seinen alten Glanz und seine vorige Höhe zur Wohlfahrt des 
Volkes, und zum Flor des Landes wieder erreicht, so wird der Allerdurchlauchtigste und 
Großmächtigste Fürst und Herr, Herr Maximilian Joseph, als König von Baiern, und al-
len dazu gehörigen Ländern hiemit feyerlich ausgerufen, und dieses seinen Völkern 
allenthalben kund und zu wissen gemacht.451  

Bei der kleinen Zeremonie zur Annahme der Königswürde durch Maximilian I., die am 1. 

Januar in der Residenz in München stattfand, – eine Krönung und Salbung war wie im Re-

gierungsblatt angekündigt für einen späteren Zeitpunkt vorgesehen –,452  waren weder 

	
www.koenigreichbayern.hdbg.de heißt: „doch ist auch auf diesem Bildnis die Nachahmung napoleonischer 
Repräsentation offensichtlich,“ König Friedrich I. von Württemberg im Krönungsornat, online einsehbar unter 
www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 20.06.2019). Hier wären andere Einflüsse beispielsweise ältere 
Darstellungen von Herrschern des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation in Rüstung sowie von den 
Zaren – immerhin war König Friedrich I. von Württemberg über seine Schwester Zarin Maria Fjodorowna mit 
diesen verwandt – zu untersuchen, zu Bildnissen in Rüstung siehe S. 114f. dieser Arbeit, zu denjenigen der 
Zaren Kapitel 8.1. In der württembergischen Proklamation wird dagegen sehr wohl auf Napoleon I. verwiesen, 
die Proklamation ist abgebildet bei Bittel 2006, S. 60, das Original befindet sich heute im Hauptstaatsarchiv 
Stuttgart, E 30 Nr. 1, siehe Bittel 2006, S. 58. Auf die differierenden Formulierungen der bayerischen und 
württembergischen Königsproklamation geht auch Kramer 2005b, S. 825f. ein. Generell wäre ein vergleichen-
der Blick auf die durch Napoleon I. zu Königen gewordenen Herrscher und ihrer Staatsporträts sowie deren 
Verhältnis zu denjenigen des Kaisers der Franzosen in der Forschung wünschenswert. Mit den Königserhe-
bungen Napoleons I. setzt sich beispielsweise auch die Karikatur Napoleon als Königsbäcker auseinander (Ja-
mes Gillray: Napoleon als Königsbäcker, London 1806, kolorierte Radierung, 25,2 x 37,2 cm, Augsburg, Städ-
tische Kunstsammlungen, Inv. Nr. G16921), in welcher der französische Kaiser bei der Herstellung seiner 
neuen Könige – hier Bayern, Württemberg und Baden (dies eigentlich ein Großherzogtum) – darstellt, siehe 
Tillmann 2006a, S. 202 mit Angabe von weiterführender Literatur. 
451  Ein Scan der als Aushang veröffentlichten einseitigen Proklamation ist online einsehbar unter 
https://www.bavarikon.de (Zugriff am 04.04.2019).  
452 Zur Problematik der bayerischen Königskrönung siehe Traeger 2008, S. 518. Auch die in Darstellungen 
aufgegriffene Selbstkrönung Maximilians I., wie sie sich in einer Entwurfszeichnung für eines der Relieftondi 
im Stiftersaal der Alten Pinakothek oder in einer Lithographie nach den während der Feierlichkeiten 1824 
zum 25-jährigen Thronjubiläums Maximilians I. gezeigten Grisaillemalereien von Hess erhalten haben, fand 
in der Realität nicht statt (Ludwig Schwanthaler: Maximilian I. setzt sich die Königskrone aufs Haupt, Zeich-
nung, Feder über Blei, München, Münchner Stadtmuseum, Schwanthaler-Sammlung 721 sowie Flachenecker 
nach Peter von Hess: Maximilian Joseph I. König von Bayern. 1806, 1824, Lithographie nach dem Transpa-
rentbild der Festdekoration zum 25-jährigen Regierungsjubiläums Maximilians I., 32 x 47 cm, München, Stadt-
archiv, BuR 122, die Publikation zu Maximilians I. Regierungsjubiläum mit allen Lithographien findet sich bei 
Heinemann 2006, S. 73-144). Vorbild für die Selbstkrönung Maximilians I. sieht Traeger in derjenigen Napo-
leons I. von 1804, die auch bei ersten Entwürfen von Jacques-Louis Davids Sacre noch die Figur Napoleons I. 
bestimmen sollten, letztlich jedoch nicht umgesetzt wurde (Jacques-Louis David: Le Couronnement de 
Napoléon/Le sacre, 1805, Öl auf Leinwand, 621 × 979 cm, Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. 3699 (weitere Inv. 
Nr. MR 1437) und Jacques-Louis David: L'Empereur Napoléon Ier se couronnant lui-même, um 1804, Zeich-
nung, 292 x 252 mm, Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. RF 4377), siehe Traeger 2008, S. 521. Bei dieser Krönung 
Napoleons I. war zwar Papst Pius VII. anwesend, Napoleon I. setzte sich jedoch selbst die Krone auf. Dies 
bedeutete gleichzeitig, „dass der nachrevolutionäre Staat seine Macht nicht aus der Hand der Kirche emp-
fängt,“ Traeger 2008, S. 521. Maximilian I. beabsichtigte trotzdem durchaus noch lange Zeit nach der An-
nahme des Königstitels eine Krönung, siehe auch S. 53, Fn. 236 dieser Arbeit. 
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Napoleon I., der sich zu dieser Zeit in München aufhielt, noch der Minister Montgelas an-

wesend.453 Aufgrund der dargelegten engen Konnotation Napoleons I. zu Bayern in der re-

alen Politik und dem Verschweigen des französischen Kaisers in den Schriften, scheint die 

Frage berechtigt, auf welche Vorbilder sich Maximilian I. nun in seinen Porträts berief. Wies 

er die Künstler Kellerhoven und Stieler tatsächlich an, sich an den Bildnissen Napoleons I. 

zu orientieren oder sind, wie Baumstark und von Hase-Schmundt bereits anmerkten, Be-

züge zu anderen Herrscherporträts festzustellen? Auch die Möglichkeit eines gezielten 

Wechsels der für die Darstellungen des bayerischen Monarchen gewählten Vorbilder sollte 

in Betracht gezogen werden.  

 

 

4.5 Vive la France, vive l'Empereur! Die Bildnisse des französischen Kaisers  
Napoleon I. und ihr Einfluss auf die Staatsporträts Maximilians I. 

Während Napoleons I. Zeit als Kaiser der Franzosen entstanden mehrere von unterschied-

lichen Künstlern geschaffene Porträts, die ihn in seinem Krönungsornat und mit den Insig-

nien seiner Macht inszenieren. So von François-Pascal Simon Gérard (1770–1837, Abb. 8a) 

und Robert Jacques François Faust Lefèvre (1755–1830, Abb. 8b und Abb. 8c), aber auch 

von Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780–1867) sowie Anne-Louis Girodet (1767–

1824).454 Ähnlich wie Maximilian I. als erster König von Bayern, konnte auch Napoleon I. als 

Kaiser der Franzosen für seine Repräsentation, insbesondere für seine Staatsporträts, nicht 

auf einen direkten Vorgänger und damit auf eine bestehende Tradition zurückgreifen. 

Diese Ausgangssituation für die Darstellungen des ersten Kaisers der Franzosen erklärt sich 

aus der historischen Entwicklung in Frankreich seit dem Ende des 18. Jahrhunderts: Kam es 

mit dem Ausbruch der Französischen Revolution 1789 zu einem vorläufigen Ende der 

	
453 Entzog sich Maximilian I. in seiner Proklamation und in der Zeremonie am 1. Januar 1806 schon der Ver-
bindung zu Napoleon I., konnte eine offizielle Krönung durch den Kaiser erst recht nicht in seinem Sinne sein. 
Heym verweist darauf, dass Maximilian I. sich zwar nicht selbst krönen wollte, um sich jedoch von Gottes 
Gnaden legitimieren zu lassen, ein Konkordat mit dem Heiligen Stuhl hätte abgeschlossen werden müssen, 
siehe Heym 2006, S. 37 und 45. Dieses Konkordat scheiterte schließlich 1809 und wurde erst 1817 endgültig 
abgeschlossen, siehe Heym 2006, S. 45 und S. 47; Erichsen 2006e, S. 245; Traeger 2008, S. 518 sowie Ot-
tomeyer 1979, S. 29. Rumschöttel weist darauf hin, dass Montgelas nicht im offiziellen Protokoll erwähnt 
wird und sich wahrscheinlich in der Nähe Napoleons I. aufhielt, siehe Rumschöttel 2006, S. 71f. Nach Kramer 
wollte man „wohl auch dadurch jeden weiteren Anklang an eine Königswürde von Napoleons oder Frank-
reichs Gnaden vermeiden,“ Kramer 2005b, S. 828. Zum Protokoll zur Annahme der Königswürde (mit Edition) 
siehe Kramer 2005b. 
454 Jean-Auguste-Dominique Ingres: Napoleon I., 1806, Öl auf Leinwand, 259 × 162 cm, Paris, Musée de 
l'Armée, Inv. Nr. 5420/Ea 89/1 und Anne-Louis Girodet: Napoleon I. im Krönungsornat (mit dem Code Civil), 
nach 1812, Öl auf Leinwand, 253 x 180 cm, Musée Girodet, Montargis, Inv. Nr. 874.87. 
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Monarchie in Frankreich, wurde nach dem Ende der Französischen Revolution 1799 die 

Konsulatsverfassung erlassen – mit Napoleon Bonaparte als erstem Konsul. Diese politi-

schen Veränderungen innerhalb Frankreichs gipfelten schließlich in der Kaiserkrönung Na-

poleons am 2. Dezember 1804 in Notre Dame de Paris.455 Bekanntlich krönte der Korse sich 

selbst (und seine Frau) während der Zeremonie, was unter anderem auch von Jacques-

Louis David (1748–1825) in einem Gemälde festgehalten wurde.456 

Aus diesen historischen Umbrüchen ergibt sich die Problematik einer Repräsenta-

tion Napoleons I. als Kaiser, wie sie auch verschiedene Forschungsmeinungen widerspie-

geln: Auf der einen Seite fand überhaupt eine Krönung Napoleons statt, ein politischer Akt, 

der keinerlei Verankerung in der französischen Republik hatte. Diese Krönung orientierte 

sich nach Olausson durchaus an der bourbonischen Krönungszeremonie und derjenigen 

Ludwigs des Frommen, dem Sohn Karls des Großen.457 Auf der anderen Seite distanzierte 

sich der Kaiser mit der Auswahl des Krönungsortes vom vorrevolutionären französischen 

Königtum. Waren die französischen Könige aus dem Hause der Bourbonen, bis auf zwei 

Ausnahmen,458 in Reims gekrönt worden, kam dieser Ort für Napoleons Krönung nicht in 

Frage, denn „so wenig Bonaparte den alten französischen Königstitel anstreben konnte, so 

wenig durfte er unmittelbar auf die Repräsentationsformen des Ancien Régime zurückgrei-

fen.“459 Der Königstitel war darüber hinaus problematisch, da Ludwig Stanislaus Xavier 

(1755–1824, Bruder Ludwigs XVI.), seit 1791 im Exil, 1793 zunächst seinen noch minderjäh-

rigen Neffen zu Ludwig XVII. und sich selbst zum Regenten Frankreichs und nach dem Tod 

	
455 Die napoleonische Bildpropaganda beginnt jedoch bereits zu Konsulzeiten Napoleons (1799–1804): „Die 
‚Konsulporträts’ Napoleons können als Ausgangspunkt seiner Herrscher- und Bildpropaganda bezeichnet 
werden. Der Mangel an großer Robe kann nicht darüber hinwegtäuschen, daß immer politische Aussagen die 
Funktion der Bilder bestimmen,“ Telesko 1998, S. 42. 
456 Zu dem Werk Davids Le Couronnement de Napoléon/Le sacre siehe Porterfield 2006. Allerdings wird hier, 
wie Clerc 1985, S. 80 anmerkt, ein anderer Moment gezeigt. Die ursprüngliche Idee des Künstlers, tatsächlich 
den Moment der Selbstkrönung Napoleons I. wiederzugeben (siehe S. 107, Fn. 452 dieser Arbeit), verwirk-
lichte David nicht. Vielmehr zeigt David Napoleon I., der im Begriff ist Joséphine zur Kaiserin zu krönen. Diese 
Tatsache ist laut Olausson insofern von Interesse, da „initially, there was no question of Joséphine being 
crowned. The constitution spoke only of the head of state – the emperor – not of his spouse, whose involve-
ment was more reminiscent of the ancient régime, under which the queen had always been part of the grand 
ceremony,“ Olausson und Vilinbachov 2010, S. 285. 
457 Siehe Olausson und Vilinbachov 2010, S. 285f. So heißt es dort auch: „The various parts of the old mass 
were followed, the Latin texts being read or sung to newly composed music by Gionvanni Paisiello and Jean 
François Le Sueur. The organisers had copied the ritual from royal times, replacing of course the Latin word 
for king, rex, with imperator, emperor,“ Olausson und Vilinbachov 2010, S. 286. 
458 Die Krönungen von Heinrich IV. von Frankreich und Maria de Medici fanden in Chatres beziehungsweise 
in Saint-Denis statt, siehe Maral 2014, S. 5. Die letzte Krönung eines bourbonischen Königs war diejenige Karls 
X. von Frankreich (1757–1836) im Jahr 1824, siehe Lacaille 2014. 
459 Schoch 1975, S. 59. 
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Ludwigs XVII. 1795 zu König Ludwig XVIII. proklamierte.460 Nominell gab es somit, wenn 

auch im Exil, einen König von Frankreich. Den Zwiespalt zwischen Distanzierung und Ent-

lehnung von Elementen der Repräsentation aus dem Ancien Régime verdeutlicht ebenso 

die Ausstattung Napoleons I. als Kaiser der Franzosen. Napoleon I. machte sich nach Schoch 

zwar verschiedene symbolträchtige Elemente aus unterschiedlichen Quellen zu eigen:461 

Lorbeerkranz und Adlerzepter des römischen Kaisertums, die als Stickereien auf dem Krö-

nungsmantel angebrachten Bienen des Merowingers Childerich,462 den Reichsapfel und die 

bei der Krönungszeremonie verwendete Krone als Hinweis auf Karl den Großen463: „Napo-

leon wollte so eine Summe abendländischer Geschichte in seinem Kaisertum verkörpert 

sehen.“464 Hierzu gehörte allerdings auch die main de justice sowie das Zepter Karls V. der 

französischen Könige.465  Es gab in der Repräsentationsform Napoleons I. offensichtlich 

durchaus Anknüpfungen an das französische Königtum und damit an das Ancien Régime. 

Diese waren allerdings, und das scheint entscheidend zu sein, nicht alleiniger Bezugspunkt, 

	
460 Siehe Thamer 1994, S. 374f. sowie Malettke 2009, S. 1 und S. 19-23. 
461 Siehe Schoch 1975, S. 59. 
462 Etwas andere historische Bezüge erkennt Cassan bei der Beschreibung von Ingres’ Bildniss des Kaisers 
(Jean-Auguste-Dominique Ingres: Napoleon I., 1806, Öl auf Leinwand, 259 × 162 cm, Paris, Musée de l'Armée, 
Inv. Nr. 5420/Ea 89/1): „Napoléon porte un ample manteau pourpre doublé d’hermine attribut des mo-
narques de l’Ancien Régime mais les fleurs de lys ont été remplacées par des abeilles symbole impérial,“ 
Cassan 2006, online einsehbar unter http://mini-site.louvre.fr (Zugriff am 21.06.2020). 
463  Siegfried weist auf die unterschiedliche Verwendung der einzelnen Insignien während Napoleons I. 
Krönungszeremonie hin: „The scepter of Charles V with the statuette of Charlemange and a classicized fan-
tasy of Charlemange’s sword [...] were never actually held or worn by Napoleon but were symbolically carried 
during the ceremony by his marshals, along with the crown of Charlemange and the imperial globe. Napoleon 
carried a different set of regalia, the so-called honors of the emperor, which, significantly, were the ones 
placed on the altar and blessed by the pope, who addressed a prayer to each object; these are the insignia 
depicted in most imperial portraits,“ Siegfried 2006b, S. 50. Insbesondere der Bezug zu Karl dem Großen 
findet sich bei vielen europäischen Herrscherhäusern. So bei den französischen Königen, die diese Verbin-
dung in einem Langzepter, das von einer Statuette Karls des Großen bekrönt und auch von Napoleon I., neben 
seinem eigenen mit einem Adler, verwendet wurde (so zu sehen beispielsweise bei Jean-Auguste-Dominique 
Ingres: Napoleon I., 1806, Öl auf Leinwand, 259 × 162 cm, Paris, Musée de l'Armée, Inv. Nr. 5420/Ea 89/1), 
heraufbeschworen, siehe Olausson und Vilinbachov 2010, S. 55 und die folgende Fußnote dieser Arbeit. Auch 
das Haus der Wittelsbacher betrachtete Karl den Großen als seinen Ahnherren, was zum Beispiel ein in zent-
raler Position angebrachtes Porträt des Kaisers in der Ahnengalerie der Münchner Residenz demonstriert, 
siehe Seelig 1980, S. 300. Mit diesem Bezug auf Karl den Großen positionierte sich Napoleon I. außerdem in 
klarer Konkurrenz zu dem damals noch regierenden Kaiser des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation 
Franz II. aus dem Haus Habsburg-Lothringen, der 1804 zusätzlich den Titel des Kaisers von Österreich als Franz 
I. annahm.  
464 Schoch 1975, S. 59. Ottomeyer geht auf weitere Verknüpfungen der napoleonischen Insignien zu älteren 
ein: „Biennaus, der seit 1804 den Titel führt ‚Orfèvre de leurs Majestés Imperiales et Royales...’ fertigte dazu 
eine ‚main de justice’ und einen Reichsapfel, des weiteren restaurierte er das Szepter Charles V., die Sporen 
und das Schwert ‚La Joyeuse’, welche Karl dem Großen zugeschrieben wurden, Nitot war für die Kopie der 
während der Revolution verlorengegangenen sogenannten Krone Karls des Großen verantwortlich,“ Ot-
tomeyer 1979, S. 24. 
465 So war auch die Parierstange des Paradeschwerts Napoleons I. mit dem Diamanten Régent verziert, ein 
Stein, der bereits zu den bourbonischen Kronjuwelen gehörte, siehe Benoît 2016.  
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sondern ein Teil der „Summe abendländischer Geschichte,“466 deren Ergebnis Napoleons I. 

Kaisertum verkörperte.  

 

In seinem Krönungsornat sowie mit seinen Insignien und damit mit den angesprochenen 

unterschiedlichen Entlehnungen und Anknüpfungen aus der Historie ließ sich Napoleon I. 

als Kaiser porträtieren. In der Zeit von 1804 bis 1814 setzte nach Clerc eine „echte napole-

onische Propaganda“467 ein, auch wenn die Entwicklung einer der französischen Republik 

gegenläufigen Bildstrategie bereits zu Napoleons Amtszeit als Konsul einsetzte.468 Welche 

Rolle und wie vielfältig die Bezüge und Rückgriffe in den Bildnissen Napoleons, und zwar 

sowohl zu Konsul- als auch zu Kaiserzeiten, waren, fasst Knels zusammen, wenn sie 

schreibt: 

Die Forschung hat mehrfach die Bedeutung der Napoleon-Bildnisse innerhalb der na-
poleonischen Bildpropaganda betont. Künstler bedienten sich um 1800 verschiedens-
ter Ikonografien, um den wechselnden Ansprüchen an die Darstellung Napoleon Bona-
partes gerecht zu werden: Von sakralen Traditionen, mittelalterlicher Ikonographie 
über barocke Schemata wurde dabei so ziemlich alles recyclet, was das abendländische 
Bildrepertoire zur Verfügung stellte. Diese Indienstnahme des Porträts für die politi-
sche Legitimation Bonapartes setzte bereits während des Italienfeldzuges ein und blieb 
bis zum Ende des Premier Empire unter Verwendung variierender ikonographischer 
Strategien Teil der visuellen und politischen Inszenierung des neuen Herrschers.469 

Im Laufe der Zeit schufen nun verschiedene Künstler Staatsporträts Napoleons I., welche 

wiederum durch Kopien eine große Verbreitung erfuhren.470 Für den Vergleich der Herr-

scherbildnisse Maximilian I. mit denjenigen Napoleons I. steht das von Gérard gemalte Bild-

nis des französischen Kaisers im Fokus. Die Entscheidung für Gérards Werk aus dem Jahr 

1805 471  und gegen die anderen Porträts Napoleons I. für den folgenden Vergleich 

	
466 Schoch 1975, S. 59. Zudem erkennt Hölscher in der Gestaltung von Napoleons I. Thronsessel (Abb. 25b) 
einen Bezug zur Sonnensymbolik Ludwigs XIV. von Frankreich, siehe Hölscher 2002c. 
467 Clerc 1985, S. 74. Von Hase-Schmundt ist die Ausweisung Jaques-Louis Davids aus Frankreich 1814 mit 
dem „Ende der eigentlichen napoleonischen Staatskunst [verknüpft],“ von Hase-Schmundt 1971, S. 39. 
468 So formuliert Clerc hierzu, dass Napoleon Bonaparte als Konsul begann, „offizielle Porträts seiner selbst 
zu fördern. Die Bildnisse hatten zu verdeutlichen, dass die Herrschaft nun mit ihm zu identifizieren war, im 
Gegensatz zu den Allegorien der Republik, in denen das Volk den Platz des Herrschers eingenommen hatte,“ 
Clerc 1985, S. 86.  
469 Knels 2019, S. 91. 
470 So merkt Siegfried zu Recht an: „The traditional image of the ruler’s legitimacy – the state portrait – re-
mained ubiquitious during the Napoleonic period, as indicated by the dozens of copies commissioned after 
models by François Gérard, Robert Lefèvre, and Anne-Louis Girodet. It was this genre that Ingres took up in 
Napoleon I on His Imperial Throne, although he completely reworked its conventions,“ Siegfried 2006a, S. 6. 
471 Erstmals von Napoleon I. im Jahr 1805 beauftragt, existieren von diesem Gemälde Gérards mehrere Ver-
sionen beziehungsweise Kopien. So nennt Salmon allein 16 Stück und zwar „sans chercher à être exhaustif, 
citons quelques versions en pied,“ Salmon 2014 S. 86. Darüber hinaus sei noch angemerkt, dass weitere klein-
formatigere Darstellungen Napoleons I. im Krönungsornat existieren, siehe Siegfried 2006b, S. 84. Zusätzlich 
gab Napoleon in den Jahren 1811/12 „als der Kaiser [...] auf der Höhe seines Ruhms stand, [...] weitere 
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begründet sich wie folgt: Das Bildnis von Ingres472 wurde im Pariser Salon 1806 gezeigt. Es 

hebt sich von den anderen Porträts Napoleons I. als Kaiser der Franzosen prägnant ab und 

bildet einen eigenständigen Typus: Napoleon I. ist auf seinem Thron sitzend, der Betrach-

terin/dem Betrachter frontal zugewandt inszeniert. Die große Differenz im Bildaufbau 

macht es sehr unwahrscheinlich, dass es als Vorbild für die bayerischen Porträts gedient 

hat. Das Werk von Anne-Louis Girodet473 wird in die Zeit nach 1812 datiert, weshalb es als 

Vorbild, zumindest für das erste von Kellerhoven geschaffene königliche Herrscherbildnis 

Maximilians I. von 1806/07 (Kat. 3), ebenfalls ausscheidet. Es könnte lediglich bei den spä-

teren Darstellungen des bayerischen Königs von 1818 und 1822 (Kat. 4 und Kat. 5) in die 

Überlegungen einbezogen werden. Röttgen verweist als Vorbild für Kellerhovens Werk von 

1806/07 auf eine von Lefèvre geschaffene Darstellung des Kaisers der Franzosen.474 Hierbei 

sind allerdings zwei Faktoren zu bedenken, die eine mögliche Vorbildhaftigkeit für Maximi-

lians I. Porträts in Frage stellen: Die erhaltenen Gemälde Lefèvres werden unterschiedlich 

datiert, so dass deren Vorzeitigkeit im Vergleich zu Kellerhovens Gemälde von 1806/07 

nicht gesichert ist.475 Hinzu kommt, dass eine ursprüngliche Ausführung von Lefèvres’ Bild-

nis Napoleons I. zwar im Pariser Salon 1806 ausgestellt war, diese jedoch nur noch als Gra-

fik existiert (Abb. 8c).476 Eine Gegenüberstellung der Grafik mit den als Gemälde erhaltenen 

Repliken des Künstlers verdeutlicht Differenzen in der Darstellung des französischen Kai-

sers zwischen Grafik und Gemälde.477 Somit kann es sich bei den Gemälden nicht um das 

	
offizielle Porträts im Krönungsornat in Auftrag und wandte sich dafür erneut an Lefèvre und an Anne Louis 
Girodet,“ Clerc 1985, S. 92. Inwieweit Napoleon I. in seiner Darstellung wiederum selbst Bezüge zu älteren 
Herrscherbildnissen, konkret denjenigen der Bourbonen, evozierte, ist in der Forschung umstritten. Während 
beispielsweise Clerk und Benoît durchaus den Rückgriff auf die bourbonischen Königsbilder sehen, siehe Clerk 
1985, S. 90 sowie Benoît 2016, wird bei der Beschreibung des Gemäldes des Musée du Louvre dagegen ex-
plizit darauf verwiesen, dass „Napoléon doit éviter toute allusion à la monarchie des Bourbons, après la pé-
riode révolutionnaire, mais il en conserve toutefois son faste comme le rappelle, entre autre, le décor,“ online 
einsehbar unter https://petitegalerie.louvre.fr (Zugriff am 18.06.2019).  
472 Jean-Auguste-Dominique Ingres: Napoleon I., 1806, Öl auf Leinwand, 259 × 162 cm, Paris, Musée de 
l'Armée, Inv. Nr. 5420/Ea 89/1, zur Darstellung Napoleons I. von Ingres siehe Siegfried 2006b. 
473 Anne-Louis Girodet: Napoleon I. im Krönungsornat (mit dem Code Civil), nach 1812, Öl auf Leinwand, 253 
x 180 cm, Montargis, Musée Girodet, Inv. Nr. 874.87, siehe Siegfried 2006b, S. 52f. sowie Schoch 1975, S. 64. 
474 Röttgen 1980c. 
475 Während Schoch 1975, Abb. 48 „1806“ angibt, datiert das Musée national de la Légion d’honneur et des 
ordres de chevalerie, wo sich das Gemälde seit 1949 befindet, das Werk 1807, siehe https://www.legiond-
honneur.fr (Zugriff am 14.03.2020). Salmon 2014, S. 88 datiert das Werk sogar 1811 und verweist auf eine 
weitere Ausführung im Schloss von Versailles. Nach Siegfried fertigte Lefèvre 30 Kopien seines Staatsporträts, 
wobei er bei den Kopien auf die ursprünglich aufgenommene Ahnengalerie im Hintergrund verzichtete, siehe 
Siegfried 2006b, S. 80 sowie S. 62 dieser Arbeit. 
476 Siehe Chaussard 1806, S. 183 sowie Knels 2019, S. 92. 
477 Knels verweist zwar auf die erhaltene Umrisszeichnung von Lefèvres Werk und die Repliken, erwähnt die 
Differenzen im Bildaufbau jedoch nicht, siehe Knels 2019, S. 92. 
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im Pariser Salon gezeigte Bildnis handeln, der Vergleich müsste mit der Grafik erfolgen. Da 

der Pariser Salon 1806 erst am 15. September 1806 eröffnete,478 erscheint es zudem frag-

lich, ob Kellerhoven die Werke Lefèvres und Ingres’ kannte bevor er sein Porträt Maximili-

ans I. begann. Damit handelt es sich bei dem von Gérard gemalten Porträt um das Staat-

sporträt Napoleons I. als Kaiser der Franzosen, das mit Sicherheit vor dem ersten Gemälde 

Kellerhovens entstand.479  

 

 

4.5.1 Zur Königsproklamation, das erste Staatsporträt Maximilians I. und  
François Gérards Darstellung Kaiser Napoleons I.  

Bei einer Gegenüberstellung der beiden Bildnisse von Napoleon I. und Maximilian I. (von 

1806/07) scheint die Ähnlichkeit offensichtlich: In einem geschlossenen Raum befindet sich 

jeweils stehend der Herrscher, an seiner rechten Seite sind Insignien seiner Macht präsen-

tiert, links hinter ihm ein Sessel. Dieser generelle Bildaufbau findet sich jedoch bereits in 

früheren Staatsporträts, so beispielsweise bereits bei Ludwig XIV. (Abb. 7) oder bei Maxi-

milians I. Vorgänger, Kurfürst Karl Theodor (Abb. 37c) und referiert vielmehr eine tradierte 

Bildkomposition des Staatsporträts im Allgemeinen. Diese wiederum wurde sowohl von 

Napoleon I. als auch von Maximilian I. aufgegriffen und ist bei beiden auf ältere Vorbilder 

zurückzuführen. Wie gebräuchlich bestimmte Elemente im Repertoire des Staatsporträts 

waren, verdeutlicht Jungers Beschreibung dieser Bestandteile, die sich größtenteils auch 

noch im Staatsporträt des 19. Jahrhunderts, bei Napoleon I. wie den bayerischen Königen, 

finden: 

Das Staatsporträt des 18. Jahrhunderts ist in seiner typischen Ausprägung großforma-
tig. Bevorzugt wird der Herrscher mindestens in Lebensgröße und ganzer Figur in einer 
zeremoniellen Haltung [gezeigt]. Der Dargestellte steht mit einer leichten Drehung des 
Kopfes meist in Kontrapost, in dem [...] so genannten ‚Tanzmeisterschritt’. [...] Die zur 
Verdeutlichung der gesellschaftlichen Position benötigten Insignien sind grundsätzlich 
abgebildet. Dazu kommt eine im Laufe der Zeit immer prachtvollere Umgebung. So 
finden sich kostbare Fußböden, Präsentationstische und Draperien, Landschaftsausbli-
cke, Prunksessel und die besonders mit der Stärke und den Funktionen eines Herr-
schers assoziierten Säulen.480 

	
478 Siehe Knels 2019, S. 74. 
479 Eine Akte des Bayerischen Hauptstaatsarchivs belegt, allerdings ohne genaues Datum, dass sich ein Porträt 
„des Kaisers Napoleon I. von Gérard; sämtliche ganze Figuren in Lebensgröße“ in den Staatsgemäldesamm-
lungen befand, so dass sich Kellerhoven möglicherweise auf eine Ausführung direkt in Bayern beziehen 
konnte, siehe BayHStA, Staatsgemäldesammlungen, Vorl. Nr. Archiv, Az. Fach XI K 1 (vorläufige Signatur). 
480 Junger 2011, S. 26f.  
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Eine eindeutige Vorbildhaftigkeit Napoleons I. für Maximilian I. lässt sich aus dem Bildauf-

bau folglich nicht schließen. Es müssen daher andere Elemente und Details sein, die den 

Rückgriff des bayerischen Königs auf den französischen Kaiser nahelegen. So trägt Maximi-

lian I. einen Degen an seiner linken Seite und in diesem Degen ist ein eindeutiger Bezug zu 

Napoleon I. konstatiert: Es handelt sich um den Degen Napoleons I., den Maximilian I. vom 

Kaiser der Franzosen geschenkt bekam.481 Bei genauerer Betrachtung werden weitere An-

knüpfungen greifbar. Napoleon I. und Maximilian I. erscheinen in ihren Staatsporträts in 

ihren jeweiligen Krönungsornaten – zu dieser Art der Kleidung in Staatsporträts gab es 

durchaus Alternativen: In Rigauds Bildnis trägt Ludwig XVI. (Abb. 7), wie auch seine Nach-

folger bis zu Ludwig XVIII. im 19. Jahrhundert (hauptsächlich) in ihren Staatsporträts (Abb. 

38a bis Abb. 38f), unter dem Hermelinmantel die ritterlichen Beinkleider des Ordre du 

Saint-Esprit.482 Eine Begründung hierfür findet sich in der Verbindung von  

Krönung und Ordenssouveränität des französischen Königs […]. Während der Krö-
nungsfeierlichkeiten leistete der König bereits den Schwur als Großmeister des Ordens 
vom Heiligen Geist. Am Tage nach der Krönung erhält er dann in einer großartigen 
Zeremonie, die gleichfalls in der Kathedrale von Reims stattfindet, den Großmeister-
mantel und das Kollier. Er ist nun berechtigt, neue Ritter zu ernennen und zu weihen.483 

Diese Kombination von Ordenskleidung mit Hermelinmantel beziehungsweise das Tragen 

von Ordenskleidung in Staatsporträts griff noch Gabriel Schachinger 1887 in seiner (post-

humen) Darstellung Maximilians II. auf (Abb. 6), der bayerische König trägt in diesem Bildnis 

unter dem Krönungsmantel die Kleidung des Hubertusritterordens.484 Eine weitere Klei-

dungsvariante in Staatsporträts war die Präsentation des Herrschers in Rüstung mit Her-

melinmantel, wie sie beispielsweise die Darstellungen Kaiser Karls VII., Maximilians III. 

	
481 Zu dem Degen Napoleons I. siehe auch S. 79 dieser Arbeit.  
482 Siehe Ahrens 1990, S. 68. Ähnliches findet sich auch bei Porträts von Habsburger Herrschern (in der Klei-
dung des Großmeisters des Ordens vom Goldenen Vlies, beispielsweise nach Johann Gottfried Auerbach: 
Kaiser Karl VI., um 1730, Öl auf Leinwand, Wien, Kunsthistorisches Museum Wien, Inv. Nr. Gemäldegalerie, 
2140; Johann Daniel Donat: Kaiser Leopold II., 1806, Öl auf Leinwand, 158 x 246 cm, Wien, Schloss Schön-
brunn; Friedrich von Amerling: Kaiser Franz II./I. im Ornat des Ordens vom Goldenen Vlies, 1832, Öl auf Lein-
wand, Wien, Schloss Schönbrunn; Leopold Kupelwieser: Kaiser Ferdinand I. im Ornat des Ordens vom Golde-
nen Vlies, 1847, Wien, Schloss Schönbrunn sowie Giuseppe Sogni: Kaiser Franz Joseph I. von Österreich, 1854, 
Öl auf Leinwand, 260 x 181cm, Florenz, Palazzo Pitti, Galleria d'Arte Moderna., Inv. Nr. 3581. 
483 Ahrens 1990, S. 68. 
484 Auch Leo Schöninger zeigt in seiner Druckgraphik Maximilian II. in dieser Kleidervariante (Abb. 5). Außer-
dem ist in der Residenz Würzburg ein Brustbild, das Maximilian II. ebenfalls mit Krönungsmantel und einem 
Teil der Insignien zeigt (N. N.: König Maximilian II. von Bayern, Datierung unbekannt, Öl auf Leinwand, 119 x 
103,5 cm (Rahmenmaß), Residenz Würzburg (Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und 
Seen), Inv. Nr. WüRes. G0197. Maximilian II. scheint unter dem Mantel die graublaue Zeremonialtracht des 
Wittelsbacher Hausritterordens vom Heiligen Hubertus zu tragen. Allerdings sind nach der Auskunft von Dr. 
Quaeitzsch weder Künstler noch Datierung bekannt, Email an die Autorin vom 26.05.2020. 
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Josephs oder Karl Theodors aus dem Hause Wittelsbach (Abb. 37a bis Abb. 37c) aufwei-

sen.485 Zu Beginn des 19. Jahrhunderts erscheint noch König Friedrich I. von Württemberg 

in Rüstung und Krönungsmantel, die Hand auf seiner neu erworbenen Krone abgelegt (Abb. 

36).486 Während die Ordenskleidung das höfische Rittertum betont, prononciert die Rüs-

tung den Herrscher als oberster Feldherr.487 Aus welchen Gründen konkret sich Maximilian 

I. in seinen Staatsporträts für das bayerische Krönungsornat entschied, muss offenbleiben. 

Dass jedoch gerade im Ornat beziehungsweise in deren jeweiligen Ausgestaltung die größte 

Parallelität innerhalb der Darstellungen Napoleons I. und Maximilians I. besteht, ist nicht 

überraschend, ließ Maximilian I. die Kleidung und andere Herrschaftszeichen der bayeri-

schen Könige, also auch die Insignien und den Thronsessel zum Teil nach dem Vorbild der-

jenigen Napoleons I. in Frankreich anfertigen. So lehnt sich das bayerische Ornat auf das 

engste an das von Jean-Baptiste Isabey 1804 entworfene Grand Costume Napoleons I. an. 

Der Mantel der bayerischen Monarchen 

folgte exakt dem zum ‚Grand Costume’ beim Sacre von 1804 gehörigen Mantel Napo-
leons, von dem der einzelne Ärmel, der (verlorene) Hermelinkragen sowie die Anord-
nung der Stickerei übernommen wurden. Die in der Bordüre eingestickten Kronen und 
bayerischen Rauten, die auch im Feld eingestreut sind, weisen das Stück als Mantel 
des Königs von Bayern aus. Das enorme Gewicht des einst mit Hermelin gefütterten 
Mantels muss den Träger fast völlig seiner Bewegungsfreiheit beraubt haben. Von Na-
poleon ist überliefert, dass er während der Krönungszeremonie unter dem Gewicht 
seines Mantels fast zusammengebrochen sei.488 

Auch die restlichen Bestandteile des königlichen Ornats – Hermelinkragen, aus weißer 

Seide gearbeitetes, mit goldener Verzierung versehenes Gewand, 489 Spitzenkragen sowie 

-krawatte – orientierten sich am Beispiel Napoleons I. Der Vergleich von Körperhaltung und 

	
485 Weitere Beispiele finden sich bei Junger 2011, Abb. II.1.03 und Abb. II.1.17 (August II. von Polen), Abb. 
II.1.16, Abb. II.1.18 und Abb. II.1.20-22 (August III. von Polen), Abb. II.2.13 (Kurfürst Maximilian Emanuel II. 
von Bayern), Abb. II.2.26, Abb. II.2.27 und Abb. II.2.29-32 (Kaiser Karl VII. Albrecht), Abb. II.2.28 (König Fried-
rich I. von Preußen), Abb. II.2.62, Abb. II.2.65, Abb. II.2.67 (Maximilian III. Joseph von Bayern), Abb. II.3.03 
(Ludwig XV. von Frankreich). 
486 Zu dieser Darstellung siehe S. 106, Fn. 450 dieser Arbeit. 
487 Siehe S. 220, S. 226 sowie Kapitel 8.4 dieser Arbeit. 
488 Erichsen und Heym geben, neben weiterer Literatur, die folgenden Daten zum dem Krönungsmantel des 
bayerischen Königs an: „Der Mantel des Königs, Blanchon Cortet (Fabrikant), Lyon, 1806/07, ursprünglich mit 
Hermelinpelz außen gesäumt und innen gefüttert: Anton Schuster (Hofkürschner), München 1810/12, roter 
Seidensamt; Metallstickerei, überwiegend vergoldet (glatter Lahn, geprägte Lahnfolien, Pailletten, Kantillen); 
Seidenstickerei (Hellblaue Chenille) in Anlege- und Durchstichtechnik über Faden- und Kartonunterlage; Po-
samentenquaste: glatte und krause Kantillen; Futter (1986 erneuert): elfenbeinfarbene Halbseide; L 375, B 
344 cm; München Bayerische Schlösserverwaltung (ResMü. GM 1874, fol. 231, Lut CC, Nr. 1),“ Erichsen und 
Heym 2006a, S. 246. Zum Mantel der Königin siehe Erichsen und Heym 2006b. Der Mantel des Königs (Abb. 
11c) und derjenige der Königin sind die einzigen heute erhaltenen Stücke des bayerischen Krönungsornates, 
siehe Heym 2006, S. 44. Zum Ornat der bayerischen Könige siehe außerdem Ottomeyer 1979, S. 14f.  
489 Das goldbestickte Untergewand gilt seit 1918 als verschollen, siehe Erichsen 2006f. Auch der die Mäntel 
säumende und fütternde Hermelin ist nicht erhalten, siehe Heym 2006, S. 49, Fn. 43. 
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-drehung, Blickrichtung, Gestik, Inszenierung der Krönungsmäntel wie der Insignien und 

Interieur lassen dagegen Differenzen deutlich zu Tage treten. Während Napoleon I. zur 

rechten Seite gewandt, den Blick auf die Betrachterin/den Betrachter gerichtet hat, verhält 

es sich bei Maximilian I. fast umgekehrt: Den Körper weit weniger abgewendet, geht der 

Blick des Königs über seine linke Schulter zur Seite.490 Napoleon I. hält sein Langzepter in 

seiner behandschuhten rechten Hand. Maximilian I. dagegen hält nichts in seinen Händen, 

vielmehr scheint er den Degen mit seinem rechten Arm fast zu verdecken, seine linke Hand 

ruht auf dem Tisch neben ihm, die Funktion dieser Geste bleibt unklar. Röttgen erkennt in 

dieser Geste eine Anlehnung an Napoleons I. Darstellungen als erster Konsul.491 Warum 

sich Maximilian I. hier auf eine Geste Napoleons I. als Konsul beziehen sollte, lässt Röttgen 

jedoch unbeantwortet. Napoleon I. verweist hier vielmehr auf Schriftstücke, die Arm- und 

Handhaltung Napoleons dient also dazu, den Blick der Betrachterin/des Betrachters auf 

diese zu lenken. Ist Napoleons I. Mantel voluminös neben ihm drapiert, liegt derjenige Ma-

ximilians I. auf dem Sessel auf. Der größte Unterschied bei diesen beiden Darstellungen der 

Herrscher wird durch die Positionierung der herrschaftlichen Kopfzierde, bei Napoleon I. 

ein goldener, aus der antiken Herrschaftsinszenierung entlehnten Lorbeerkranz, bei Maxi-

milian I. eine goldene mit dem sogenannten Blauen Wittelsbacher verzierte Bügelkrone 

(Abb. 11a),492 wie sie sowohl bei den französischen Königen als auch den römisch-deut-

schen Königen und Kaisern üblich war, sichtbar. Nach Ottomeyer493 folgt sie der Form nach 

der Krone Ludwigs XV. (1710–1774) und damit einer Kronenform, die „im Verlauf des 17. 

und 18. Jahrhunderts für europäische Königskronen üblich geworden“494  war.495  Heym 

	
490 Nach Junger sind bei Staatsporträts zwei Varianten in der Blickrichtung der Dargestellten zu unterschei-
den: der direkte Blickkontakt mit der Betrachterin/dem Betrachter und der von diesen abgewandte. „Bei 
ersterem findet eine direkte Konfrontation statt,“ Junger 2011, S. 27, bei letzterem „[handelt] es sich stärker 
um eine Vorführung des Dargestellten […], den der Betrachter auf diese Weise ungestört in all seiner pracht-
vollen Zurschaustellung wahrnehmen kann,“ Junger 2011, S. 27. 
491 Siehe Röttgen 1980c. Röttgen nennt als Beispiel die Darstellung Napoleons von Baron Antoine-Jean Gros, 
allerdings ruht hier die linke Hand Napoleons auf Unterlagen und Schriften, welche auf dem Tisch verteilt 
liegen (Antoine-Jean Gros: Bonaparte als Erster Konsul, 1802, Öl auf Leinwand, 205 x 127 cm, Paris, Musée 
National de la Légion d’Honneur, Inv. Nr. 04378). Die von Röttgen beschriebene Analogie wäre für das zweite 
Bildnis Maximilians I. von 1818 schlüssiger, da hier Maximilian I. seine Hand auf die Verfassung aufgelegt hat. 
492 Erichsen und Heym 2006c. Zur Königskrone Bayerns siehe auch Biehn 1957, S. 204f.; Brunner 31970, S. 
131; Brunner 21977, S. 37-40; Ottomeyer 1979, insbesondere S. 8-10 sowie Die bayerische Königskrone auf 
dem Präsentationskissen (1806/07), online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 
07.11.2018). 
493 Siehe Ottomeyer 1979, S. 9. 
494 Ottomeyer 1979, S. 9. 
495 Zur Krone Ludwigs XV. (Augustin Duflos (Juwelier): Französische Königskrone Ludwigs XV., 1722 (Paris), 
vergoldetes Silber; Edelstein- und Perlenimitation, H. 24 cm; D. 22 cm, Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. MS 
61) siehe Biehn 1957, S. 188. Zur Verwendung der Bügelkrone bei den französischen Königen sowie den darin 



 117 

sowie Erichsen und Heym betonen diesen Vergleich ebenfalls.496 Während Erichsen und 

Heym darauf hinweisen, dass die bayerische Königskrone innerhalb der napoleonischen In-

signien kein direktes Vorbild findet,497 weist Heym auf Vergleichsbeispiele hin, die zumin-

dest in direkter Beziehung zu Napoleon I. entstanden: Während sich Napoleon I. als Kaiser 

der Franzosen mit von den antiken Cäsaren entlehnten goldenen Lorbeerkranz porträtie-

ren ließ,498 nutzte Napoleon I. für seine Krönung als Kaiser der Franzosen die sogenannte 

Krone Karls des Großen499 und als König von Italien eine Bügelkrone500 als Insignie. Außer-

dem ließ er für seine Ehefrau Kaiserin Joséphine (Joséphine de Beauharnais, 1763–1814) 

eine Krone fertigen501 und auch seine beiden Brüder Jérôme und Joseph Bonaparte (1784–

1860 und 1768–1844) nutzten als Könige von Westfalen und Spanien solche Kronen.502 Al-

lerdings entstanden letztere in den Jahren 1807 und 1808 also ungefähr zeitgleich zur be-

ziehungsweise etwas später als die bayerische Königskrone.503 Napoleon I. nun zeigt sein 

	
implizierten Anspruch auf die Nachfolge Karls des Großen sowie „obersten Herrscher in Europa,“ Ahrens 
1990, S. 78, gegenüber den Kaisern des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation siehe Ahrens 1990, S. 
75-78.  
496 Siehe Heym 2006, S. 43 sowie Erichsen und Heym 2006c. 
497 Erichsen und Heym 2006c, S. 248. 
498 Zu den verschiedenen Rückgriffen in den Staatsporträts Napoleons I. siehe Kapitel 4.5 dieser Arbeit. 
499 Kaiserkrone Napoleons I., die er bei Krönung in Paris verwendete (genannt Krone Karls des Großen), Ent-
wurf: Charles Percier (1764-1838), Ausführung: Martin-Buillaume Biennais (1764-1843), Kupfer, vergoldet, 
Kameen aus dem Reliquiar des Jean, Duc de Berry, von 1401, Höhe 25 cm, Durchmesser 18,5 cm, Paris, Musée 
du Louvre, Inv. Nr. MS 91, siehe Biehn 1957, S. 201f. sowie Tillmann 2006b mit weiterführender Literatur. 
500 Siehe Biehn 1957, S. 203. Zu sehen beispielsweise bei Andrea Appiani: Napoleon I. Bonaparte als König 
von Italien, 1805, Leinwand, 90 x 74 cm, Wien Kunsthistorisches Museum, Gemäldegalerie, Inv. Nr. 2348. 
501 Diese ist beispielsweise bei dem von Gérard gefertigtem Porträt der Kaiserin zu sehen: François Gérard: 
Kaiserin Josephine im Krönungsornat, 1807, Öl auf Leinwand, 215 x 160 cm, Fontainebleau, Musée national 
du Château de Fontainebleau, Inv. Nr. N 18. 
502 Heym 2006, S. 43. Als Insignien sind diese Kronen in Staatsporträts der beiden Brüder Napoleons I. aufge-
nommen (François Gérard: Jérôme Bonaparte als König von Westphalen, 1811, Öl auf Leinwand, 241 x 156,5 
cm, Fontainebleau, Musée national du Château de Fontainebleau, Inv. Nr. N 26 sowie François Gérard: Joseph 
Bonaparte als König von Spanien, 1809-1810, Öl auf Leinwand, 247 x 162 cm, Fontainebleau, Musée national 
du Château de Fontainebleau, Inv. Nr. N 21). 
503 In Bayern ließ Maximilian I. neben der Krone für den König (Abb. 11a) auch eine Krone und ein Diadem für 
die Königin anfertigen. Auf ihrem von Stieler 1827 angefertigtem Bildnis im Krönungsornat trägt Königin The-
rese (Abb. 39a) beides – im Gegensatz zu den Bildnissen der bayerischen Könige, auf denen die Krone immer 
neben dem König zu finden ist. Es handelt sich um das einzige bekannte Staatsporträt einer bayerischen Kö-
nigin in dieser Form. Von Königin Caroline, für die Mantel und Insignien ursprünglich gefertigt wurden, ist ein 
solches Porträt nicht bekannt, siehe Erichsen und Heym 2006b; Heym 2006, S. 41 sowie Ottomeyer 1979, S. 
15. Es ist jedoch wahrscheinlich, dass ein solches Bildnis der ersten bayerischen Königin existierte, siehe S. 
92f. dieser Arbeit. Die Krone, welche aufgrund der vorgesehenen Hochzeit Ludwigs II. von Bayern mit der 
Cousine seines Vaters und der Schwester Kaiserin Elisabeths von Österreich (1837–1898), Sophie von Bayern 
(1847–1897), stark umgearbeitet wurde sowie das nach dem Diadem Joséphines für ihre Krönung herge-
stellte Diadem der bayerischen Königin, das ebenfalls bereits unter Ludwig I. eine Umarbeitung erfuhr, ge-
hörten nach Heym nicht zu den Insignien des Königreichs und waren beide, älteren Quellen zufolge, explizit 
für den Gebrauch gefertigt worden, siehe Heym 2006, S. 41f. Was genau unter „Gebrauch“ zu verstehen ist, 
erläutert Heym nicht. Zur Krone der Königin siehe außerdem Biehn 1957, S. 205 sowie Erichsen und Heym 
2006h.  
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gekröntes Haupt, bei Maximilian I. dagegen ruht seine Krone zusammen mit seinem Zepter 

neben ihm auf einem der Präsentationskissen auf dem Präsentationstisch.504 Traeger sieht 

einen Grund für die Tatsache, dass Maximilian I. in seinen Bildnissen die Krone nicht trägt, 

in der nie vollzogenen Krönung der bayerischen Monarchen.505 Allerdings folgt Maximilian 

I. mit der Präsentation seiner Krone an seiner Seite der durchaus konventionellen Darstel-

lungsform, wie sie beispielsweise sowohl bei älteren Wittelsbacher Bildnissen (hier zum 

Teil mit Kurfürstenhut), bei Herrschern des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation 

sowie darüber hinaus geläufig war. Diese Präsentation der Krone ist folglich nur schwer mit 

der fehlenden Krönung in Verbindung zu bringen, zumal man offensichtlich nicht davor zu-

rückschreckte, eine Selbstkrönung Maximilians I. durchaus als Bildthema aufzugreifen.506 

Überhaupt finden bei Maximilian I. nur Krone und Zepter Aufnahme in sein Bildnis, wäh-

rend neben dem Kaiser der Franzosen Reichsapfel und main de justice auf einem Tabouret 

prominent im Bild präsentiert sind. Auch die Möbel und Räumlichkeiten, in welchen Maxi-

milian I. und Napoleon I. zur Darstellung kamen, variieren stark. Präsentationstisch bezie-

hungsweise Tabouret, auf welchen die Insignien ruhen, haben keinerlei Gemeinsamkeiten, 

ebenso die im jeweiligen Hintergrund platzierten Sessel. Vergleichbar verhält es sich auch 

bei den Räumen selbst, in welchen Napoleon I. und Maximilian I. der Betrachterin/dem 

Betrachter gegenübertreten: Bei Napoleon I. ist weder Boden noch Architektur im Hinter-

grund wiedergegeben, alles ist vielmehr durch kostbare Stoffe gestaltet. Der Kaiser der 

Franzosen steht erhöht auf einer Estrade, umgeben von drapierten Vorhängen. Keller-

hoven dagegen positioniert Maximilian I. in einem ausgestalteten Raum. Der flache mit 

opus sectile gestaltete Fußboden und die Architekturdetails im Hintergrund sind erkenn-

bar, lediglich hinter dem Tisch mit den Kroninsignien ist ein Vorhang drapiert.  

 

	
504 Diese Art der Präsentation ist durchaus geläufig und findet beispielsweise sich nicht nur bei den französi-
schen Königen, bei König Friedrich I. von Württemberg oder Jérôme Bonaparte als König des Königreichs 
Westphalen, sondern auch bei älteren Wittelsbacher Bildnissen ebenso wie bei Maximilians I. Nachfolgern.  
505 Siehe Traeger 2008, S. 518. 
506 Beispiele hierfür sind: Flachenecker nach Peter von Hess: Maximilian Joseph I. König von Bayern. 1806, 
1824, Lithographie nach dem Transparentbild der Festdekoration zum 25-jährigen Regierungsjubiläums Ma-
ximilians I., 32 x 47 cm, BuR 122 (siehe S. 107, Fn. 452 dieser Arbeit) sowie Ludwig Schwanthaler: Maximilian 
I. setzt sich die Königskrone aufs Haupt, Entwurfszeichnung für eines der Relieftondi im Stiftersaal der Alten 
Pinakothek, Zeichnung, Feder über Blei, München, Münchner Stadtmuseum, Schwanthaler-Sammlung 721. 
Außerdem fand sich eine solche Szene bei der Gestaltung des Portikus am Festsaalbau der Münchner Resi-
denz, siehe S. 59 dieser Arbeit. 
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Eine Gegenüberstellung der Bildnisse verdeutlicht, dass beide Staatsporträts für diese Va-

riante der Herrscherdarstellung tradierte Kompositions- und Bildelemente aufnehmen, aus 

denen sich nur sehr bedingt eine eindeutige Vorbildhaftigkeit Napoleons I. für Kellerhovens 

Werk von 1806/07 erschließen lässt. Die Nähe von Maximilians I. Porträt zu Napoleon I. 

evoziert insbesondere das Ornat. Anhand des Degens an der Seite des bayerischen Königs 

integrierte Kellerhoven eine eindeutige Reminiszenz an den französischen Kaiser. Die auf-

gezeigten Diskrepanzen legen dagegen nahe, dass Napoleon I. nicht alleiniges Vorbild für 

Maximilians I. erstes Königsbildnis ist. Betonen beispielsweise die beiden 1806 zur An-

nahme des Königstitels Maximilians I. veröffentlichten Texte, im Königlich-Baierischen Re-

gierungsblatt sowie in der Proklamation selbst, die „ursprüngliche Würde“ des bayerischen 

Staates und der „dem Beherrscher derselben angestammten Titel eines Königs von Bai-

ern“,507 wäre zu überprüfen, inwieweit sich Maximilian I. in seinem Herrscherbildnis von 

1806/07 auch auf Vorgänger aus dem Hause Wittelsbach berief.508 Die bereits erwähnten 

Listen zu Gemälden der Universität Landshut509 belegen zum Beispiel, dass dort neben dem 

Werk Kellerhovens von 1806/07 Bildnisse von Karl Theodor und Maximilian III. Joseph vor-

handen waren. Es geht zwar nicht hervor, um welche Porträts es sich hierbei konkret han-

delte und wo diese an der Universität zu verorten sind, dennoch wird deutlich, dass Keller-

hovens Gemälde von 1806/07 durchaus in einem gemeinsamen Kontext mit älteren Wit-

telsbacher Porträts erscheinen konnte.510  Eventuelle Ähnlichkeiten in diesen Bildnissen 

würden die Veranschaulichung von Kontinuität in der Herrschaft unterstützen – trotz oder 

gerade wegen des Wechsels innerhalb der verschiedenen Wittelsbacher Linien.511 Tatsäch-

lich ergeben sich allein bei einer knappen Gegenüberstellung von Maximilians I. erstem 

Staatsporträt mit demjenigen seines direkten Vorgängers Karl Theodor von Pompeo Gi-

rolamo Batoni (1708–1787) aus dem Jahr 1775 (Abb. 37c),512 Parallelen: die Gesten der 

	
507 Königlich-Baierisches Regierungsblatt, 1. Januar 1806, S. 3, online einsehbar unter https://www.bava-
rikon.de (Zugriff am 04.04.2019). 
508 So merkt beispielsweise Schmid auf die Hofkunst Maximilians III. Josephs, dem letzten Kurfürsten der bay-
erischen Linie, bezogen an, er sei „mehrfach in unverkennbar imperialer Pose,“ Schmid 2006b, S. 31, darge-
stellt worden. 
509 Siehe BayHStA, Staatsgemäldesammlungen, Vorl. Nr. Archiv, Az. Fach XIV L 2 (vorläufige Signatur) sowie 
S. 84f. dieser Arbeit. 
510 Hier wäre weiterführend zu prüfen, ob sich die in der Universität gezeigten Porträts Karl Theodors und 
Maximilians III. Joseph ermitteln lassen und das Kellerhovsche Werk (und dessen Entstehung) möglicherweise 
zu diesen in einen Kontext zu setzen ist.  
511 Siehe Kapitel 4.4 dieser Arbeit. 
512 Von diesem Bildnis existieren verschiedene Kopien, so beispielsweise von Heinrich Carl Brandt aus dem 
Jahr 1781, Reiss-Engelhorn-Museen Mannheim, Inv. Nr. O 269, siehe Braun 2013, S. 392.  
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jeweils linken Hand, der auf dem Stuhl aufliegende Mantel oder die Sphingenmonopodien 

der Präsentationstische. Ebenso die erhöhte Präsentation der Insignien neben dem Regen-

ten – mit dem jeweiligen herrschaftlichen Kopfschmuck auf einem Präsentationskissen – 

sowie der sowie der blanke aus opus sectile gearbeitete Fußboden oder die Gestaltung des 

Hintergrundes mit einer weit zur Seite gerafften Draperie die den Blick freigibt auf eine 

Säule und weitere Architektur. Auch andere Herrscherbildnisse aus dem Hause Wittels-

bach, wie diejenigen Kurfürst Karl Albrechts von Bayern, der spätere Kaiser Karl VII. oder 

Kurfürst Maximilians III. Joseph, Vorgänger Karl Theodors, weisen ähnliche Bilddetails auf 

(Abb. 37a und Abb. 37b): der hüfthohe Präsentationstisch, auf welchem wiederum Kissen 

mit Herrscherinsignien ruhen, eine zur Seite geraffte Draperie oder ein flacher, mit opus 

sectile gearbeiteter Fußboden. Zu diesem ausschnitthaften Vergleich ist allerdings gleich-

zeitig anzumerken, dass diese von Napoleon I. abweichende Bildelemente nicht spezifisch 

für Bildnisse des Hauses Wittelsbach sind, sondern auch andere Herrscher diese in ihren 

Porträts verwendeten. So merkt Junger zu den verschiedenen Darstellungsformen von 

Herrschern an:  

Zu allen Erscheinungsformen ist festzuhalten, dass sie sich in nahezu allen Regionen 
Europas wieder finden lassen, also weder landes- noch künstlerspezifisch sind. Dies 
liegt insbesondere an der allgemeinen Nachahmung des französischen Vorbildes, die 
im 17. und 18. Jahrhundert ausgehend von den europäischen Fürstenhöfen immer 
mehr um sich greift. Die Folge ist eine erstaunliche Einheitlichkeit des höfischen Le-
bensstils, welche die wichtigste Grundlage für alle weitergehenden Entwicklungen im 
fürstlichen Porträt des 18. Jahrhunderts bildet.513 

Trotz der von Junger hervorgehobenen und auf den ersten Blick zu beobachtenden Einheit-

lichkeit, lassen sich Tendenzen in den Staatsporträts ausmachen, die eine solche völlige 

Einheitlichkeit kritisch hinterfragen lassen. Es scheint nämlich durchaus Unterschiede in 

den Darstellungen der französischen Könige zu entsprechenden Bildnissen von Herrschern 

aus den Territorien des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation zu geben. Diese be-

treffen eben die Präsentation der Insignien sowie die Ausgestaltung des Bodens. Während 

bei den Porträts Ludwigs XIV., Ludwigs XV. und Ludwigs XVI. die königlichen Insignien näm-

lich meist auf einem kniehohen Tabouret erscheinen, 514  findet sich eine Vielzahl von 

	
513 Junger 2011, S. 25. 
514 Eine Ausnahme hiervon ist das Gemälde Rigauds, welches Ludwig XV. mit fast hüfthohen Präsentations-
tisch zeigt (Abb. 38a). Im Gegensatz zu den übrigen Staatsporträts der französischen Könige, präsentiert Lud-
wig XV. nicht das Kurzzepter in seiner Hand, sondern hält in der einen das mit der Statuette Karls des Großen 
bekrönten Langzepter und interagiert mit der anderen mit der Königskrone, indem er ostentativ seine rechte 
Hand auf die Königskrone gelegt hat. Ludwig XV. inszeniert sich so als König von Frankreich, dessen 
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Beispielen verschiedener Herrscher aus dem Heiligen Römischen Reich Deutscher Nation 

(und ihrer Ehefrauen) mit einem hüfthohen Tisch.515 Ähnliches ist bei der Gestaltung des 

Fußbodens zu beobachten: Handelt es sich bei den französischen Monarchen um einen mit 

kostbarem Stoff verdeckten Boden, welcher durch eine Stufe die Figur des Königs zusätzlich 

erhöht, ist bei den angeführten Beispielen der Herrscher auf einem flachen mit opus sectile 

ausgearbeiteten Boden positioniert. Sowohl das Verhältnis zwischen Herrscher und Insig-

nien als auch dasjenige von Herrscher zu Betrachterin/Betrachter ist anhand dieser Bildde-

tails ein anderes. 

Für Kellerhovens erstes Werk Maximilian I. im Krönungsornat (Kat. 3) lässt sich an 

dieser Stelle festhalten, dass Analogien zu Napoleon I. zwar vorhanden sind, der Kaiser der 

Franzosen jedoch offensichtlich nicht als einziges Vorbild diente. Vielmehr kombiniert Kel-

lerhoven napoleonische Elemente mit solchen aus anderen Traditionen, unter anderem 

entlehnt aus Bildnissen des Geschlechts der Wittelsbacher, zu der ersten Königsdarstellung 

von Bayern im 19. Jahrhundert. Auch wenn die herausgearbeiteten Aspekte im Rahmen 

dieser Arbeit nicht die nötige Tiefe erfahren können und als Desiderat gelten müssen, sol-

len im Folgenden noch einige Beobachtungen und Gedanken zu den beiden Porträts Maxi-

milians I. im Krönungsornat von 1818 und 1822 und deren Verhältnis zu den Bildnissen 

Napoleons I. erfolgen.  

 

 

 

	
Machtanspruch auf die Königskrone bis zu Karl dem Großen zurückreicht. Die Geste der auf die Krone abge-
legten Hand vollführt auch Maximilian II. in seinem zweiten Staatsporträt (Kat. 2a bis Kat. 2c). 
515  Siehe beispielsweise Junger 2011, Abb. II.1.03 (August II.), Abb. II.1.16-18, 20-23 (August III.), Abb. 
II.1.29/30 (Königin Christiane Eberhardine von Polen, Kurfürstin von Sachsen), Abb. II.1.38/39 (Erzherzogin 
Maria Josepha), Abb.I.1.42-45, 47, 52 (Königin Maria Josepha von Polen, Kurfürstin von Sachsen), Abb. II.2.13 
(Kurfürst Maximilian Emanuel II. von Bayern), Abb. II.2.18/19 (Kaiser Karl VI.), Abb. II.2.26/27/29/32 (Kaiser 
Karl VII. Albrecht), Abb. II.2.28 (König Friedrich I. von Preußen), Abb.II.2.36 (Kurfürstin Therese Kunigunde 
von Bayern), Abb.II.2.38 (Kurfürstin Maria Amalia von Bayern), Abb. II.2.46-50, 52-55 (Kaiserin Maria Amalia), 
Abb. II.2.56 (Maria Anna Charlotte), Abb. II.2.57/58/62/65/67 (Maximilian III. Joseph von Bayern), Abb. II.2.78 
(Kurfürstin Maria Anna Sophie), Abb. II.2.79/80 (Kurfürst Clemens August von Köln), Abb. II.2.82/84-88 (Kur-
fürstin Maria Anna Sophie von Bayern), Abb. II.3.48/50 (Königin Elisabeth Christine von Preußen). Aber auch 
bei Darstellungen von Kaiser Franz I. Stephan (1708–1765), Kaiser Joseph II. (1741–1790), Friedrich August I. 
von Sachsen (1750–1827), König Friedrich I. von Württemberg und sogar von Stanisław II. August von Polen 
(1732–1798) finden sich beispielsweise solche Bilddetails. Diese Bildnisse sollen rein exemplarisch in Herr-
scherporträts weit verbreitete Elemente wie den hüfthohen Präsentationstisch (oder den aus opus sectile 
gestalteten Fußboden) verdeutlichen. Gleichzeitig offenbart sich, dass auch hier eine genauere Betrachtung 
von Seiten der kunsthistorischen Forschung wünschenswert wäre, um Ähnlichkeiten und Differenzen heraus-
zuarbeiten und damit die Porträts noch besser in Beziehung zueinander setzen zu können.  
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4.5.2 1818 und 1822, Napoleon I. immer noch ein Vorbild? 

Generell folgt Kellerhoven 1818 der bereits in seinem Werk von 1806/07 umgesetzten Bild-

komposition. Die Ausgestaltung von Maximilians I. zweitem Staatsporträt mit Stoffen evo-

ziert eine große Nähe zu dem Bildnis Napoleons I. von Gérard (Abb. 8a), diese Veränderung 

der Szenerie scheint jedoch vielmehr der Hängung dieses zweiten Staatsporträts Maximili-

ans I. in der mit Draperien ausgeschmückten Apsis des Ständesaals in München geschuldet 

zu sein als der Orientierung an Napoleon I.516 Hierfür spricht auch die politische Situation 

des Jahres 1818: 1818 befand sich Napoleon I. nämlich bereits drei Jahre auf St. Helena in 

Verbannung. Eine bildliche Anlehnung an diesen Herrscher schien politisch also kaum mehr 

opportun. Andere Vorbilder für Maximilians I. zweites Staatsporträt im Krönungsornat wä-

ren hinsichtlich der politischen Situation in Frankreich sinnfälliger:517 Hatte sich Ludwig 

XVIII. bereits nach dem Tod seines Neffen 1795 zum König von Frankreich ernannt, kehrte 

Ludwig XVIII. am 3. Mai 1814 nach Napoleons I. Sturz als König von Frankreich nach Paris 

zurück. Darüber hinaus führe der französische König bereits 1814 die Charte constitutio-

nelle in Frankreich ein.518 Für Kellerhovens zweite Ausführung des Sujets Maximilian I. im 

Krönungsornat mit der bayerischen Verfassung von 1818 wäre daher auch dezidiert zu dif-

ferenzieren, welche Details des Porträts aus welcher Bildnistradition stammen. Generell 

fällt auf, dass Maximilian I., trotz der gewandelten politischen Situation auf dem europäi-

schen Festland und dem damit einhergegangenen Bündniswechsel Bayerns sowohl das 

„bayerisch-napoleonische Ornat“ als auch den nach napoleonischem Vorbild gearbeiteten 

Thronsessel beibehielt, es also nicht zu einem expliziten und vollständigen Bruch in der an 

den Kaiser der Franzosen angelehnten Repräsentation nach dessen Verbannung kam. We-

der ein neues Ornat noch ein anderer Thronsessel wurden beauftragt. Anhand der Beibe-

haltung erzeugt der Künstler offensichtlich eine Anlehnung beziehungsweise Verknüpfung 

zu seinem ersten Werk von 1806/07, gleichzeitig treten die Differenzen deutlich hervor. So 

ersetzte Kellerhoven in seinem zweiten Gemälde, welches den bayerischen Monarchen in 

seinem königlichen Ornat wiedergibt, den Degen Napoleons I. durch ein anderes Schwert 

	
516 Siehe S. 91 sowie S. 97 dieser Arbeit. 
517 Siehe Hartmann 1994; Malettke 2008, S. 110-271; Malettke 2009, S. 1-78; Maral 2014; Lacaille 2014 sowie 
Thamer 1994. Insbesondere Hartmann, Malettke und Thamer mit Angabe von weiterführender Literatur. 
518 Zur Charte constitutionelle und ihrer Entstehungsgeschichte siehe Franke 2012, S. 35f. sowie Sellin 2001, 
S. 225-273. Nach der Herrschaft der Hundert Tage Napoleons (1. März bis 22. Juni 1815), regierte Ludwig 
XVIII. Frankreich bis zu seinem Tod 1824. 



 123 

an Maximilians I. Seite (Abb. 29a bis Abb. 29d).519 Der bayerische König und sein Künstler 

verzichteten folglich auf das Detail des ersten Staatsporträts von 1806/07, welches dezi-

diert als Geschenk von Napoleon I. an den bayerischen König gelangte. Ein Beispiel für wei-

tere Herrscherbildnisse, die mit Maximilians I. Herrscherporträt aus dem Jahr 1818 korre-

lieren, findet sich in Lefèvres Darstellung des französischen Königs Ludwig XVIII. aus dem 

Jahr 1816520, das wiederum Ludwigs XV. Porträt von van Loo referiert (Abb. 38f und Abb. 

38b). In der Körperhaltung mit leichtem Kontrapost, dem Dreiviertelprofil des Kopfes, der 

Drapierung des Krönungsmantels oder auch der Gestaltung des Hintergrundes, die um eine 

Säule hinter den Insignien gelegte Draperie, bis hin zu der Position von Quasten am oberen 

Bildrand zwischen Herrscherfigur und Thronsessel, dessen Ausrichtung ebenfalls sehr ähn-

lich ist, finden sich zahlreiche Parallelen zwischen diesen beiden Porträts des bayerischen 

und französischen Monarchen. Eine direkte Gegenüberstellung aller vier Gemälde Napo-

leon I. – Maximilian I. 1806/07 und 1818 – Ludwig XVIII. bekräftigt die Beobachtung, dass 

für Kellerhovens zweite Ausführung Maximilian I. im Krönungsornat sein erstes Werk zwar 

zitiert, andere Einflüsse jedoch additional zu konstatieren sind. Changierte bereits das erste 

Bildnis Maximilians I. im Krönungsornat zwischen verschiedenen Einflüssen, weist das 

zweite Staatsporträt somit ähnliche Tendenzen auf.521 Diese möglichen zusätzlichen Refe-

renzen zu erarbeiten, muss als Desiderat gelten.  

 

	
519 Um welches Schwert es sich hierbei handelt, ist unklar, es sind durchaus Ähnlichkeiten zu dem Degen 
Napoleons I. erkennbar, allerdings auch Abwandlungen. Diese Veränderungen wiederum erinnern an das 
Schwert des bayerischen Georgritterorden. Dr. Quaeitzsch sieht ebenfalls Übereinstimmungen zu dem Degen 
Napoleons I. mit den gleichzeitig einhergehenden Änderungen: „leider ist mir das von Kellerhoven darge-
stellte Schwert auch nicht bekannt. Tatsächlich jedoch ist die Ähnlichkeit mit dem Napoleon-Degen in der 
Schatzkammer auffällig, so dass vielleicht wirklich eine malerische ‚Umarbeitung’ vorliegt, die angesichts der 
Entstehungszeit des Bildes – wohl 1818 – eventuell opportun erschienen sein mag,“ Email an die Autorin vom 
26.05.2020. Auch Dr. Stein ist dieses Schwert nicht bekannt, Email an die Autorin vom 26.11.2020. 
520 Die heute im Musée National du Château de Versailles et de Trianon erhaltene Ausführung stammt aus 
dem Jahr 1816, das Original wurde bereits zwei Jahre zuvor, 1814, im Pariser Salon ausgestellt, siehe 
http://collections.chateauversailles.fr (Zugriff am 02.11.2020). Mit den Bildnissen Ludwigs XVIII. und Karl X. 
befasst sich Schoch und erkennt in deren Aufgreifen des absolutistischen Staatsporträts beziehungsweise 
Elementen dieser eine politische Motivation, siehe Schoch 1975, S. 91-93. Mit der Repräsentation Ludwigs 
XVIII. sowie der Monarchie in Frankreich in dessen Zeit befasst sich ausführlich Scholz 2006. 
521 Da es Maximilian I. in seinem zweiten Staatsporträt vornehmlich um die Präsentation der von ihm gestif-
teten Verfassung ging, hätte es für einen bewussten Rückgriff auf die Inszenierung Napoleons I. eine treffer-
ende Vorlage als Gérards Werk gegeben: Das Bildnis Napoleons I. von Anne Louis Girodet, welches Napoleon 
I. als Stifter des Code Napoleon beziehungsweise Code Civil inszeniert (Anne-Louis Girodet: Napoleon I. im 
Krönungsornat (mit dem Code Civil), nach 1812, Öl auf Leinwand, 253 x 180 cm, Montargis, Musée Girodet, 
Inv. Nr. 874.87). Dieser Rückgriff erfolgte jedoch nicht.  
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Wie somit dargelegt werden konnte, überzeugt schon bei den beiden ersten Herrscherbild-

nissen Maximilians I. von Kellerhoven die alleinige Gegenüberstellung mit Napoleon I. 

nicht. Sind 1806/07 Anleihen zu Porträts von Wittelsbachern nicht von der Hand zu weisen, 

findet sich für die Variante von 1818, neben den von der Ausführung 1806/07 übernom-

menen Elementen, beispielsweise in der Darstellung Ludwig XVIII. von Frankreich ein wei-

teres Vergleichsbeispiel. Ist dem Bourbonen schon unter Kellerhoven Beachtung zu schen-

ken, muss diese Tatsache auch bei der Auseinandersetzung mit dem Stielerschen Werk Ma-

ximilian I. im Krönungsornat bedacht werden (Kat. 5). Auch Stieler, ein Schüler Gérards, 

behielt in seiner Umsetzung des Staatsporträts Maximilians I. sowohl das Krönungsornat 

als auch den Thronsessel bei. Allerdings präsentiert der Künstler in seiner Variante die Kro-

ninsignien nicht wie Kellerhoven auf einem Präsentationstisch, sondern auf einem knieho-

hen Tabouret. Mag dieses an die Darstellungen sowohl Napoleons I. als auch die französi-

schen Könige erinnern, ist die ursächliche Aufnahme dieser Form der Insignieninszenie-

rung, wie dargelegt werden konnte, dem historischen Kontext dieses Staatsporträts, näm-

lich der Ständeversammlung von 1819 geschuldet. Auffallendstes Merkmal, welches in den 

Darstellungen Napoleons I. nicht zu finden ist, ist der schwarze Hut mit weißen Federn. 

Dieser ist auch in den Bildnissen Kellerhovens vergeblich zu suchen. Seine Aufnahme in das 

Porträt Maximilians I. von 1822 ist, entsprechend dem Tabouret, in dessen Kontextualisie-

rung mit der Ständeversammlung von 1819 begründet. Mehr noch, gehörten die Tabourets 

zur Möbel-Ausstattung der Ständeversammlung, war der Hut beziehungsweise dessen Ver-

wendung Teil des Zeremoniells. Möglicherweise verwendete Maximilian I. den Hut eines 

bayerischen Ritterordens bei der Ständeversammlung, wie es auch Pietsch, Stein und Hohr-

ath für das Bildnis von 1822 vermuten.522 Ergänzend hierzu spielten eventuell die Bildnisse 

der bourbonischen Herrscher eine, dann fraglos untergeordnete, Rolle: Sowohl Ludwig XV. 

als auch Ludwig XVI. und noch Ludwig XVIII. halten in ihren Porträts einen vergleichbaren 

Hut in ihren rechten Händen (Abb. 38b bis Abb. 38f).523 Umso verwunderlicher erscheint 

es daher, wenn bei Erichsen zu lesen ist: 

	
522 Auskunft von Dr. Johannes Pietsch sowie Dr. Stein und dessen Kollege Herr Hohrath, Emails an die Autorin 
vom 17.02.2020 und vom 03.03.2020, siehe S. 94, Fn. 403 dieser Arbeit. 
523 Die enge Anlehnung der Herrscherporträts Ludwigs XVIII. (und auch seines Nachfolgers Karls X.) an dieje-
nigen der französischen Könige des 18. Jahrhunderts begründet sich im dynastischen Kontinuitätsdenken des 
Monarchen und sollte bewusst eine „Wiederbelebung von Typus- und Stilmerkmalen des absolutistischen 
Herrscherporträts [kennzeichnen],“ Schoch 1975, S. 91. Treml sieht in Hut und Handschuhen Maximilians I. 
sowie weiteren Bildelementen ebenfalls einen Rückgriff auf (französische) Herrscherbildnisse des 18. Jahr-
hunderts, ohne auf diese jedoch näher einzugehen, siehe Treml 2017, S. 68. Treml erkennt hier nicht die 
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Der Hut hingegen ist eine freie Zutat und gehörte nicht zum offiziellen Bestand des 
Krönungsornats. Für die Position des Königs vor Sessel und Draperie und die Präsenta-
tion von Krone und Zepter auf dem Tabouret hat Stieler sich an François Gèrards Staat-
sporträt von Napoleon aus dem Jahr 1805 orientiert.524 

Den Hut als nicht zum offiziellen Bestand des Krönungsornates gehörig hervorzuheben, ist 

durchaus richtig. Die Bildnisse der bourbonischen Könige belegen jedoch die durchaus be-

kannte Verwendung eines solchen (Ritterorden-)Hutes in Staatsporträts.525 Sicher ist, dass 

der Federhut in Maximilians I. Darstellung aufgrund der dezidierten Verknüpfung zur ersten 

Ständeversammlung von 1819 keine freie Zutat ist und sich die Aufnahme dieses Details in 

deren Zeremoniell begründet. Ein expliziter Rückgriff auf die Mode des Ancien Régime fin-

det sich in der Tat in dem goldenen Ohrring, den Maximilian I. bei Stieler erneut trägt – 

dieses Detail findet sich bei Porträts Maximilians I. als Kurfürst beziehungsweise in dem 

Schreibtischporträt, das Stieler 1814 anfertigte,526 fehlt dagegen bei den beiden Bildnissen 

von Kellerhoven. Während Napoleon I. keinen Ohrring trägt, war dies im Ancien Régime 

durchaus üblich. 527  Gerade für Maximilians I. letzte Darstellung im bayerischen 

	
bereits aufgezeigte Bedeutung des Hutes sowie der Architektur für die erste bayerische Ständeversammlung 
1819, der aufgrund ihres direkten historischen wie politischen Bezugs zu Maximilian I. und seiner Herrschaft 
sicherlich größere Bedeutung beizumessen ist als dem Vergleich zu den bourbonischen Königsbildnissen.  
524 Erichsen 2006f, S. 245. Ähnlich formuliert es Wiercinski 2010, S. 379. 
525 Die französischen Könige zeigten sich in ihren Staatsporträts in der Zeremonialtracht des Ordre du Saint-
Esprit (unter dem Krönungsmantel), zu der auch der Federhut zu zählen ist (Abb. 38b bis Abb. 38f), siehe (auf 
das Staatsporträt Ludwigs XV. von van Loo bezogen, Abb. 38b) Patrimoine Centre des Monuments Nationaux 
2014, S. 51 sowie S. 114 dieser Arbeit. Inwieweit hier eventuell ein Zusammenhang zwischen zeremonieller 
Kleidung und derjenigen von Ritterorden besteht, müsste weitergehend untersucht werden, kann im Rahmen 
dieser Arbeit jedoch nicht erfolgen. 
526 Joseph Stieler: König Maximilian I. am Schreibtisch sitzend, 1814, Öl auf Leinwand, 200 x 135 cm, Bayeri-
scher Privatbesitz. Nach Vanja entstand „die erste bekannte Darstellung [Maximilians I., Anm. d. Autorin] mit 
Ohrringen [...] anläßlich seiner Hochzeit mit Auguste-Wilhelmine von Hessen-Darmstadt 1785,“ Vanja 1989, 
S. 86. Zu dem Bildnis (sowie der Pendantdarstellung Auguste Wilhelmine Marie von Hessen-Darmstadt) siehe 
Röttgen 1980b. Weitere Darstellungen, in denen Maximilian I. einen Ohrring trägt, sind (in chronologischer 
Reihenfolge): Johann Friedrich Dryander: Pfalzgraf Max Joseph in der Uniform eines obersten des Regiments 
Alsace, 1785, Pastell, 82 x 72 cm, Darmstadt, Schlossmuseum; Abb. 27a; Abb. 27b sowie Joseph Stieler: Max 
I. Joseph auf dem Totenbett, 1825, Schwarze Kreide mit Weißhöhungen, 42,7 x 36,5 cm, München, Bayeri-
sches Hauptstaatsarchiv, Abt. IV Kriegsarchiv (3/36). Ein Ohrringpaar Maximilians I. befindet sich heute im 
Bayerischen Nationalmuseum München (Inv. Nr. R 6402), siehe Himmelheber 1980. 
527 Bereits der Vater Maximilians I. hatte Ohrringe. Maximilians I. Tragen von Ohrringen setzt Vanja in Bezie-
hung zu seiner französisch-militärischen Laufbahn, siehe Vanja 1989, S. 86. Barilo von Reisberg sieht in dem 
Ohrring Maximilians I. dagegen dessen Bekenntnis „to the revolutionary ideals of constitutional monarchy 
through parliamentary representation,“ Barilo von Reisberg 2016, S. 68, verkennt dabei jedoch die von Vanja 
dargelegte ältere Tradition. Barilo von Reisberg bezieht sich in seinen Ausführungen auf Vignau-Wilberg 2003, 
S. 504, deren Quelle erneut Vanja ist, so dass von einer Verfälschung der ursprünglichen Aussage auszugehen 
ist. Zudem widerlegt Maximilians I. Bildnis von 1785 (Johann Friedrich Dryander: Pfalzgraf Max Joseph in der 
Uniform eines obersten des Regiments Alsace, 1785, Pastell, 82 x 72 cm, Darmstadt, Schlossmuseum) eine 
Konnotation dieses Schmuckstücks bei Maximilian I. mit der französischen Revolution oder der konstitutio-
nellen Monarchie. Zur Geschichte des Männerohrrings in verschiedenen Traditionen und Bereichen generell 
siehe Vanja 1989, S. 79-123. 
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Krönungsornat von 1822 wäre außerdem zu überlegen, inwieweit die Tatsache, dass Na-

poleon I. 1822 bereits verstorben war (†5. Mai 1821), Maximilian I. und seinen Künstler 

seine bildliche Repräsentation als bayerischer Monarch beeinflusste.  

 

Für die Herrscherporträts Maximilians I. ist zu konstatieren, dass der in der Forschung be-

tonte Einfluss Napoleons I. beziehungsweise der nicht weiter ausgeführte französische Be-

zug nicht weit genug greift. Für eine aussagekräftige Betrachtung der Porträts Maximilians 

I. sind verschiedene Aspekte zu beachten: Zunächst die zum Repertoire eines Staatsport-

räts gehörenden und tradierten Kompositionen beziehungsweise Bestandteile, welche 

Herrscher von älteren Vorbildern entlehnen konnten. Diese belegen nur schwer eindeutige 

Abhängigkeit der maximilianeischen Porträts als bayerischer König von den napoleoni-

schen als französischer Kaiser. Weiterhin zu beachten sind Details, die trotz der durchaus 

bestehenden Ähnlichkeit der Staatsporträts des europäischen Festlandes, auf differierende 

Traditionen hinweisen. So beispielsweise auf der einen Seite die Darstellung der französi-

schen Könige seit Ludwig XIV., auf der anderen Seite diejenigen von Herrschern des Heili-

gen Römischen Reiches Deutscher Nation.528 Reminiszenzen zu Darstellungen des eigenen 

Hauses mögen hier ausschlaggebend gewesen zu sein. Hier gilt es die Vorbilder für Maxi-

milian I. (und auch für Napoleon I.) genau zu differenzieren. Folglich wäre für künftige For-

schungsarbeiten eine explizite und tiefergehende Auseinandersetzung mit den Porträts der 

bourbonischen Herrscher ebenso wünschenswert wie mit denjenigen aus dem Hause Wit-

telsbach sowie Herrschern des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation. Weiterfüh-

rend müssten auch die zu Maximilian I. zeitgleichen Herrscher, die ebenfalls zu Beginn des 

19. Jahrhunderts (unter Napoleon I.) Standeserhöhungen sowie territoriale Veränderungen 

(auch im Rahmen des Wiener Kongresses) erfuhren, und deren Repräsentation in die Über-

legungen einbezogen werden. Grund hierfür ist die Erarbeitung von Komponenten inner-

halb der Bildnisse, welche vielleicht nicht für die Vorbilder aus dem 18. Jahrhundert geläu-

fig waren, in den Herrscherdarstellungen des 19. Jahrhunderts jedoch zum Repertoire ge-

hörten. Erst eine solche Ausarbeitung könnten die Staatsporträts Maximilians I. auf die ent-

scheidenden Einflussfaktoren hin prüfen. Diese wären darüber hinaus in Bezug zu den po-

litisch-historischen Veränderungen der ersten beiden Jahrzehnte des 19. Jahrhunderts zu 

	
528 Hierbei gilt es sicherlich auch, die Position der Wittelsbacher im Heiligen Römischen Reich Deutscher Na-
tion als Kurfürsten, Erztruchsessen etc. zu beachten.  
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setzen. Eine detailliertere und tiefgreifendere Aufarbeitung dieser hier skizzierten Be-

obachtungen von Einflüssen und Differenzen in den Herrscherporträts des 18. Jahrhun-

derts und deren Bezüge zu denjenigen des 19. Jahrhunderts wäre wünschenswert, kann 

jedoch in der nötigen Form in dieser Arbeit nicht erfolgen. Die Ergebnisse dieser Arbeit 

widerlegen jedoch bereits die ebenfalls in der bisherigen Forschung aufgezeigte einfache 

Reihung Napoleon I. – Maximilian I. (hier meist nur Kellerhovens Werk von 1818) – Ludwig 

I. – Maximilians II. Offensichtlich hat es mehrere Quellen für die einzelnen Motive der Staat-

sporträts der bayerischen Könige gegeben.  

Aufgrund der drei verschiedenen Darstellungen Maximilians I. ist im nächsten 

Schritt zu klären, wie Maximilians I. Sohn Ludwig I. sein Staatsporträt zur (politisch) Positi-

onierung nutzte. Abschließend ist zu erarbeiten, wie Maximilians II. Staatsporträt wiede-

rum mit den Bildnissen seiner beiden Vorgänger umging und so für die Betrachterin/den 

Betrachter Kontinuitäten oder Brüche evoziert werden.  
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5 Für Bayerns Eigenständigkeit. Das Staatsporträt von Maximilians II. Vater  
König Ludwig I.  

Nach dem Tod Maximilians I. folgte ihm am 12. Oktober 1825 sein Sohn Ludwig I. auf den 

Thron der bayerischen Könige. Es ist anzunehmen, dass Ludwig I. ebenso sehr wie Maximi-

lian I. und später Maximilian II. darum bemüht war, das junge Königreich im Machtgefüge 

Europas zu etablieren und seine Königswürde auch in seinem Staatsporträt (Kat. 6) ange-

messen zu präsentieren. Es entstand im Jahr nach seinem Regierungsantritt und ist vor dem 

Hintergrund der Festigung der Macht des jungen Königreichs zu sehen.529 Gleich dem letz-

ten Porträt Maximilians I. war der Maler von Ludwigs I. erstem Staatsporträt der seit 1820 

Hofmaler am bayerischen Hof tätige Joseph Karl Stieler. Die Entstehung dieses Herrscher-

bildnisses lässt sich anhand einer erhaltenen zugehörigen Vorzeichnung Stielers rekonstru-

ieren.530 Diese Vorzeichnung zeigt Ludwig I. bereits in der Körperhaltung des späteren Ge-

mäldes, allerdings in ziviler Kleidung, in Frack und Hose. Es wird deutlich, dass die Verknüp-

fung von Monarch und Krönungsgewändern nur auf der Leinwand und durch die Hand des 

Künstlers stattfand.531 

Sein Staatsporträt zeigt Ludwig I. im Krönungsornat der bayerischen Könige, wie es 

sein Vater Maximilian I. zu seiner Erhebung zum König von Bayern 1806 durch Napoleon I. 

in Paris nach napoleonischen Vorbild hatte anfertigen lassen und das auch er in seinen ei-

genen Staatsporträts trägt. 532  Offensichtlich war die persönliche Abneigung Ludwigs I. 

	
529 Ludwigs I. Staatsporträt ist das einzige eines bayerischen Monarchen zu dem heute noch ein Pendantbild-
nis der bayerischen Königin existiert (Abb. 39a und Abb. 39b), siehe Heym 2006, S. 41f. und S. 44f.; Erichsen 
und Heym 2006b sowie Vignau-Wilberg 2003, S. 511-513. Auch hier wäre eine genauere Aufarbeitung des 
Verhältnisses dieser beiden Bildnisse in künftiger Forschung wünschenswert. Inwieweit sich das Bildnis von 
Ludwigs I. Geliebter Lola Montez an seinem Staatsporträt orientiert, erörtert Weidner 1998b, S. 236-247 (Wil-
helm von Kaulbach: Lola Montez im historischen Kostüm, 1847, Öl auf Leinwand, 242 x 166 cm, München, 
Münchner Stadtmuseum, Gemäldesammlung, Gm 89/7). 
530 Joseph Karl Stieler: Studie zu Ludwig I. König von Bayern, 1825-26, Kreide auf hellblauem Papier, 343 x 212 
mm, München, Staatliche Graphische Sammlung, Inv. Nr. 1918:204, siehe von Hase-Schmundt 1971, S. 67-
69, S. 130f., Kat. Nr. 121 und Kat. Nr. 122a-b sowie Vignau-Wilberg 2003, S. 506f. 
531 Baumstark schreibt hierzu: „Ludwig präsentiert sich in Stielers Bild mit den Krönungsgewändern […], doch 
er selbst hat sie nie getragen. [...] Kein Bürger, kein Höfling, kein Mitglied des Hauses hat seinen König so je 
gesehen; [...] Das so gewonnene Bild des Monarchen in einer Raum und Zeit des Hier und Jetzt übersteigern-
den Sphäre verkörpert Königtum als eine Idee, und mit diesem Anspruch, von dem Stielers Gemälde zeugt, 
ist das Werk mehr noch als durch alle stilistischen und motivischen Ähnlichkeit fest in der Tradition der Staat-
sporträts des Ancien Régime verankert,“ Baumstark 2010, S. 22. Ergänzend ist anzumerken, dass Vorzeich-
nungen zum geläufigen Prozedere bei der Fertigung von Staatsporträts gehörten und der König dem Künstler 
durchaus nicht im vollen Ornat mit den Insignien posierte, siehe zur Fertigung von Porträts S. 24, Fn. 105 der 
Arbeit. Nach Vignau-Wilberg griff Stieler für das Staatsporträt sogar auf ein „um 1818 entstandenes, heute 
verschollenes Bildnis des Kronprinzen,“ Vignau-Wilberg 2003, S. 506, zurück. Dies wird jedoch nicht weiter 
ausgeführt. 
532 Zum bayerischen Krönungsornat siehe S. 78f. sowie 115f. dieser Arbeit. 
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gegenüber Napoleon I. kein triftiger Grund dafür, die von seinem Vater neu begründete 

Tradition des Krönungsornats im Staatsporträt nicht fortzuführen. Geringfügige Änderun-

gen waren dabei allerdings möglich, und diese können teilweise relativ unbedeutend, teil-

weise jedoch durchaus programmatischer Natur sein.533 Besonders aussagekräftig ist die 

Wahl des Kragens. Hatte Maximilian I. noch Spitzenkragen und -jabot getragen, zeigt sich 

Ludwig I. jetzt mit dem sogenannten altdeutschen Kragen534.535 

Der altdeutsche Kragen ist, im Grunde genommen, eine Variante der zu dieser Zeit 

üblichen französischen Tragweise eines weißen Spitzenkragens. In der französischen Mode 

	
533 So präsentiert sich Ludwig I. mit anderen Schuhen als Maximilian I., welche jedoch erstaunlicherweise eine 
stärkere Ähnlichkeit zum Krönungsornat Napoleons I. erzeugen. Interessanterweise zieht Siegfried einen Ver-
gleich zwischen Ingres’ Darstellung Napoleons I. und einem Bildnis Kaiser Sigismunds von Adam Delsenbach, 
in dem er auch die Schuhe thematisiert: „The effect of the body vanishing in Ingre’s portrait beneath a richly 
encrusted surface recalls a portrait of the fifteenth-century Holy Roman Emperor Sigismond, who ist shown 
dressed from head to toe in the costume and regalia of Charlemagne in the authoritative antiquarian publi-
cation on Charlemagne’s regalia from 1790, which was surely known in Paris at the time. This reconstruction 
of the traditional costume of the Holy Roman Emperor was based on drawings of the separate items of cloth-
ing and regalia – crown, sword, tunic, belt, and shoes, all said to derive from Charlemagne – that were pre-
served in the treasury at Nuremberg,“ Siegfried 2006b, S. 58. Es wäre zu überlegen beziehungsweise zu prü-
fen, ob sich Ludwig I., was die Form seiner Schuhe betrifft, möglicherweise an denjenigen des Krönungsornats 
der römisch-deutschen Kaiser orientierte. Sie könnten somit auch Teil des politischen Kleiderprogramms in 
diesem Staatsporträt Ludwigs I. sein. Diese Überlegungen können im Rahmen dieser Arbeit jedoch nicht tief-
greifender erörtert werden. 
534 Diesen identifiziert insbesondere Erichsen als solchen, siehe Erichsen 1986a; Erichsen 1986b sowie Erich-
sen 2006a, S. 34. Zudem existieren Bildnisse aus der Kronprinzenzeit Ludwigs, die ihn in der deutschen Nati-
onaltracht beziehungsweise mit Elementen aus dieser abbilden, so das ebenfalls von Stieler gefertigte Porträt 
aus dem Jahr 1816 (Joseph Karl Stieler: Ludwig I. als Kronprinz in altdeutscher Tracht, 1816-20, Öl auf Lein-
wand, 67 × 53 cm, Schloss Ellingen (Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen) oder 
die von F. T. Berg aus dem Jahr 1818 gemalten Bildnisse des Königs- und des Kronprinzenpaares (F. T. Berg: 
König Maximilian I. und Königin Karoline vor Würzburg, 1818, Öl auf Eichenholz, 49,5 x 38,5 cm, München, 
Schloss Nymphenburg, Inv. Nr. WAF B I a 31 sowie F. T. Berg: Kronprinz Ludwig und Kronprinzessin Therese 
vor Aschaffenburg, 1818, Öl auf Eichenholz, 49,5 x 38,5 cm, München, Schloss Nymphenburg, Inv. Nr. WAF B 
I a 32). Erichsen betont hier den Gegensatz von dem „bekenntnishaft-altdeutschen,“ Erichsen 1986e, S. 93, 
Kostüm Ludwigs I. zu dem „bürgerlich-moderne[m],“ Erichsen 1986e, S. 93, seines Vaters. Hierdurch „finden“, 
nach Schneider, in diesen Doppelbildnissen von Berg „die in dieser Hinsicht konträr gerichteten politischen 
Anschauung von Vater und Sohn [...] ihren sinnfälligsten Ausdruck,“ Schneider 2002, S. 138. Zu diesen Bild-
nissen siehe auch Schweickard 2010. Weitergehend ist über Ludwig I. bekannt, dass er bereits zu Kronprin-
zenzeiten den sogenannten altdeutschen Rock tatsächlich trug, siehe Schneider 2002, S. 134. Ein altdeutscher 
Rock Ludwigs I. ist bis heute erhalten und befindet sich im Bayerischen Nationalmuseum München (Inv. Nr. 
T 5842). Zum altdeutschen Rock sowie politisch konnotierten Kopfbedeckungen beziehungsweise altdeut-
schen Tracht Ludwigs I. siehe Bott 1986; Deneke 1986; Erichsen 1986c; Erichsen 1986d sowie Schneider 2002, 
S. 134-140. Zur deutschen Nationaltracht und deren Entwicklung im 18. und im 19. Jahrhundert siehe Deneke 
1966; Müller 2002; Schneider 2002 sowie Wagner 2018, hier insbesondere S. 121-248. Wagner kontextuali-
siert die Entwicklungen der schwedischen, dänischen und deutschen Nationaltracht, geht einführend auch 
auf „Kleidung als Kommunikationsmittel“, S. 25-29 sowie auf die Begriffe Nationaltracht und Mode ein, S. 31-
42. Auch Schneider erläutert die „Problematik einer einheitlichen Terminologie der ‚Nationaltracht der Be-
freiungskriege’,“ Schneider 2002, S. 8f. 
535 Wie prägend das Staatsporträt für das Erscheinungsbildnis Ludwigs I. blieb, verdeutlicht das Erinnerungs-
blatt zur Proklamation vom 6. März 1848, auf welchem der Monarch kurz vor seiner Abdankung noch mit 
diesem abgebildet ist (Erinnerungsblatt zur königlichen Proklamation vom 6. März 1848, 1848, Lithografie, 
koloriert, 49,3 x 36,4 cm, München, Münchner Stadtmuseum, Graphiksammlung, Inv. Nr. Z 1883). 
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wurde der Kragen mit einer weißen Binde um den Hals hochgebunden (so zu sehen in den 

Porträts Maximilians I.). Wollte man die Variante des altdeutschen Kragens erzeugen, be-

deutete das, die weiße Binde wegzulassen. Eine der ausführlichsten Schriften zu einer 

(alt)deutschen Kleidertracht beziehungsweise deutschen Nationaltracht veröffentlichte 

Ernst Moritz Arndt536 1814: Ueber Sitte, Mode und Kleidertracht.537 Hierin äußert sich Arndt 

auch über den altdeutschen Kragen: „Den Hals befreit er von dem knechtischen Tuche und 

lässet den Hemdkragen über den kurzen Rockkragen auf die Schultern fallen.“538 Die For-

mulierung „knechtischen Tuche“ lässt bereits erahnen, dass dieser Kragen nicht nur zu ei-

ner bestimmten Kleidung – der deutschen Nationaltracht – gehörte, sondern diesem be-

ziehungsweise dieser eine politische Dimension innewohnte, was wiederum mit Ludwigs I. 

politischen Wünschen kongruent ging. Um diese bereits in Ludwigs I. Kleidung offiziell und 

prägnant demonstrierte politische Positionierung besser einordnen zu können, gilt es die 

Thronfolgerzeit und die darin gefestigten politischen Vorstellungen des zweiten bayeri-

schen Königs genauer zu betrachten.539 Ludwig I. richtete sich politisch gegen das revoluti-

onäre beziehungsweise napoleonische Frankreich und setzte sich für ein einiges Deutsch-

land und gleichzeitig für ein souveränes Bayern ein.540  

 

 

 

 

	
536 Ernst Moritz Arndt (1769–1860) war ein deutscher Dichter, Historiker und Abgeordneter der Frankfurter 
Nationalversammlung. Durch seine Schriften wollte er den Kampf gegen Napoleon I. und Frankreich voran-
treiben und setzte sich gleichzeitig für die Schaffung eines deutschen Nationalstaats ein (beispielsweise Geist 
der Zeit, Der Rhein, Teutschlands Strom, nicht Teutschlands Gränze, Was ist des Deutschen Vaterland? oder 
Entwurf einer teutschen Gesellschaft). Zu Arndt siehe Arndt, Ernst Moritz, Indexeintrag, Deutsche Biographie, 
online einsehbar unter www.deutsche-biographie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenangabe (Zu-
griff am 24.05.2020).  
537 Siehe Schneider 2002, S. 38. 
538 Arndt 1814, S. 52. Zur historischen Einordnung von Arndts Schrift in den Kontext der Befreiungskriege 
siehe Schneider 2002, S. 37-41.  
539 Zur Kronprinzenzeit Ludwigs I. und den damit verbundenen Ereignissen siehe NDB XV, 1987, S. 367f.; Frei-
herr von Aretin 1986; Gollwitzer 21987, S. 17-261 (zum Verhältnis des Kronprinzen Ludwigs zu Napoleon I. 
insbesondere S. 120-155); Kraus 22003, S. 129-134; Murr 2012, S. 11-63; Putz 2013, S. 17-41 (zum Verhältnis 
Ludwigs zu Napoleon I. insbesondere S. 31-35); Putz 2014, S. 20-41 sowie Weis 1986. Zum Verhältnis Ludwigs 
zu Napoleon I. siehe außerdem Liess 2006. 
540 So fasst Schmitz Ludwigs I. zunächst widersprüchlich erscheinende Auffassung wie folgt zusammen: „Fürst-
liche Souveränität und bayerische Selbständigkeit aufzugeben, wäre Ludwig nie bereit gewesen. [...] Wenn er 
beispielsweise um 1837 nochmals auf jenen frühen Apell zur ‚Einheit’ des Vaterlandes zurückkommt, betont 
er sogleich, daß Gemeinschaft in der Gesinnung gemeint sei. Für ihn waren die Deutschen ‚ein Volk, obgleich 
unter mehrerer Fürsten’, und seine Losung lautete: ‚Deutsche Einigkeit, nicht deutsche Einheit’; wichtiger als 
eine Verbindung der Staaten war ihm der ‚Herzensbund’ im Nationalgefühl,“ Schmitz 1986, S. 139. 
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5.1 Ludwig I. – gegen Frankreich und Napoleon I., für ein einiges Deutschland 

Als ältester Sohn von Maximilian I. und dessen erster Ehefrau Auguste Wilhelmine Maria 

von Hessen-Darmstadt (1765–1796) kam Ludwig Karl August am 25. August 1786 in Straß-

burg zur Welt. Seine Tauf- und Namenspaten waren der damalige König Ludwig XVI. von 

Frankreich (1754–1793) sowie sein Onkel, der Zweibrücker Herzog Karl II. August. Die Pa-

tenschaft des französischen Königs begründet sich in der Position Maximilians I., welcher 

zum Zeitpunkt der Geburt Ludwigs das Kommando über das französische Regiment Alsace 

innehatte. Maximilian I. hatte zunächst als nachgeborener Sohn eine durchaus übliche mi-

litärische Laufbahn eingeschlagen, wie sie zu diesem Zeitpunkt auch für Ludwig wahr-

scheinlich erschien. Durch die bereits beschriebenen Erbfälle innerhalb des Wittelsbacher 

Hauses veränderte sich die Stellung seines Vaters jedoch dramatisch und auch Ludwig voll-

führte somit den Aufstieg hin zum bayerischen Thronfolger und König.541 Seine Zeit als 

Thronfolger– immerhin dauerte sie 39 Jahre – war geprägt von unterschiedlichen Ereignis-

sen, welche sich später wiederum auf Ludwigs I. Selbstverständnis als Monarch entschei-

dend auswirkten. Gerade die negativen Erfahrungen, die Ludwig I. in seiner Kronprinzenzeit 

durch die Franzosen machte, prägten seine negative Haltung allem französischen und auch 

Napoleon I. gegenüber.542 So musste Ludwigs I. Familie aufgrund der französischen Revo-

lution aus Straßburg fliehen, nachdem das Regiment seinem Vater den Gehorsam verwei-

gerte. Außerdem besetzten französische Revolutionstruppen bereits 1793 das Gebiet um 

Zweibrücken, so dass sein Vater Maximilian, nach dem Tod dessen Bruders Herzog Karl II. 

August, zwar nominell dessen Nachfolge antrat, de facto jedoch in seinem Herzogtum Pfalz-

Zweibrücken nicht regieren konnte.543 Ludwigs I. Familie hielt sich seit 1789 vor allem im 

rechtsrheinischen Mannheim auf. Auch dort musste sie bei dem Angriff auf das 

	
541 Auch wenn zur Zeit seiner Geburt bereits abzusehen war, dass sein Vater Maximilian I. Kurfürst Karl The-
odor beerben würde. Zum Aufstieg Maximilian I. vom Regimentsführer zunächst zum Kurfürsten und schließ-
lich zum bayerischen König siehe Kapitel 4.4 dieser Arbeit. 
542 Diese Haltung Ludwigs I. wird in der Forschung unter anderem auch auf die Erziehung des Hofpredigers 
Joseph Anton Sambuga (1752–1815) und seiner Mutter, Prinzessin Auguste Wilhelmine Maria von Hessen-
Darmstadt, zurückgeführt, die „zum Entstehen eines Reichspatriotismus bei ihm beigetragen haben [mag],“ 
Weis 1986, S. 15, siehe auch Gollwitzer 21987, S. 122 sowie Schneider 2002, S. 134. Kraus bezeichnet Sambuga 
darüber hinaus als für Ludwigs I. Regierungsauffassung verantwortlich: „Gleichzeitig war Sambuga aber auch 
ein vorbehaltloser Angänger der Lehre vom monarchischen Gottesgnadentum und erzog den Prinzen nicht 
nur zu strengem Pflichtgefühl, sondern förderte auch jenes übersteigerte Sendungsbewußtsein, das wohl am 
meisten zu den Schwierigkeiten mit Landtag und Ministern beitragen sollte, die L.s ganze Regierungszeit 
durchzogen,“ NDB XV, 1987, S. 367f. 
543 Erst 1815 wurde „das Kernstück des ehemaligen Herzogtums [...] bayerisch, der ehemalige Herzog wurde 
wieder Landesherr,“ Ammerich 2010, S. 367. Zum Herzogtum Pfalz-Zweibrücken während der französischen 
Revolution und zu Zeiten Napoleons siehe Ammerich 2010, S. 367 sowie Becker 2010. 
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Mannheimer Schloss im Dezember 1794, wie überhaupt im rechtsrheinischen Gebiet im-

mer wieder, vor den Franzosen zurückweichen.544 Selbst München musste die seit 1799 

kurfürstliche Familie aufgrund von vorrückenden französischen Truppen unter dem Gene-

ral Jean Victor Moreau (1763–1813) verlassen. So sind nach Körner die „zentrale[n] Prämis-

sen seines [also Ludwigs I., Anm. der Autorin] Herrscherhandelns“, nur zur verstehen, 

wenn man die – überaus lange – Kronprinzenzeit in den Blick nimmt. Dazu gehören das 
traumatische Erlebnis der [französischen] Revolution, eine Kindheit auf der Flucht, 
eine Erziehung von tiefer religiöser Prägung, eine dezidierte Abneigung gegen die Fran-
zosen, eine hochproblematische Mischung aus Hass und Bewunderung, die er Napo-
leon entgegenbringt, die Stellung des Ministers Montgelas, die er der monarchischen 
Würde seines Vaters für abträglich hält, die scharfe Opposition gegenüber einer Politik, 
die die Verbindungslinien zum System des Alten Bayern rigoros kappt und einen ratio-
nalistisch dimensionierten Staatsneubau in Angriff nimmt.545 

Trotz der von seinem Vater und dessen Minister Montgelas mit Napoleon I. verhandelten 

Bündnispolitik, immerhin Grundlage für die Konstituierung des bayerischen Königreichs 

und seiner Ausdehnung, blieb der Wittelsbacher Prinz bei seiner antifranzösischen Haltung. 

Auch persönliche Begegnungen mit dem Kaiser der Franzosen änderten an dieser Einstel-

lung nichts: Ludwig hielt sich beispielsweise auf Einladung Napoleons I. von Februar bis 

August 1806 in Paris am Hof der Tuilerien auf. Hierbei offenbart sich eine gewisse Zwiespäl-

tigkeit in Ludwigs Verhältnis zu Napoleon I., da der bayerische Kronprinz durchaus auch 

Anregungen für seine eigene Kulturpolitik in derjenigen Napoleons I. fand.546 Dennoch 

blieb „trotz der tatsächlichen Bewunderung des Fleißes, des Arbeitseifers sowie des politi-

schen Geschicks seines Gastgebers [...] dieser Ludwig im Inneren fremd.“547 Über diese Be-

gegnungen notierte, nach Gollwitzer, Ludwig I., „daß es der Kaiser manchmal verstehe, ihn 

für sich zu begeistern; allerdings nur für Augenblicke.“548 Von Ludwig selbst ist zudem 

	
544 Siehe Weis 1986, S. 15. 
545 Körner 2009, S. 94. 
546 So schreibt Hüttl zu Ludwigs Aufenthalt in Paris, der sich demzufolge auch in Ludwigs Mäzenatentum nie-
derschlug: „Trotz politischer Enttäuschungen hatte er reiche Erfahrungen für die Führung eines Staatswesens 
und im künstlerischen Bereich gesammelt. Er lernte unter sachkundiger Anleitung die Bauwerke der Vergan-
genheit und der Gegenwart, die Museen, Galerien und Sammlungen kennen. Besonders beeindruckte ihn der 
Louvre, in dem gerade bauliche Veränderungen vorgenommen, die Anordnung der Bilder verändert und neue 
Lichtverhältnisse erprobt wurden. Es ist anzunehmen, daß die damals gewonnenen Erkenntnisse Ludwig in 
späteren Jahren bei der Anordnung seiner eigenen Gemäldesammlungen und Skulpturen beinflußt haben,“ 
Hüttl 1986, S. 31f. 
547 Murr 2012, S. 27. Murr führt weiter aus: „Montgelas resümiert jedenfalls am Ende von Ludwigs Parisauf-
enthalt resigniert, dass der Kronprinz ‚aus Frankreich mit erhöhter Abneigung gegen dessen Regierung zu-
rückkehrte und daß sich die Meinung des Kaisers über ihn nicht günstig gestaltete’,“ Murr 2012, S. 28. 
548 Gollwitzer 21987, S. 130. Gollwitzer referiert auf ein Dokument aus dem Geheimen Hausarchiv, (BayHStA, 
GHA, NL I A 33): Autobiographische Aufzeichnungen zu den Jahren 1809/10, siehe Gollwitzer 21987, Fn. 234 
zu Bd. 1. 
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überliefert, seine politische Haltung möge nicht nach den positiven Briefen, die er an Na-

poleon I. schrieb, beurteilt werden.549 Im Gegenteil, andere Ereignisse schürten Ludwigs 

Ablehnung gegen den französischen Kaiser noch.550 Ein Beispiel hierfür ist die durch Napo-

leon I. unterbundene, bereits 1799 aufgrund des russisch-bayerischen Vertrags von Gat-

schina geplante Hochzeit Ludwigs mit der Großfürstin Katharina (1788–1819), Tochter Zar 

Pauls I. (1754–1801). Diese Verbindung zwischen dem Haus Wittelsbach und demjenigen 

der Romanows hätte eine weitere Erhöhung und Stärkung des bayerischen Herrscherhau-

ses bedeutet, an der Napoleon I. nicht gelegen sein konnte. Ebenso wusste der französische 

Kaiser 1809 eine Hochzeit Ludwigs mit Marie-Louise von Österreich (1791–1847) zu verhin-

dern, die er nur ein Jahr später selbst heiratete.  

Ludwigs antinapoleonische Haltung war durchaus bekannt. So schrieb Maximilian I. 

1807, in der Zeit als Ludwig als (nomineller) Führer der bayerischen Truppen an den napo-

leonischen Feldzügen gegen Russland teilnahm,551 an seinen Sohn:  

Ich will Dein Gefühl gegen N nicht erwähnen, denke was Du willst; nur bitte ich, nicht 
zu vergessen, daß dieser Mann allein uns vergrößert hat und daß er es noch tun wird 
und daß er bei dem Frieden uns viel Schaden, aber auch viel Nutzen verschaffen kann. 
Wir müssen trachten, einst selbständig zu werden. Ich bitte Dich also auf den Knien, 
nie das geringste von Deiner Abneigung merken zu lassen, sonst ist alles verloren.552 

Ludwig agierte und äußerte sich in der pronapoleonischen Phase seines Vaters als Kron-

prinz generell politisch, und zwar kritisch gegenüber der väterlichen von dessen Minister 

	
549 Siehe Liess 2006, S. 208. Bereits 1942 publizierte Spindler Aufzeichnungen Ludwigs I. über den Kaiser der 
Franzosen, siehe Spindler 1942.  
550 Napoleon I. selbst blieb Ludwigs Haltung ihm gegenüber ebenfalls nicht verborgen, weswegen er beispiels-
weise 1813 gegenüber Carl Philipp Joseph von Wrede (1767–1838, bayerischer Generalfeldmarschall und 
Diplomat), „geäußert haben [soll], die Protektion des Kronprinzen werde ihm, Wrede, keinen Nutzen bringen, 
da dieser Prinz nie auf den Königsthron gelangen werde,“ Weis 1986, S. 20. Demnach hätte Napoleon I., wäre 
er 1825 noch an der Macht gewesen, versucht, Ludwigs I. Thronbesteigung aufgrund dessen Abneigung ihm 
gegenüber zu verhindern. 
551 Hierbei war es Ludwigs Aufgabe, bei napoleonischen Militärvorhaben an der Seite des französischen Kai-
sers zu sein. Das Gemälde von Jean-Baptiste Debret Ansprache Napoleons vor den bayerischen und württem-
bergischen Truppen bei Abensberg (Jean-Baptiste Debret: Napoleon spricht vor der Schlacht bei Abensberg 
am 20. April 1809 zu den bayerischen und württembergischen Soldaten, 1810, Öl auf Leinwand, 360 x 494 
cm, Versailles, Musée National du Château de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 1561) zeigt eine solche 
Begebenheit, beinhaltet jedoch auch eine entscheidende Positionierung des Prinzen zu Napoleon I. bezie-
hungsweise spiegelt die Rolle Ludwigs wieder, wie sie ihm Napoleon I. zudachte: „Eine weitere Propagan-
dapointe besteht darin, dass im Gemälde Kronprinz Ludwig, der am 20. April auf Befehl Napoleons zu dessen 
Streitmacht gestoßen war, als Übersetzer der Rede fungierte. Das entsprach der historischen Realität. Wich-
tiger ist, dass auf diese Weise der bayerische Thronfolger im Bild als Sprachrohr des Kaisers der Franzosen 
vorgeführt wird. Auf diese Weise kommt das politische Junktim zum Ausdruck, dem sich das junge Königreich 
nicht zu entziehen vermochte,“ Traeger 2008, S. 508. 
552 Schreiben Maximilians I. an Kronprinz Ludwig (BayHStA, GHA, NL I A 1 MJ.-L. 8.6.1807), zitiert nach Goll-
witzer 21987, S. 135. 
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Montgelas geprägten Politik.553 So versuchte sich der bayerische Kronprinz nach Napoleons 

I. Sturz im Vorfeld beziehungsweise Rahmen des Wiener Kongresses außen- wie innenpo-

litisch für Bayern und auch für Deutschland zu engagieren: „Kronprinz Ludwig verband in 

sich eine handfeste bayerische Staatsräson mit schwärmerischem deutschen Nationalbe-

wußtsein.“554 So verfasste Ludwig 1814 eine Denkschrift mit dem Titel Teutscher Bund, 

nicht Reich. Gedanken über Teutschlands Einrichtung, die er Carl Philipp von Wrede, dem 

bayerischen Unterhändler beim Wiener Kongress, vor diesem überreichte.555 Trat Ludwig 

mit dieser Schrift als Befürworter eines deutschen Bundes ein, ist hierbei auch die außen-

politische Stellung Bayerns im Rahmen des Wiener Kongresses und den Jahren danach zu 

bedenken. Immerhin war Bayern lange Zeit Verbündeter Napoleons I. gewesen und erst 

kurz vor der Völkerschlacht bei Leipzig 1813 auf die Seite Österreichs und Preußens ge-

wechselt. Diese politische Konstellation mag Ludwig I. zusätzlich dazu bewogen haben, sich 

explizit für ein einiges „Teutschland“ einzusetzen, um damit die Stellung Bayerns im Deut-

schen Bund (1815–1866) zu stärken.556 

 

 

5.2 Das Zepter in der Hand. Ludwigs I. Staatsporträt und Herrschaftsauffassung 

Wie sich Ludwig I. als bayerischer Monarch verstanden wissen wollte, wird in seinem Staat-

sporträt im Verhältnis zwischen der Figur des Königs, den Kroninsignien und der 

	
553 Auf das Verhältnis Ludwigs zu Montgelas, Maximilians I. wichtigsten Minister, bezogen, fasst Körner zu-
sammen: „Andererseits haben die Gründlichkeit, mit der Montgelas das System des Alten Bayern beseitigt 
hat und die Entschiedenheit, mit der er Bayern in das Napoleonische System einband, den massiven Wider-
stand des Kur- beziehungsweise Kronprinzen Ludwig herausgefordert. Montgelas und Ludwig: Das war nach 
Habitus und politischem Profil ein scharfer Gegensatz, in dem sich Ludwig erst im Jahre 1817 durchsetzt, als 
dem König die Entfernung Montgelas’ aus seinen Ämtern abgerungen werden kann,“ Körner 2009, S. 91.  
554 Gollwitzer 21987, S. 156. 
555 Siehe Weis 1986, S. 20. 
556 Zum Deutschen Bund siehe Gruner 2012 sowie Müller 2020, jeweils mit weiterführender Literatur. Auf 
Bayerns Stellung im Deutschen Bund zu Ludwigs Kronprinzenzeit gehen Freiherr von Aretin 1986 sowie Murr 
2012, S. 40-45 ein. Ludwigs politische Positionierung dieser Jahre, spiegeln auch Planungen zu Denkmalen 
und Kunstwerken mit entsprechender Konnotation wider, zur Kunstpolitik Ludwigs I. siehe Erichsen 1986i; 
Murr 2012, S. 105-118 sowie Nerdinger 1987b. Am ausführlichsten hat bisher Putz das „Kunstkönigtum“ Lud-
wigs I., in Bezug auf seine Bauten und deren Bauprogrammen, aufgearbeitet, siehe Dunkel, Körner und Putz 
2006; Putz 2006; Putz 2011; Putz 2013 sowie Putz 2014. Selbst bei seiner Abdankung 1848 proklamierte Lud-
wig I. noch: „schlägt glühend Mein Herz für Bayern, für Teutschland,“ Der Thronverzicht des bayerischen Kö-
nigs Ludwig I. (handschriftlich verfasst), online einsehbar unter www.bavarikon.de (Zugriff am 15.08.2020). 
Nach Gollwitzer befindet sich das Original im Bayerischen Hauptstaatsarchiv (BayHStA, Staatsrat 1719), die 
gedruckte Proklamation im Geheimen Hausarchiv (BayHStA, GHA, NL 46/3/6,) siehe Gollwitzer 21987, S. 719 
sowie Fn. 1666. 
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bayerischen Verfassung akzentuiert.557 Ludwig I. hält Zepter und Schwert und somit die 

beiden Symbole seiner königlichen Macht der Innen- wie Außenpolitik in Händen: das Zep-

ter, Symbol für die Befehlsgewalt des bayerischen Königs; das Schwert, Zeichen für Justiz 

sowie Krieg und Frieden.558 Die linke Hand hat Ludwig I., die Parierstange des Schwertes 

umfassend, in die Hüfte gestemmt. Hervorgehoben wird das Schwert durch den starken 

Kontrapost und die Körperdrehung Ludwigs I., auf diese Weise wird es der Betrachte-

rin/dem Betrachter förmlich entgegenstreckt. Da das Schwert gleichzeitig jedoch teilweise 

vom Krönungsornat und der Hand des Königs verdeckt ist, wirkt diese Präsentation des 

Schwertes nicht aggressiv, sondern bedacht. Ludwigs I. rechte Hand umfasst das Zepter, 

mehr noch: mit seiner das Zepter haltenden Hand stützt sich der bayerische König auf der 

Verfassung ab. In Ludwigs I. Staatsporträt erscheint nun hinter dem Zepter die bayerische 

Königskrone. Die Krone liegt, gleich Ludwigs I. rechter Hand, auf der bayerischen Verfas-

sung von 1818.559 Der Betrachterin/dem Betrachter präsentiert sich hier somit sinnfällig 

die Grundlage für Ludwigs I. Herrschaft: die unter Zepter und Krone dargestellte, anhand 

der Siegelkapsel als vom bayerischen König gegeben zu erkennende, Verfassung.560  

	
557 Dies betonen auch Erichsen und Erichsen und Laufer, siehe Erichsen 1986a, S. 13; Erichsen 1986b; Erichsen 
2006a, S. 33 sowie Erichsen und Laufer 1985, S. 65, die darin eine Demonstration von Ludwigs I. monarchi-
schen Selbstverständnis und seinen Anspruch auf Selbstherrschaft erkennen. 
558 Siehe Erichsen und Heym 2006e sowie Erichsen und Heym 2006f, zu den Insignien der bayerischen Könige 
S. 78-81 sowie 116-118 dieser Arbeit.       
559 Es ist entscheidend, diese Anordnung genau zu betrachten. So ist auf der Internetplattform bavarikon eine 
Beschreibung dieses Staatsporträt zu finden, in der es heißt: „Durch die bildhafte Anordnung erhält die bay-
erische Verfassung den gleichen Rang wie die Krone, gleichzeitig wird das Bekenntnis des Monarchen zur 
Verfassung öffentlichkeitswirksam vor Augen geführt,“ https://www.bavarikon.de (Zugriff am 25.08.2020). 
Ludwigs I. Bekenntnis zur Verfassung ist sicherlich richtig, die Verfassung erhält allerdings nicht ganz den 
gleichen Rang wie die Krone: sie befindet sich unter Krone und Zepter. Eine Gegenüberstellung mit Maximi-
lians I. Porträt von 1818 verdeutlicht den Unterschied: Bei Maximilian I. sind nämlich Krone und Verfassung 
jeweils auf einem eigenen Präsentationskissen auf gleicher Höhe angeordnet, die Verfassung sogar vor der 
Krone, siehe zu diesem Staatsporträt Maximilians I. Kapitel 4.2 sowie Kat. 4 dieser Arbeit. 
560 Ein vergleichbares Verhältnis von Insignien und Verfassung findet sich in Jean-Baptiste-Paulin Guérins Dar-
stellung Ludwigs XVIII. aus dem Jahr 1820: hier – die Anordnung der Insignien von Rigauds Darstellung Lud-
wigs XIV. übernehmend – sind Krone und main de justice ergänzt durch die unter ihnen befindliche Charte 
constitutionelle (Jean-Baptiste-Paulin Guérin: Ludwig XVIII., 1820, Öl auf Leinwand, 270 x 205,5 cm, Musée 
du Château Versailles, Inv. Nr. MV 4793). Im Gegensatz zur bayerischen Präsentation der Verfassung, er-
scheint die Charte allerdings weit weniger prominent. Zu dem Bildnis Guérins sowie den Rückgriffen der Kö-
nige Ludwig XVIII. und Karl X. auf das absolutistische Herrscherporträt in Frankreich siehe Schoch 1975, S. 91-
93. Auch Scholz 2006, S. 71f. geht auf das Staatsporträt Ludwigs XVIII. ein, erwähnt die Insignien und die 
Charte jedoch nicht. Anders als bei den bayerischen Königen, zumindest bis Ludwig II., war die Charte consti-
tutionelle kein fester Bestandteil der Staatsporträts der Bourbonen. Barilo von Reisberg vermutet in Ludwigs 
I. Staatsporträt eine Vorlage für Winterhalters Bildnis Louis-Philippes I. (Abb. 58): „It is highly probable that 
Winterhalter found a successful resolution for depicting the Charter within Joseph Stieler’s Portrait of Ludwig 
I, King of Bavaria [...] The portrait was painted in 1825, during Winterhalter’s Munich period, and there is little 
doubt that the artist either would have seen the original in Stieler’s studio, or at the very least would have 
been familiar with the countless replicas and copies of the portrait,“ Barilo von Reisberg, S. 91, Fn. 233. Er 
benennt jedoch weder die Verfassung noch geht er auf das von Ludwig I. ergriffene Zepter ein, das einen 
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Die Erklärung für diese Anordnung findet sich in Ludwigs I. Regierungsauffassung 

sowie dem System, das Ludwig I. zu seinem Regierungsantritt 1825 in Bayern vorfand: ei-

nen wie Spindler es nennt Ministerialabsolutismus.561 Maximilian I. hatte in den letzten 

Jahren seiner Regierung seinen Ministern aus verschiedenen Gründen immer mehr Hand-

lungsfreiraum gewährt. So kam es, dass diese Minister in Politik, Verwaltung und Gesell-

schaft dominierten, was Ludwig I. von Beginn seiner Herrschaft an zu ändern gedachte.562 

Ludwig I., der sich selbst auch in der von der Forschung oftmals postulierten liberalen 

Phase563 seiner Regierung als Selbstherrscher verstand,564 äußerte sich zu dieser Anfangs-

situation deutlich: „Ich brauche gar keine Minister. Ich bin mein Minister. Die Minister sind 

meine Schreiber.“565 Im Gegensatz zu dieser Tendenz steht seine Einstellung zur Verab-

schiedung der bayerischen Verfassung während seiner Zeit als Kronprinz.566 Bei der Verab-

schiedung der bayerischen Verfassung, welche ihm zunächst „nicht freiheitlich genug“567 

war, nahm er eine aktive Rolle ein. Ludwigs I. Einstellung zur Verfassung änderte sich aller-

dings im Laufe seiner Herrschaft, wenn auch nicht immer eindeutig nachzuvollziehen ist, in 

welchem Ausmaß und aus welchem Grund: Erste Anzeichen dieser Meinungsänderung 

brachte bereits die erste Ständeversammlung unter dem bayerischen Monarchen 1827/28 

mit sich. Die französische Julirevolution 1830 oder das Hambacher Fest 1832 prägten 

	
entscheidenden – und in der politischen Deutung der Bildnisse wichtigen – Unterschied zu der Darstellung 
des französischen Bürgerkönigs impliziert. Ob und inwieweit eine Vorbildhaftigkeit von Ludwigs I. Staatsport-
rät für dasjenige Louise-Philippes I. besteht, kann an dieser Stelle nicht weiter verfolgt werden, ist jedoch zu 
hinterfragen. 
561 Siehe Spindler 1986, S. 30. 
562 Siehe Spindler 1986, S. 30. 
563 Köglmeier merkt durchaus zu Recht an: „Die häufig vorgenommene Einteilung der Herrschaftszeit Ludwigs 
in eine liberale und eine konservative Periode ist nicht ganz zutreffend. Liberal war Ludwig nie. Er vertrat zwar 
am Anfang seiner Regierungszeit fortschrittliche Ideen, doch eine Mitbestimmung von anderer Seite lehnte 
er stets ab. Seine Vorstellung vom Königtum war die des patriarchalischen Absolutismus, in dem der König 
als wohlwollender, aber uneingeschränkter Herrscher, gleichsam als Vater seiner Untertanen, fungiert,“ Kög-
lmeier 2005, S. 66. Auch Körner spricht sich gegen eine Bezeichnung von Ludwigs I. Kronprinzenzeit und der 
ersten Jahre seiner Regierung als liberal aus, siehe Körner 2006a, S. 98f. 
564 So formuliert Kraus: „Er regierte nicht nur ohne leitenden Minister, sondern oft ohne oder gar gegen die 
Minister; die Selbstregierung des Monarchen, wie L. sie ausübte, wäre in dieser Grundsätzlichkeit und. [sic!] 
in diesem Umfang selbst zur Blütezeit des Absolutismus ungewöhnlich gewesen,“ NDB XV, 1987, S. 368. Zum 
Regierungsstil Ludwigs I. siehe NDB XV, 1987, S. 368-372; Gollwitzer 21987, S. 391-403; Gollwitzer 2011, S. 
133-145; Hummel 1987, S. 24-34; Kraus 22003, S. 134-139; Murr 2012, S. 64-69 sowie Spindler 1986.  
565 Zitiert nach Murr 2012, S. 66f. 
566 Murr merkt an: „Auch wenn der bayerische Kronprinz später gerne seine Mitarbeit an der Verfassung von 
1818 zurückwies, was hinsichtlich der finalen Ausarbeitung durchaus der Wahrheit entsprach, hatte sein be-
herzter Einsatz im Vorfeld erst für den entscheidenden Fortschritt bei den Verfassungsberatungen gesorgt,“ 
Murr 2012, S. 51. 
567 Kraus 22003, S. 135. 
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ebenfalls Ludwigs I. Regierungsauffassung.568 So hielt der bayerische Monarch beispiels-

weise 1835 seinen zu diesem Zeitpunkt seit drei Jahren als König von Griechenland regie-

renden Sohn Otto (1815–1867) dazu an, dort keine Verfassung einzuführen. Auch über-

legte er 1843, die Feier im Landtag zum 25-jährigen Bestehen der bayerischen Verfassung 

zu untersagen.569 Später rekurrierte der zweite bayerische Monarch in seiner Abdankungs-

erklärung nochmals auf die Verfassung: „Bayern! Eine neue Richtung hat begonnen, eine 

andere als die in der Verfassungsurkunde enthaltene, in welcher ich nun im 23ten Jahre 

geherrscht. [...] Treu der Verfassung regierte ich.“570 Zu beachten ist hierbei jedoch insbe-

sondere der Aspekt, dass sich Ludwig I. noch in seiner Abdankungserklärung zwar als ver-

fassungstreuer Herrscher profiliert, in der Verfassung von 1818 jedoch das monarchische 

Prinzip als politische Grundauffassung festgeschrieben steht. Ludwigs I. Verständnis von 

der Verfassung beziehungsweise den mit dieser eingeführten Rechten entsprach offen-

sichtlich nicht derjenigen der ebenfalls mit der Verfassung eingeführten Ständeversamm-

lung.571 

Ludwigs I. Körperhaltung und -drehung unterstützen die Betonung der königlichen 

Insignien sowie der Verfassung. Gleichzeitig wirkt Ludwig I. insbesondere durch den Kont-

rapost sowie seinen direkten Blickkontakt mit der Betrachterin/dem Betrachter sehr selbst-

sicher, von sich überzeugt. Weiterführend erscheint es, als sei diese Positur Ludwigs I. die 

körperliche Entsprechung seiner über seinem Thronsessel angebrachten Devise Gerecht 

und Beharrlich.572 Das Abstützen auf der Verfassung wie auch die Hand am Schwert legen 

eine Assoziation mit Gerechtigkeit nahe, wohingegen mit Ludwigs I. selbstsicheren und ent-

schlossen wirkenden Auftreten im Gemälde durchaus auch Beharrlichkeit zum Ausdruck 

kommen kann. Zu Ludwigs Körperhaltung ist darüber hinaus anzumerken, dass sie ein Al-

leinstellungsmerkmal für Ludwigs I. Staatsporträt bildet, welche bei Maximilian I. oder äl-

teren Herrscherbildnissen in dieser ausgeprägten Form nicht zu finden ist.573 Wie sehr 

	
568 Zu diesen Ereignissen siehe Gollwitzer 21987, S. 382-390, S. 443-448 und S. 459-471; Hahn 2020; Fenske 
2020, S. 60-62; Kraus 22003, S. 199-214; Murr 2012, S. 130-151 sowie S. 35f. dieser Arbeit.  
569 Siehe Kraus 22003, S. 135. 
570  Der Thronverzicht des bayerischen Königs Ludwig I. (handschriftlich verfasst), online einsehbar unter 
www.bavarikon.de (Zugriff am 15.08.2020).  
571 Zur Bayerischen Verfassung siehe S. 48-52 dieser Arbeit.  
572 Zur Devise Ludwigs I. siehe Kapitel 5.3 dieser Arbeit. 
573 Dies zeigt beispielhaft auch eine Gegenüberstellung des Porträts Ludwigs I. mit der Darstellung Napoleons 
I. von Robert Lefèvre (Abb. 8b und Abb. 8c) sowie mit älteren Wittelsbacher Herrscherbildnissen (beispiels-
weise Abb. 37a bis Abb. 37c). Bei diesen Herrscherinszenierungen ist die Haltung des Kontraposts ebenfalls 
weniger ausgeprägt als bei Ludwig I. Gerade die beiden Darstellungen Kurfürst Johann Wilhelms von der Pfalz 
(Adriaen van der Werff: Kurfürst Johann Wilhelm von der Pfalz, 1700, Öl auf Leinwand, 76 x 54 cm, 1806 aus 
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gerade der Kontrapost mit herrscherlicher Würde in Verbindung gebracht wurde, verdeut-

licht beispielhaft die Karikatur zu Napoleon I. T. donnant une leçon de grace et de dignité 

impériale (Abb. 40). 574  In dieser Karikatur versucht der in antikem Kostüm gekleidete 

François Talma, ein französischer Schauspieler, Napoleon I. in einer Unterrichtsstunde den 

Kontrapost zu vermitteln. Napoleons I. Pose ist jedoch ins Bizarre übertrieben. Die Karika-

tur zielt gegen den Emporkömmling Napoleon I., der sich die kaiserliche Anmut und Würde 

erst aneignen muss, was ihm darüber hinaus nicht gelingt. Während Napoleon I. diese Kör-

perhaltung üben musste, fällt sie Ludwig I. leicht. Er ist kein Emporkömmling, sondern 

stammt aus dem seit Jahrhunderten regierenden Geschlecht der Wittelsbacher. So unter-

streicht Ludwigs I. Körperhaltung seine königliche Dignität.  

Die Art und Weise, wie sich Ludwig I. in seiner Darstellung mit den Insignien seines 

Königreichs sowie der bayerischen Verfassung von 1818 präsentiert, führt der Betrachte-

rin/dem Betrachter (insbesondere auch der Ständeversammlung)575 Ludwigs I. Regierungs-

auffassung und sein monarchisches Selbstverständnis sinnfällig vor Augen: Ludwig I. als 

vom monarchischen Prinzip überzeugter Selbstherrscher. Das Zusammenspiel dieser Ele-

mente in Ludwigs I. Staatsporträt ist somit als bildliche Manifestation der politischen Struk-

tur des Königreich Bayerns, wie Ludwig I. sie sah, zu verstehen: Grundlage seines 

	
der Galerie Düsseldorf, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Alte Pinakothek, Inv. Nr. 210) so-
wie Kurfürst Karl Albrechts von Bayern als Kaiser Karl VII. (Abb. 37a), halten dazu an, zu prüfen, inwieweit 
Ludwig I. durch seine Körperhaltung vielleicht auch eine bewusste bildliche Anknüpfung zu seinen Vorfahren 
beziehungsweise Mitgliedern des Hauses Wittelsbach herzustellen suchte. Dass ihm diese Verankerung in der 
Vergangenheit durchaus wichtig und Teil seiner Inszenierung als bayerischer Monarch war, belegt zum Bei-
spiel die Gestaltung seines später ausgeführten Thronsaals im Festsaalbau der Münchner Residenz, wo er die 
bereits vorgestellten überlebensgroßen Ahnenfiguren aufstellen ließ, siehe Kapitel 3.3 dieser Arbeit. Das 
Porträt Kurfürst Johann Wilhelms von der Pfalz ließ Ludwig I. zudem in den Stiftersaal der Alten Pinakothek 
aufnehmen, in welchem sich der zweite bayerische König in jene Genealogie seiner Vorfahren einreihte, die 
für die in der Alten Pinakothek ausgestellte Sammlung von Bedeutung waren. Ein weiterer Vergleich bietet 
die ganzfigurige Variante von Desmarées Gemälde an, welche Kurfürst Karl Albrecht von Bayern als Kaiser 
Karl VII. inszeniert. Zwar ist die Kopfhaltung und Fußstellung Karls VII. eine andere, dennoch weist diese Ge-
genüberstellung interessante Parallelen auf: So die Arm- beziehungsweise Handhaltung – in die Hüfte gelegt 
die eine, die andere das Zepter haltend –, die Präsentation von Insignien auf einem einzelnen Präsentations-
kissen auf einem hüfthohen Tisch und schließlich auch in der Gestaltung des Hintergrundes. Der relativ 
schlicht gehaltene Innenraum direkt hinter der Herrscherfigur gibt zur linken Bildhälfte den Blick auf eine 
Bogenarchitektur frei. Diese Einflechtung von Elementen älterer Wittelsbacher Porträts enthielte so nicht nur 
den direkten Bezug zum eigenen Herrschergeschlecht, sondern auch den Hinweis auf die Größe des eigenen 
Hauses. Ludwig I. würde damit seine Königswürde aus der Geschichte des Hauses Wittelsbach heraus konsti-
tuieren. Diese Überlegungen gilt es in künftiger Forschungsarbeit zu vertiefen. 
574 Siehe Clerc 1985, Kat. Nr. 178. Eine Zusammenfassung zu Darstellungen politischer Ereignisse zu Napoleon 
I. (und damit ihrer Habilitationsschrift Napoleon I. und die Bilder. System und Umriss bildgewordener Politik 
und politischen Bildgebrauchs) gibt Hattendorff 2007. 
575 Grund hierfür ist die Funktion des Staatsporträts Ludwigs I. bei Eröffnungen der Ständeversammlung das 
Bildnis seines Vaters in der Apsis des Ständesaals in der Prannerstraße in München zu ersetzten, siehe Baum-
stark 2010, S. 21 sowie Erichsen 2006i. 
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Königreiches (anhand der Krone veranschaulicht) und seiner Herrschaft (anhand des Zep-

ters und des Schwerts veranschaulicht) bildete die bayerische Verfassung, in welcher das 

monarchische Prinzip, also die Konzentration der Staatsgewalt in der Person des Monar-

chen, festgeschrieben war. Hieran wollte (und sollte) Ludwig I. selbstbewusst während sei-

ner gesamten Zeit als bayerischer König festhalten. 

 

Ähnlich wie mit dem bayerischen Krönungsornat sind Ludwig I. und sein Künstler Stieler 

mit dem väterlichen Thronsessel verfahren: Zwar übernimmt Ludwig I. diesen von Maximi-

lian I. in seinem Staatsporträt, die Gestaltung der Rückenlehne weicht allerdings von der 

ursprünglichen Ausführung des Thronsessels ab: Das Monogramm MJ von Maximilian I. 

wurde nicht nur durch ein L ersetzt, auch die Schriftart ist eine andere. So weist Erichsen 

darauf hin, dass das Monogramm bei Ludwig I. nicht in der „römischen Antiqua [diese fin-

det sich beispielsweise in dem Monogramm von Napoleons I. Thronsessel (Abb. 25b), Anm. 

d. Autorin], sondern der deutschen Fraktur“ 576 ausgeführt und damit eine „nationale Sinn-

schicht“ 577 impliziert ist (Abb. 25a).  

So gelingt es Ludwig I., durch Übernahme des väterlichen Ornats und Thronsessels, 

dynastische Kontinuität zu evozieren. Durch die Veränderung von Details, wie den Kragen 

oder den Schrifttyp der Rückenlehne des Thronsessels, integriert der bayerische Monarch 

seine auf den deutschen Bund ausgerichtete Gesinnung. Die Übernahme des Kragens sowie 

der deutschen Frakturschrift in dieses Staatsporträt darf somit nicht zu gering eingeschätzt 

werden. Insbesondere im Tragen des altdeutschen Kragens konnte Ludwig I. klar und non-

verbal seine politischen Ideale und Auffassungen vermitteln und sich gleichzeitig offiziell 

von der frankophilen Einstellung und Politik seines Vaters distanzieren.  

Weniger gut als die bisher beschriebenen Bildelemente ist die Architektur des Mit-

telgrunds aufgearbeitet. Dies begründet sich insbesondere in der Beobachtung, dass eine 

eindeutige Zuordnung dieser Architektur, auf die nun näher einzugehen ist, nur schwer 

möglich scheint. 

 

 

 

	
576 Erichsen 2006a, S. 34. 
577 Erichsen 2006a, S. 34. 
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5.3 Gerecht und Beharrlich – Ludwigs I. Regierungsdevise im Staatsporträt 

Während der Arkadengang des Mittelgrundes in erster Linie den Blick auf den Hintergrund 

freigibt, werden die Figur Ludwigs I. sowie sein Thronsessel von einem Pfeiler und einer 

soliden Wand hinterfangen. Durch den Verzicht auf eine Draperie in dem Staatsporträt kön-

nen Arkadengang (mit Ausblick) und Wand eine größere Fläche im Bild einnehmen. Auf 

dieser ansonsten schmucklosen Wand findet sich der Schriftzug Gerecht und Beharrlich – 

Ludwigs I. Regierungsdevise.578  

Erichsen hat verschiedene Deutungen zu diesem Motto vorgeschlagen: 1986 sah er 

mit dem Wort Gerecht „in erster Linie Treue zur Konstitution“579 und mit dem Wort Beharr-

lich Ludwigs I. nie endenden Bemühungen, die einst wittelsbachische rechtsrheinische Pfalz 

in sein Königreich zu integrieren und damit wiederzuerlangen, verdeutlicht.580 2006 schlug 

Erichsen dann ergänzend vor, Ludwig I. würde sich mit diesen beiden Worten auf den anti-

ken Autor Horaz beziehen und zwar auf Carmen 3,3: Iustum et tenacem propositi virum.581 

Dort werde, im Kontext der augusteischen Ära,582 der gerechte Mann gepriesen und die 

Größe Roms vorausgesagt, eine Botschaft, die nun nach Erichsen auf Ludwig I. übertragen 

werden konnte. Die ersten beiden Wörter entsprechen denjenigen in Ludwigs I. Bildnis: 

iustus kann als gerecht und tenax als fest, beharrlich übersetzt werden. Einen konkreten 

Anhaltspunkt, warum Ludwig I. auf Horaz zurückgriff beziehungsweise überhaupt zurück-

greifen sollte, nennt Erichsen dagegen nicht. Einen Hinweis liefert möglicherweise Ferenczi. 

Nach ihm ist die Benennung des Textes als dritte Römerode des Horaz 

im ausgehenden 19. Jh. entstanden. Daher ist im Titel das Wort ‚Römer’ im Wesentli-
chen mit ‚national’ gleichzusetzen. Dieser Zyklus des Horaz ist nach einer im 19. Jh. 
üblichen Deutung römische Nationaldichtung, wie auch die Aeneis des Vergil ein Nati-
onalepos ist.583 

Horaz’ Text war im 19. Jahrhundert beziehungsweise zumindest zum Ende des Jahrhun-

derts offensichtlich geläufig. Weiterführend wäre somit die Bekanntheit sowie die zuge-

schriebene Intention zu Zeiten Ludwigs I. zu klären. Hierbei gilt es zudem zu bedenken, dass 

die Devise Ludwigs I. zur Entstehungszeit des Porträts nicht neu war. Vorweggenommen 

	
578 Siehe Wasem 1981, S. 199 und S. 338 sowie Erichsen 1986a, S. 13. 
579 Erichsen 1986a, S. 13. 
580 Siehe Erichsen 1986a, S. 13. Zu Beharrlich vermerkt Erichsen dort zusätzlich: „Beharrlichkeit erscheint im 
Rückblick aber auch als einer der prägnantesten Wesenszüge des Königs – um seinen Regierungsprinzipien 
nicht untreu zu werden, entsagte er 1848 der Krone,“ Erichsen 1986a, S. 13. 
581 Erichsen 2006a, S. 34. Ferenczi 2012, S. 127 betont die politische Konnotation des Textes von Horaz und 
der damit einhergehenden politischen Grundsätze. 
582 Hierauf weißt Ferenczi 2012, S. 126f. hin. 
583 Ferenczi 2012, S. 126, Fn. 3. 
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wurde sie bereits 1787 in einem Gemälde des Kronprinzen von Konrad Wengner, das ihn 

als zukünftigen Herrscher Bayerns zeigt.584 Nach Stabenow ist dieses Bildnis auch als direk-

ter Bezugspunkt zu Ludwigs I. Staatsporträt aufzufassen.585 Dieses thematisierte den alle-

gorischen Triumphzug des Prinzen zum Thron: Über dem Thron sind die Worte Gerechtig-

keit und Beharrlichkeit zu lesen. In etwas abgewandelter Form, fand das Motto Gerechtig-

keit und Beharrlichkeit zusätzlich Aufnahme in den von Klenze nach Ludwigs I. Regierungs-

antritts gestalteten Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz. 586  Über dem 

Thronsessel, der eigens für den neu gestalteten Thronsaal gefertigt worden war, genauer 

über dem diesen bekrönenden Baldachin waren die Personifikationen der drei Tugenden 

Gerechtigkeit, Glaube und Beharrlichkeit angebracht.587 Hölscher sieht wiederum in diesen 

Tugenden im Thronsaal einen direkten Bezug zu Widukind von Corvey und dessen Charak-

terisierung Ottos I.: „Mit diesem Bezug auf Otto I. berief sich Ludwig I. nicht nur auf höchste 

Wertmaßstäbe, sondern auch auf herrschaftliche, über Bayern hinausgehende Traditions-

linien.“588 Dass Ludwig I. in seinem Thronsaal die in seiner Devise enthaltene Gerechtigkeit 

und Beharrlichkeit um den Glauben ergänzte, mag seine Begründung in Ludwigs I. restau-

rativ katholischer Religionspolitik finden.589  

Auf welche Quellen sich Ludwig I. für seine Regierungsdevise letztlich stütze, muss 

offen bleiben. Die verschiedenen Ausführungen haben jedoch gezeigt, dass es sich zum 

	
584 Konrad Wengner: Prinz Ludwig als der zukünftige Herrscher Bayerns, 1787, Öl auf Leinwand, 90,5 x 49,5, 
München, Bayerisches Nationalmuseum, Inv. Nr. R 6195, siehe Erichsen 2006b sowie Ottomeyer 1980a. Wäh-
rend Erichsen in diesem Text nicht weiter auf die beiden Herrschertugenden Gerechtigkeit und Beharrlichkeit 
eingeht, erkennt Ottomeyer die Verbindung zur späteren Devise Ludwigs I. Seine Devise ließ Ludwig I. auch 
in der Gestaltung der Hofgartenarkaden aufgreifen, siehe Schulten 2006, S. 5, S. 20, S. 24 und S. 95. 
585 Stabenow 1986. Erichsen 2006a, S. 34 verweist ebenfalls auf Stabenow, allerdings dahingehend, dass eben 
Horaz als Quelle der Regierungsdevise Ludwigs I. bisher nicht reflektiert worden sei – ihn selbst eingeschlos-
sen.  
586 Zum Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz siehe Kapitel 3.3 dieser Arbeit. 
587 Diese sind beispielsweise auf einer Fotografie von Tino Walz aus dem Jahr 1943 zu sehen (Tino Walz: 
Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz, 1943, Fotografie, München, BayerischenStaatsbibliothek 
(Bildarchiv), Fotoarchiv Tino Walz, Bildnr.: walz-0982), siehe Hölscher 2002f. Hölscher bezieht sich bei der 
Deutung der mittigen Personifikation auf Erichsen 1986f, welcher statt der früheren Interpretation als Weis-
heit aufgrund der Attribute Kreuz und Buch eine Darstellung des Glaubens für wahrscheinlicher hält. Erichsen 
argumentiert hier gegen Reidelbach, wo es heißt: „[...] darüber, zwischen den Wappen von Alt- und Neubay-
ern schimmern die vergoldeten Relieffiguren der Gerechtigkeit, Weisheit und Beharrlichkeit,“ Reidelbach 
1888, S. 199. Zu dem Verweis auf Reidelbach ist anzumerken, dass bereits Marggraff von Gerechtigkeit, Weis-
heit und Stärke oder Beharrlichkeit spricht, siehe Marggraff 1846, S. 337. 
588 Hölscher 2002f, S. 281. 
589 Zur Religionspolitik Ludwigs I. beziehungsweise der Förderung der Religion und Kirche unter Ludwig I. so-
wie seinen mit dieser Intention errichteten Kirchenbauten siehe Burkhardt 1986; Gollwitzer 21987, S. 513-
536 und S. 561-604; Murr 2012, S. 119-129 sowie Schickel 1987a. Nach Erichsen bezeichnete Hormayr bereits 
1830 in seiner Schrift zu den Hofgartenarkaden „Religion, Geschichte und Kunst“ als spezifische Mittel der 
Regierungspolitik Ludwigs I., siehe Erichsen 2006a, S. 36 und S. 51. 
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einen um ein Motto handelt, das bereits zu Kronprinzenzeiten mit Ludwig I. verknüpft war, 

und es sich zum anderen um seit Langem verwendete Begrifflichkeiten aus der Herrschafts-

repräsentation und Charakterisierung von Herrscherpersönlichkeiten handelt, die Ludwig 

I. wiederholt aufgriff. 

 

Die Wand, auf der Ludwigs I. Regierungsdevise angebracht ist, sowie Pfeiler und Arkaden-

gang des Mittelgrundes vereint eine einheitliche Farbgebung, sie scheinen aus dem glei-

chen Stein zu bestehen. Während der Arkadengang in der Forschung mit den Arkaden der 

Alten Pinakothek in Verbindung gebracht wurde, fanden Pfeiler und Wand, also das wei-

tere beziehungsweise gesamte räumliche Kontinuum des Mittelgrundes, keine weitere Be-

achtung. Die sich anschließenden Überlegungen befassen sich daher mit der Gestaltung 

des gesamten Mittelgrundes von Ludwigs I. Staatsporträt. 

 

 

5.4 Ludwig I. in der Alten Pinakothek? Der Arkadengang hinter Ludwig I.  

Der Arkadengang im Mittelgrund des Staatsporträts ist in der bisherigen Forschung, wenn 

er überhaupt mit einem konkreten Gebäude in Verbindung gebracht wurde, mit dem Ar-

kadengang der Alten Pinakothek kontextualisiert worden (Abb. 41a und Abb. 41b), aller-

dings ohne weiterführende Begründungen.590 Dieser Rückgriff auf die Architektur der Pina-

kothek würde auf Ludwigs I. Sammelleidenschaft von Kunstwerken und sein Mäzenaten-

tum als König verweisen.591 Zur Zeit der Entstehung von Ludwigs I. Staatsporträt gab es für 

die Alte Pinakothek bereits Entwürfe und Pläne. Eine Gegenüberstellung der Pläne zur 

	
590 An der Heiden schreibt hierzu: „Wie wichtig Ludwig die ‚Heimstätten der Kunst’ waren, beweist allein 
schon sein bei J. Stieler bestelltes offizielles Bildnis im Krönungsornat von 1826: nicht nur wurde der König 
auf ausdrücklichen Wunsch mit der Verfassungsurkunde gemalt, sondern es erscheinen auch im Bildmittel-
grund Bauelemente der (in Planung begriffenen, ab 7.4.1826 im Bau befindlichen) Alten Pinakothek wie im 
Hintergrund die Walhalla,“ an der Heiden 1987, S. 362. Ähnlich formulieren von Hase-Schmundt, Traeger 
sowie Vignau-Wilberg, siehe Hase-Schmundt 1971, S. 68; Traeger 2008, S. 522 sowie Vignau-Wilberg 2003, S. 
506. Erichsen spricht dagegen nur von Arkaden beziehungsweise Säulen, siehe Erichsen 1986a, S. 13; Erichsen 
1986b, S. 26 sowie erneut Erichsen 2006a, S. 34. In seinem Beitrag aus dem Jahr 2006 bezeichnet er die 
Architektur als Arkade mit Bögen in dorischer Ordnung, siehe Erichsen 2006a, S. 34. Da die Säulen jedoch 
keine Kanneluren aufweisen und sich je ein Halsring unter dem Echinus befindet, handelt es sich in Ludwigs 
I. Staatsporträt um die toskanische Ordnung. 
591 Zudem kam Ludwigs I. Staatsporträt im Stiftersaal der Alten Pinakothek zur Präsentation (N. N.: Stiftersaal 
der Alten Pinakothek mit umlaufenden Fries und Medaillons unterhalb der Decke (die in dem Fries ange-
brachten Relieftondi zur Geschichte Bayerns sind heute verloren), 1926, Fotografie, Privatbesitz), siehe Vig-
nau-Wilberg 2003, S. 506 sowie S. 153f. dieser Arbeit. Eventuell spielte diese örtliche Verbindung bei den 
Überlegungen ebenfalls eine Rolle. 
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Alten Pinakothek und damit eine genaue Begründung für die Identifizierung der Architektur 

in Ludwigs I. Bildnis als diese fehlt bisher jedoch. Bei genauerer Betrachtung der Genese 

der Alten Pinakothek muss sie hinterfragt werden. Daher ist an dieser Stelle eine Auseinan-

dersetzung mit dem Bau der Alten Pinakothek sinnvoll.  

Die Grundsteinlegung der Alten Pinakothek erfolgte, nach mehrfacher Verschie-

bung,592 am 7. April 1826.593 Standort und Pläne hatte, auch wenn die Alte Pinakothek auf 

Ludwigs I. Initiative entstand, bereits Maximilian I. genehmigt. Der Endentwurf wurde, nach 

von Buttlar, 1824 bewilligt,594 also zwei Jahre vor der Grundsteinlegung sowie ein Jahr vor 

der Thronbesteigung Ludwigs I.595 Somit existierten für die bauliche Umsetzung des Muse-

ums zur Zeit der Entstehung des Porträts bereits detailliert ausgearbeitete Pläne. Böttger 

und von Buttlar unterscheiden hierbei insgesamt drei verschiedene Planungsstufen.596 

Böttger vermutet, dass die dritte Planungsphase zur Alten Pinakothek bereits am 20. Au-

gust 1823 größtenteils vollendet waren, Klenze jedoch „wichtige Einzelheiten des Aufrisses 

zu einem späteren Zeitpunkt vor der Ausführung noch einmal verändert hat.“597 Überhaupt 

merkt Böttger an, Klenze habe auch nach dieser dritten Planungsstufe, noch während der 

Bauzeit, Änderungen in der Gestalt der Pinakothek vorgenommen.598 

Bei einer Gegenüberstellung der Bauforschung zur Alten Pinakothek beziehungs-

weise den dort besprochenen Plänen Klenzes für die Fassade des Museums mit dem 

	
592 Siehe Putz 2006, S. 73f. 
593 Hierbei handelt es sich um ein bewusst gewähltes Datum, dem Geburtstag Raffaels. Zur Bedeutung Raffa-
els für die Alte Pinakothek siehe beispielsweise Buttler 1999, S. 260. 
594 Siehe von Buttlar 1999, S. 254. 
595 Im Vorfeld waren verschiedene Standorte ebenso diskutiert worden wie die Frage der Finanzierung und 
ob überhaupt ein Neubau für die Gemäldegalerie von Nöten sei, die Alternative wäre ein Umbau der Gemäl-
degalerie im Hofgarten gewesen, siehe Böttger 1972, S. 29; Putz 2006 sowie Putz 2013, S. 194-203. Zur Alten 
Pinakothek siehe Böttger 1972; von Buttlar 1999, S. 247-265; an der Heiden 1986; an der Heiden 1987; an 
der Heiden 1998, S. 247-265; Nerdinger 2000, S. 283-290; Putz 2006; Putz 2013, S. 192-221; Putz 2014, S. 
153-156 sowie Regner 1986. Kamp 2005, S. 32-49, S. 51-59 und S. 68 untersucht die Alte Pinakothek insbe-
sondere im Kontext der Glyptothek, der Neuen Pinakothek sowie deren politischen Indienstnahme unter 
Ludwig I.  
596 Siehe Böttger 1972, insbesondere S. 22-39, sowie von Buttlar 1999, S. 247-256. Bereits der ersten konkre-
ten Planungsstufe lagen verschiedene Vorüberlegungen sowie drei Alternativprojekte, welche Klenze ausar-
beitete und die wohl insbesondere die Fassadengestaltung thematisierten, zu Grunde. Die zweite Phase der 
Planungen beinhaltete die Idee eines Neubaus im Rechberggarten (an der heutigen Brienner Straße in Mün-
chen), also noch an anderer Stelle als der letztlich für die Alte Pinakothek ausgewählten. Der endgültige 
Standort brachte schließlich erst die dritte Planungsstufe hervor, da hier, basierend auf den bereits beste-
henden Plänen, erstmals ein freistehendes Gebäude mit der Südseite als Hauptfassade realisiert werden 
sollte. Auch Kamp legt die Planungen zur Alten Pinakothek dar, siehe Kamp 2005, S. 32-38. 
597 Böttger 1972, S. 31. Zu der dritten Planungsphase siehe Böttger 1972, S. 28-37. 
598 Siehe Böttger 1972, S. 40-43. Auf die Raumaufteilung beziehungsweise das Innere der Alten Pinakothek 
bezogen, merkt er weiterführend an: „Um den alten Zustand des Inneren zu rekonstruieren, sind wir [...] auf 
Beschreibungen angewiesen,“ Böttger 1972, S. 44.  
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Staatsporträt Ludwigs I. fallen gravierende Unterschiede auf: So sind in dem Gemälde plane 

Säulen mit toskanischen Kapitellen zu erkennen. Die Pläne der Alten Pinakothek – und zwar 

egal welcher Planungsstufe – beinhalten im Obergeschoss, wo sich die Arkaden bezie-

hungsweise Loggien befanden, immer ionische Pfeiler mit vorgeblendeten Halbsäulen, auf 

denen die einzelnen Bögen des Arkadenganges aufliegen. Diese Halbsäulen selbst stützen 

dagegen einen Architrav oberhalb der Bogenstellung. Sicherlich muss an dieser Stelle an-

gemerkt werden, dass es sich bei den Plänen zur Alten Pinakothek um Darstellung der Au-

ßenfassade, bei dem Gemälde Stielers dagegen um eine Innenansicht handelt. Die archi-

tektonischen Unterschiede sind jedoch nicht von der Hand zu weisen und auch die Innen-

ansicht des Bauabschnitts dieses Entwurfs hätte sich stark von dem im Porträt gezeigten 

Säulengang unterschieden. So wie die Säulen und Arkaden in Ludwigs I. Staatsporträt er-

scheinen, sind Pfeiler mit vorgeblendeten Halbsäulen und einem oberen Abschluss mit Ar-

chitrav im Außenbau auszuschließen. Darüber hinaus fehlen Ausmalungen an der Decke im 

Gemälde völlig, welche ebenfalls Teil der (geplanten) Ausstattung der Alten Pinakothek wa-

ren. So hatten „Ludwig und Klenze schon im November 1823 Raffaels Loggien [im Vatikan] 

der Pinakothek wegen besichtigt.“599 Eine weitere Verbindung, die zunächst zur Alten Pi-

nakothek gesehen werden könnte, findet sich in dem der Südfront und damit der Haupt-

fassade vorgelagerte und den Eingang akzentuierende Portikus, dessen Gestaltung in der 

dritten Planungsstufe zwischenzeitlich, wie Böttger anmerkt, toskanisch geplant war.600 

Tatsächlich weist dieser Portikus toskanische Säulen auf, allerdings keine Arkatur, sondern 

einen Abschluss mit geradem Gebälk, so dass auch hier keine konkrete Übereinstimmung 

mit Ludwigs I. Staatsporträt festzustellen ist.601 

Aufgrund dieser starken Abweichungen und augenscheinlichen Unterschiede zu 

den Plänen der Alten Pinakothek scheint die Interpretation des Arkadengangs als Arkaden 

beziehungsweise Loggien dieses Museumsbaus Ludwigs I. mehr als unwahrscheinlich. Es 

gibt keine Erklärung, warum Stieler derart stark von den damals bereits existierenden Plä-

nen Klenzes zur Alten Pinakothek abweichen sollte – seine Wiedergabe der Walhalla im 

	
599 Von Buttlar 1999, S. 260. Mit der Ausmalung der Loggien wurde Peter Cornelius beauftragt, siehe Büttner 
1999, S. 61-152. 
600 Siehe Böttger 1972, S. 34. 
601 Eine andere Planungsstufe zeigt dagegen zwar eine rundbogige Ausgestaltung des Portikus, allerdings 
nicht mit toskanischen Säulen, sondern Pfeilern (Leo von Klenze: 3. Planungsstufe der Alten Pinakothek, De-
tails der Südfassade, rundbogiger Entwurf für den Portikus, Zeichnung, Feder, München, Münchner Stadtmu-
seum, Inv. Nr. MS II 75). 
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Staatsporträt folgt nämlich sehr genau den 1826 existierenden Entwürfen zu diesem Nati-

onaldenkmal.602  

 

Die bisher besprochenen Details des Porträts Ludwigs I. legen nahe, dass auch dieser Ar-

chitektur des Mittelgrunds sicherlich eine Bedeutung von Auftraggeber und Künstler zuge-

sprochen worden war.603 Darauf lässt allein schon die prominente Platzierung des Regie-

rungsmottos auf diesem architektonischen Hintergrund schließen. Eine genaue Überein-

stimmung der architektonischen Glieder des Mittelgrundes zu einem der vielen von Ludwig 

I. initiierten Bauprojekte lässt sich (bisher) nicht feststellen, weswegen sich die folgenden 

Überlegungen als Denkanstöße künftiger Forschung verstehen. 

Offene Arkadengänge finden sich durchaus sehr häufig bei Ludwigs I. architektoni-

schen Projekten, so beispielsweise in München bei St. Bonifazius, der Ludwigkirche, der 

Ludwig-Maximilians-Universität sowie in der Ludwigstraße oder dem Gebäude der Haupt-

post. Diese Bauten beziehungsweise ihre Planungen oder Ausführungen sind jedoch nicht 

mit dem Porträt Ludwigs I. in Übereinstimmung zu bringen.604 Keiner zeigt eine Verbindung 

von toskanischen Säulen, Gurtbögen und einem Pfeiler, wie sie in dem Bildnis Ludwigs I. 

erscheinen.605 Die Faszination für den Rundbogenstil ging für Ludwig I. von seinem Besuch 

	
602 Siehe Kapitel 5.5 dieser Arbeit. 
603 Dies betont Erichsen ebenfalls: „Für die Stilformen in Stielers Bild bedeutet dies, daß die Simultanität des 
nach heutigen Begriffen Ungleichzeitigen [gemeint ist der griechische Stil der Walhalla und derjeinge von 
Rundbögen, Anm. der Autorin], stilistisch Divergenten zweifellos ebenso Programm ist wie der Griff zum Zep-
ter,“ Erichsen 2006a, S. 35. Gleichzeitig sind die Arkaden für ihn auch „Ersatz für die hergebrachte Würdefor-
mel der Kolossalsäule im Staatsporträt,“ Erichsen 2006a, S. 36. 
604 Man könnte aufgrund der Wiedergabe der Walhalla im Bildhintergrund zunächst vermuten, dass Ludwig 
I. sich in seinem Porträt in der nahegelegenen Kirche St. Salvator darstellen ließ. St. Salvator sollte nämlich in 
das Gesamtkonzept der Walhalla einbezogen werden, siehe Loers 1978. Zwei Argumente führen jedoch zum 
Ausschluss dieser Möglichkeit: So findet sich bei St. Salvator, welche eine Umgestaltung unter Klenze erfuhr, 
zu keiner Zeit ein solcher Arkadengang. Entscheidender ist jedoch die Tatsache, dass die Entscheidung, die 
Walhalla an dieser Stelle und somit im Umfeld der älteren St. Salvatorkirche zu errichten, erst im Sommer 
1829 und damit drei Jahre nach der Fertigung von Ludwigs I. Staatsporträt fiel, zu den Walhalla-Planungen 
siehe Kapitel 5.5 dieser Arbeit. 
605 Erste Pläne zu St. Bonifaz sandte der Architekt Georg Friedrich Ziebland (1800–1873) im September 1828 
an Ludwig I., siehe Karnapp 1987, S. 263. Diese Pläne entstanden somit nach dem Staatsporträt des zweiten 
bayerischen Monarchen. Ähnliches gilt für die Planung der Ludwigkirche, siehe Schickel 1987b, die Ludwig-
Maximilians-Universität München, siehe Gruhn-Zimmermann 1987, und die Hauptpost, siehe Nerdinger 
2000, S. 428-431 sowie Zimmermann 1987b. Die Liste der Bauten, welche Ludwig mit Arkaden ausführen ließ, 
könnte noch wesentlich erweitert werden. Keines der Projekte weißt jedoch, nach Kenntnisstand der Autorin, 
eine solche architektonische Ausführung, wie sie sich in seiner Darstellung im Krönungsornat findet, auf. Ei-
nen umfassenden und präzisen Überblick zu den verschiedenen Bauprojekten unter Ludwig I. gibt Nerdinger 
1987a. Eine weitere Variante, sich dieser Architektur anzunähern, besteht in älteren vor Ludwigs I. Zeit er-
richteten Bauten, welche für Ludwig I. mit einer solchen Bedeutung aufgeladen waren, dass er diese in sein 
Porträt aufnehmen ließ. Tatsächlich existieren mehrere von Wittelsbachern initiierte Bauwerke mit Arkaden-
gängen toskanischer Ordnung. So beispielsweise im Grottenhof der Münchner Residenz, errichtet 1581 bis 



 146 

der Christmette in der Capella Palatina in Palermo 1823 aus, wonach er eine Palastkirche 

in dieser Form wünschte,606 auch wenn schon 1817/18 der Aufenthalt in Rom Ludwig I. 

dazu bewegte, die Formen seines ersten Kirchenprojekts, die Apostelkirche am Königsplatz, 

an den frühchristlichen Basiliken zu orientieren. Nach Erichsen wurde München zum Aus-

gangspunkt des Rundbogenstils, mit der gleichzeitig auch eine, im Sinne der Zeit, romanti-

sche Wendung zum Mittelalter und damit eine emotionale Verknüpfung einherging.  

Im Bezugsfeld zwischen dem Geist des Christentums und restaurativen religions-poli-
tischen Intentionen, zwischen den emotionalen Qualitäten mittelalterlicher Räume 
und der nationalen Angemessenheit des Stils wird man die Beweggründe dafür suchen 
dürfen, daß in München sukzessive die Bauweisen der ‚romantischen’ Kunst, die früh-
christliche, die byzantinische, die italienisch-romanisch-rundbogige und die gotische in 
Kirchenbauten erprobt wurden.607 

Zwar bleibt somit festzuhalten, dass Ludwigs I. Begeisterung für den Rundbogenstil bereits 

zu Kronprinzenzeiten einsetze und in Kontextualisierung mit den genannten Aspekten de-

finitiv für ihn historisch-politisch-religiös aufgeladen war. Generell ist jedoch die Tatsache, 

dass Ludwig I. seine Projekte in verschiedenen Baustilen ausführen ließ, in Verbindung mit 

der allgemeinen Kunst- und Architekturentwicklung des 19. Jahrhunderts zu sehen.608 Ins-

besondere Erichsen hat sich der Bedeutung der divergierenden Architekturstile für Ludwig 

I. (überhaupt dem Begriff Stil zu Ludwigs I. Zeit), deren Kontextualisierung mit zeitgenössi-

schen Strömungen sowie der ebenfalls zeitgenössisch geäußerte Kritik an Ludwigs I. 

	
1589 unter Herzog Wilhelm V. Diesen Herzog erachtete Ludwig I. als so bedeutend, dass er ihm eines der 14 
Tondi des umlaufenden Frieses im Stiftersaals der Alten Pinaktohek widmete. Ein weiterer Bau findet sich in 
der sogenannten Alten Münze in München von Herzog Albrecht V., wo dieser seine herzogliche Kunstsamm-
lung unterbringen ließ. Auch Albrecht V. gehörte zu den Wittelsbacher Herrschern, denen Ludwig I. durch 
Schwanthaler ein Medaillon im Fries des Stiftersaals widmete. Beide Bauten überzeugen jedoch nicht hin-
länglich genug: Verschiedene Details sowie eine Pfeilergestaltung mit Nische in Verbindung mit der bisher 
besprochenen Arkadenarchitektur, wie sie Ludwigs I. Staatsporträt aufweist, beinhaltet keines der Gebäude.  
606 Was Ludwig I. letztlich in der Allerheiligenhofkirche in der Münchner Residenz realisierte, siehe von Buttlar 
1999, S. 233-242; Nerdinger 2000, S. 381-397; Putz 2014, S. 74 sowie Zimmermann 1987a. Auch dieser Bau 
findet in seiner Darstellung im Krönungsornat keine Entsprechung. 
607 Erichsen 2006a, S. 50.  
608 So formuliert von Buttlar auf Ludwig I. beziehungsweise München und den Architekten Klenze bezogen: 
„Wie in einem Brennspiegel konzentrierten sich diese allgemeinen Tendenzen des frühen 19. Jahrhunderts 
in München, dessen Ruf als europäische Kunstmetropole Ludwig I. noch einmal erneuerte. Klenze, der als 
gebildeter Kosmopolit die restriktiven Rahmenbedingungen seiner Kunst reflektierend durchschaute, setzte 
im Spannungsfeld zwischen Klassizismus und Historismus auf fast allen genannten Feldern [gemeint sind die 
im 19. Jahrhundert aufkommenden neuen Bauaufgaben wie Museen, Bahnhöfe etc., Anm. der Autorin] neue 
Maßstäbe, ohne am Ende die verlorene Stileinheit durch seine Fiktion eines zukunftsbezogenen ‚Griechen-
tums’ vollends kompensieren zu können,“ von Buttlar 1987, S. 105. Für den im 19. Jahrhundert bestehenden 
Stilpluralismus sei an dieser Stelle beispielhaft auf Heinrich Hübschs programmatische Schrift In welchem 
Style sollen wir bauen? aus dem Jahr 1828 und auf den von Maximilian II. ausgerufenen Architekturwettbe-
werb für einen neuen Baustil (den Maximilianstil) hingewiesen, siehe S. 201f. dieser Arbeit.  



 147 

wechselhaftes Aufgreifen unterschiedlicher Baustile gewidmet.609 Hierzu hält Erichsen zum 

Beispiel fest: 

Im kunsthistorischen Überblick über das 19. Jahrhundert ist zudem bewußt geworden, 
daß der Ludwig I. vorgeworfene Eklektizismus kein spezifisch münchnerisches Phäno-
men darstellt, sondern daß der Streit um den richtigen Stil zu dieser Zeit überall auf-
brach.610  

Auf Ludwigs I. Staatsporträt bezogen erkennt Erichsen daher ein programmatisches Auf-

greifen und Kombinieren unterschiedlicher Stile im Gemälde: 

Der in Kostüm und Mobiliar gegenwärtige Repräsentationsstil der europäischen Kö-
nige [...] ist vermischt mit ‚altdeutschen’ Hinweisen im Sinne eines Nationalstils [...]. 
Gleichermaßen Programm ist das griechische Monument in der Ferne: nicht nur Sym-
bol für die Kunstunternehmungen als staatspolitisch bedeutsame Elemente des in lan-
gen Jahren zurechtgelegten Regierungsprogramms, sondern auch Denkmal zu Ruhm 
und Ehre der Deutschen (insofern zusammenstimmend mit dem deutschen Kragen) 
und schließlich Hinweis auf die mahnende und prägende Kraft der Geschichte. Am 
schwierigsten zu deuten im Porträt ist die strenge Arkadenreihe dorischer Ordnung 
[...]. Vermutlich reflektiert sie das Interesse des Königs und seines Architekten am ita-
lienischen Palastbau der Frührenaissance, das der Hinwendung zum Rundbogenstil vo-
ranging, und bezeichnet insofern den Stil, in dem man Zeitgenössisches zu bauen ge-
dachte. ‚Style follows meaning’, könnte man zusammenfassen.611 

Was Erichsen mit einem allgemein gehaltenen Hinweis auf die Kontextualisierung des Ar-

kadengangs mit dem italienischen Palastbau der Frührenaissance aufgreift, lässt sich mit 

folgender Beobachtung übereinbringen: Außerhalb Münchens existiert ein Bau, welcher 

der architektonischen Ausgestaltung des Mittelgrundes im Staatsporträt sehr nahe kommt: 

Die Landshuter Stadtresidenz beziehungsweise deren Loggien im sogenannten Italieni-

schen Bau (Abb. 42).612 Erbaut wurde die Landshuter Stadtresidenz ab 1536 unter dem Wit-

telsbacher Herzog Ludwig X. von Bayern (1495–1545). Dieser Vergleich erfolgt, da zum ei-

nen für Ludwig I. ein Aufenthalt in Landshut nachweisbar ist,613 zum anderen gerade die 

architekturhistorische Bedeutung der Landshuter Stadtresidenz in der Vergangenheit viel-

fach betont wurde.  

	
609 Siehe Erichsen 2006a.  
610 Erichsen 2006a, S. 33. 
611 Erichsen 2006a, S. 35f. 
612 Zur Baugeschichte der Landshuter Residenz siehe Endemann 1998. Zur Landshuter Stadtresidenz im All-
gemeinen Lauterbach, Endemann und Frommel 1998 sowie Langer und Heinemann 2009. 
613 Siehe Meidinger 1805, Teil 1, S. 253-257. 
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Die Landshuter Stadtresidenz gliedert sich in den sogenannten Deutschen Bau und den Ita-

lienischen Bau,614 welche beide im 16. Jahrhundert unter Ludwig X. entstanden.615 Zur Ge-

nese der Landshuter Stadtresidenz betont Wartena, dass der Italienische Bau der Stadtre-

sidenz bewusst dem Deutschen Bau „physisch wie auch konzeptionell gegenüberge-

stellt“616 worden war.617 Laut Tönnesmann liegt die Bedeutung des Italienischen Baus da-

rin, dass dieser „einen neuen Abschnitt im Prozeß der europäischen Renaissance-Rezep-

tion“618 einleitete. Er gilt als erster Bau, der in der Architektur wie auch in deren Ausgestal-

tung und Details die italienische Renaissance nördlich der Alpen umsetzte. 1803 nun resi-

dierte Ludwig I. (zu dieser Zeit noch Kurprinz in Bayern) von Anfang Mai bis Ende Juli dieses 

Jahres in Landshut als er als Privatissima ausgeführte Vorlesungen dortiger Universitäts-

professoren hörte.619 Zwei Publikationen Meidingers aus den Jahren 1785 und 1805 zu 

Landshut belegen, dass die bis heute verwendete Bezeichnung der beiden Trakte der Resi-

denz als Deutscher Bau und Italienischer Bau zur Zeit Ludwigs I. ebenfalls üblich war. Dort 

heißt es: „Dieses schöne Gebäude wurde in Jahren zu Stande gebracht, der hintere Theil ist 

italienischer und der vordere Theil nach deutscher Bauart hergestellt.“620  

	
614 Die Zuschreibung an den Raffael-Schüler Giulio Romano als Architekten ist in der kunsthistorischen For-
schung diskutiert worden, siehe Endemann 1998. 
615 Die Bezeichnung Deutscher Bau wurde nach Wartena erstmals im Jahr 1595 verwendet wohingegen der 
Italienische Bau zeitgenössisch als Welscher Pau überliefert ist, siehe Wartena 2009b. Im Jahr der Grundstein-
legung zum Deutschen Bau 1536, genauer sogar vor dieser, entschied sich Ludwig X. bereits für eine Änderung 
der Baupläne und damit einhergehend die Errichtung eines den Deutschen Bau ergänzenden Italienischen 
Baus, einen „Palast nach neuer italienischer Art,“ Wartena 2009a, S. 84. Dieser wurde 1537 begonnen, so 
dass die beiden unterschiedlich ausgeführten Gebäudekomplexe im Grunde zeitgleich entstanden. 1538 er-
folgte deren bauliche Verbindung durch Galerien, 1543 enden zumindest die erhaltenen Bauakten. Nach dem 
Tod Ludwigs X. 1545 nutzte sein Neffe, der spätere Herzog Albrecht V. von Bayern, die Stadtresidenz in Lands-
hut. Erhaltene Inventare aus dem 16., 17. und 18. Jahrhundert legen die weiterhin erfolgte (wenn auch nicht 
ständige) Nutzung der Residenz nahe. Ende des 18. Jahrhundert, um 1780, kam es zu größeren Veränderun-
gen des Deutschen Baus, da der spätere Herzog Wilhelm in Bayern (1752–1837) aus der Wittelsbacher Linie 
Zweibrücken-Birkenfeld, dem Urgroßvater der Kaiserin Elisabeth von Österreich, am 16. Februar 1799 von 
Kurfürst Maximilian IV. Joseph (König Maximilian I.) zum Herzog in Bayern ernannt wurde und von 1803 bis 
1806 die „Regierungsrechte über das Herzogtum Berg [innehatte],“ Rall und Rall 2005, S. 412. Zu Herzog 
Wilhelm in Bayern siehe Rall und Rall 2005, S. 410-412. 
616 Wartena 2009b, S. 275. 
617 Der erst kurz zuvor begonnene Deutsche Bau hätte nämlich durchaus noch Änderungen erfahren können, 
welche offensichtlich jedoch nicht gewollt waren. Diese Gegenüberstellung der beiden Trakte beinhaltete 
eine bereits unter Ludwig X. bestehende funktionelle Trennung in herzogliche Appartements (Deutscher Bau) 
und repräsentative Räumlichkeiten (Italienischer Bau). Während nach Wartena der Deutsche Bau die Wohn-
räume Ludwigs X. enthielt, diente der Italienische Bau als „Repräsentationspalast und Gästewohnung, als 
sporadisch genutztes Prunkstück, darin dem Palazzo Te unmittelbar zu vergleichen,“ Wartena 2009a, S. 89. 
618 Tönnesmann 1998, S. 25. 
619 Zu Ludwigs I. Besuchen der beiden Universitäten von Landshut und Göttingen siehe Gollwitzer 21987, S. 
95-99 sowie Murr 2012, S.16f. Den Aufenthalt Ludwigs I. in Landshut beschreibt bereits Meidinger 1805, Teil 
1, S. 253-257. 
620 Meidinger 1785, S. 92 und Meidinger 1805, Teil 1, S. 248. 
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Für den Vergleich von Ludwigs I. Staatsporträt werden an dieser Stelle die Loggien des In-

nenhofes der Landshuter Stadtresidenz, der durch die Verbindung des Deutschen mit dem 

Italienischen Bau entsteht, herangezogen (Abb. 42). Insbesondere die südliche Hofloggia 

erinnert mit den Formen ihrer Säulen und den Richtung Osten die Arkaden abschließenden 

Pfeiler ebenso an das Staatsporträt wie auch ihre Ausgestaltung von Bögen und Gurtbögen. 

Abweichungen zwischen Porträt und Bau ergeben sich allerdings auch hier, und zwar kon-

kret in der Pfeilergestaltung sowie in der Farbigkeit der Bauglieder.621 An dieser Stelle ist 

zusätzlich die wesentlich prägnantere Gestaltung, insbesondere des Gewölbes, der westli-

chen Loggia des Italienischen Baus anzumerken, anhand derer eine Identifizierung mit der 

Landshuter Residenz leichter zu evozieren gewesen wäre. Trotz der Unterschiede zwischen 

Gemälde und Bauwerk könnten die besondere und frühe Adaption italienischer Architektur 

auf bayerischem Boden sowie ihre bewusste Verbindung mit als „deutsch“ bezeichneter 

Architektur, wie sie sich in der Landshuter Stadtresidenz finden, den zweiten bayerischen 

Monarchen dazu bewegt haben, diese Residenz als sinnfälliges Beispiel für seine eigenen 

Bestrebungen in Politik, Kunst und Architektur in sein Staatsporträt aufzunehmen: Gerade 

die italienische Architektur verschiedenster Epochen wurde und blieb für Ludwig I. seit sei-

nem ersten Romaufenthalt 1804/05 prägend.622 Gleichzeitig war für Ludwig I. seine auf ein 

„einiges Teutschland“ ausgerichtete Gesinnung von großer Bedeutung.623 In der Stadtresi-

denz von Landshut kommen diese beiden Aspekte sinnfällig im Gebäude selbst zusammen: 

Es gibt einen Italienischen und einen Deutschen Bau. Was Erichsen mit der Bedeutung von 

unterschiedlichen Stilen in Ludwigs I. Staatsporträts sowie seinem allgemein gehaltenen 

Hinweis auf die Kontextualisierung des Arkadengangs mit dem italienischen Palastbau der 

Frührenaissance erörtert, nämlich, dass „die Formen [...] metaphorisch auf geistige Hori-

zonte und politische Ambitionen [verweisen]“ und sich „der größere Teil der semantisch 

	
621 Die unterschiedliche Gestaltung des Ausblicks, die Arkaden in Landshut öffnen sich in einen Innenhof, 
während die des Gemäldes den Blick auf die hügelige Landschaft um die Walhalla freigeben, ist im Zusam-
menhang mit der programmatischen Ausgestaltung dieses Ausblicks zu sehen. 
622 Dies ist sicherlich, wie bereits auf S. 145-147 dieser Arbeit ausgeführt, im Kontext der damaligen Architek-
turdiskussion beziehungsweise -entwicklung zu sehen. Ludwig I. ging jedoch in verschiedenen unter ihm ent-
standenen Bauwerken über eine Adaption bestimmter Baustile hinaus: So sind beispielsweise die Fassade 
des Königsbaus der Münchner Residenz oder die Feldherrenhalle in München im Grunde Kopien italienischer 
Bauwerke, des Palazzo Pitti und der Loggia dei Lanzi in Florenz. Zu dem Thema Ludwig I. und Italien siehe 
Gollwitzer 2011, S. 159-165; Henker 2010 sowie Freitag 2010. Bott thematisiert die Romaufenthalte Ludwigs 
I. insbesondere unter dem Aspekt des Zusammentreffens Ludwigs I. mit den dort lebenden deutschen Künst-
lern und den daraus resultierenden Einflüssen auf das Mäzenatentum des bayerischen Königs, siehe Bott 
1986. 
623 Siehe Kap. 5.1 der Arbeit. 
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bedeutsamen Formen des Staatsporträts“624 der Geschichte bedient, fände im Aufgreifen 

der Landshuter Stadtresidenz in einem konkreten Bau seine Entsprechung. Mehr noch, in-

dem Ludwig I. möglicherweise auf einen durch einen Wittelsbacher als Residenz errichtetes 

Bauwerk referiert, belegt er zusätzlich die Tradition der Wittelsbacher als Herrscher und 

Bauherren und verdeutlicht deren Kontinuität bis in seine Zeit.  

 

Diese Interpretation erscheint durch die Begründung in den allgemein formulierten Über-

legungen Erichsens, der größten architektonischen Ähnlichkeit sowie der architekturhisto-

rischen Bedeutung des realen Vorbildes wahrscheinlich. Allerdings wäre es dabei sicherlich 

hilfreich weitere Aspekte, wie die Bedeutung der Landshuter Stadtresidenz im 19. Jahrhun-

dert unter König Ludwig I. und deren Bekanntheit, weiter zu vertiefen.625 

 

 

5.5  Ein programmatisches Projekt: Die Walhalla  

Der Arkadengang des Mittelgrunds gibt den Blick frei auf eine Landschaft mit griechischem 

Tempel. Wie von der Forschung allgemein angenommen, handelt es sich hierbei um ein 

Bauprojekt Ludwigs I., das zur Thronbesteigung Ludwigs zwar bereits in Planung, aber noch 

nicht erbaut worden war: das Nationaldenkmal Walhalla (Abb. 43a). 626  Die 

	
624 Erichsen 2006a, S. 36. 
625 Ebenso könnte eine Auseinandersetzung mit der Persönlichkeit Herzog Ludwigs X. beziehungsweise des-
sen Bedeutung für Ludwig I. vielleicht Hinweise auf den Stellenwert der Landshuter Residenz für Ludwig I. 
liefern. So prägte Ludwig X. die Aussage Floreat semper Bavariae Regio (Ewig blühe Bayerns Land, siehe Lan-
ger 2009b), wurde aber nach Weitlauff wohl gerade im 19. Jahrhundert beispielsweise von Ranke aufgrund 
seiner Positionierung gegen Luther für die Spaltung der deutschen Nation verantwortlich gemacht, siehe 
Weitlauff 22006, S. 158. Zudem wäre weiterführend zu untersuchen inwieweit den Betrachtern des Staat-
sporträts die Landshuter Stadtresidenz geläufig sein konnte und Anleihen an dieses Bauwerk verstanden wur-
den. 
626 Die Baugeschichte sowie die allein im gewählten Standort, in der Architektur und in ihrer Ausrichtung in 
der Landschaft enthaltenen Programmatik kann im vollen Umfang hier nicht wiedergegeben werden. Zur 
Walhalla siehe von Buttlar 1999, S. 140-164; Ettlinger 1984; Loers 1978; Frühwald 1981; Nerdinger 2000, S. 
249-258; Paul und Puschner 1986; Pfäfflin 2010; Pohlsander 2008, S. 129-146; Putz 2014, S. 72-79; Reidel 
1987; Steger 2011; Stolz 1977; Traeger 21980a sowie Traeger 2006. Die Walhalla im Bildhintergrund des Staat-
sporträts erkennen Erichsen, von Hase-Schmundt, Pfäfflin und Vignau-Wilberg, siehe Erichsen 1986b; Erich-
sen 2006a, S. 33f. und S. 36; von Hase-Schmundt 1971, S. 68; Pfäfflin 2010, S. 92f. sowie Vignau-Wilberg 2003, 
S. 506. Zu der Namensgebung siehe beispielsweise Traeger: „Ausgangspunkt ist die Idee der Unsterblichkeit. 
[...] Man verstand darunter, wie die Walhalla-Exegeten des Einweihungsjahres 1842 berichten, den Palast der 
Freuden, den Ort der Fröhlichkeit, den Himmel beziehungsweise den Freudenhimmel, der die germanischen 
Helden nach ihrem Tode auf der Walstat erwartete,“ Traeger 21980b, S. 20f. Generell ist der Widerspruch, 
ein als Walhalla bezeichnetes deutsches Nationaldenkmal in griechischer Tempelarchitektur zu realisieren, 
diskutiert worden, siehe Traeger 21980b; Körner 2012, S. 105 sowie Buttlar 1987, S. 105-108. 
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Grundsteinlegung erfolgte erst 1830 und damit vier Jahre nach Stielers Bildnis.627 Die Iden-

tifizierung stützt sich jedoch überzeugend auf die 1826 bereits existierenden Pläne628 sowie 

die Intention, die Ludwig I. mit der Walhalla verfolgte.  

Die Idee für den Bau einer Ruhmes- und Ehrenhalle mit Büsten berühmter Deut-

scher629 entwickelte Ludwig I. bereits als Kronprinz, genauer im Jahr 1807, in dem Napoleon 

I. über Preußen siegte und der Kronprinz an Napoleons I. Feldzug in Polen gegen Russland 

teilnehmen musste.630 Was genau diese Idee Ludwigs initiierte, lässt sich allerdings nicht 

mit Sicherheit klären.631 Bereits im Jahr 1809 erarbeitete der Architekt Karl von Fischer 

(1782–1820) Entwürfe für ein Pantheon der Deutschen632 im Auftrag des Kronprinzen Lud-

wigs.633 1813 tauschte sich Ludwig erstmals mit Carl Haller von Hallerstein (1774–1817) 

über den Bau und die Gestalt der späteren Walhalla aus.634 Ein Jahr später, am 4. Februar 

1814, schrieb die Bayerische Akademie der bildenden Künste außerdem auf Wunsch Lud-

wigs I. einen Wettbewerb für insgesamt drei Gebäude (ein Invalidenhaus, die spätere 

	
627 Die Grundsteinlegung zu diesem Bau erfolgte am 18. Oktober 1830. Steger verweist darauf, dass Kronprinz 
Ludwig aufgrund der Kosten bewusst zunächst nur die Büsten anfertigen ließ und plante, als König den Bau 
zu verwirklichen, der diese Galerie berühmter Männer aufnehmen sollte, siehe Steger 2011, S. 14.  
628 Reidel merkt zu der Festlegung der Baugestalt und deren Planung an: „Nach einigen Skizzen und Alterna-
tivplänen für und gegen einen Zentralbau fällte Kronprinz Ludwig im Frühjahr 1821 die Entscheidung für einen 
dorischen Tempelbau. Klenze wurde mit der Anfertigung von detaillierten Plänen beauftragt. [...] Die 1821 
gezeichneten Pläne wurden mit unwesentlichen Änderungen auch ausgeführt,“ Reidel 1987, S. 168. 
629 Und zwar „aus allen Epochen und Kulturzweigen, Herrscher, Feldherrn, Künstler, Dichter, Denker, Wissen-
schaftler,“ Traeger 1980b, S. 21. Zur ursprünglich geplanten Aufnahme von Büsten noch lebender Personen 
in die Halle der Erwartung siehe Traeger 1980, S. 22-26. 
630 In Walhalla’s Genossen, verfasst von Ludwig I. selbst und publiziert zur Eröffnung der Walhalla, setzt Lud-
wig I. die Idee der Walhalla mit den Ereignissen des Jahres 1807 in Beziehung. Dort heißt es im Vorwort: „Es 
waren die Tage von Teutschland’s tiefster Schmach, (schon hatten jene von Ulm und Jena stattgefunden, die 
Rheinische Conföderation war geschlossen, Teuschland zerfleischte sich bereits selbst) da entstand im be-
ginne des 1807ten Jahres in dem Kronprinzen Ludwig von Bayern der Gedanke, der fünfzig rühmlichst ausge-
zeichneten Teutschen Bildnisse in Marmor verfertigen zu lassen, und er hieß gleich Hand an die Ausführung 
legen,“ Walhalla’s Genossen 1842, S. V. 
631 Während Weis schreibt, Ludwig habe „beraten durch Johannes von Müller [auf den wiederum der Name 
Walhalla zurückgeht, Anm. d. Autorin], den Plan gefaßt, Büsten großer Deutscher und Germanen an einem 
noch näher zu bestimmenden Ort aufzustellen,“ Weis 1986, S. 18, erörtert Steger die Möglichkeit, Ludwig 
habe, inspiriert von einem Atelierbesuch bei Johann Gottfried Schadow (1764–1850) am 7. Januar 1807, die-
ses Vorhaben gefasst – möglicherweise sogar durch Anregung des Künstlers selbst, siehe Steger 2011, S. 11-
14.  
632 Siehe zu dieser von Ludwig I. verwendeten Bezeichnung und den damit möglichen Zusammenhängen zu 
den Bauten des Panthéon in Paris und dem antiken Pantheon in Rom Stolz 1977, S. 19 sowie Steger 2011, S. 
21-26. 
633 Siehe Reidel 1987, S. 168. 
634 Zu den Vorstellungen Haller von Hallersteins und dessen Einfluss auf die letztlich umgesetzte Baugestalt 
siehe Stolz 1977, S. 45-52. Reidel weist außerdem darauf hin, dass Klenze aus dem Nachlass Haller von Hall-
ersteins insgesamt 175 Studienblätter zu Glyptothek und Walhalla erworben hatte, siehe Reidel 1987, S. 168. 
Weitere wichtige Einflüsse dürften in „Gillys Entwurf für ein Denkmal für Friedrich den Großen (1797) und 
Klenzes eigenem Projekt eines Denkmals für die Befreiung Europas (1814),“ Gauer 21980a, S. 53, zu sehen 
sein. 
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Glyptothek sowie die Walhalla) aus, der in Zeitschriften innerhalb und außerhalb Bayerns 

publiziert wurde.635 Letztlich beauftragt wurde allerdings Klenze, der ebenfalls am Wettbe-

werb teilgenommen hatte. In der folgenden Planungsphase 1816–1821 wich Ludwig I. 

nochmals von seiner ursprünglichen Vorstellung ab: Klenze arbeitete 1819 die Umsetzung 

als Zentralbau aus – gegen diese entschied sich Ludwig I. ein Jahr später wieder. Im Frühjahr 

1821 stand die Bauform der Walhalla endgültig fest: Klenze sollte Pläne für einen dorischen 

Tempel ausarbeiten, welche schließlich „mit unwesentlichen Änderungen auch ausgeführt 

[wurden]“636 (Abb. 43a und Abb. 43b). 

 

Aufgrund dieser Genese der äußeren Gestalt der Walhalla war ihr Erscheinungsbild bereits 

fünf Jahre bevor das Porträt Ludwigs I. im Krönungsornat entstand, bis auf wenige Details 

festgelegt. Im gleichen Jahr in dem Stieler Ludwigs I. Bildnis malte, fiel die Entscheidung für 

den Standort der Walhalla auf dem Bräuberg bei Donaustauf – wo genau blieb jedoch vor-

erst noch offen. Die endgültige Festlegung des Standortes erfolgte erst im Sommer 1829. 

Hierin ist wohl auch der Grund zu sehen, dass bei einer Gegenüberstellung der Pläne der 

Walhalla – und auch des ausgeführten Baus – mit dem Bau im Hintergrund des Bildnisses 

Ludwigs I. vor allem Unterschiede in der Substruktion auffallen. Da nach Stolz die Korres-

pondenz zwischen Architekt und Kronprinz zu diesem Zeitpunkt keine Hinweise zu dieser 

Substruktion liefert, erfolgte deren Planung wohl erst ab 1829 und damit drei Jahre nach 

Stielers Gemälde.637 Der Bau der Walhalla vereint nach Erichsen drei verschiedene Aspekte 

in sich: Sie war Bestandteil seines Regierungsprogramms, ein deutsches Nationaldenkmal 

und damit Sinnbild für die deutsche Gesinnung Ludwigs I. sowie Erinnerungsort an große 

	
635 Der Text stammt vom bayerischen Kronprinzen selbst. Die Ausschreibung Bekanntmachung dreier archi-
tektonischer Preisaufgaben. Die ersten Baukünstler, Deutschlands zuvürderst, aber auch der übrigen Länder, 
sind aufgefordert, an der Bewerbung um nachstehende Preise Theil zu nehmen ist wiedergegeben bei Stolz 
1977, S. 24-27. Im Wortlaut der Ausschreibung ist zunächst die architektonische Gestalt der Walhalla vorge-
geben: „Das Gebäude, länglichtes Vierek, mit sich herumziehendem Säulengang auf dreifachem Sockel ru-
hend. [...] Das Dach, die nothwendig befundenen Verzierungen im Innern, alle Theile überhaupt sollen wie 
das Ganze im reinsten antiken Geschmack gezeichnet seyn. [...] Dieser (das Peristyl) sey von altdorischer Ord-
nung,“ Stolz 1977, S. 25f. Und auch der noch unbestimmte Standort wird angesprochen: „Das Gebäude, das 
in eine freie Gegend auf eine sanfte Anhöhe mit einigen Baumgruppen zu stehen kommt [...],“ Stolz 1977, S. 
26. In der Bekanntmachung zur Verlängerung der Einsendefrist wurde dagegen vermerkt: „Für das Gebäude 
Nro. II. (Ein Gebäude, dem Andenken großer Deutscher bestimmt), und Nro. III. (ein Gebäude zur Aufstellung 
von Werken der Bildhauerkunst) werden auch Plane andrer Gestalt, als der im Programm bezeichneten, an-
genommen, wenn sie nur den Zweck erfüllen,“ Stolz 1977, S. 29. Trotz insgesamt 51 eingereichten Vorschlä-
gen und der Prämierung Johann Anton Weiss‘ arbeitete der sich in Griechenland befindliche Haller von Hal-
lerstein seine Pläne für die Walhalla weiter aus.  
636 Reidel 1987, S. 168. 
637 Siehe Stolz 1977, S. 74. 
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Deutsche.638 Allerdings sind diese drei Gesichtspunkte kaum voneinander zu differenzieren 

und greifen sehr eng ineinander. Grundlegend entstand die Walhalla aufgrund Ludwigs I. 

prodeutscher Haltung. Ein symbolisches Datum mit entsprechender Verweiskraft wurde 

daher auch mehrfach für die Walhalla in Anspruch genommen und sowohl Grundsteinle-

gung als auch Eröffnung fanden am 18. Oktober, dem Tag der Völkerschlacht bei Leipzig, 

statt.639 Wie Ludwig I. den Bau verstanden wissen wollte, formulierte er 1842 in seiner zur 

Eröffnung der Walhalla erschienen Schrift Walhalla’s Genossen selbst: 

Rühmlich ausgezeichneten Teutschen steht als Denkmal und darum Walhalla, auf das 
teutscher der Teutsche aus ihr trete, besser als er gekommen. Geweiht sei diese Stätte 
allen Stämmen teutscher Sprache; sie ist das große Band, das verbindet.640 

Welche Bedeutung der Walhalla in Ludwigs I. Porträt von 1826, trotz der relativ kleinen 

Wiedergabe im Bildhintergrund, beizumessen ist, illustriert, wie Traeger treffend aufzeigt, 

auch die Lichtführung in diesem Bereich des Gemäldes. Direkt hinter beziehungsweise über 

der Walhalla sind zwar Wolken zu erkennen, diese werden jedoch überragt von Lichtstrah-

len, die den größten Teil des Himmels einnehmen. So 

geht im Bild strahlend die Sonne auf. Die landschaftliche Lichtsymbolik des wichtigsten 
Bauprojekts des jungen Königs ist auf seinen Regierungsantritt bezogen. Mit der Wal-
halla als fernem Blickziel des Betrachters stellt dieses Staatsporträt also zugleich ein 
gemaltes Regierungsprogramm in Sachen politischer Erinnerungskultur dar.641 

Das hier besprochene Staatsporträt Ludwigs I. wurde zudem im Stiftersaal der Alten Pina-

kothek neben demjenigen seines Vaters Maximilians I. von Stieler präsentiert. In diesem 

Stiftersaal wiederum ließ Ludwig I. auch die Grundsteinlegung der Walhalla als eine der 

insgesamt 14 Reliefszenen im Fries aufnehmen, was die Bedeutung dieses Ereignisses 

	
638 Erichsen formuliert es wie folgt: „Symbol für dreierlei: für die Kunstunternehmungen des Königs als feste, 
staatspolitische bedeutsame Bestandteile des in langen Jahren zurechtgelegten Regierungsprogramms; als 
Denkmal zu Ruhm und Ehre der Deutschen für den überstaatlichen, nationalen Bezugsrahmen seiner Vorstel-
lungswelt, für die ‚teutsche’ Gesinnung des Königs; schließlich für die Erinnerung an große Persönlichkeiten 
(und auch Handlungen) der Vergangenheit als Mahnung und Ansporn für die Gegenwart, in ähnlicher Weise 
groß zu handeln,“ Erichsen 1986a, S. 13. 
639 Siehe insbesondere Steger 2011, S. 14-19. Stolz verweist allerdings explizit darauf, dass die Walhalla nicht 
vornehmlich ein Denkmal der Befreiungskriege gegen Napoleon I. sein sollte – der ursprüngliche Gedanke 
einer Walhalla kam schließlich bereits vor den Befreiungskriegen der Jahre 1813–15 auf. Hierfür ließ Ludwig 
I. vielmehr ein eigenes Denkmal, die Befreiungshalle bei Kelheim, errichten, zur Befreiungshalle Kelheim siehe 
insbesondere Wagner 2012. Körner ordnet die Walhalla zwar zumindest „aus der Sicht der Jahre nach 1813, 
auch dem Typus der Befreiungsdenkmäler [zu],“ Körner 2012, S. 106, für Körner ist jedoch vor allem auch die 
Positionierung eines deutschen Nationaldenkmals im Königreich Bayern von Bedeutung, was im Umkehr-
schluss mit der Positionierung Bayerns selbst im Deutschen Bund einhergeht: „Deutsche Denkmalspolitik als 
bayerische Souveränitätspolitik,“ Körner 2012, S. 106. 
640 Walhalla’s Genossen 1842, S. VII.  
641 Traeger 2008, S. 522. 
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weiter unterstreicht.642 Mehr noch: Das Porträt des zweiten bayerischen Königs hing direkt 

unter der Szene Ludwig I. legt den Grundstein zur Walhalla (1830) im Stiftersaal (Abb. 

44),643 so dass eine visuelle Verknüpfung von Gemälde und Dekor entstand und die im Bild 

aufgezeigte Bedeutung der Walhalla im Fries eine Reminiszenz fand, diese somit eine Dopp-

lung und besondere Akzentuierung erfuhr. 

Die Walhalla akzentuiert, gleich dem altdeutschen Kragen in Ludwigs I. offiziellem 

Staatsporträt wie die Schrifttype seines Thronsessels, seine politische Überzeugung die Ein-

heit „Teutschlands“ betreffend und zwar aus seiner Vergangenheit, Gegenwart und Zu-

kunft: Den Kragen trug Ludwig bereits als Kronprinz und er integrierte ihn dann auch nach 

der Thronbesteigung in sein Bildnis als bayerischer Monarch. Ähnliche Gründe werden die 

Wahl der Schrifttype bei der Aktualisierung der Buchstaben auf der Rückenlehne des 

Thronsessels motiviert haben. Mit der Walhalla und ihrer Bedeutung im Hintergrund führt 

das Bild sowohl ein von Ludwig I. seit Jahren programmatisch verfolgtes Projekt als auch 

einen Ausblick in die Zukunft vor Augen.  

 

Der politische Anspruch, den Ludwig I. in seinem Staatsporträt manifestiert wissen wollte, 

tritt durch die Analyse der politischen Ikonographie des Gemäldes deutlich zu Tage: Ludwig 

I. präsentiert sich anhand seiner Körperhaltung sowie der Anordnung von Insignien und 

Verfassung (auf der Verfassung liegt die Königskrone) als vom monarchischen Prinzip über-

zeugter Herrscher, der (in der Realität wie im Bild) seine Regierung auf die Verfassung 

stützt. Die Staatsgewalt (präsentiert durch Zepter und Schwert) vereint er selbstbewusst in 

seiner Person. Durch Ludwigs I. Körperhaltung erfahren die beiden königlichen Insignien 

Schwert und Zepter zudem eine dezidierte Akzentuierung, ebenso wie sein Selbstbewusst-

sein und sein monarchisches Selbstverständnis. Und als solch selbstbewusster und selbst-

bestimmter (mäzenatisch auftretender) Monarch steht Ludwig I. für seine politischen 

Überzeugungen (insbesondere akzentuiert durch Kragen, Schrifttype und Walhalla) ein: für 

ein souveränes Königreich Bayern in einem einigen deutschen Bund.644   

	
642 Zum Stiftersaal der Alten Pinakothek siehe Goldberg 1986, S. 142-145; Böttger 1972, S. 45 und Abb. 147-
166; Kamp 2005, S. 46 sowie Rank 2002, S. 135-141. 
643 Diese Hängung betone außerdem Ludwigs I. Auftreten als Stifter, siehe Vignau-Wilberg 2003, S. 506.  
644 Ähnlich formuliert es, ohne auf Vorbilder und Einflüsse einzugehen, Erichsen 1986b. Er präzisiert in seiner 
knappen Zusammenfassung die Komplexität des Staatsporträts: „Das Staatsporträt Ludwigs I. verdeutlicht 
sein Regierungsprogramm: Selbstregierung, Festhalten an Grundsätzen, deutsche Einstellung, Wachhalten 
der Erinnerung an Vergangenes für die Zukunft durch die Errichtung großer Denkmäler,“ Erichsen 1986b, S. 
26. 
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5.6 An- oder Ablehnung? Eine Gegenüberstellung der Staatsporträts  
Ludwigs I. und Maximilians I. 

Bei dem Versuch das Gemälde Ludwig I. im Krönungsornat historisch einzuordnen und auf 

bestimmte Vorbilder zurückzuführen, finden sich in der Forschung Formulierungen, die den 

Überlegungen zu den Bildnissen Maximilians I. entsprechen: Es wird vorwiegend die Kon-

gruenz zu Gérards Darstellung Napoleons I. hervorgehoben. So zum Beispiel bei Vingau-

Wilberg: „Im Typus folgt es, wie schon das Krönungsbild von König Max I. Joseph, dem Bild-

nis Napoleons I. im Krönungsornat von Stielers Pariser Lehrer und Vorbild François 

Gérard“.645 Oder von Hölscher: „Dem Bildnis Ludwigs I. war das Staatsporträt Max I. Jo-

sephs von Moritz Kellerhoven vorangegangen, dem wiederum Gérards Napoleon-Porträt 

als Vorbild gedient hatte.“646 Die bereits vorgenommene Analyse der Bildnisse Maximilians 

I. und der Auseinandersetzung mit deren möglichen Vorbildern sprechen jedoch gegen eine 

solch einseitige Einordnung im Fall Maximilians I. Daher ist es mehr als unwahrscheinlich, 

diese unzureichende Forschungsmeinung auf Ludwigs I. Staatsporträt zu übertragen. Tat-

sächlich erkennt Hölscher in ihrer kurzen Einordnung des Porträts zu ihrer Bildnis-Reihung 

Gérard-Kellerhoven-Stieler bereits entscheidende Widersprüche:  

Anders als sein Vater brachte Ludwig I. dem französischen Kaiser größte Antipathie 
entgegen, weshalb die Anlehnung an dessen Porträttypus erstaunt. Doch das Bildnis 
Ludwigs I. scheint dem Verweis auf Darstellungsformen und Herrschaftssymbole der 
erst jungen bayerischen Monarchie geschuldet zu sein. Für die Ausführung des Staat-
sporträts wurde die Verwendung des väterlichen, am Napoleonischen Thron orientier-
ten Empfangs-Fauteuils unumgänglich, da Ludwig I. erst mit dem Einzug in den Königs-
bau 1835 ein eigener, von Leo von Klenze entworfener Thronsessel zur Verfügung 
stand. Das Abbilden des väterlichen Throns veranschaulichte zudem den von Ludwig I. 
immer wieder erhobenen Anspruch auf historische Kontinuität.647 

Abschließend lohnt es sich daher, einen kurzen Blick auf die bei Hölscher akzentuierte dy-

nastische Kontinuität innerhalb der bayerischen Herrscherbildnisse zu werfen, auch wenn 

das napoleonische Vorbild wesentlich weniger entscheidend war, als bislang von der For-

schung angenommen.648 Zu bedenken bleibt, dass es sich hier lediglich um zwei Herrscher 

	
645 Vignau-Wilberg 2003, S. 506. Ebenso von Hase-Schmundt und Partsch. Von Hase-Schmundt betont durch 
einen entsprechenden Vergleich die formale Anlehnung des Krönungsbildnisses Ludwigs I. an dasjenige Na-
poleons I. durch Gérard. Auf den von Ludwig I. in seinem Porträt getragenen Kragen oder die politische Di-
mension der Walhalla geht sie jedoch nicht ein, siehe von Hase-Schmundt 1971, S. 67-69. Partsch merkt zu 
Stieler an, er habe 1822 das Bildnis Maximilians I. gemalt (Kat. 5), im Jahr 1826 die beiden Darstellungen von 
Ludwig I. und dessen Frau (Abb. 39a und Abb. 39b). Vorbild für die Werke sei Gérards Porträt Napoleons I. 
aus dem Jahr 1805 (Abb. 8a), siehe AKL CVI, 2020. 
646 Hölscher 2002d, S. 279. 
647 Hölscher 2002d, S. 279. 
648 Siehe Kapitel 4.5.1 sowie 4.5.2 dieser Arbeit. 
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und ein sehr junges Königreich handelt, sodass der Kontinuitätsgedanke, bezogen auf das 

Königreich Bayern, – wenn überhaupt – nur als am an Anfang stehend und somit als Konti-

nuität schaffend angesehen werden kann. 

Generell folgen alle vier Bildnisse (Kat. 3 bis Kat. 6) tradierten Herrscherdarstellun-

gen: Der jeweilige Monarch erscheint in ganzer Figur (in Krönungsornat und Tanzmeister-

schritt/Kontrapost), neben ihm sind die Insignien seiner Macht präsentiert, schräg hinter 

ihm ein Prunk- beziehungsweise Thronsessel und auch die Fußböden und/oder Hinter-

gründe sind (prachtvoll) ausgestaltet. Bei genauerer Betrachtung treten jedoch entschei-

dende Differenzen zwischen den Gemälden, deutlich zutage: Ludwigs I. Körperhaltung und 

Blickrichtung weichen stark von denen seines Vaters ab. Auch bei der Kleidung finden sich 

Abweichungen: Die größte ist sicherlich der altdeutsche Kragen mit dem sich Ludwig I. in 

seinem ersten Staatsporträt malen ließ. Dieser trägt die dargelegten politischen Implikati-

onen, die Ludwigs I. Porträt nicht nur von dem Bildnis seines Vaters, sondern auch von der 

vermeintlich französischen Tradition lösen. Ludwig I. trägt Handschuhe, welche sein Vater 

lediglich in dem Bild von 1822 in Händen hält. Im Gegensatz zu den Bildnissen seines Vaters 

interagiert Ludwig I. in seinem Staatsporträt mit den Insignien (Zepter und Schwert), deren 

sakrosanke Bedeutung durch seine Handschuhe hervorgehoben wird. Überhaupt hält Ma-

ximilian I. in keinem seiner Porträts eine der bayerischen Kroninsignien in Händen, sein 

Verhältnis zu den neben ihm präsentierten Insignien (mit Verfassung in dem Werk von 

1818) ist folglich ein anderes als bei Ludwig I. Auch kleinere und ggf. modisch motivierte 

Veränderungen finden sich: Der aus Hermelin gearbeiteten Schulterüberwurf wirkt bei Lud-

wig I. breiter, die Anzahl und Größe der bayerischen Rauten auf dem Feld des Mantels va-

riiert, der Abschluss der Ärmel des Untergewandes ist anders gestaltet, ebenso weicht das 

Schuhwerk Ludwigs I. von demjenigen Maximilians I. ab. Die Präsentation der königlichen 

Insignien auf einem Präsentationskissen gemeinsam mit der Verfassung sowie der Bildhin-

tergrund finden ebenfalls keine genaue Entsprechung bei Maximilian I. Ruhen die Insignien 

lediglich bei den Kellerhovschen Werken wie bei Ludwig I. auf einem hüfthohen Tisch (bei 

Stieler auf einem Tabouret), ist nur derjenige im Gemälde von 1818 mit Samtdecke darüber 

gestaltet.649 Doch selbst hier entspricht die Farbigkeit nicht derjenigen von Ludwigs I. Staat-

sporträt. War Maximilian I. bei Stieler noch, vergleichbar mit Ludwig I. auf einer Estrade 

	
649 Entscheidend für Ludwigs I. Anlehnung an das Gemälde von 1818 wird sicherlich die Abbildung der Ver-
fassung in Kellerhovens Werk gewesen sein. Immerhin zählte Ludwig I. diese zu seinen großen politischen 
Verdiensten, zur Bayerischen Verfassung siehe S. 48-52 dieser Arbeit. 
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positioniert, fehlt dieses Detail bei Kellerhoven. Noch größere Abweichungen ergeben sich 

zu Maximilians I. erstem Staatsporträt von 1806/07. Nicht nur die Positur der Monarchen, 

ihre Gesten, die Präsentationstische oder Sessel im Hintergrund weichen voneinander ab, 

auch die Bodengestaltung differiert: Während Ludwig I., wie bei den beiden Bildnissen Ma-

ximilians I. von 1818 und 1822 auf einem roten Teppich steht, tritt Maximilian I. 1806/07 

der Betrachterin/dem Betrachter auf einem mit opus sectile gestalteten Fußboden entge-

gen. Einziges Detail, das in Ludwigs I. Staatsporträt an das erste Maximilians I. erinnert, ist 

die Darstellung des Herrschers vor einer nur wenig ausgestalteten Architektur anstelle ei-

ner Draperie. 

 

Bereits in diesen knappen Gegenüberstellungen der Gemälde wird deutlich, dass Maximi-

lians I. Staatsporträts nur bedingt als Vorbilder fungierten.650 Zum Teil nimmt Ludwig I. de-

zidiert neue Elemente wie den altdeutschen Kragen oder den Ausblick auf eine Landschaft 

und damit auf die Walhalla (als eines seiner Bauprojekte) in sein Bildnis auf, um so seine 

politischen Überzeugungen zu demonstrieren, die nicht denjenigen seines Vaters entspra-

chen. Die Übernahme von Elementen, die sowohl Maximilian I. als auch Ludwig I. eindeutig 

als König von Bayern charakterisieren (Krönungsornat, Kroninsignien, Thronsessel), führen 

der Betrachterin/dem Betrachter die Verbindung von Vater zu Sohn dennoch sinnfällig vor 

Augen und schaffen durchaus eine Kontinuität von Maximilian I. zu Ludwig I. Inwieweit 

Kontinuität bei Ludwig I. allerdings auch ältere Darstellung von Wittelsbacher Herrschern 

impliziert und Bilddetails von solch älteren Herrscherbildnissen angeregt wurden, gilt es 

künftig noch wesentlich tiefgreifender zu erforschen.  

 
  

	
650 Hierzu ist allerdings anzumerken, dass bei einer weitergehenden Aufarbeitung der Vergleiche, die zu er-
wartenden Übernahmen in Staatsporträts von einem zum nächsten Herrscher des 19. Jahrhunderts ebenso 
Berücksichtigung finden sollten, wie unvermutete Veränderungen, um so die Alleinstellungsmerkmale der 
jeweiligen Bildnisse konkreter fassen zu können.  
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6 Die königlich-wittelsbachische Autorität. Für das monarchische Prinzip und  
die althergebrachte Ordnung der Dinge 

Der Magistrat der Stadt München ließ in dem ersten Staatsporträt des neuen bayerischen 

Königs Maximilian II. eine Bildsprache aufgreifen, die bereits von Maximilians II. beiden 

Vorgängern etabliert worden war. Indem Maximilian II. für sein erstes Porträt als bayeri-

scher Monarch im Krönungsornat, mit den königlichen Insignien und der bayerischen Ver-

fassung Modell saß, ist davon auszugehen, dass er die Erstellung dieses Bildnisses seiner 

selbst unterstützte und nichts dagegen einwandte, generell in die (bildliche) Tradition sei-

nes Großvaters und Vaters gestellt zu werden beziehungsweise diese weiterzuführen – zu-

mindest für diese Herrscherdarstellung. Dennoch gilt es für das erste Staatsporträt Maxi-

milians II. zu prüfen, welche Elemente der Künstler genau von den Bildnissen Maximilians 

I. und Ludwigs I. adaptierte und welche doch Änderungen erfuhren. Es stellt sich somit die 

Frage nach den Anteilen von Tradition und Innovation in Maximilians II. Darstellung im Ver-

gleich zu seinen beiden Vorgängern. Da die Gegenüberstellung des Staatsporträts Ludwigs 

I. zu denjenigen seines Vaters bereits Differenzen, insbesondere in deren politischen Posi-

tionierung, aufzeigt, ist weiterführend zu untersuchen, ob sich das Gemälde Maximilian II. 

im Krönungsornat an Bildnissen seiner beiden Vorgänger gleich ausgeprägt orientierte oder 

hier nochmals genauer zwischen Vater und Großvater zu differenzieren ist. Vor allem die 

Umstände von Maximilians II. Thronbesteigung, die mit Ludwigs I. Abdankung einherging, 

könnten sich auch auf Hailers Werk von 1850 ausgewirkt haben. Dagegen zeichnete Maxi-

milian I. für den Aufstieg Bayerns vom Kurfürstentum zum Königreich verantwortlich und 

führte die bayerische Verfassung von 1818 ein. Beobachtungen von Parallelen und Diffe-

renzen in den Staatsporträts und folglich einer bewussten Anknüpfung oder Distanzierung 

von Maximilians II. Bildnis zu denjenigen seiner Vorgänger sind daher mit einer möglichen 

politischen Motivation zu kontextualisieren. Zusätzlich ist zu überlegen, inwieweit die be-

reits aufgezeigte politische Konnotation von Maximilians II. Darstellung anhand der Ver-

hältnisse zu den Bildnissen seiner Vorgänger eine zusätzliche Bekräftigung erfährt.  

 

Beide Vorgänger Maximilians II. hatten sich um die Etablierung eines repräsentativen Bild-

nistypus bemüht, der allgemein bekannt war. Wie für Staatsporträts üblich, erfuhren auch 

diejenigen Maximilians I. und Ludwigs I. anhand von Repliken, Kopien oder graphischen 
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Reproduktionen generell eine große Verbreitung,651 mehr noch: Es ist davon auszugehen, 

dass Hailer die Bildnisse kannte und sie, als er den Auftrag für das Porträt Maximilians II. 

erhielt, weiter studieren konnte. Die Darstellung Ludwigs I. von Stieler war Hailer anhand 

eigener Kopien geläufig.652 Stielers Maximilian I. im Krönungsornat aus dem Jahr 1822, das 

seit 1823 in der königlichen Gemäldegalerie hing und unter Ludwig I. zur Ausstattung des 

Stiftersaals der Alten Pinakothek gehörte, war 1850 seit mehr als 25 Jahren dort öffentlich 

ausgestellt. Das von Kellerhoven 1818 geschaffene Gemälde fand seinen Bestimmungsort 

im Ständesaal in München, der Magistrat der Stadt München (und damit der Auftraggeber 

Hailers) war schriftlichen Quellen zufolge in Besitz einer Kopie von Kellerhovens Variante 

Maximilian I. im Krönungsornat von 1818.653 Somit hätte Hailer sich mindestens an dieser 

Kopie orientieren können, selbst wenn ihm das Original im Ständesaal in München nicht 

zugänglich gewesen sein sollte. Auch ist es möglich, dass Hailer das Werk Kellerhovens von 

1806/07 kannte, das als das erste Staatsporträt eines bayerischen Königs überhaupt ent-

stand und die neue Tradition des bayerischen Herrscherbildnisses begründete. Hailer stu-

dierte ab dem 11. November 1831 das Fach Malerei an der Akademie der Bildenden Künste 

in München.654 Zu dieser Zeit war die Akademie zusammen mit der von Landshut nach 

München verlegten Universität im sogenannten Wilhelminum in der Neuhauser Straße un-

tergebracht.655 Die räumliche Trennung der beiden Institutionen erfolgte erst 1840 mit 

dem Umzug der Universität in die Ludwigstraße und damit nach Hailers Zeit an der Akade-

mie. Kellerhovens erste Ausführung des Porträts Maximilian I. im Krönungsornat war Teil 

des Sitzungssaals des Senats der Universität in München und befand sich bereits 1807 in 

deren Sammlung.656 

	
651 Zu Repliken, Kopien und graphischen Reproduktionen der beiden von Stieler gemalten Staatsporträts 
siehe Vignau-Wilberg 2003, S. 504 (Maximilian I.) sowie S. 507 und S. 510 (Ludwig I.). 
652 Zu den von Hailer gefertigten Kopien siehe S. 23, Fn. 99 dieser Arbeit. 
653 Am 19. Februar 1825 berichtet der Der Baierische Volksfreund: „Schon am Vorabend des 16ten Februars 
hatte eine magistratische Deputation das Glück, Sr. Majestät ihre ergebensten Glückwünsche zum ersten 
Jahrestage Allerhöchst Ihrer Jubelfeier abzustatten. [...] Nie war auf magistratische Veranstaltung der große 
Gemeindesaal mit seinem blauen Sternengewölbe festlicher geschmückt [...] Unter einem Baldachine erhob 
sich das Bildniß Sr. Majestät, in Lebensgröße als eine wohlgelungene Kopie gemalt von kdn. Gymnasial=Zeich-
nungslehrer Kleiber,“ Der Baierische Volksfreund, Nr. 22, 19.02.1825, S. 91, online einsehbar unter https://di-
gipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 15.04.2020). Vermutlich handelt es sich bei dem erwähnten Ge-
mälde um die heute im Münchner Stadtmuseum befindliche Kopie Kleibers nach Kellerhovens Staatsporträt 
Maximilians I. von 1818 (Abb. 9). 
654 Siehe S. 28 dieser Arbeit. 
655 Zu diesen Institutionen siehe Gerhart, Grasskamp und Matzner 2008, dort insbesondere die Beiträge von 
Büttner und Kohle, sowie Präsidium der Ludwig-Maximilians-Universität München 2010, dort insbesondere 
der Beitrag von Boehm. 
656 Siehe S. 82-87 dieser Arbeit. 
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Hailer übernimmt, wie verschiedentlich schon Kellerhoven und Stieler für ihre Werke, für 

sein Bildnis Maximilians II. tradierte Kompositionselemente sowie Bestandteile von Herr-

scherbildnissen.657 Kontinuität zwischen allen Bildnissen der bayerischen Könige stellt da-

bei bereits die Verwendung des vollständigen bayerischen Krönungsornats effektiv her.658 

Dass es hierzu durchaus Alternativen in der Darstellung gab, zeigt schließlich Maximilians 

II. zweites Staatsporträt aus dem Jahr 1858 (Kat. 2a bis Kat. 2c).659  

Generell fällt eine größere Kongruenz von Hailers Staatsporträt Maximilians II. zu 

den Kellerhovschen Porträts seines Großvaters als zu denjenigen Stielers und damit auch 

seines Vaters auf. Insbesondere die Gestaltung der zentral inszenierten Figur des Königs 

sowie deren Positionierung zu dem seitlich angeordneten Präsentationstisch660 scheint den 

beiden von Kellerhoven gestalteten Versionen entlehnt zu sein.661  

	
657 So beispielsweise dem Hermelinmantel und den Insignien ihrer Macht, ein (Thron)Sessel und (bis auf Lud-
wigs I. Bildnis) Draperien. Zudem tritt Maximilian II. der Betrachterin/dem Betrachter auf einer mit Stoff be-
deckten Estrade entgegen. Dieses Detail griff zuvor Stieler in seinen beiden Bildnissen auf. Die bayerischen 
Monarchen treten der Betrachterin/dem Betrachter folglich in diesen Staatsporträts durch diese Estrade in 
einer erhöhten Position entgegen, ein ebenfalls tradiertes Element in Herrscherdarstellungen wie es sich bei-
spielsweise auch bei den französischen Königen des 18. Jahrhunderts sowie bei Napoleon I. als Kaiser der 
Franzosen findet. Allerdings handelt es sich im Porträt Maximilians II. im Gegensatz zu denjenigen seiner Vor-
gänger um eine andere Gestaltung des Stoffes mit dem die Estrade bedeckt ist. Maximilian II. scheint auf 
einem schweren, gemusterten Teppich zu stehen, wohingegen bei den beiden Stielerschen Darstellungen 
Maximilians I. und Ludwig I. ein monochrom rotfarbener Stoff zu erkennen ist. Es wäre hierbei weiterführend 
zu fragen, wie die differierenden Bodengestaltungen beziehungsweise verschiedenen Stoffe in den Staat-
sporträts zu bewerten sind. Ebenso findet sich in dem neben Maximilian II. befindlichen Präsentationstisch 
ein Element, das Kellerhoven in seinen beiden Werken von 1806/07 und 1818 sowie Stieler in seiner Darstel-
lung Ludwigs I. als bayerischer König verwendete. Ein Präsentationstisch war unter anderem bereits bei älte-
ren Porträts von Wittelsbacher Herrschern sowie bei Herrschern des Heiligen Römischen Reiches Deutscher 
Nation geläufig. 
658 Die Art und Weise, wie der bayerische Krönungsmantel von Maximilian II. getragen wird und neben diesem 
gelegt ist, scheint, sofern diese Bilddetails konkret auf Vorbilder zurückzuführen sind, eine Mischung von 
Ludwig I. und Maximilian I. zu sein: So liegt Maximilians II. Mantel beispielsweise wie auch derjenige Ludwigs 
I. über der Stufe der Estrade, bei Ludwig I. ist er jedoch etwas weniger voluminös wiedergegeben. Dies ent-
spricht mehr den Kellerhovschen Varianten. Zusätzlich liegt der Krönungsmantel bei Maximilian II. noch leicht 
auf dem Thronsessel auf. Das Aufliegen des Hermelinmantels findet sich in wesentlich prägnanterer Form in 
älteren Herrscherdarstellungen, beispielsweise bei Wittelsbacher Porträts (so auch bei Kellerhovens erstem 
Bildnis König Maximilians I. von 1806/07). Eine Differenz ist bei der Wiedergabe der auf dem Feld des Krö-
nungsmantels verteilten weiß-blauen mit je einem goldenen Kranz verzierten Rauten zu beobachten: Wäh-
rend Kellerhoven 1818 diese ganz weglässt, sind die bei den Bildnissen Maximilians II., Maximilians I. (von 
1806/07) und Ludwigs I. zwar eingearbeitet, allerdings weniger prominent als bei Maximilians I. Staatsporträt 
von 1822.  
659 Siehe Kapitel 7 bis 9 dieser Arbeit.  
660 Einzig das rote Tischtuch findet sein Vorbild bei Ludwig I. 
661 Hailer übernimmt für Maximilian II. selbst die Körperdrehung, die Blickrichtung und die Schrittstellung von 
Kellerhovens Werk aus dem Jahr 1806/07 und greift damit stärker auf die gleich zu Beginn der bayerischen 
Monarchie etablierte Komposition zurück. Bei den beiden von Stieler gemalten Bildnissen von Maximilian I. 
und Ludwig I. ist die Körper- wie die Armhaltung eine andere. Zwar erzielt auch Ludwig I. mit seinem rechten 
ausgestreckten Arm eine Blickführung der Betrachterin/des Betrachters auf den Präsentationstisch neben 
ihm, doch ist es bei Ludwig I. viel stärker ein tatsächliches Abstützen. Dieses Stützen bedingt gleichzeitig der 
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Die Geste des rechten Arms Maximilians II. ist durchaus kohärent mit Maximilians I. 

ersten beiden Darstellungen als bayerischer König. Der Arm des jeweiligen Monarchen ist 

ausgetreckt, die Finger auf einem Gegenstand abgelegt. So wird der Blick der Betrachte-

rin/des Betrachters jeweils auf einen bestimmten Bildausschnitt beziehungsweise ein Ob-

jekt gelenkt. Während jedoch in Kellerhovens erster Ausführung des Sujets Maximilian I. 

im Krönungsornat der ausgestreckte Arm des Königs den Blick generell auf den Präsentati-

onstisch neben ihm lenkt, ist diese Geste bei dem Gemälde von 1818 spezifischer: Maximi-

lian I. hat die Hand auf die (neue) bayerische Verfassung abgelegt, wodurch diese eine be-

sondere Betonung erfährt. So scheint bei Maximilians II. Darstellung die Funktion dieser 

Geste aus Kellerhovens zweiter Version von 1818 entlehnt zu sein: Maximilian II. hat, wie 

Maximilian I., seine rechte Hand auf ein für seine Herrschaft wichtiges Dokument, seine 

Proklamation zur Thronbesteigung, gelegt. In Details manifestieren sich weitere Rückwen-

dungen Maximilians II. zu Maximilian I. statt zu Ludwig I. Trotz des verbindenden Krönungs-

mantels trägt Maximilian II. wie schon sein Großvater ein Spitzenjabot statt des altdeut-

schen Kragens. Und auch das Monogramm Maximilians II. M auf dem Thronsessel er-

scheint, ähnlich dem Monogramm seines Großvaters, in lateinischer Schreibschrift (ledig-

lich durch zwei gewundene Linien verziert) statt in deutscher Frakturschrift. 

Eine Draperie in einem geschlossenen Raum erscheint bei Maximilian II. und Maxi-

milian I. während Ludwig I. in seinem Staatsporträt auf eine solche verzichtete.662 Die Art 

und Weise, wie Hailer die Draperie in seinem Bild handhabt, um die Figur des Königs zu 

hinterfangen und gleichzeitig einen Blick in den Raum zu eröffnen, greift diejenige Stielers 

von 1822 auf.663 Bei beiden Werken handelt es sich um Bildnisse bayerischer Könige, die in 

konkreten Räumlichkeiten situiert sind. Der Ständesaal in der Prannerstraße in München 

in Maximilians I. Staatsporträt, der Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz in 

demjenigen Maximilians II. Beide Monarchen treten somit der Betrachterin/dem Betrach-

ter an Orten gegenüber, in denen sich tatsächlich eine solche Gestaltung mit Vorhängen 

hinter beziehungsweise über und um den Thronsessel befand und den Bereich des Monar-

chen offensichtlich hervorhob und betonte. Anzumerken ist hierbei allerdings, dass 

	
wesentlich ausgeprägtere Kontrapost bei Ludwig I., als das Deuten und Verweisen bei Maximilian II. und Ma-
ximilian I. 
662 Bei Ludwig I. dagegen öffnet der Arkadengang den Blick in eine Landschaft, in welcher die Walhalla als 
deutsches Nationalmonument inszeniert ist.  
663 Überhaupt ist das Zusammenspiel von Draperie und Architektur beziehungsweise Säulenreihe, deren 
Fluchtpunkt sich hinter der Draperie befindet, bei Hailer und Stieler vergleichbar. 
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während bei Maximilians I. Darstellung von 1822 der Hintergrund vor allem dazu dient, den 

Ort und das Ereignis als solche kenntlich zu machen, bei Maximilian II. und bei Ludwig I. 

diese Bildbereiche zusätzlich politisch aufgeladen sind: Die Ahnen in Maximilians II. Staat-

sporträt dienen dem Verweis auf den seit Jahrhunderten bestehenden Herrschaftsan-

spruch seines Hauses, dessen rechtmäßiger Erbe Maximilian II. ist. Ludwig I. betont seine 

positive Einstellung gegenüber dem Deutschen Bund. 

Auch wenn in Maximilians II. Staatsporträt Entsprechungen zu denjenigen seiner 

Vorgänger zu identifizieren sind, erfuhren entscheidende Details Veränderungen: Während 

in allen Vorlagen die ins Bild aufgenommenen Insignien und auch die Verfassung durchweg 

auf einem Präsentationskissen ruhen, ist es bei Maximilian II. allein die bayerische Königs-

krone, die auf einem solchem Kissen inszeniert wird. 664 Diese erfährt hierdurch eine be-

sondere Akzentuierung. Für die Art und Weise, wie Maximilian II. nach dem Schwert greift 

scheint es kein direktes Vorbild zu geben.665 Diese Handhaltung verdeutlicht die Bereit-

schaft zur Verteidigung der bayerischen Ordnung – und zwar wie sie in Zusammenspiel mit 

den Insignien und Schriftstücken auf dem Präsentationstisch bildlich manifestiert ist: dieje-

nige vor der Revolution 1848/49, vor den Zugeständnissen Ludwigs I. Die Proklamation Ma-

ximilians II. und das Wappen des Königreich Bayerns sind nun Teil der Inszenierung und im 

Vergleich zu den beiden vorherigen bayerischen Königen völlig neue Bildelemente.  

 

Die Gegenüberstellung von Hailers Staatsporträt Maximilian II. im Krönungsornat mit den-

jenigen der beiden Vorgänger verdeutlicht die Übernahme tradierter Bildelemente in den 

Staatsporträts des jungen Königreichs Bayern vor allem aber die dezidierte Entlehnung 

kompositorischer Momente aus den Bildnissen Maximilians I. Diese im Bild eingeschrie-

bene Erinnerung beziehungsweise Referenz an Maximilian I. geht mit entscheidenden po-

litischen Ereignissen der jüngeren Geschichte Bayerns einher: Die Darstellungen Maximi-

lian I. sind mit der Proklamation des Kurfürstentums Bayern zum Königreich und der 

	
664 So widmet Quaeitzsch einen seiner Einträge im Unser Schlösserblog der Bayerischen Verwaltung der staat-
lichen Schlösser, Gärten und Seen der Positionierung der Verfassung innerhalb der bayerischen Staatsport-
räts, nutz bei Maximilian II. allerdings nicht dessen Bildnis von Hailer, sondern eine von Leo Schöninger (1811–
1879, nach einem Gemälde Philipps von Foltz, 1805–1877) als Druckgraphik ausgeführte Darstellung des bay-
erischen Königs (Abb. 5), siehe Quaeitzsch 2018. 
665 Siehe S. 45 dieser Arbeit. Zwar umfasst auch Ludwig I. mit der linken Hand das Schwert, hier wird diese 
Geste jedoch explizit damit verbunden, die Hand in die Hüfte zu stemmen. Ludwig I. stützt sich somit stärker 
auf dem Schwert an seiner Hüfte ab, während Maximilian II. das Schwert aktiv ergreift und es gewissermaßen 
präsentiert. 
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Erlassung der bayerischen Verfassung von 1818 verknüpft. Ludwigs I. Regierungszeit dage-

gen endete nicht nur in seiner Abdankung, sondern beinhaltete die politischen Zugeständ-

nisse an die Revolution 1848/49. Die noch in Ludwigs I. Staatsporträt vertretene politische 

Position hatte mit den Ereignissen des Hambacher Festes und der Revolution von 1848/49 

eine andere Dimension angenommen. Ein Beispiel hierfür ist die Verwendung des altdeut-

schen Kragens: Im Vergleich zu Ludwigs I. Aufgreifen des altdeutschen Kragens in seinem 

Bildnis, als sinnfälliges Kleidungstück für einen einigen Deutschen Bund, war dieser Kragen 

im Jahr 1850 mit den Forderungen nach nationaler Einheit und demokratischen Strukturen 

des Vormärz konnotiert. So wurde der altdeutsche Kragen beziehungsweise die altdeut-

sche Tracht (zu der der Kragen gehörte) von den Beteiligten des Hambacher Festes 1832 

und noch von Jahn bei der Frankfurter Nationalversammlung 1848 getragen.666 Nachdem 

Ludwig I. im Zuge der Revolution 1848/49 abdankte und diese Revolution das monarchi-

sche Prinzip sowie die königlichen Rechte nachhaltig schwächte beziehungsweise ein-

schränkte, konnte der Münchner Magistrat (und auch Maximilian II.) aufgrund deren reak-

tionär ausgerichteten Politik kein Interesse daran haben, diese Vorgänge und politischen 

Forderungen anhand eines Kleidungsstücks in dem Porträt von 1850 noch zu unterstüt-

zen.667 Die dezidierte Betonung des „teutschen“ und damit die Positionierung für einen 

Deutschen Bund in Ludwigs I. Bildnis, konnte in den Jahren nach der Revolution 1848/49 

kaum gewollt sein – weder von Maximilian II. noch vom Münchner Magistrat als Auftrag-

geber des Staatsporträts, wollte er das Wohlwollen des Monarchen wahren und sich loyal 

zeigen.  

 

Konnte anhand der bildimmanenten Elemente die konservativ-monarchische, auf die An-

fänge des Königreichs Bayern sowie die große Vergangenheit des Hauses Wittelsbach und 

dessen Verbindung zu Bayern ausgerichteten Charakter und die vorrangig innenpolitische 

Ausrichtung nachgewiesen werden, wird diese Positionierung anhand des Bildvergleichs 

fortgeschrieben. Herrschaftskontinuität erzeugt bereits Maximilians II. Auftreten im 

	
666 Siehe Schneider 2002, S. 170-172 sowie Zander-Seidel 1998, S. 39f. Allerdings verweisen sowohl Schneider 
als auch Zander-Seidel auf die während der Revolution 1848/49 eigentlich getragenen blauen Bluse auch He-
ckerbluse genannt, deren „nationale Symbolik auf völlig anderen Grundlagen [beruhte] als die des 1848 be-
reits als veraltet empfundenen altdeutschen Rockes der Befreiungskriege,“ Zander-Seidel 1998, S. 39, siehe 
außerdem Schneider 2002, S. 173f sowie Zander-Seidel 1998, S. 39f. 
667 Aus diesen politischen Differenzen erklärt sich auch die Aufgabe der deutschen Frakturschrift auf der Rü-
ckenlehne des Thronsessels in Maximilians II. Darstellung. 
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bayerischen Krönungsornat – gleich seinem Vater und Großvater. Bei genauerer Betrach-

tung verdeutlicht sich darüber hinaus die stärkere Orientierung an Maximilians I. Darstel-

lungen (vor allem denjenigen Kellerhovens). Damit referiert Maximilians II. Staatsporträt 

die Herrscherbildnisse, die mit dem Aufstieg Bayerns zum Königreich (und damit der 

Grundlage seiner Königswürde) sowie der Verfassungsgabe (in der das monarchische Prin-

zip trotz Ständeversammlung festgeschrieben ist) konnotiert sind. Sowohl die konservativ-

reaktionäre Haltung von Dargestelltem und Auftraggebern als auch die innenpolitisch-his-

torische auf Herrschaftskontinuität zielende Ausrichtung von Maximilians II. Bildnis erfah-

ren folglich anhand der Bildvergleiche eine zusätzliche Betonung. Damit steht Maximilians 

II. erstes Staatsporträt für die traditionelle königlich-wittelsbachische Autorität, begründet 

im monarchischen Prinzip und der althergebrachten Ordnung der Dinge.  
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7 Zehn Jahre nach der Thronbesteigung. Maximilian II. in Uniform und  
Krönungsmantel, ein moderner und souveräner König?  

Es existiert eine weitere Variante der Inszenierung Maximilians II. als dritten bayerischen 

König, die ihn, wenn auch nicht im vollständigen Ornat, so doch zumindest mit Krönungs-

mantel, Insignien und Verfassung zeigt. Heute existieren zwei Ausführungen dieses Port-

räts, die dem Künstler Joseph Bernhardt zugeschrieben werden: ein Kniestück im Museum 

der bayerischen Könige in Hohenschwangau (Kat. 2a)668 sowie eine ganzfigurige im Besitz 

der Stiftung des Maximilianeums (Kat. 2b)669. Ein drittes Werk, das Maximilian II. ebenfalls 

in ganzer Figur zeigt, befindet sich im Besitz der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen, 

wo es als nach Bernhardt geführt wird (Kat. 2c).670 Lediglich Demmel schreibt das letztge-

nannte Werk Bernhardt selbst zu,671 es ist heute im Haus der Bayerische Geschichte – Mu-

seum in Regensburg ausgestellt.672 Darüber hinaus malte Bernhardt, allerdings erst 1875 

und damit elf Jahre nach Maximilians II. Tod, nochmals einen Ausschnitt seines Staatsport-

räts als Brustbild für die Ahnengalerie der Münchner Residenz (Abb. 48).673 Im Bayerischen 

Armeemuseum Ingolstadt, wie bei Hackmann angegeben,674 findet sich nach Dr. Oliver 

Stein dagegen keine Variante des Bernhardtschen Staatsporträts Maximilians II.675 Wie die 

vorliegende Arbeit nachweisen kann, folgen die verschiedenen Ausführungen dieses Bild-

nisses Maximilians II. sämtlich dem 1857/58 von Bernhardt gefertigten Gemälde.  

	
668 Andreas von Majewski, (zu dieser Zeit) Leiter der Inventarverwaltung, Wittelsbacher Ausgleichsfonds, 
schreibt zu dieser Variante: „unser Gemälde von Joseph Bernhardt, König Maximilian II. von Bayern, von 1858 
(WAF, B I a 376) hängt in unserem Museum der bayerischen Könige in Hohenschwangau. Dieses Kunstwerk 
haben wir auf der 280. Auktion des Kunstauktionshauses Neumeister, München, am 8. Dezember 1993 er-
steigert. [...] Eine weitere Variante von diesem Porträt befindet sich in der Neuen Pinakothek in München,“ 
Email an die Autorin vom 21.01.2019. 
669 Nach Hanspeter Beißer, Vorstand des Maximilianeums, entstand dieses Gemälde allerdings wohl erst nach 
Maximilians II. Tod: „Zur mündlichen Überlieferung in der Stiftung Maximilianeum gehört es, dass die Stiftung 
selbst es nach dem Tode des Stifters als Mangel erkannt habe, dass im ganzen Maximilianeum von seinem 
Erbauer kein Portrait zu finden sei, und diesem Mangel sodann mit diesem Portrait von Bernhardt (wohl nicht 
nur "nach" Bernhardt) abgeholfen habe. Seit Errichtung des südlichen Neubaus zum Maximilianeum im Jahre 
1960 hängt es dort nun im Festsaal der Stiftung,“ Email an die Autorin vom 05.10.2019. 
670 Das Bild kam 1968 in den Besitz der bayerischen Staatsgemäldesammlungen und wird um 1860 datiert, 
siehe https://www.sammlung.pinakothek.de (Zugriff am 22.10.2019). 
671 Siehe Demmel 2014, S. 56. 
672 Auskunft von Marc Spohr, Bayerisches Staatsministerium für Wissenschaft und Kunst, Haus der Bayeri-
schen Geschichte, Email an die Autorin vom 14.05.2020.  
673 Zu dieser Ausführung siehe insbesondere Seelig 1980, S. 262 und S. 316. Neben dem Porträt Maximilians 
II. fertigte Bernhardt im gleichen Jahr, ebenfalls für die Ahnengalerie, die Brustbildnisse Maximilians I. und 
Ludwigs I. nach deren Darstellungen von Stieler, siehe Seelig 1980, S. 316 sowie Fn. 67, wo Seelig auf die 
Archivalien zur Beauftragung Bernhardts verweist (Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schlösser, Gärten 
und Seen, Rep. Reg. 128/4 II). 
674 Siehe Hackmann 2013, S. 23.  
675 Auskunft von Dr. Stein, Email an die Autorin vom 06.05.2019. 
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 Von anderen Künstlern sind Kopien nach dem von Bernhardt gemalten Staatsport-

rät Maximilians II. nachweisbar. So fertigten die Künstler Josef Valentin und Gabriel 

Schachinger ganzfigurige Ausführungen: Zum Bestand der Bayerischen Staatsgemälde-

sammlungen gehört eine von Josef Valentin, der bereits das Hailer’sche Bildnis Maximilians 

II. kopierte,676 gefertigte Arbeit (Abb. 46). Das Gemälde ist heute als Dauerleihgabe im Bay-

erischen Staatsministerium für Wirtschaft, Landesentwicklung und Energie zu sehen.677 

Gabriel Schachinger malte seine Variante 1865, ein Jahr nach Maximilians II. Tod (Abb. 47a), 

es befand sich seit 1900 im Besitz des Bayerischen Nationalmuseums und gilt heute als 

Kriegsverlust des 2. Weltkriegs. 678  Aufschluss über ein weiteres, ähnlich dem Hohen-

schwangauer Gemälde, als Kniestück gearbeitetes Werk gibt eine 1941 publizierte Fotogra-

fie (Abb. 45a).679 Die Fotografie zeigt den Trauungssaal des Standesamtes München I (das 

früher sogenannte Ratsplenum), an dessen Rückwand das Porträt Maximilians II. als Knie-

stück zu erkennen ist. Der Bildausschnitt dieser Variante ist im Vergleich zu dem Werk im 

Museum der Bayerischen Könige, insbesondere am unteren Bildrand kleiner, weswegen es 

sich um eine weitere, wohl bisher unbekannte, Umsetzung des Sujets handelt. Im Marstall-

museum Nymphenburg ist, nach Auskunft von Dr. Friederike Ulrichs, seit 1989 eine „lang-

fristige Leihgabe aus der Städtischen Galerie im Lenbachhaus“ ausgestellt, die bisher als 

„anonym, 19. Jh.“ vermerkt ist.680 Ein Vergleich der Fotografie von 1941 mit der Variante 

im Marstallmuseum legt die Vermutung nahe, dass es sich hier um dasselbe Gemälde han-

deln könnte (Abb. 45b). Die Fotografie von 1941 zeigt, dass das zweite Staatsporträt zumin-

dest zeitweise Teil der Ausstattung des Münchner Rathauses war. Da der Magistrat der 

Stadt München bereits das Porträt Maximilians II. von 1850 beauftragte, das ebenfalls im 

Ratsplenum gezeigt wurde, erscheint es durchaus möglich, dass er auch von dieser zweiten 

	
676 Siehe S. 31 dieser Arbeit. 
677 Auskunft von Frau Dr. Elisabeth Hipp, Sammlungsleiterin französische und spanische Malerei bis Ende des 
18. Jahrhunderts und Referentin für den Dauerleihverkehr der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen, 
Email an die Autorin vom 27.07.2020 sowie Herrn Tobias Maric, Zentrale Dienste, Bayerisches Staatsministe-
rium für Wirtschaft, Landesentwicklung und Energie, Email an die Autorin vom 28.07.2020. 
678 Nach Auskunft von Frau Dr. Scherp-Langen, Wissenschaftliches Referat Skulptur und Malerei ab 1800, 
Kunsthandwerk des Historismus und des Jugendstils, Grafik, Sammlung Reuschel des Bayerischen National-
museums wurde das Gemälde direkt von Schachinger für 2500 Mark erworben und am 25.09.1900 ins Mu-
seum geliefert. 
679 Siehe Sametschekt 1941, S. 105 
680 Dr. Friederike Ulrichs, Referentin für das Marstallmuseum und Schloss Höchstädt, Bayerische Verwaltung 
der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen, Email an die Autorin vom 18.08.2020 (auf dieses Gemälde bezieht 
sich auch Schmid 1996 in seiner Publikation zu Porträts Ludwigs II.). 
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Darstellung eine Replik oder Kopie besaß, die vielleicht sogar diejenige Hailers ersetzte.681 

Thomas Driendl griff in seiner Zinkographie ebenfalls die Verbindung von Uniform und Krö-

nungsmantel auf, veränderte jedoch sowohl das Verhältnis des bayerischen Königs zu den 

Insignien als auch die Umgebung in der Maximilian II. in Erscheinung tritt (Abb. 47b). 

 

Im Folgenden soll an dieser Stelle zunächst der Künstler Joseph Bernhardt und dessen Be-

auftragung im Mittelpunkt stehen, bevor die wahrscheinlich erste Präsentation des Origi-

nals in der Öffentlichkeit sowie die verschiedenen Varianten des Gemäldes vorgestellt wer-

den. Daran anschließend erfolgt eine Auseinandersetzung mit den Details dieses Gemäldes 

und den diesen implizierten (politischen) Aussagen. Schließlich wird das Gemälde dem ers-

ten Bildnis Maximilians II. und weiteren Herrscherporträts dieser Zeit gegenübergestellt.  

 

 

7.1 Ein neues Staatsporträt zum Jubiläum 

Etwas mehr als zu Max Hailer ist zu dem Künstler Joseph Bernhardt, geboren am 15. Sep-

tember 1805 zu Theuern bei Amberg, gestorben am 12. März 1885 in Nymphenburg, be-

kannt.682 Nachdem er möglicherweise eine Ausbildung zum Wappenmaler genossen hatte, 

	
681 Nach Auskunft von Sarah Bock, Sammlungsarchiv/Provenienzforschung der Städtischen Galerie im Len-
bachhaus und Kunstbau München gehört das heute im Marsallmuseum gezeigte Gemälde zum Kunstbesitz 
der Landeshauptstadt München und hier zum „alten Bestand“, das heißt die Erwerbung durch die Stadt ge-
schah vor 1925: „Bereits vor Gründung der Städtischen Galerie München (heutiges Lenbachhaus) hat die Lan-
deshauptstadt München zahlreiche Kunstwerke erworben. Diese sind im sogenannten K-Inventar verzeichnet 
und fungieren als Amtsraumschmuck. Vorgenanntes Kunstwerk ist entsprechend als Amtsraumschmuck lang-
fristig ausgeliehen,“ Email an die Autorin vom 15.10.2020. Bei Wackernagel ist „um 1855“, bei Schmid ledig-
lich „19. Jahrhundert“ als Datierung des Werkes angegeben, siehe Wackernagel 2002, Bd. 1, S. 197 sowie 
Schmid 1996, S. 34. Diese ist zu „1858 oder später“ zu korrigieren. 
682 Zu Joseph Bernhardt siehe Hackmann 2013 (mit ausführlicher Bibliographie); AKL X, 1995; ThB III, 1909; 
sowie Schweers 1981, S. 79. Zeitgenössische Beiträge zu Bernhardt und seinen Werken finden sich bei 
Andresen und Nagler 1858, Bd. I, S. 692, Nr. 1568; Müller 1845, S. 123; Nagler 1835, S. 451 sowie von Söltl 
1842, S. VI sowie dort (im Eintrag zu Joseph Stieler) S. 203 und S. 205. Generell lassen sich aus den auf 
https://digipress.digitale-sammlungen.de online einsehbaren Zeitungsartikel weitere Arbeiten des Künstlers 
Joseph Bernhardt eruieren ebenso Einträge in die Berichte des Münchner Kunstvereins, online einsehbar un-
ter www.bavarikon.de, diese einzeln aufzunehmen würde jedoch im Rahmen dieser Arbeit zu weit führen. 
Im digitalen Archiv des Erzbistums München findet sich in den Matrikeln (Matrikeln (M), nach Orten bzw. 
Pfarreien gegliedert, München, München-Hofkuratie Nymphenburg, Sterbebücher, CB253, M8297 - Sterbe-
fälle - 1871 – 1885), online einsehbar unter https://digitales-archiv.erzbistum-muenchen.de (Zugriff am 
29.11.2019), für das Jahr 1885 auf der Doppelseite 129 der Eintrag zum Tod Joseph Bernhardts. Dort ist er als 
„kgl. Professor u. pens. Schloß Verwalter“ bezeichnet, zwei Ämter, die er unter anderem dem Hof- und Staats-
handbuch des Königreichs Bayern nach innehatte, siehe zu Bernhardt im Hof- und Staatshandbuch des König-
reichs Bayerns: 1856, S. 82 und S. 365; 1859, S. 88 und S. 370; 1861, S. 123 und S. 417; 1863, S. 66, S. 127 und 
S. 425; 1864, S. 66, S. 127 und S. 429; 1865, S. 65, S. 125 und S. 429; 1867, S. 65, S. 133, S. 156 und S. 437; 
1867, S. 65, S. 133, S. 156 und S. 437; 1870, S. 57, S. 103 und S. 387; 1873, S. 61, S. 106 und S. 397; 1875, S. 
62, S. 107 und S. 396; 1877, S. 63, S. 107 und S. 411; 1879 wird im Personenregister (S. 495) erstmals zwischen 
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erfolgte ab 1820 das Studium an der Königlichen Akademie der bildenden Künste in Mün-

chen.683 In den 1830er-Jahren, genauer 1830 bis 1837 (das Jahr in dem er in München seine 

eigene Schule eröffnete) war Bernhardt als Schüler im Atelier Stielers tätig.684 Hackmann 

erörtert in ihrem Artikel zu dem Künstler Bernhardt die Möglichkeit eines in der Literatur 

ohne Belege immer wieder erwähnten Parisaufenthaltes in dieser Zeit. Auch sie verweist 

auf die fehlenden Quellen und greift für ein solches Studium in Paris verschiedene Argu-

mente auf: Stielers eigenes Studium bei François Gérard (1807–1808), die Möglichkeit, dass 

Bernhardt bei Paul Delaroche lernte – die einzige 1858 veröffentlichte Schülerliste dieses 

Malers nenne einen Bernard – und schließlich, dass Bernhardt wiederum einige seiner 

Schüler nach Paris schickte.685 Hackmann verweist in ihrem Artikel zu Bernhardt außerdem 

auf die online einzusehenden Matrikelbücher der Akademie der Bildenden Künste in Mün-

chen. Hier nennt sie zwar Band 1, Nr. 624, gibt dann allerdings einen online einzusehenden 

Eintrag aus dem Jahr 1857 an.686 Tatsächlich erscheint in den Matrikelbüchern der Akade-

mie der Bildenden Künste in München der Name Joseph Bernhard(t) an zwei differierenden 

Stellen: einmal im Jahr 1820 und das andere Mal im Jahr 1857. Unter der Nummer 624 ist 

zu einem Joseph Bernhard (ohne t geschrieben) festgehalten, dass der aus Theuern im Re-

genkreise stammende Bernhard am 27. November 1820 mit 15 Jahren das Kunstfach His-

torienmalerei wählte. 687  Der Geburtsort erlaubt seine Identifizierung mit dem in der 

	
dem Maler Bernhardt (S. 417) und dem Schloßverwalter (S. 63 und S. 107) unterschieden, die beiden verlie-
henen Orden und deren Nennung bei beiden Kategorien legen jedoch nahe, dass es sich beides Mal um den 
Künstler handelt. Zumal von Joseph Bernhardt bekannt ist, dass er in späteren Jahren als Schlossverwalter in 
Aschaffenburg tätig war; 1880, S. 63, S. 108 und S. 417; 1882, S. 63, S. 109 und S. 423; 1884, S. 66 und S. 436.  
683 00624 Joseph Bernhard, Matrikelbuch 1809-1841, online einsehbar unter https://matrikel.adbk.de (Zugriff 
am 05.07.2020). 
684 Bernhardt wird bereits ab dem Jahr 1828 mit vollständigem Namen im Jahres-Bericht über den Bestand 
und das Wirken des Kunstvereins in München, im Verzeichnis der Mitglieder vom 1. Januar 1829 [sic!], S. 8, 
genannt. Die Namen der Künstler sind, im Gegensatz zu denjenigen der Kunstfreunde mit einem Stern ge-
kennzeichnet, was bei Bernhardt der Fall ist. Ältere Einträge zu Bernhard, Maler (Schreibweise ohne dt) be-
ziehen sich wahrscheinlich auf den in den folgenden Listen genannten Bernhard, Georg, Maler. Der Bericht 
von 1828 ist online einsehbar unter https://bavarica.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 18.05.2019). Von 
Söltl berichtet 1842, dass Bernhardt 1816 nach München kam und 1822 – die Jahreszahl ist gleich dem Artikel 
von Müller, siehe Müller 1845, S. 123, falsch angegeben – an der Akademie sein Studium begann, siehe von 
Söltl 1842, S. 205f. sowie ‚00624 Joseph Bernhard, Matrikelbuch 1809-1841’, online einsehbar unter 
https://matrikel.adbk.de (Zugriff am 05.07.2020). Bei von Söltl findet sich auch ein Hinweis auf die siebenjäh-
rige Lehrzeit Bernhardts bei Stieler und die Eröffnung seiner eigenen Malerschule im Jahr seiner (ersten) Hei-
rat 1837, siehe von Söltl 1842, S. 205f.  
685 Siehe Hackmann 2013, S. 24. 
686 Siehe Hackmann 2013, S. 24. Dagegen nennt Hackmann in ihrem Artikel, der im Allgemeinen Künstlerlexi-
kon – Internationale Künstlerdatenbank – online unter Bernhardt, Josef zu finden ist, ebenfalls den richtigen 
Band, ohne Nennung eines Links. 
687 00624 Joseph Bernhard, Matrikelbuch 1809-1841, online einsehbar unter https://matrikel.adbk.de (Zugriff 
am 07.05.2019). 
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Forschung angeführten Maler des zweiten Staatsporträts Maximilians II. Aufschlussreich ist 

jedoch, dass sich bei dem zweiten Eintrag unter der Nummer 1409 Joseph Bernhardt (dies-

mal mit dt geschrieben), nicht nur das Eintrittsalter (19 Jahre) und das Fach (Antikenklasse) 

sowie das Eintrittsdatum (11. Mai 1857) findet, sondern zwischen den Angaben „aus Mün-

chen“ und „katholisch“ der Vermerk: „dessen Vater: Maler“ zu lesen ist.688 Im Taufbuch der 

Pfarrei St. Anna in München ist wiederum für das Jahr 1837 unter der Nummer 167 (13. 

November) die Taufe eines Kindes Joseph Bernhardt eingetragen. Als Mutter ist Theresia 

geb. Baudrexl (Bierbrauerstochter aus Friedberg) als Vater Joseph Bernhardt angegeben. 

In der Spalte Stand des Vaters, Religion ist vermerkt: „Portraitmaler kath.“689 Es könnte sich 

bei dem Täufling also um den gleichnamigen Sohn Joseph Bernhardts handeln, der zu einer 

Zeit in die Akademie eintrat, als sein Vater bereits für König Maximilian II. tätig war.690 Um 

diese beiden Künstler somit für künftige Forschungen besser unterscheiden und Verwechs-

lungen wie in dem Artikel Hackmanns, zu vermeiden, erscheint die Bezeichnung Joseph 

Bernhardt d. Ä. und Joseph Bernhardt d. J. sinnvoll.691  

 

Nach Trier waren Werke Bernhardts d. Ä. 1826 sowie zwischen 1832 und 1853 mehrfach 

bei Ausstellungen der Akademie zu sehen.692 1853 wird Bernhardt d. Ä. beispielsweise zu-

sammen mit Stieler neben weiteren Künstlern als Vertreter des Porträtfaches „der großen 

Kunstaustellung“693 in München im Volksbote für den Bürger und Landmann aufgeführt.694 

Bernhardt d. Ä. entwickelte sich offensichtlich zu einem gefragten Porträtmaler, was zeit-

genössische Quellen belegen: So zum Beispiel vier erhaltene Listen Hervorragende Künstler 

in München der Kabinettsakten König Maximilians II. (lediglich eine ist datiert und zwar in 

	
688 01409 Josef Bernhardt, Matrikelbuch 1841-1884, online einsehbar unter https://matrikel.adbk.de (Zugriff 
am 07.05.2019).  
689 Pate des Kindes war Joseph Petzl „Kunstmaler dahier“, das Taufbuch ist online einsehbar unter https://di-
gitales-archiv.erzbistum-muenchen.de (Matrikeln (M), nach Orten bzw. Pfarreien gegliedert, München, St. 
Anna, Taufbücher, CB263, M8095 - Taufen - 1826 – 1840, (Zugriff am 29.11.2019)).  
690 Dazu passen auch die Tauf- und Matrikelbuch vermerkten Daten. Geboren am 13. November 1837 war 
Joseph Bernhardt d. J. bei seinem Eintritt in die Akademie am 11. Mai 1857 tatsächlich 19 Jahre alt. 
691 Dieser Differenzierung müsste eine weiterführende Auseinandersetzung mit diesen beiden Künstlern er-
folgen, was in der nötigen Tiefe in dieser Arbeit nicht erfolgen kann.  
692 AKL X, 1995, S. 595.  
693 Es handelt sich hierbei um die von der Königlich Bayerischen Akademie der Bildenden Künste veranstalte-
ten Kunstausstellung in München. Im Katalog zu der Ausstellung wird Bernhardt mit dem Portrait einer Dame 
aufgeführt, siehe Verzeichniss 1853, S. 39.  
694 Dort heißt es: „Das Porträtfach ist vertreten von: Bergas in Berlin, Fried. Kaulbach, Bernhardt, Stieler und 
Gräfle in München,“ Der Volksbote für den Bürger und Landmann, Nr. 232, 04.10.1853, S. 927, online einseh-
bar unter https://bavarikon.de (Zugriff am 09.05.2019). 
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das Jahr 1859), welche in der Kategorie Portrait jeweils den Namen Bernhard führen.695 

Weitere Nennungen erfolgten im ersten Band des Neuen allgemeinen Künstler-Lexicons696, 

erschienen 1835, im Universal-Handbuch von München697 aus dem Jahr 1845 oder im ers-

ten Band der Reihe Die Monogrammisten und diejenigen bekannten und unbekannten 

Künstler aller Schulen698 von 1858. Wie gefragt Bernhardt d. Ä. als Porträtist tatsächlich 

war, zeigen die Namen der Auftraggeber, wie sie beispielsweise bei Thieme-Becker aufge-

listet sind: 

Die Bildnisse des Prinzen Luitpold von Bayern (lithogr. von J. Fertig) d. Fürsten Hohen-
lohe-Schillungsfürst, König Ludwigs I. u. dessen Bruders Prinz Carl v. Bayern, des Grafen 
Rechberg, des v. Yrsch mit Gattin, der Gräfin Falkenhain, geb. Fürstin Öttingen-Waller-
stein (lithogr. von Melcher), des Grafen zu Sayn-Wittgenstein (litoghr. von Fertig), des 
Fürsten von Thurn und Taxis, usw. kennzeichnen die Glanzperiode B.s. [...] Doch er-
wuchsen ihm noch viele Bestellungen von gekrönten Häuptern, darunter die Königs 
Friedrich Wilhelm IV., Maximilian II., König Ludwig II. und in dessen Auftrag auch 
Richard Wagner, während sein Ruf schon anderen das Feld geräumt hatte.699 

1854 verlieh der preußische König Friedrich Wilhelm IV. (1795–1861) Bernhardt d. Ä. den 

rothen Adlerorden vierter Klasse.700 Im Jahr 1859 erhielt Bernhardt d. Ä. schließlich von 

Maximilian II. das Ritterkreuz II. Klasse des Verdienstordens vom heiligen Michael und am 

2. April 1862 den Titel eines königlichen Professors „in wohlgefälliger Anerkennung seiner 

Verdienste und Leistungen als Lehrer und Künstler.“701  

Somit griff Maximilian II. bei diesem nun von ihm beauftragten Staatsporträt702 auf 

einen bekannten und durchaus gefragten Porträtmaler zurück, auch wenn angemerkt 

	
695 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II., 35c. 
696 Siehe Nagler 1835, S. 451. 
697 Siehe Müller 1845, S. 123. 
698 Siehe Andresen und Nagler 1858, Bd. I, S. 692, Nr. 1568. 
699 ThB III, 1909, S. 457. 
700 Zur Verleihung und auch zur Rückgabe des preußischen Ordens nach Bernhardts d. Ä. Tod hat sich im 
Bayerischen Hauptstaatsarchiv eine Akte erhalten (BayHStA, MA ORDENSAKTEN 7626). In dieser findet sich 
unter anderem ein eigenhändiges Schreiben Bernhardts d. Ä. vom 23. August 1854 an Maximilian II. mit der 
Bitte um Erlaubnis zur Annahme des preußischen Ordens. Der Grund für die Verleihung wird nicht genannt. 
Es wäre zu prüfen, ob diese Verleihung aufgrund eines von Bernhardt d. Ä. angefertigten Porträts Friedrich 
Wilhelms IV. oder ähnliches erfolgte. Bernhardt d. Ä. selbst unterzeichnete sein Schreiben vom 25. August 
1854 mit „Josef Bernhardt, Porträtmaler“. 
701 Bayerische Zeitung, 68. Jg., Nr. 95, 06.04.1862, S. 729, online einsehbar unter https://digipress.digitale-
sammlungen.de (Zugriff am 08.08.2020). Ähnlich Max Haider finden sich auch zu Joseph Bernhardt d. Ä. im 
Hof- und Staatshandbuch des Königreichs Bayern mehrere Einträge in den Jahren 1856-1884, die ihn unter 
den Ordensträgern ebenso nennen wie als Porträtmaler beziehungsweise pensionierten Künstler, Professor 
und Schlossverwalter in Aschaffenburg, siehe S. 167, Fn. 682 dieser Arbeit. Dass Bernhardt d. Ä. dieses Amt 
innehatte, belegt auch ein im Bayerischen Hauptstaatsarchiv München erhaltene Akte BayHStA, Staatsgemäl-
desammlungen, Vorl. Nr. Archiv, Az. Fach I J 1 (vorläufige Signatur), in welcher sich mehrere Schreiben Bern-
hardts d. Ä. als Schlossverwalter in Aschaffenburg erhalten haben. Aus dieser Akte gehen für Bernhardt d. Ä. 
auch die drei Bezeichnungen Porträtmaler, Professor und Schlossverwalter hervor.  
702 Zur genauen Auftragssituation siehe die folgenden Seiten dieser Arbeit. 
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werden sollte, dass Hailer zur Zeit der Entstehung bereits verstorben und Stieler, der Port-

rätmaler von Vater und Großvater zwar 1857 noch am Leben, aber wohl nur noch bedingt 

beziehungsweise nicht mehr fähig zu malen war.703  

 

Trier merkt zu Bernhardt d. Ä. an, er habe „den Höhepunkt seiner künstler. Karriere [...] 

1858 mit dem Auftrag zum Bildnis König Maximilian II. im Krönungsornat [erreicht].“704 Da 

sich bis heute eben mehrere Ausführungen dieses Sujets erhalten haben, ist zunächst zwi-

schen diesen drei Gemälden zu differenzieren: Das heute in Hohenschwangau befindliche 

Werk (Kat. 2a) wird in das Jahr 1858 datiert, dasjenige des Maximilianeums (Kat. 2b) der 

mündlichen Überlieferung der Studienstiftung zufolge nach dem Tod Maximilians II., also 

nach 1864 – Ludwig datiert dagegen 1859 und gibt hierfür eine Bezeichnung unten rechts 

im Gemälde (Jos. Bernhardt 1859) an –705 und das nach Bernhardt bezeichnete Gemälde 

der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen (Kat. 2c) „um 1857“706 beziehungsweise „um 

1860“707. Tatsächlich finden sich für die beiden Jahre 1857 und 1858 in den Verzeichnissen 

des Hofsekretariates, den Hauptbüchern der Kabinettskasse sowie den Jahresrechnungen 

der Königlichen Hofkasse,708 mehrere Einträge, welche sich auf Aufträge an Joseph Bern-

hardt d. Ä. beziehen.709 Aus diesen Aufzeichnungen und deren Abgleichung ergibt sich fol-

gende zeitliche Abfolge: Joseph Bernhardt d. Ä. erhielt zunächst am 25. Februar und am 24. 

April 1857 Zahlungen für ein Brustbild des Königs, insgesamt 275 fl. Am 31. Mai 1858 findet 

sich nochmals ein einmaliger Eintrag für ein weiteres Porträt des Königs als „Geschenk an 

	
703 So heißt es in einem Nachruf zu Stieler: „Da aber setzte ein nicht völlig enträthseltes innerliches Leiden 
auch dieser kräftigenden Gewohnheit ein plötzliches Ziel, und er, der überhaupt die Bewegung in der [...] 
Natur über alles liebte, sah sich jetzt mit nur seltenen Unterbrechungen an das Zimmer gefesselt. Das Be-
wußtsein aber, an der Ausübung der geliebten Kunst gehindert zu sein, traf ihn schwerer als alle Unbehag-
lichkeiten und Schmerzen der Krankheit und warf einen düsteren Schatten in sein sonst so heitres, menschen-
freundliches und glückliches Gemüth,“ Neue Münchner Zeitung, Abendblatt, Nr. 149, 24.06.1858, München, 
S. 594, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff am 08.08.2020). 
704 AKL X, 1995, S. 594. 
705 Ludwig 1981, S. 91. Die von Ludwig genannte Signatur auf dem Werk erwähnt Hanspeter Beißer, Vorstand 
des Maximilianeums, in seiner Email an die Autorin vom 05.10.2019 nicht. Eine solche Signatur ist unten 
rechts zu erkennen, allerdings sind die Jahreszahlen zum Teil vom Rahmen verdeckt. 
706 Frau Dr. Andrea Christine Bambi, Oberkonservatorin und Leitung der Provenienzforschung und Kulturgü-
terausfuhr der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen, Email an die Autorin vom 05.11.2019 
707 Angabe der Onlinesammlung der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen: https://www.sammlung.pina-
kothek.de (Zugriff am 05.11.2019). 
708  Die Hauptbücher sortieren die Ausgaben thematisch, wohingegen die Jahresrechnungen/Tagebücher 
diese nach Datum erfassen. Die Einträge verweisen in einer Extraspalte jeweils auf den Eintrag der anderen 
Erfassungsweise, alle verzeichneten Aufträge an Bernhardt d. Ä. sind wiedergegeben in Anhang Joseph Bern-
hardt d. Ä. 
709 Siehe Anhang Joseph Bernhardt d. Ä., S. 305-308. 
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das 4te Chevanleg. Regt. ‚Koenig’.“710 Da für dieses Bildnis exakt die gleiche Summe wie für 

das ein Jahr zuvor gemalte Brustbild angegeben ist, könnte es sich um eine Replik handeln. 

Im Besitz des Münchner Stadtmuseums befindet sich heute ein Brustbild Maximilians II., 

ebenfalls in Uniform mit roter Schärpe und, von dem lebensgroßen Bildnis etwas abwei-

chende, Orden (Abb. 49).711 Dieses Gemälde stammt ebenfalls von Bernhardt d. Ä. Insbe-

sondere die nahezu identische Physiognomie und Kopfhaltung von Ganzkörperporträt und 

Brustbild fallen auf und lassen an eine zeitnahe Fertigung beider Bildnisse denken – was 

die Verzeichnisse des Hofsekretariats bestätigen. Derzeit wird das Brustbild Maximilians II. 

„um 1850“ datiert.712 Sollte dieses Brustbildnis Maximilians II. im Auftrag des bayerischen 

Hofes gefertigt worden sein, ergibt sich anhand der beiden ersten Einträge des Hofsekre-

tariats zu einer Beauftragung Bernhardts d. Ä. eine früheste Datierung in das Jahr 1857 

oder 1858. Der Eintrag am 25. Februar 1857 ist nämlich der erste zu einer Arbeit bezie-

hungsweise Beauftragung Bernhardts d. Ä. von Maximilian II. überhaupt. Weitere Kassen-

einträge belegen, dass Bernhardt d. Ä. auch später weitere und zwar verschiedene Brust-

bilder von Maximilian II. 713  anfertigte und auch noch unter Ludwig II. Porträtaufträge 

	
710 BayHStA, GHA, Hofsekretariat 405, S. 50, siehe Anhang Joseph Bernhardt d. Ä., S. 307. 
711 Wie mehrere Zeitungsannoncen aus den Monaten Februar und März 1858 belegen, fand ein von Bern-
hardt d. Ä. gemaltes Brustbild Maximilians II. in Uniform auch als druckgraphisches Erzeugnis Verbreitung. So 
ist dort jeweils zu lesen: „Neueste Portraits I. I. M. M. des Königs und der Königin. [...] Portrait Sr. M. König 
Max II. von Bayern, Brustbild in Uniform nach Jos. Bernhardt, lithogr. v. Hanfstängl.“ Die Annoncen erschienen 
in der Neuen Münchener Zeitung, den Neuesten Nachrichten aus dem Gebiete der Politik und dem Bayeri-
schen Kurier, siehe Neue Münchener Zeitung (Münchener politische Zeitung), Morgenblatt, 10.02.1858, Nr. 
35, S. 164; Neueste Nachrichten aus dem Gebiete der Politik, 19.02.1858, 11. Jg., Nr. 50, S. 561 sowie Bayeri-
scher Kurier, 16.03.1858, Nr. 74, S. 506, alle online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de 
(Zugriff am 08.08.2020). Bereits am 22. und am 26.01.1858 publizierte der Würzburger Anzeiger eine An-
nonce zu zwei, ebenfalls als Lithographien gefertigten Bildnissen Maximilians II. und Maries von Bayern. Die 
Darstellung Maximilians II. führte ebenso Hanfstängel nach einem Gemälde Bernhardts aus, siehe Würzbur-
ger Anzeiger (Neue Würzburger Zeitung), Nr. 22, 22.01.1858, S. 4 sowie Würzburger Anzeiger (Neue Würz-
burger Zeitung), Nr. 26, 26.01.1858, S. 3, beide online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlun-
gen.de (Zugriff am 08.08.2020). 
712 Siehe die Porträtsammlung des Münchner Stadtmuseums, online einsehbar unter https://muenchner-por-
traitsammlung.bavarikon.de (Zugriff am 24.02.2020). 
713 Diese Brustbilder, siehe Anhang Joseph Bernhardt d. Ä., S. 305-310, unterscheiden sich nicht nur in Größe, 
sondern zum Teil auch durch ergänzende Bezeichnungen von Uniformen, die Maximilian II. trägt. So die preu-
ßische Husarenuniform (hierzu ist vermerkt, dass Maximilian II. „Inhaber“ dieses Regimentes sei, siehe An-
hang Joseph Bernhardt d. Ä., S. 308, die Chevauleger- und Marschalluniform. Dr. Stein erklärt die Differenzie-
rung zwischen Chevauleger- und Marschalluniform wie folgt: „Es [gibt] durchaus einen Unterschied zwischen 
der Chevauleger- und der Marschalluniform [...]. Alle militärischen Uniformen sind nach Waffengattungen 
unterschieden: Eine dieser Waffengattungen sind die Chevauleger, die bayerische leichte Kavallerie. Die Mar-
schalluniform bildet hingegen eine Ausnahme, denn sie bezieht sich nicht auf eine Waffengattung, sondern 
auf den höchsten militärischen Rang, den des Marschalls und ist besonders gearbeitet,“ Email von Dr. Stein 
an die Autorin am 26.02.2020.  
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erhielt.714 Im Zeitraum zwischen dem 24. April 1857 und dem 29. April 1858 sind fünf Zah-

lungen zu insgesamt 1500 fl. eingetragen, die sich auf das lebensgroße Porträt Maximilians 

II. in ganzer Figur von Bernhardt d. Ä. beziehen. Am 24. April erfolgte sowohl die letzte 

Zahlung für das Brustbild als auch die erste von 150 fl. für ein lebensgroßes Bildnis Maximi-

lians II. Die weiteren erhielt Bernhardt d. Ä. am 10. Juli 1857 (350 fl.), 23. Dezember 1857 

(500 fl.), 16. Februar 1858 (200fl.) und schließlich am 29. April 1858 (300 fl.). Aufgrund der 

jeweiligen Angabe, die Zahlungen seien für ein lebensgroßes Bildnis erfolgt, lassen sich 

diese Zahlungseinträge von den anderen an Bernhardt d. Ä. differenzieren und dem zwei-

ten Staatsporträt Maximilians II. zuordnen. Ein weiterer Eintrag in das Duplikat der Haupt-

rechnung der königlichen Kabinettskasse vermerkt außerdem „Anschaffung von zwei Por-

traits S. M. des Königs, An Bernhardt Joseph, Portraitmaler laut allerhöchst genehmigten 

Vertrags vom 2 Januar 1857.“715 Somit erfolgte der Auftrag an Bernhardt d. Ä. bereits zu 

Beginn des Jahres 1857 und er fertige es (erstmals) im Zeitraum zwischen dem 24. April 

1857 und dem 29. April 1858 für 1500 fl.  

 

Die Kabinettsakten Maximilians II. im Geheimen Hausarchiv des Hauses Wittelsbach geben 

jedoch nicht nur Aufschluss über die Beauftragung Bernhardts d. Ä., sondern liefern unter 

der Nr. 92 auch einen Hinweis darauf, wo das lebensgroße Porträt des bayerischen König 

1858, also im Jahr seiner Fertigstellung, der Öffentlichkeit präsentiert wurde: in der Deut-

schen allgemeinen und historischen Kunstausstellung, die im Münchner Glaspalast (in 

	
714 Siehe Anhang Joseph Bernhardt d. Ä., S. 311-315. Im Besitz des Wittelsbacher Ausgleichsfonds befindet 
sich heute ein Porträt Ludwigs II. (N. N.: König Ludwig II. in Generalsuniform mit Hermelinmantel, Öl auf Lein-
wand, nach 1864, Wittelsbacher Ausgleichsfonds, Inv. Nr. B I a 304), das diesen bayerischen König in einer 
mit dem zweiten Staatsporträt Maximilians II. durchaus vergleichbaren Erscheinung präsentiert. Der Künstler 
gilt bisher als unbekannt, die Datierung wird lediglich mit „nach 1864“ (dem Todesjahr Maximilians II.) ange-
geben. Aus den Kasseneinträgen des Hofsekretariates geht hervor, dass Bernhardt d. Ä. im Juni 1865 den 
Auftrag für ein lebensgroßes Porträt König Ludwigs II. erhielt (siehe Anhang Joseph Bernhardt d. Ä., S. 311f.). 
Allerdings finden sich in den Büchern zu diesem Auftrag, für den Bernhardt d. Ä. insgesamt 2000 fl. erhalten 
sollte, lediglich eindeutig zuordenbare Zahlungen in Höhe von 800 fl. Es ist daher fraglich, wie weit Bernhardt 
d. Ä. diesen Auftrag umsetzte. Es wäre zu prüfen, ob diese Darstellung König Ludwigs II. im Besitz des Wit-
telsbacher Ausgleichsfonds Bernhardt d. Ä. zuzuschreiben ist. Das Staatsporträt Ludwigs II., das Ferdinand 
von Piloty d. J. (1828–1895) malte (Abb. 1), zeigt Ludwig II. ebenfalls in Uniform und Hermelinmantel. Offen-
sichtlich orientierte sich Ludwig II. bei seiner ersten beziehungsweise seinen ersten Darstellungen als bayeri-
scher König an dem Staatsporträt, das Bernhardt d. Ä. im Auftrag seines Vaters schuf. Einen Überblick zu den 
Porträts Ludwigs II., Gemälde und Fotografien, gibt Schmid 1996. 
715 BayHStA, GHA, Hofsekretariat 370, S. 56, siehe Anhang Joseph Bernhardt d. Ä., S. 305f. 
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dessen Ostflügel)716 stattfand.717 In diesen Akten wird ein Orientierungsplan der Deutschen 

Allgemeinen und Historischen Kunstausstellung im Glaspallaste zu München 1858 (am 5. 

August) verwahrt (Abb. 50).718 Dieser Plan, dessen erklärender Text zum Mittelraum ver-

merkt, dass dort „die Bildnisse Ihrer Majestäten, als der hohen Protektoren deutscher 

Kunst aufgestellt sind,“719 zeigt den Ausstellungsort des Bildnisses und führt Bernhardt d. 

Ä. in der Künstlerliste. Dessen Werk sei im IB (Innenbau) zu sehen, dort wiederum ist im 

Salon Maximilians II. das Porträt des Königs explizit ausgewiesen. Zusätzlich ist über dem 

Plan eine Ansicht der Loge [gemeint ist der Salon, Anm. der Autorin] Sr Majestät des Königs 

Maximilian II wiedergegeben (Abb. 51),720 auf der das Bernhardt-Porträt, wenn auch sche-

matischer und weniger detailreich als das Original, dennoch deutlich zu erkennen ist.721 

Das Gemälde ist unter einem mit Krone verziertem Baldachin inszeniert, über einem durch 

zwei Stufen vom eigentlichen Boden abgesetzten Podest, womit die Figur Maximilians II. 

im realen, wie im Bildraum durch insgesamt drei Stufen vom Betrachterstandpunkt aus er-

höht erscheint – dieses Verhältnis von Betrachterin/Betrachter und Gemälde gibt ebenfalls 

die Grafik des Lageplans wieder, welche einen solchen Betrachter seitlich vor dem Bildnis 

integriert. Eine weitere Bestätigung für die Ausstellung des von Bernhardt d. Ä. gefertigten 

Porträts findet sich in dem zu dieser Ausstellung erschienen Katalog,722 welcher unter der 

	
716 Siehe Westermann 1858, S. 643. Ergänzt wird die in dem Artikel enthaltene inhaltliche Beschreibung der 
Ausstellung durch einen beschrifteten Grundriss. 
717 Auf die Ausstellung verweist bereits Förster in seiner Beschreibung des Glaspalastes und dessen Nutzung 
nach der Industrieausstellung von 1854: „Im Sommer 1858 findet die allgemeine deutsche Kunstausstellung 
in diesen Räumen statt,“ Förster 71858, S. 354. Zu dieser Ausstellung siehe Büttner 2006, S. 8; Roth 1971, S. 
45-47; Scholl 2012, S. 358-371 sowie (als zeitgenössische Quelle) Katalog 1858. Zum Glaspalast siehe HLB 
2006 (Glaspalast); Fischer 31986, S. 49-53; Hölz 1997a; Hütsch 21985 sowie Roth 1971. 
718 Siehe BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 92. 
719 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 92, Orientierungsplan zur Kunstausstellung 1858. In 
dieser Ausstellung, dies zeigt der Plan deutlich, wurde sowohl Ludwig I., als abgedanktem König ein Salon 
zugewiesen, wie auch dem amtierenden König Maximilian II. Die Formulierung des Zitats findet sich auch in 
der Vorbemerkung des Katalogs zur Ausstellung, siehe Katalog 1858, S. 1. 
720 Eine Beschreibung des Salons findet sich beispielsweise im Nürnberger Kurier vom 31.07.1858. Dort heißt 
es: „Der Innenbau ist sehr sinnreich, indem er wieder viele kleinere Cabinete mit möglich viel Flächen bildet 
[...]. Den Mittelpunkt des Ganzen bildet die Loge mit dem lebensgroßen Bilde Sr. Maj. des Königs Max unter 
einem Throne, von Bernhardt, umgeben von den herrlichen Cartons von Kaulbach, die Geschichte und Wis-
senschaft. Gegenüber die Loge des Kaisers von Oesterreich mit dessen lebensgroßem Porträt zu Pferde, von 
Adam, Schlachtenbilder von demselben und Cartons von Kaulbach,“ Nürnberger Kurier (Nürnberger Friedens- 
und Kriegs-Kurier), Nr. 208, 31.07.1858, S. 1, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlun-
gen.de (Zugriff am 08.08.2020). 
721 Die Graphik zeigt das Bild gerahmt. Im Hauptbuch der königlichen Kabinettskasse 1857/58 (Hofsekretariat 
405), S. 59 findet sich am 27. Juni der Eintrag, dass zu dem lebensgroßen Porträt Maximilians II. von Bernhardt 
d. Ä. Joseph Radspieler einen vergoldeten Rahmen für 192 fl., 24 kr. lieferte, siehe Anhang Joseph Bernhardt 
d. Ä., S. 306-308. 
722 Siehe Katalog 1858. Außerdem werden in diesem Katalog Bernhardts d. Ä. Wohnort (München) und sein 
Geburtsjahr und -ort angegeben (1805 Amberg), Katalog 1858, S. 75, so dass der Künstler eindeutig zu 
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Nr. 114 im Salon S. M. des Königs Maximilian II. ‚Bernhardt, J. Porträt S. Maj. des Königs 

Maximilian II. von Bayern aufführt.  

Grundlegende Idee dieser am 22. Juli 1858 eröffneten Ausstellung war eine Schau 

deutscher Kunst – so waren den „fünf grossen Kunststädten Deutschlands: Berlin, Düssel-

dorf, Dresden, München und Wien“723 die Logen und Kabinette zugeordnet – und zwar von 

der Zeit um 1800 bis in die damalige Gegenwart hinein.724 Anlass der Ausstellung, welche 

1856/57 auf Künstlerversammlungen in Bingen und Stuttgart geplant und mit der Grün-

dung der deutschen Künstlergenossenschaft einherging, war das 50-jährige Bestehen der 

Münchner Akademie der Bildenden Künste.725  

Die Masse der Werke, die Verspätung einzelner Sendungen hat doch die Eröffnung nur 
um wenige Tage verschoben. Sie geschah am 22. Juli auf solenne Weise, zugleich als 
Stiftungsfeier der Akademie der Künste. [...] Hierauf hielt derselbe [gemeint ist Kultus-
minister von Zwehl, Anm. d. Autorin] nachstehende Rede [...]: Die organischen Best-
immungen über die Akademie der bildenden Künste in München verordnen, daß alle 
drei Jahre eine allgemeine Kunstausstellung stattfinden soll. Gemäß diesen Bestim-
mungen wäre im Jahre 1857 eine solche Ausstellung abzuhalten gewesen. Da jedoch 
er Zeitpunkt nahe gerückt war, in welchem die Akademie die Periode ihres halb-
hunderjährigen Bestehens erfüllt hat, so geruhten Se. Majestät der König auf Antrag 
der Akademie allergnädigst zu genehmigen, daß die im Jahre 1857 treffende Kunstaus-
stellung auf das Jahr 1858 verlegt und mit der von der Künstlerversammlung in Stutt-
gart beschlossenen allgemeinen deutschen Kunstausstellung in Verbindung gebracht 
werde.726 

	
identifizieren ist. Zusätzlich nennt der Katalog drei weitere von Bernhardt d. Ä. gemalte Bildnisse, die ausge-
stellt wurden: diejenigen des Grafen und der Gräfin Yrsch (Nr. 1719 und 1720) sowie das Porträt S. D. des 
Fürsten v. Thurn u. Taxis (Nr. 1728). 
723 Katalog 1858, S. 3. 
724 Siehe insbesondere Scholl 2012, S. 358-371. Scholl geht in seinem Kapitel zur Deutschen allgemeinen und 
historischen Kunstausstellung von 1858 vor allem auf die zeitgenössischen Kritiken der Ausstellung und das 
mit dieser transportierte Kunstverständnis der Zeit ein. Er hält fest: „So kritisch die Auswahl der Werke im 
Einzelnen auch bewertet wurde – an der Grundidee, einen Überblick der deutschen Kunst von deren Erneu-
erung um 1800 bis zur unmittelbaren Gegenwart zu vermitteln, konnte kein Zweifel bestehen. Man kann 
diesen Ansatz an sich schon als Beleg für das Kontinuitätsdenken dieser Zeit ansehen. Die aktuelle Kunst 
wurde in einen größeren Entwicklungszusammenhang eingebettet und historisch kontextualisiert. Als Be-
zugspunkt galt dabei immer noch der mit dem Klassizismus vollzogene künstlerische Umbruch. Eine politische 
Zäsur wie die Revolution von 1848/49 spielte demgegenüber eine untergeordnete Rolle,“ Scholl 2012, S. 361. 
Aus einem Zeitungsartikel im Nürnberger Kurier von 1858 geht hervor, dass offensichtlich weitere entspre-
chende Ausstellungen in Dresden oder Berlin schon 1858 geplant waren, siehe Nürnberger Kurier (Nürnber-
ger Friedens- und Kriegs-Kurier), Nr. 262, 23.09.1858, S. 1, online einsehbar unter https://digipress.digitale-
sammlungen.de (Zugriff am 08.08.2020). 
725 Die Akademie der Bildenden Künste München war 1808 von Maximilian I. gegründet worden, siehe Bütt-
ner 2006, S. 3 sowie Büttner 2008. Auf das Jubiläum und den Zusammenhang mit der Ausstellung verweisen 
Büttner 2006, S. 8; Grosse 1859, S. IVf. sowie Westermann 1858, S. 639.  
726 Siehe Westermann 1858, S. 639.  
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Ebenso ist bei Westermann die Vorgehensweise und Intention der Ausstellung ausführlich 

beschrieben:727 Eine umfassende Schau, die sich der Entwicklung „seit Carstens [gemeint 

ist wohl Asmus Jacob Carstens (1754–1798), Anm. d. Autorin] im Vaterlande“728 als auch 

der gegenwärtigen Kunst widmen und gleichzeitig demonstrieren solle, dass die dort ge-

zeigte Kunst mit derjenigen der Nachbarländer konkurrieren kann. Die Monumente und 

Kunstsammlungen der bayerischen Residenzstadt München waren dazu bestimmt, diesen 

Eindruck noch zu vertiefen.729 Komitees in den großen Kunststätten sollten darüber ent-

scheiden, welche Werke für die Ausstellung in Frage kamen, wobei 

das Comité in München [...] die Geschäftsführung des Ganzen [hatte], den einzelnen 
Genossenschaften blieb ihre Selbständigkeit gewahrt. Der Aufruf war unterzeichnet: 
W. v. Kaulbach. Feodor Dietz, Vorsitzende. M. Carriere, Schriftführer, J. Bernhard. 
[Hervorhebung durch die Autorin] R. Eberts. Ph. Foltz. H. Heinlein. J. Köckert. L. Lange. 
v. Langenmantel. Ch. Morgenstern. K. Piloty. E. Schleich. M. v. Schwind. F. Schön. E. 
Seibertz. M. Widnmann.  
Der Aufruf erging an die Künstler und Kunstfreunde Deutschlands.730 

Neben der großen Betonung der „deutschen Kunst“ – nicht derjenigen der einzelnen Staa-

ten – ist hervorzuheben, dass Bernhardt d. Ä. offensichtlich nicht nur als Künstler in der 

Ausstellung vertreten, sondern auch ein Mitglied des Komitees war. 

Eine Erklärung, warum sich insbesondere München für eine derartige Kunstausstel-

lung eigne, liefert der zur Zeit der Ausstellung in München lebende Schriftsteller Julius 

Grosse in seiner 1859 zur Ausstellung erschienenen Abhandlung. Laut Grosse sprechen 

mehrere Faktoren für München als Ort einer derart gestalteten Gesamtschau zur deut-

schen Kunst: zunächst die Ergänzung der Ausstellung durch die anderen in München vor-

handenen Kunstwerke, in den „Pinakotheken, Kirchen und Palästen,“731 vor allem sei Mün-

chen aber frei „von allem Localpatriotismus,“732 welcher eine solche Präsentation zur deut-

schen Kunst sowohl in Berlin als auch in Wien schwierig gestaltet hätte. So wären dort 

	
727 Westermann 1858, S. 638. Zeitungsartikel aus dem Jahr 1858 berichten zudem von Bernhardts d. Ä. Funk-
tion bei der Ausstellung sowie von seinem Porträt Maximilians II. So beispielsweise: Kurier für Niederbayern. 
Tagblatt aus Landshut, XI. Jahrgang, Nr. 207, 02.08.1858, S. 831; Nürnberger Kurier (Nürnberger Friedens- 
und Kriegs-Kurier), Nr. 208, 31.07.1858, S. 1 sowie Nürnberger Kurier (Nürnberger Friedens- und Kriegs-Ku-
rier), Nr. 262, 23.09.1858, S. 1, alle online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff 
am 19.09.2019). 
728 Westermann 1858, S. 638. 
729 Dass auch noch, auf Genehmigung Maximilians II., im August 1858 Bilder, die für die Historische Galerie 
des Maximilianeums vorgesehen waren, in die Ausstellung integriert wurden, belegen zwei im Bayerischen 
Hauptstaatsarchiv verwahrte Schreiben, BayHStA, Staatsgemäldesammlungen, Vorl. Nr. Archiv, Az. Fach XI M 
2 (vorläufige Signatur). 
730 Westermann 1858, S. 638.  
731 Grosse 1859, S. VIII. 
732 Grosse 1859, S. VIII. 
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nämlich trotz allen hinzugefügten Kunstwerken, die heimischen vorrangig gewesen und da-

mit die Ausstellungen entweder besonders preußisch oder österreichisch geprägt. Mün-

chen dagegen habe  

gerade in diesem Punkte von Anfang an – Dank der Fürsorge seiner Monarchen – einen 
universalen Zuschnitt bekommen, welcher sich auch dem oberflächlichsten Blick in 
dem verschiedenen so oft deßhalb verschrieenen Styl seiner widersprechenden neuen 
Stadttheile und Prachtbauten zeigt.733 

Daher mag es nicht verwundern, dass sich für Grosse nicht nur München als Ort einer deut-

schen Kunstausstellung besonders eignete, sondern auch die Bildnisse der beiden bayeri-

schen Herrscher im Vergleich zu den anderen besonders herausragen: 

Noch näher liegt die Aufgabe der reinhistorischen Kunst, sobald es sich darum handelt, 
regierende Häupter oder berühmte Feldherrn dazustellen. Was in anderen Fällen die 
Kunst dazu thun darf, muß sie hier gerade abziehen – nämlich das Amtliche; um uns 
nur das Menschliche zu geben. Meisterwerke in dieser Beziehung waren die Porträts 
des König Ludwig und König Max von Dürk [gemeint ist Friedrich Dürck (1809–1884), 
Anm. d. Autorin] und Bernhardt, welche mit seiner Psychologie und vollkommener 
Treue – und was mehr ist, fern von aller anspruchsvollen Pathos die Charaktere dieser 
Monarchen erfaßt und menschlich interessant wieder gegeben hatten, weniger die des 
Kaisers von Oesterreich von Schrotzberg und Fr. Adam, bei beiden überwog das Offici-
elle und Elegante.734 

Auch wenn sicherlich bei Grosses Hervorhebung Münchens und den Darstellungen Bern-

hardts d. Ä. und Dürcks seine Biographie und Intention – als in München lebender Schrift-

steller, der zeitweise selbst an der Akademie der Bildenden Künste eingeschrieben war –

735 beachtet und seine Äußerungen daher für eine allgemeine Annäherung an diese Aus-

stellung mit Vorsicht zu bewerten sind, verdeutlichen sie umso mehr die Zielsetzung dieser 

Deutschen allgemeinen und historischen Kunstausstellung aus Sicht der Akademie und Ma-

ximilians II.: Die Kunst Münchens und München selbst in den Mittelpunkt der deutschen 

Kunst zu rücken, deren hohen Rang innerhalb der gesamtdeutschen Kunst zu etablieren 

und (für Maximilian II. sicherlich von Bedeutung) den bayerischen Monarchen als Mäzen 

zu inszenieren.736  

 

	
733 Grosse 1859, S. VIII. 
734 Grosse 1859, S. 203. 
735 Siehe NBD VII, 1966, S. 150. Dem Matrikelbuch 2 der Akademie der Bildenden Künste München zufolge 
trat Grosse im Alter von 24 Jahren am 30.10.1852 in die Akademie ein und belegte das Fach Malerei, siehe 
01048 Julius Waldemar Grosse, Matrikelbuch 1841-1884, online einsehbar unter https://matrikel.adbk.de 
(Zugriff am 06.03.2020). 
736 Einen Einblick zu dem Thema „München als Kunststadt“ im 19. Jahrhundert und die Gründe für die Stellung 
Münchens als solche gibt Büttner 2006 (mit weiterführender Literatur). 
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Die Auseinandersetzung mit der Ausstellung selbst beziehungsweise ihres Orientierungs-

planes erhält auch für die heute erhaltenen Varianten des Bildnisses Maximilians II. Bedeu-

tung. Nach derzeitigem Forschungsstand datiert als einziges das Bildnis in Hohen-

schwangau in das Jahr 1858, dasjenige im Maximilianeum gilt als nach dem Tod Maximili-

ans II., also nach 1864, gefertigt und dasjenige im Besitz der bayerischen Staatsgemälde-

sammlung als „nach Bernhardt“ gemalt. Es stellt sich jedoch die Frage, welches Gemälde in 

der Ausstellung von 1858 tatsächlich zu sehen war und ob sich dieses überhaupt erhalten 

hat. Die Provenienzen der Porträts und damit ihre genaue Datierung können nicht weit 

genug zurückverfolgt werden, um bei der Klärung dieser Frage weiterzuhelfen: So verweist 

der (ehemalige) Leiter der Inventarverwaltung des Wittelsbacher Ausgleichsfonds, Andreas 

von Majewski bei der Herkunft des Kniestücks auf das Münchner Auktionshaus Neumeis-

ter.737 Nach dessen Auskunft sind wiederum, bis auf den Katalogeintrag aus dem Jahr der 

Versteigerung, keine weiteren Informationen mehr über die Herkunft des Gemäldes vor-

handen.738 Das Porträt des Maximilianeums entstand, der mündlichen Überlieferung zu-

folge, nach dem Tod Maximilians II. für das Maximilianeum und befindet sich seit der Er-

richtung des südlichen Neubaus zum Maximilianeum 1960 im Festsaal der Stiftung.739 Die 

Variante der Bayerischen Staatsgemäldesammlung,740 ausgestellt im Museum der Bayeri-

schen Geschichte,741 wurde zwar laut der Online-Sammlung der Pinakotheken 1968 aus 

Staatsbesitz überwiesen,742 nach Auskunft der Oberkonservatorin und Leitung der Prove-

nienzforschung und Kulturgüterausfuhr der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen Dr. 

Andrea Christine Bambi besteht jedoch kein Zusammenhang zu den sogenannten Überwei-

sungen aus Staatsbesitz bei diesem Bildnis. Vielmehr sei es eine Kopie nach der Version des 

Maximilianeums (Datierung nach 1857) und habe sich „mindestens 1958-1968“ im Bayeri-

schen Oberlandesgericht München befunden, seit 1968 schließlich im Besitz der Bayeri-

schen Staatsgemäldesammlungen.743 

	
737 Andreas von Majewski, Email an die Autorin vom 21.01.2019. 
738 Nicola Doubleday des Münchner Kunstauktionshauses Neumeister, Email an die Autorin vom 07.05.2019. 
739 Hanspeter Beißer, Vorstand des Maximilianeums, Email an die Autorin vom 05.10.2019. 
740 https://www.sammlung.pinakothek.de (Zugriff am 04.11.2019). 
741 Marc Spohr, Bayerisches Staatsministerium für Wissenschaft und Kunst, Haus der Bayerischen Geschichte, 
Email an die Autorin vom 14.05.2020. 
742 Dies bedeutet, es handelt sich um „Kunst- und Kulturgegenstände aus den Sammlungen ehemaliger Funk-
tionäre und Organisationen der NSDAP, die vor allem in den 1950er- und 1960er-Jahren auf Basis alliierter 
Kontrollratsdirektiven an den Freistaat Bayern übereignet wurden,“ https://www.pinakothek.de/for-
schung/provenienzforschung (Zugriff am 04.11.2019).  
743 Dr. Bambi, Email an die Autorin vom 05.11.2019: „Bei dem Werk handelt es sich um eine Kopie nach dem 
Gemälde Joseph Bernhardts im Besitz der Studienstiftung Maximilianeum (vgl. Festschrift z. 100-jährigen 
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Ein Vergleich der Abbildung im Orientierungsplan mit dem in Hohenschwangau aus-

gestellten Kniestück legt jedoch offen zu Tage, dass der heutige Bildausschnitt der Hohen-

schwangau-Variante zu klein ist. Die Graphik des Orientierungsplans gibt Maximilian II. ein-

deutig, entsprechend auch einem Eintrag in dem Duplicat Hauptrechnung der königlichen 

Cabinets=Cassa pro 1856/57,744 in ganzer Figur und mit einem durch eine Vertikalsprosse 

geteiltem Fenster wieder. Die Darstellung entspricht somit derjenigen Variante des Maxi-

milianeums beziehungsweise der Bayerischen Staatsgemäldesammlung. Da der Orientie-

rungsplan die einzig sicher in das Jahr 1858 zu datierende Abbildung von Bernhardts d. Ä. 

Staatsporträt Maximilians II. beinhaltet, soll daher in der weiteren Besprechung das ganz-

figurige Bildnis Maximilians II. und nicht das Kniestück als Grundlage dienen. Bei einem 

Vergleich der drei Werke fällt die enorme Ähnlichkeit zwischen dem Gemälde im Maximi-

lianeum und demjenigen in Besitz der Bayerischen Staatsgemäldesammlungen im Gegen-

satz zu demjenigen in Hohenschwangau mit geringerem Bildausschnitt sowie etwas anders 

wiedergegebenem Thronsessel und Fenster.745 Die Maße der Gemälde dagegen (Hohen-

schwangau: 179 x 123,5 cm, Maximilianeum: 264 x 167 cm, Bayerische Staatsgemälde-

sammlung: 246,8 x 168,5 cm)746 legen die Vermutung nahe, dass das heute in Hohen-

schwangau befindliche Bildnis im Laufe der Zeit beschnitten worden sein könnte. Dafür 

scheint auch das im Bild angeschnittene Detail der Königskrone zu sprechen. Vielleicht 

könnte eine restauratorische Untersuchung hier genauere Erkenntnisse über die Malweise 

und damit die Entstehungszusammenhänge der drei Gemälde liefern.  

 

 

 

 

 

	
Bestehen des Bayerischen Nationalmuseums, Abb. S. 9). Die bislang bekannte Provenienz der Kopie ist wie 
folgt: nach 1857 Kopie nach Joseph Bernhardt - o.D. - o.D. Verbleib unbekannt - mindestens 1958-1968 Bay-
erisches Oberlandesgericht, München - Seit 1968 Bayerische Staatsgemäldesammlungen München. Wir ge-
hen davon aus, dass die Kopie angefertigt wurde, um damit ein öffentliches Amt auszustatten. Ein Kontext zu 
den sog. Überweisungen aus Staatsbesitz, die ehemaligen NS Besitz bezeichnen, besteht in diesem Fall nicht.“  
744 Siehe Anhang Joseph Bernhardt d. Ä., S. 306. 
745 Generell lässt sich zu diesem als „nach Bernhardt“ geführten Bildnis, aufgrund der auffällig großen Ähn-
lichkeit zu dem Bild des Maximilianeums, festhalten, dass es sich entweder tatsächlich um eine sehr detail-
getreue Kopie nach Bernhardt d. Ä. handelt oder die Zuschreibung nochmals überprüft werden muss. 
746 Im Vergleich zu der Variante im Maximilianeum stellt sich darüber hinaus die Frage, ob es sich bei der 
Angabe 264 cm um einen Zahlendreher handelt, da – falls dies zutrifft – die Maße bis auf wenige Millimeter 
identisch wären. 
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7.2 Maximilians II. Staatsporträt von 1858 und seine Reaktionspolitik der  
1850er-Jahre  

In diesem Staatsporträt verzichtete Maximilian II. auf das Tragen des vollen bayerischen 

Krönungsornats und wählte dagegen eine Verknüpfung von Generalsuniform und Krö-

nungsmantel. Auch das Verhältnis von bayerischem König zu den Insignien seines König-

reichs erscheint im Vergleich zu Hailers Werk von 1850 gewandelt. Maximilian II. hat de-

monstrativ seine Hand auf die bayerische Königskrone gelegt, hinter dieser liegt das Zepter, 

welches wiederum zum Teil auf der bayerischen Verfassung aufliegt. Nicht nur, dass die 

Verfassung hinter der Krone und unter dem Zepter ihren Platz im Gemälde findet, sie 

rutscht nach hinten vom Präsentationskissen herunter und wirkt dadurch stark in den Hin-

tergrund gedrängt. Einzig die silberne Siegelkapsel und somit der Hinweis, dass die Verfas-

sung vom bayerischen König Maximilian I. selbst gewährt wurde, ist gut zu erkennen. Diese 

im Bild vorgenommene Betonung der Königskrone und des königlichen Zepters sowie die 

Zurückdrängung der Verfassung lassen sich, ebenso wie Maximilians II. Darstellung in Uni-

form, mit den Restaurationsbestrebungen des dritten bayerischen Monarchen in den 

1850er-Jahren in Verbindung bringen. 

Maximilian II. war zu Beginn seiner Herrschaft gezwungen, sich mit den Forderun-

gen der Revolution 1848/49 auseinander- und die bereits beschriebenen Verfassungsän-

derungen – aus seiner Sicht die auferlegten Zugeständnisse – umzusetzen.747 Hanisch be-

tont die hieraus resultierende Stilisierung Maximilians II. als konstitutionellen König in der 

öffentlichen Wahrnehmung, wohingegen „in seinem Herzen [...] jedoch finstere Reaktion 

und übersteigertes bayerisches Unabhängigkeitsdenken [herrschten].“748  Innenpolitisch 

versuchte Maximilian II. zu Beginn seiner Herrschaft die noch von seinem Vater proklamier-

ten Reformen zurückzunehmen oder zumindest abzuschwächen. So findet sich in den er-

haltenen Kabinettsakten Maximilians II. im Geheimen Hausarchiv eine vier Punkte umfas-

sende Auflistung Wünschenswerthe Aenderungen der Verfassung, die bereits in den No-

vember 1849 datiert und als ersten der zu ändernden Punkte das Wahlgesetzt sowie die 

Ministerverantwortlichkeit nennt – also die Gesetze, die die Macht des Königs am meisten 

	
747 Siehe Kapitel 3.1 dieser Arbeit. 
748 Hanisch 1991, S. 81. Hanisch fasst in diesem Abschnitt seiner Arbeit Maximilians II. Verständnis von Herr-
schaft zusammen, siehe Hanisch 1991, S. 78-92. Siehe auch NDB XVI, 1990 (Maximilian II.), S. 490f.; Krauss 
1997; Krauss 2014; Rumschöttel 2014, S. 716-718 sowie Sing 1997a, S. 37-39.  
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einschränkten.749 Dass Maximilian II. bereits so früh Überlegungen zu einer reaktionären 

Politik anstellte, belegt ein acht Seiten umfassendes Manuskript Wiederherstellung der kö-

niglichen Autorität, welches einleitend formuliert:  

Das Wirken Seiner Majestät des Königs zur Wiederherstellung u. Befestigung der kö-
nigl: Autorität began schon zu einer Zeit, da die entfesselten Elemente der Unordnung 
u. der Opposition in ihrer vollsten Kraft gegen die bestehende Ordnung der Dinge en-
stürmten.750 

Auch ein Signat vom 11. Dezember 1852 an seinen Außenminister bezeugt Maximilians II. 

Versuch der Rücknahme der 1848 zugestandenen Veränderungen:  

Ich will die gegenwärtige ruhige Zeit nicht unbenützt vorübergehen lassen, um einer-
seits dem Lande die notwendigen Revisionen der Strafrechts-dann Prozeß-Gesetze zu 
gewähren, andererseits aber auch die Regierung der lähmenden und auf geradezu an-
timonarchische Grundlagen gebauten Gesetzte zu entledigen, welche das Jahr 1848 
förmlich okroyiert [sic!] hat.751  

Die Rücknahme der Gesetze von 1848 gelang Maximilian II. nicht, auch wenn er diese, un-

terstützt durch seinen Minister Ludwig von der Pfordten (1811–1880),752 auf verschiede-

nen Wegen, so im Landtag oder mit Hilfe der Bundesversammlung beziehungsweise der 

Bundesgesetzgebung, durchzusetzen versuchte. Was Maximilian II. offensichtlich nie in Er-

wägung zog, war eine Oktroyierung von Neuerungen oder Rückabwicklungen. Weitere 

Schriftstücke und Auflistungen belegen ebenfalls die auf Wahrung seiner königlichen 

Rechte ausgerichteten reaktionär-konservativen Überlegungen Maximilians II. und zwar 

während seiner gesamten Regierungszeit: So findet sich beispielsweise eine (undatierte) 

Aufzählung Anhang zu ‚Zu Betreibendes’ III in welcher der Abschnitt Mittel zur Hebung der 

Königlichen Gewalt mit den Worten „dem germanischen Königthum steht als gefährlichster 

Feind gegenüber der französische (:parlamentäre:) Konstitutionalismus“ 753  eingeleitet 

wird. Es folgen 14 Punkte, wie diesem entgegenzuwirken sei. Unter der Überschrift 

	
749 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 36a. Zwei weitere, etwas ausführlichere Auflistungen 
aus dem Frühjahr 1850 finden sich ebenfalls in dieser Akte. In den Kabinettsakten Maximilians II. haben sich 
überhaupt verschiedenste solcher Listen erhalten. Hanisch beurteilt Maximilians II. erhaltenen Listen, Doku-
mente etc. treffend, wenn er festhält, der Könige habe „die für den Historiker so erfreuliche Eigenschaft [ge-
habt], Aufzeichnungen zu machen über alles und jedes, über seine intimsten Angelegenheiten [...] genauso 
wie über die innersten Staatsgeheimnisse,“ Hanisch 1991, S. 41. Die hier zitierten Akten aus Maximilians II. 
Nachlass im Geheimen Hausarchiv sind daher als Beispiele für ein größeres Konvolut anzusehen. 
750 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 49, S. 1.  
751 Signat vom 11. Dezember 1852 an Minister von der Pfordten, BayHStA, MA 99751, zitiert nach Heyden-
reuter 1988, S. 105. 
752 Zu Ludwig von der Pfordten siehe Pfordten, Ludwig Freiherr von der, Indexeintrag, Deutsche Biographie, 
online einsehbar unter www.deutsche-biographie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenangabe (Zu-
griff am 26.04.2020). 
753 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 37. Zu den von Maximilian II. Zu Betreibendes genann-
ten Listen siehe Sing 1997a, S. 37. 
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Leitende Gesichtspunkte für meine Regenten=Thätigkeit fasste Maximilian II. in mehreren 

Schriften sowohl innen- wie außenpolitische Themen und Ziele zusammen, unter anderem 

Erhaltung Meiner Dynastie und Vermehrung ihres Glanz’, Angelegenheiten des deutschen 

Bundes, Stärkung und Kräftigung des Monarchischen Prinzips oder Festhalten der Kron-

rechte, aber auch Verstärkung der Wehrkraft der Armee sowie Bessere Ausrüstung dersel-

ben.754 Auf den 27. August 1858 datiert ein Blatt, dessen Inhalt sich mit der Bildung einer 

konservativen Parthei befasst, da die konservativen Elemente bisher zerstreut und noch 

nicht organisiert seien.755 Diese bisher einzelnen Punkte für eine von Maximilian II. konser-

vativ-reaktionäre und auf den königlichen Machterhalt ausgerichtete Politik subsumierten 

sich unter anderem in Maximilians II. Programm zur Hebung des bayerischen Nationalge-

fühls.756 Zwar förderten schon Maximilian I. und Ludwig I. entsprechende Maßnahmen, die 

umfassende und eindringliche Vorgehensweise Maximilian II. für ein solches bayerisches 

Nationalgefühl, dem er eben eine wesentliche politische Bedeutung zusprach, war dagegen 

neu. Intention der Hebung dieses bayerischen Nationalgefühls war es, revolutionären For-

derungen entgegenzuwirken, die bayerische Monarchie zu legimitieren und damit die alte 

Ordnung zu festigen. 757  Hanisch weist darauf hin, dass der Armee hierbei eine 

	
754 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 36a. Insgesamt spiegeln die Punkte ein wesentlich 
weiteres Spektrum von Maximilians II. politischen Vorhaben wider, so finden sich auch Punkte wie Hebung 
des Bauernstandes, Förderung der Künste und Wissenschaften, Hebung des Proletariates oder Sorge für das 
Armenwesen. Weitere Listen Zu Betreibendes zu Maximilians II. Politik haben sich erhalten, so beispielsweise 
in BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 37. Zu Maximilians II. Regierungsstil anhand von ange-
forderten Berichten, ausgeschriebenen Preisfragen sowie vom König selbst angefertigte Listen und Tabellen 
siehe Six 2012, S. 68-73. 
755 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 36a. Siehe auch Hanisch 1991, S. 225 beziehungsweise 
zur generellen „konservativen Partei- und Gesellschaftspolitik“ unter Maximilian II. dort, S. 217-249. 
756 Zu diesem Programm und der damit verfolgten Legitimitätsstiftung in Bayern siehe insbesondere Hanisch 
1991 und Hanisch 1997. Six 2012, S. 66-68 gibt eine kurze Zusammenfassung dieses politischen Programms 
Maximilians II. wieder, einzelne Aspekte behandeln Boehm 1988 (Geschichte) und Hartinger 1988 (Trachten). 
Zum Begriff Nation unter Maximilian II. merkt Murr an: „Denn mit der Nation propagierte der König ein in 
seiner Epoche ebenso modernes wie modisches politisches Prinzip, das er jedoch wie der Blick auf seine re-
aktionär angelegte Verfassungspolitik unschwer erkennen läßt, keineswegs einzulösen gewillt war. Maximi-
lian II., der sich für das wittelsbachische Königreich allein eine dynastisch konstituierte Nation vorstellen 
konnte, dachte zu keinem Zeitpunkt daran, eine bayerisch-nationale Politik von der Art zu betreiben, die auf 
eine weitergehende politische Emanzipation oder gar Souveränität des Volks hinausgelaufen wäre,“ Murr 
2006, S. 28. 
757 So beschreibt Hanisch die verschiedenen Bereiche und das Ziel des Programms: „Die Stiftung eines eige-
nen bayerischen Nationalgefühls, das durchaus antideutsche Züge trug, war dabei eine wichtige, aber nicht 
die einzige Maßnahme. Es ging um Feste und Weckung patriotischer Gefühle, bayerisches Geschichtsbewußt-
sein und Erziehung zum anhänglichen Untertanen, um die Klasseninteressen und eine konservative Partei 
und – am wichtigsten und alles übergreifend – um Legitimität. D. h. um die Schaffung von Loyalität, nicht bloß 
auf der Basis von roher Gewalt, schwankenden Interessen, Affekten des Augenblicks durchsichtiger Manipu-
lation. Vielmehr sollte der bayerische Untertan seine Obrigkeit aus der festen inneren Überzeugung heraus 
anerkennen: sie ist rechtmäßig, sie handelt rechtmäßig, sie ist legitim,“ Hanisch 1991, S. 7. 



 183 

entscheidende Rolle zugedacht war. Als Orientierungspunkt galt offensichtlich Österreich, 

das „noch heterogener als Bayern – sich nur durch seine Armee unbeschadet aus den Wir-

ren der Revolution herausgewunden hatte.“758 Und tatsächlich konnte sich der bayerische 

Monarch in einem Punkt durchsetzen: Die 1848 eingeführte Vereidigung der Armee auf die 

Verfassung wurde ersetzt durch die erneute Vereidigung auf den König, ein Mittel, das Ma-

ximilian II. durchaus in der Kategorie zur Hebung der Königlichen Gewalt ins Auge gefasst 

hatte.759 So wird unter Punkt 13 in der bereits angeführten Liste Zu Betreibendes III. kon-

statiert: „13. Beeidigung des Militärs auf die Verfassung aufzuheben.“760 In dem von Bern-

hardt d. Ä. geschaffenen Staatsporträt äußern sich die konservativ-reaktionären Bestre-

bungen Maximilians II. auf verschiedenen Ebenen: Indem Maximilian II. auf das vollständige 

Krönungsornat verzichtete und sich vielmehr als höchster Feldherr der bayerischen Ar-

mee761 inszenierte (sogar mit Schleppsäbel762 statt mit dem Schwert der bayerischen Kö-

nige sowie dem Bruststern des wichtigsten militärischen Ordens seines Königreichs, dem 

Militär-Max-Joseph-Orden763), konnte er sinnfällig die erneute Vereidigung der Armee auf 

	
758 Hanisch 1991, S. 162. 
759 Siehe Heydenreuter 1988, S. 107f. sowie Kraus 22003, S. 253. 
760 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 37. In den Kabinettsakten finden sich, wie bereits er-
wähnt, mehrere solcher Listen, so beispielsweise eine auf den 5. November 1850 datierte, die auf zwei Seiten 
zunächst „die Hebel, welche man zur Förderung des parlamentären Konstitutionalismus in Anwendung 
bringt“ benennt, um auf der folgenden Seite „die Mittel diesem entgegenzuwirken“ aufführt. Zwar wird die 
Vereidigung des Heeres auf den König nicht konkret genannt, unter Punkt vier der zweiten Seite wird jedoch 
die Bedeutung des Heeres deutlich: „Erhaltung eines treuen, wohldisciplinirten Heeres, daher Fernhaltung 
der Volksbewaffnung, Beibehaltung der Militärgerichtsbarkeit,“ BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maxi-
milians II. 208. 
761 Hierauf verweist auch Schmid 1996 in seiner knappen Bildbeschreibung, auch wenn es sich bei dem ihm 
abgebildeten Gemälde um eine Kopie nach Bernhardt d. Ä. handelt, welche heute im Marstallmuseum Nym-
phenburg zu sehen ist, siehe S. 166f. dieser Arbeit. 
762 Zu den Begrifflichkeiten von Blankwaffen siehe Plank 2016, S. 10-18. Die Beschreibung von Neumeister 
spricht lediglich von einem ‚Zierdegen’, siehe Neumeister Auktion 280, 1993, S. 70, Nr. 570. Ob es sich auf-
grund der Details und deren Ausgestaltung um den Infanterie-Offizier-Säbel M 1855 handeln, der auf Befehl 
Maximilians II. eingeführt und auch 1855 genehmigt wurde, ist final nicht zu eruieren. Dr. Stein merkt zu 
diesem Säbel an, es handele sich um eine „normale militärische Seitenwaffe (Säbel) mit Portepee. Ob das nun 
der Infanterie-Offiziers-Säbel M 1855 ist, oder eine andere Variante, lässt sich in dieser Perspektive kaum 
erkennen; auch Kollegen, die ich konsultiert habe, waren mit einer Zuordnung vorsichtig,“ Email an die Auto-
rin vom 26.11.2020. Maximilian II. führte diesen neuen Säbel ein, da er selbst die Vorgängerwaffe, den Infan-
terie-Offizier-Säbel M 1836, als unpraktisch bezeichnete und durch den Säbel M 1855 ersetzte. Folglich 
könnte dieser Schleppsäbel, mit dem sich Maximilian II. in seinem Staatsporträt zeigt, für die von ihm durch-
geführten Verbesserungen in der bayerischen Armee stehen. Zum Infanterie-Offizier-Säbel M 1855 siehe 
Plank 2016, S. 70f. Allerdings ist an dieser Stelle anzumerken, dass Plank entweder undatierte Zeichnungen 
oder solche aus der Zeit Ludwigs II. wiedergibt, siehe Plank 2016, S. 71-81. 
763 Siehe Demmel 2014, S. 56. Nachdem Kurfürst Karl Theodor die Militär-Verdienstmedaille für Unteroffiziere 
und Mannschaften (1794) und das Kurpfalz-bayerische Militär-Ehrenzeichen für Offiziere (1797) eingeführt 
hatte, die bis 1806 verliehen wurden, entschloss sich Maximilian I. im Rahmen der Erhebung Bayerns zum 
Königreich einen neuen Orden zu stiften, den Militär-Max-Joseph-Orden, zu diesem Orden siehe Schrettinger 
1882; Schreiber 1964, S. 62-67 sowie Zeidler und Ritter von Kern 2006. Neben dem Bruststern des Militär-
Max-Joseph-Ordens sowie des Hubertusritterordens trägt Maximilian II. auch den Bruststern des 
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den König und die Rücknahme dieser, durch die Revolution 1848/49 erfolgten, Verände-

rung vor Augen führen. Mit der linken Hand am Säbel akzentuiert Bernhardt d. Ä. Maximi-

lian II., entsprechend älteren Herrscherinszenierungen, additional als entschlossen und 

durchsetzungsfähig.764 Indem er seine rechte Hand auf die Königskrone, Sinnbild für den 

König selbst aber auch sein Königreich,765 ablegt, schafft er eine direkte physische Verbin-

dung zu dieser Insignie und vermittelt der Betrachterin/dem Betrachter mit dieser Akzen-

tuierung seinen monarchischen Herrschaftsanspruch.766 Die Präsentation der Krone vor 

Zepter und Verfassung hierarchisiert die Insignien zusätzlich. Somit verdeutlicht das Ver-

hältnis von Krone und Zepter zur explizit in den Hintergrund geratenen Verfassung im Bild 

das politische Ziel Maximilians II. in den 1850er-Jahren: Die Stärkung der Monarchie und 

die Zurückdrängung des Konstitutionalismus’.  

 

 

7.3 Maximilian II. mit dem Thronsessel des Königsbaus im  
Bayerischen Nationalmuseum? 

Seitlich hinter Maximilian II. nahm Bernhardt d. Ä., ganz dem Repertoire eines Staatsport-

räts entsprechend, einen Prunksessel in sein Gemälde auf. Während Demmel den Sessel 

lediglich als Thronsessel benennt,767 bringt ihn Hölscher mit demjenigen des Königsbaus in 

Zusammenhang, ohne die Bedeutung für das Staatsportrait selbst zu erörtern.768 In der Tat 

	
Georgsritterorden. Der Hausritterorden vom Heiligen Georg beziehungsweise St.-Georgs-Ritterorden der 
bayerischen Wittelsbacher ist einer von mehreren Orden, die den Heiligen Georg als Schutzheiligen führen, 
siehe Kruse 1991a; Kruse 1991b; Kruse 1991c und Kruse 1991d. Nach Brunner erfolgte die „sagenhafte Grün-
dung durch Gottfried von Bouillon (1061 bis 1100),“ Brunner 31970, S. 135. 1496 gründete der bayerische 
Herzog Albrecht IV. eine Georgi-Hof-Erzbruderschaft, die schließlich unter Kurfürst Karl Albrecht, der spätere 
Kaiser Karl VII., durch päpstliche Bestätigung 1729 in einen Ritterorden umgewandelt wurde. König Ludwig II. 
erneuerte die Statuten des Ordens, siehe zum Hausritterorden vom Heiligen Georg HLB 2010; Brunner 31970, 
S. 135; Prinz Luitpold von Bayern 2014, S. 650-665 sowie Schreiber 1964, S. 37-46, eine Beschreibung des 
Kreuzes findet sich bei Wieczorek 1999, Bd. 1.1, S. 171f. 
764 Siehe (auf älteren Staatsporträts, vor allem des 18. Jahrhunderts bezogen) Junger 2011, S. 27. 
765 Siehe Hille 2014, S. 492. Eine solche Geste findet sich beispielsweise auch bei Rigauds Bildnis Ludwigs XV. 
(Abb. 38a) sowie bei Seeles Darstellung Friedrichs I. von Württemberg (Abb. 36). 
766 Demmel beschreibt diese Geste als Ablegen „fast in einem Schwurgestus,“ Demmel 2014, S. 56. Allerdings 
sind bei Bernhardts d. Ä. Bildnis noch weniger Bezüge zu einer solchen Handhaltung zu erkennen als in Maxi-
milians I. erstem Staatsporträt, wo Eschenburg eine solche Geste vermutete, siehe Eschenburg 1987 sowie S. 
45, Fn. 195 dieser Arbeit. 
767 Siehe Demmel 2014, S. 56. 
768 Siehe Hölscher 2002b. Hölscher sieht jedoch in den von Ludwig I. und Klenze gewählten Formen des Ses-
sels und deren Symbolik, welche den König gottgleich inszenierten, einen Widerspruch zu Maximilians II. 
Werten als konstitutioneller König, siehe Hölscher 2002b, S. 274. Wie bereits dargelegt, war Maximilians II. 
Politik allerdings auf die Wahrung seiner Kronrechte und gegen die Verfassung, die diese einschränkte bezie-
hungsweise gegen die Zugeständnisse von 1848/49 gerichtet, siehe Kapitel 7.2 dieser Arbeit. Damit würde 
die Symbolik des Sessels für seine politische Überzeugung als Monarch sprechen. Diese Passage bei Hölscher 
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entspricht die Gestaltung des Sessels in Maximilians II. Bildnis derjenigen des Thronsessels 

im Thronsaal des Königsbaus (Abb. 52), wie ihn Ludwig I. hatte anfertigen lassen: golden 

eingefasste rotsamtene rechteckige Rückenlehne, goldene Löwenmonopodien, geschwun-

gene Armlehnen deren oberen Abschluss goldene Kugeln bilden. Mit der Aufnahme des 

Thronsessels des Königsbaus anstelle desjenigen des Festsaalbaus (wie ihn Hailer zeigt), 

geht ein wichtiger Wechsel einher: War der Festsaalbau „Austragungsort feierlicher An-

lässe und Festlichkeiten,“ 769  der für Staatsakte und höfisches Zeremoniell genutzt 

wurde,770 beinhaltete der erste Stock des Königsbaus, wo sich dort der Thronsaal befand, 

„Wohn- und Audienzräume“771 des Königs und der Königin. Maximilian II. zeigt sich immer 

noch mit einem Thronsessel, der seine Stellung als Monarch charakterisiert, allerdings mit 

demjenigen des Königsbaus, folglich mit demjenigen, den er als König von Bayern gewöhn-

lich bei seinen Audienzen, bei der tatsächlichen Ausübung seiner Regententätigkeit, 

nutzte.772 Die Ausgestaltung des Raumes, in denen Maximilian II. mit dem Thronsessel ver-

ortet ist, weicht dagegen von derjenigen des Thronsaals im Königsbau ab. Dort war der 

Thronsessel von einem roten Baldachin bekrönt, rechts und links rahmen kannelierte kom-

posite Pilaster diesen Bereich. Ein Baldachin oder eine Draperie findet sich in Bernhardts d. 

	
ist zudem missverständlich formuliert, es geht nicht eindeutig hervor, welchen Thronsessel sie genau meint: 
Aufgrund ihres Hinweises auf die Formen Quadrat und Kreis scheint sie vom Thronsessel des Thronsaals im 
Festsaalbau der Münchner Residenz zu sprechen (Abb. 25a), der eine runde Rückenlehne und eine quadrati-
sche Sitzfläche aufweist. Der Thronsessel des Thronsaals im Königsbau der Münchner Residenz, den Hölscher 
explizit nennt, wurde dagegen mit quadratischer Rückenlehne und Sitzfläche ausgeführt (Abb. 52). Zu dem 
Thronsessel des Königsbaus siehe auch Langer 1997, S. 35f. sowie Hölscher 2002e. Langer geht auf die Vor-
bildhaftigkeit der Entwürfe Perciers und Fontaines beziehungsweise deren Tafelwerk Recueil de décorations 
intérieurs comprenant tout ce qui rapport à l’ameublement für den von Klenze entworfenen Thronsessel Lud-
wigs I. ein, Langer 1997, S. 35f. Allerdings erwähnt sie einen so gestalteten Sessel unter Maximilian I. nicht. 
Das erste Bildnis Maximilians I. als bayerischer König (Kat. 3) legt jedoch nahe, dass sich Klenze – vergleichbar 
dem Thronsessel im Festsaalbau – auch an einem älteren Modell Maximilians I. orientierte, dessen Vorbilder 
wiederum bei Napoleon I. und dessen Ausstattung zu suchen sind. Folglich wäre Maximilian I. als „Zwischen-
schritt“ bedeutungsvoll, da sich Ludwig I. somit an seinem Vater und eben nicht (direkt) am Kaiser der Fran-
zosen orientierte.  
769 Memmel 2008, S. 15. 
770 Siehe Wasem 1981, S. 164. 
771 Wasem 1981, S. 32. 
772 Ähnlich wie der Festsaalbau war auch der Königsbau durchaus für Besucherinnen und Besucher zugäng-
lich, so dass dieser Thronsessel ebenfalls bekannt gewesen sein dürfte. Förster macht für den Besuch des 
Königsbaus darauf aufmerksam, dass dieser „während der Anwesenheit des Hofes dem Besuche des Publi-
cums nicht geöffnet [ist]. Sonst wendet man sich an den k. Burgpfleger,“ Förster 71858, S. 105. Zu der unter-
schiedlich vorgesehenen Nutzung der Thronsäle im Königs- und im Festsaalbau zitiert Hölscher 2002a, S. 101, 
August Lewald, der 1835 hierzu vermerkte: „Der kleine Audienzsaal ist wohl nur zu den gewöhnlichen Audi-
enzen bestimmt, während zu den solennen und großen ein imposanter Saal in dem neuen Flügel des Hofgar-
tens eingerichtet werden soll,“ Lewald 1835, S. 208. Zum Königsbau siehe von Buttlar 1999, S. 217-232; Fas-
tert 2011; Hojer 1992; Hojer 1997, S. 20f.; Hölscher 2002a; Putz 2013, S. 174-178; Spensberger 1998, hier 
insbesondere S. 26-32, sowie Wasem 1981, S. 7-163 und S. 257-321. 
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Ä. Gemälde nicht und auch die Architektur selbst weißt mit kannelierter Halbsäule und pla-

nem Eckpilaster eine andere Gestaltung auf. Hölscher und Demmel benennen die Räum-

lichkeiten in dem Bildnis als Bayerisches Nationalmuseum. So heißt es, Maximilian II. sei 

„vor einer Loggia des von [ihm] gegründeten Alten Nationalmuseums“773 abgebildet bezie-

hungsweise „es handelt sich um eine imaginäre Nische des (alten) Bayerischen National-

museums.“774 Zurückzuführen ist diese Interpretation wahrscheinlich auf den Katalogein-

trag des Münchener Kunstauktionshaus Neumeister von 1993.775 In dem Auktionskatalog 

ist bereits zu lesen: „Kniestück, vor einer Loggia des von dem Dargestellten gegründeten 

Alten Nationalmuseums.“776 Es fehlen jedoch weitere Begründungen, warum es sich um 

das Bayerische Nationalmuseum handeln sollte. Möglicherweise ging der Impuls für die 

Identifizierung der Räumlichkeiten von dem, im Hintergrund erkennbaren Maximilianeum 

aus,777 so dass man wohl an eine Sichtachse zwischen Bayerischen Nationalmuseum und 

Maximilianeum dachte. Tatsächlich verbindet diese beiden von Maximilian II. initiierten 

Bauten die Maximilianstraße in München. Eine Sichtachse, die beide Gebäude in dieser Art 

optisch miteinander verbindet, existiert dagegen nicht. Da, wie schon Maximilians II. erstes 

Staatsporträt zeigte, der Architektur in Staatsporträts durchaus eine programmatische 

Sinnebene beizumessen ist, ist es für die weitere Aufschlüsselung der politischen Aussage 

von Maximilians II. zweitem Staatsporträt notwendig, sich mit diesen Elementen in Mittel- 

und Hintergrund des Werkes zu befassen. Um zu klären, ob Bernhardt d. Ä. in sein Porträt 

Maximilians II. tatsächlich das Bayerische Nationalmuseum integrierte, ist zunächst eine 

Auseinandersetzung mit dem Bau nötig. Zu erwarten wäre nämlich, dass der Monarch den 

Ort seiner Repräsentation im Staatsporträt aus politischen Gründen wählte. Diese be-

wusste Integration bestimmter Bauten oder Örtlichkeiten in den Bildnissen setzt voraus, 

dass die Betrachterin/der Betrachter diese ebenso kannte, wie deren Bedeutung und In-

tention, die mit ihrer Aufnahme in ein Staatsporträt einherging, verstand. Neben der 

	
773 Hölscher 2002b, S. 274. Diese Bildbeschreibung bezieht sich auf das in Hohenschwangau befindliche Ge-
mälde. 
774 Demmel 2014, S. 56. 
775 Siehe Neumeister Auktion 280, 1993, Nr. 570, S. 70. Dieser wird von Hölscher auch als Quelle angegeben, 
siehe Hölscher 2002b, S. 274. 
776 Neumeister Auktion 280, 1993, Nr. 570, S. 70.  
777 Zum ebenfalls von Maximilian II. veranlassten Bau des Maximilianeums siehe Kapitel 7.4 dieser Arbeit. 
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Identifizierung des Gebäudes in Maximilians II. Darstellung als König von Bayern ist daher 

insbesondere auch die diesem implizierte politische Intention zu eruieren.778 

 

 

7.3.1 Das Bayerische Nationalmuseum 

Betrachtet man zunächst die Umsetzung und vorgesehene Funktion des Bayerischen Nati-

onalmuseums (Abb. 53),779 dessen Vorbilder in dem Neuen Museum in Berlin, dem Musée 

de Cluny in Paris, dem Musée des Souverains im Louvre sowie dem Musée de l’Histoire de 

France in Versailles zu sehen sind,780 würde sich dieses, von der politisch motivierten Um-

setzung des Museums aus gesehen, durchaus für ein Porträt Maximilians II. eignen. Die 

Fassadengestaltung des Bayerischen Nationalmuseums griff in Entsprechung der unterzu-

bringenden Sammlungen die Präsentation bayerischer Geschichte und die Selbstdarstel-

lung des Hauses Wittelsbach auf. So stellten beispielsweise die allegorischen Zink-Guß-Fi-

guren der Hauptfassade die vier Stämme Bayerns dar, mittig, genauer über dem Mittelri-

salit, fand sich eine die Stämme einende Statue der Bavaria. Hinzu kamen „auf der Höhe 

des Hauptgeschosses acht historische Persönlichkeiten aus der bayerischen Geschichte 

[...], denen jeweils eine vorbildhafte Tugend zugeordnet war.“781  

Im Innern umfasste eine historische Galerie bestehend aus 143 Wandbildern Fürs-

ten- und Volkstaten, welche in 27 Sälen im West- und Ostflügel der ersten Etage des 

	
778 Dass Maximilian II. seinen Bauten eine solche Intention beimaß, betont auch Karnapp 1997a. Für Maximi-
lian II. seien zwei Kriterien von größter Wichtigkeit gewesen. Hierzu gehörte auch, dass „er mit diesen Bauten 
sein Königtum demonstrieren und sich durch die Architektur dieser Bauten deutlich von den architektoni-
schen Werken seines Vaters abheben [wollte],“ Karnapp 1997a, S. 236. 
779 Die umfangreichste Arbeit zum Bayerischen Nationalmuseum stammt von Six 2012, die in ihrer Disserta-
tion anhand der drei Bereiche Inventarisation (Die Darstellung der Alterthümer und Kunstdenkmale des bay-
erischen Herrscherhauses betreffend von 1853), der Publikation Karl Maria von Aretins (Alterthümer und 
Kunst-Denkmale des bayerischen Herrscher-Hauses) sowie schließlich dem Bayerischen Nationalmuseum 
selbst die politische Indienstnahme von Denkmälern unter Maximilian II. nachzeichnet. Zum Bayerischen Na-
tionalmuseum siehe außerdem Eikelmann und Bauer 2006 (mit den verschiedenen dort enthaltenen Aufsät-
zen zum Bayerischen Nationalmuseum); Heydenreuter 1988; Kamp 2005, S. 89-101; Murr 2014 und Six 2013. 
Koch 1997a; Glaser 1997 sowie Wagner 2004 gehen insbesondere auf die historische Galerie des Museums 
ein. Bauer 2002 widmet sich dem 1900 eröffneten Neubau des Bayerischen Nationalmuseums an der Prinz-
regentenstraße. 
780 Siehe Glaser 1997, S. 31-33. Six geht auf französische Museen als Vorbilder für das Bayerische National-
museum ein (Musée Historique in Versailles; Musée des Souverains im Louvre; Musée de Cluny, Paris), siehe 
Six 2012, S. 334-336. Darüber hinaus kontextualisiert Six das Münchner Museum mit dem Welfenmuseum in 
Hannover sowie dem Hohenzollern-Museum im Schloss Monbijou bei Berlin, siehe Six 2012, S. 366-373. Das 
Nationalmuseum in Versailles, welches unter dem sogenannten Bürgerkönig Louis-Philippe I. eingerichtet 
wurde, und dessen Zusammenhang zu Maximilians II. Bayerischen Nationalmuseum beleuchtet Glaser 2002. 
781 Murr 2006, S. 20.  
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Museums angebracht waren.782 Im Westflügel befanden sich Darstellungen aus der Ge-

schichte von Alt- beziehungsweise Niederbayern, im Ostflügel aus der Geschichte der Pfäl-

zer Linien der Wittelsbacher einschließlich ihres schwedischen Zweiges, aus der Geschichte 

der erst unter Napoleon I. und dem Wiener Kongress hinzugekommenen Gebiete Franken 

und Schwaben sowie des Vereinigten Königreiches Bayern.783 Ergänzt wurden die Gemälde 

durch 23 heute verschollene, freistehende Skulpturen aus den verschiedenen Linien der 

Wittelsbacher, ergänzt um weitere historische Persönlichkeiten.784 Gerade die historische 

Galerie, aber auch die in die Fassade integrierten Figuren, wurden dezidiert für Maximilians 

II. politisches Programm zur Hebung des bayerischen Nationalgefühls und damit zur Legiti-

mation seiner eigenen Herrschaft sowie zur engen Anbindung der bayerischen Untertanen 

an das seit Jahrhunderten herrschende Geschlecht der Wittelsbacher beziehungsweise die 

mit diesem Programm verfolgten Ziele eingesetzt: 

Nämlich mit der Ehrung der Volkshelden aus der bayerischen Geschichte beim eigenen 
Staatsvolk eine höhere Identifikation mit dem bayerischen Staat zu erwirken, der als 
unabdingbar dynastisch erscheinen sollte. Deshalb wurde im historischen Zyklus des 
Bayerischen Nationalmuseums die Vaterlandsliebe der Landesverteidiger immer ein-
gefangen von der Vorstellung der Treue zum bayerischen Fürstenhaus, wie schließlich 
doch auch die wenigen Wandbilder, die überhaupt Volkstaten thematisierten, bei wei-
tem von den tugendhaften Taten der Fürsten vor allem aus dem Hause Wittelsbach 
majorisiert wurden.785 

	
782 Siehe insbesondere Wagner 2004, S. 23-25. Abbildungen hierzu sind beispielsweise: Eduard Riedel: Ent-
wurf zu einem Raum der Historischen Galerie im Bayerischen Nationalmuseum, um 1860, München, Bayeri-
sches Hauptstaatsarchiv sowie Blick in einen Raum des alten Bayerischen Nationalmuseums, um 1980, Foto-
grafie, München, Bayerisches Nationalmuseum. 
783 Die Gewichtung stellte sich nach Glaser 1997, S. 41 wie folgt dar: Altbayern: 73 Bilder, Pfalz: 34, Franken: 
20, Schwaben: neun und sechs aus der Zeit seit 1806. Im zweiten Weltkrieg wurden Teile der Wandbilder 
zerstört, wie viele jedoch genau erhalten blieben, ist nach Wagner 2004, S. 38 aufgrund von möglichen Über-
streichungen unklar. Zur Historie der Wandbilder bis in heutige Zeit siehe Wagner 2004, S. 32-38, einen zeit-
genössischen Überblick zu den Wandbildern gibt Spruner 1868. 
784 Siehe Wagner 2004, S. 25-28 und S. 200-210. Kurda geht in seiner Arbeit zu dem Künstler Michael Wag-
müller (1839–1881) ebenfalls auf die Figuren ein, siehe Kurda 2005, S. 39 und S. 41. In seinem Anhang wertet 
Kurda zudem die Einträge zum Figurenschmuck des Bayerischen Nationalmuseums in den Büchern der Kabi-
nettskasse im Geheimen Hausarchiv für die Jahre 1859/60 bis 1863/64 aus, siehe Kurda 2005, S. 196-204. 
Wagner rekonstruiert teilweise die Geschichte der ursprünglich 25 geplanten Statuen, da in ihrer Arbeit je-
doch der historische Bilderzyklus im Mittelpunkt steht, erfolgt keine weiterführende Auseinandersetzung mit 
diesen, siehe Wagner 2004, S. 27f. Zur Aufstellung kamen die Statuen von Margraf Luitpold, Heinrich der 
Löwe, Otto von Wittelsbach, Ludwig der Kehlheimer, Ludwig der Bayer, Ludwig der Reiche, Albrecht IV., Alb-
recht V., Karl Albert, Maximilian III., Kurfürst Rupert I., König Rupert, Friedrich der Siegreiche, Friedrich der 
IV., Karl Ludwig, Johann Wilhelm, Karl X., Karl XII., Kaiser Heinrich II., Bischof Julius Echter, Markgraf Friedrich 
von Bayreuth, St. Ulrich, König Maximilian I., siehe Wagner 2004, S. 25f. Das Schicksal dieser Skulpturen, auch 
deren (möglicher) Zusammenhang zu den Ahnenstatuen Schwanthalers für den Thronsaal des Festsaalbaus 
der Münchner Residenz, zu diesen siehe Kapitel 3.3 dieser Arbeit, gilt es aufzuarbeiten. Ein Vergleich zeigt, 
dass von den 12 Wittelsbacher Ahnen des Thronsaals neun auch Aufnahme in das Statuenprogramm des 
Bayerischen Nationalmuseums fanden.  
785 Murr 2006, S. 26. Diese Gewichtung reflektierten auch die bereits erwähnten Fassadenfiguren und die 
diesen zugeordneten Tugenden: So war Ferdinand Graf Arco, „der sein Leben für Kurfürst Max Emanuel 
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Käme die Intention des Bayerischen Nationalmuseums (Evozierung von Anhänglichkeit und 

Treue gegenüber der Dynastie der Wittelsbacher) derjenigen des Staatsporträts Maximili-

ans II. somit zupass, lässt eine genauere Betrachtung der Baugeschichte des Museums da-

gegen an einer Integration dieses Gebäudes in das zweite Staatsporträt Maximilians II. 

zweifeln: Auch wenn die Grundsteinlegung zum Bayerischen Nationalmuseum erst am 23. 

Mai 1859 und damit ein Jahr nach der Fertigstellung von Maximilians II. Porträt durch Bern-

hardt d. Ä. erfolgte, ist die Idee eines solchen Museum durchaus älter. Karnapp und auch 

Murr verorten erste Überlegungen in das Jahr 1852,786 zunächst noch unter dem Namen 

Wittelsbachisches Museum.787 Drei Jahre später legte Maximilian II. den Namen des Muse-

ums als Bayerisches Nationalmuseum und damit die endgültige Ausrichtung des Museums 

fest.788 Für Karnapp bewegten insbesondere drei Aspekte Maximilian II. zur Umsetzung ei-

nes solchen Museums: die 1852 in seinem Auftrag erfolgte Ausarbeitung Friedrich Wil-

helms Thierschs eines Museums deutscher Alterthümer, die Fertigstellung beziehungs-

weise Eröffnung der Neuen Pinakothek 1853 (Museumsbau Ludwigs I.) und die Gründung 

des Germanischen Nationalmuseums in Nürnberg (initiiert von Hans von und zu Aufsess). 

Gerade auf den Kontrast zwischen Bayerischem und Germanischen Nationalmuseum geht 

Murr ein.789 Maximilian II. erwog seit 1853 mit dem Vorstand des geheimen Haus- und 

Staatsarchivs Karl Maria Freiherr von Aretin (1796–1868; erster Direktor des Bayerischen 

Nationalmuseums) verschiedene Möglichkeiten für die Einrichtung eines solchen 

	
opferte,“ Murr 2006, S. 22, die Treue und Georg Sebastian Plinganser, „einer der führenden Köpfe des baye-
rischen Bauernaufstandes von 1705/06,“ Murr 2006, S. 22, die Vaterlandsliebe zugeordnet, siehe Murr 2006, 
S. 22. Zu den Bezügen der Fassadengestaltung siehe auch Wagner 2004, S. 28-30. Maximilian II. sah die Be-
stimmung des Museums darin, „nicht nur die merkwürdigsten Alterthümer des Landes in sich aufzunehmen, 
sondern zugleich die ruhmreichsten Fürsten- und Volkstaten darzustellen, damit auf diese Weise das Gefühl 
zur Zusammengehörigkeit gestärkt, zur Nachahmung angeeifert und gezeigt werde, was ein tatenkräftiges 
Zusammenwirken von Fürst und Volk vermag,“ testamentarische Verfügung vom 1.2.1859 (BayHStA, MS 
71477, Nr. 5747) zitiert nach Wagner 2004, S. 4. 
786 Siehe Karnapp 2006, S. 59 sowie Murr 2006, S. 16. Karnapp merkt zusätzlich an, dass sich in Maximilians 
II. Aufzeichnungen ein Hinweis zum Nationalmuseum (in Schleißheim) erstmals am 10. August 1853 findet.  
787 Siehe Murr 2006, S. 16.  
788 Während Aretin zunächst an eine reine Ausstellung zur Veranschaulichung des Hauses Wittelsbach und 
dessen Geschichte dachte (daher zunächst Wittelsbachisches Museum), wünschte Maximilian II. eine andere 
Ausrichtung, in der das Herrscherhaus zwar auch eine Rolle spielte, das bayerische Volk jedoch ebenso Teil 
des musealen Konzeptes sein sollte. Siehe hierzu und zu der Problematik in der Umsetzung Murr 2006, S. 19f.  
789 Siehe Karnapp 2006, S. 59 und Murr 2006, S. 18. Murr arbeitet diese Gegenüberstellung etwas detaillierter 
aus und hält fest: „Der Verdacht ist nicht leicht von der Hand zu weisen, daß Maximilian II. dem deutschen 
Unternehmen des Germanischen Nationalmuseums ein dezidiert bayerisches Nationalmuseum entgegenset-
zen und damit zugleich auf die vor allem bürgerlich getragene Museumsinitiative in Nürnberg mit einer mo-
narchischen Gründung in München reagieren wollte. Aus dieser Perspektive betrachtet, erscheint das Baye-
rische Nationalmuseum deshalb unverkennbar gegen eine deutsche Nationalbewegung gerichtet, die den 
Deutschen Bund in einen Einheitsstaat umzuwandeln trachtete,“ Murr 2006, S. 18.  
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Nationalmuseums. In diesem Zusammenhang entstand auch Aretins Vorschlag zur Errich-

tung eines Wittelsbachischen Museums, den er am 24. November 1853 dem König über-

gab.790 In dieser ersten Planungsphase, bis zur endgültigen Entscheidung eines Neubaus an 

der Maximilianstraße,791 standen zwei Orte für das Museum zur Diskussion: die in Mün-

chen befindliche Herzog-Max-Burg, wo die bis 1855 gesammelten Objekte zunächst ihre 

Aufstellung in fünf Räumen fanden,792 sowie das außerhalb von München gelegene Schloss 

Schleißheim. Auch eine Aufteilung auf zwei Standorte schien denkbar. Da im Laufe der Zeit 

deutlich wurde, dass die bisher genutzten Räumlichkeiten der Herzog-Max-Burg nicht aus-

reichten, erfolgten sowohl Überlegungen zu einer möglichen Erweiterung dort als auch in 

Schleißheim. Für letzteres habe sich nach Kamp laut einer Notiz Maximilians II. der bayeri-

sche König am 6. August 1857 entschieden.793 Wie wenig Bestand diese Entscheidung je-

doch hatte, zeigt wiederum der Hinweis Karnapps, Maximilian II. erwähnte im September 

1857 erstmals ein Gebäude in der Maximilianstraße „wo die Fresken [gemeint sind Bilder 

mit historischen Szenen, wie sie letztlich in der historischen Galerie im Bayerischen Natio-

nalmuseum ihre Umsetzung erfuhren, Anm. d. Autorin] noch besser zur Geltung kommen 

könnten.“794 Doch trotz dieser ersten Involvierung der Maximilianstraße, liefen alle weite-

ren Planungen zunächst auf eine Entscheidung zwischen Herzog-Max-Burg oder Schloss 

Schleißheim zu, wobei offensichtlich die Herzog-Max-Burg als Museumsort bevorzugt 

wurde. Erst ab Juni 1858 erfolgte eine Kostenaufstellung, die die nötigen Veränderungen 

der Herzog-Max-Burg mit zwei Standorten in der Maximilianstraße verglich.795 Alle bisheri-

gen Überlegungen und Planungen wurden schließlich hinfällig, als sich Maximilian II. im 

Jahr 1858 für einen Neubau des Museums an der Maximilianstraße entschied. Ein Grund 

gegen Schleißheim und für München war, gleich dem freien Eintritt in das Museum, nach 

Murr darin zu sehen, „einen möglichst großen Besucherzuspruch beim bayerischen Volk 

	
790 Siehe Kamp 2005, S. 90. Six 2012, S. 227-327, widmet sich Aretins Schrift Alterthümer und Kunst-Denkmale 
des bayerischen Herrscher-Hauses (9 Bde., erschienen 1854-1871) um anschließend zunächst das Bayerischen 
Nationalmuseum mit Aretins Publikation zu kontextualisieren, dort S. 329-336, bevor sie sich mit der tatsäch-
lichen Umsetzung des Museums beschäftigt. 
791 Zur Maximilianstraße siehe S. 200f. dieser Arbeit. 
792 Eine Beschreibung dieser zunächst provisorischen Ausstellung – diese war „zugänglich gegen besondere 
Erlaubniss des Frh. v. Aretin, Arcisstr. 12 ½ täglich von 11-1,“ Förster 71858, S. 354 – findet sich bei Förster 
71858, S. 354f. Zu dem Projekt siehe außerdem Karnapp 1997b. 
793 Siehe Kamp 2005, S. 95. 
794 Karnapp 2006, S. 61. 
795 Siehe Karnapp 2006, S. 62. 
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hervorzurufen.“796 Für dieses Vorhaben musste jedoch ein anderer Neubau der Maximili-

anstraße kurz vor seiner Vollendung weichen: das erst seit 1855 erbaute Taubstummen-

Institut am Forum der Maximilianstraße.797 Dieser Bau nun war im April 1858 wohl nahezu 

vollendet, im Juni dagegen kamen sämtliche restliche Bauarbeiten auf Befehl Maximilians 

II. zum Erliegen. Karnapp vermutet, dass zu dieser Zeit bereits der Architekt Eduard Riedel 

(1813–1885) mit der Planung des Bayerischen Nationalmuseums durch den König beauf-

tragt worden war, „denn im August 1858 legte Hofsekretär Hofmann der Lokalbaukommis-

sion einen Lageplan vor, nachdem der König Grundriß und Ansicht begutachtet hatte.“798 

Der Rohbau des Bayerischen Nationalmuseums war, bis auf die Fassade, 1863 größtenteils 

vollendet, der Freskenzyklus des Museums sowie der Bau selbst wurden 1867 beziehungs-

weise 1868 fertiggestellt.799  Die Vollendung des Bayerischen Nationalmuseums erlebte 

Maximilian II. nicht mehr. 

Vergleicht man die aus den Kabinettsakten ersichtlichen Daten zur Entstehung des 

zweiten Staatsporträts Maximilians II. mit der Baugeschichte des Bayerischen Nationalmu-

seums, regen sich starke Zweifel, ob es dem Maler Bernhardt d. Ä. überhaupt möglich war, 

dieses Bauwerk in sein Bildnis zu integrieren. Erste Pläne für den Bau in der Maximilian-

straße entstanden nämlich erst um den Monat Juni 1858, die letzte Zahlung an Bernhardt 

d. Ä. erfolgte bereits im April des gleichen Jahres. Außerdem wurde Bernhardts d. Ä. Werk 

bereits zur Eröffnung der Ausstellung im Glaspalast im Juli 1858 präsentiert. Somit bliebe 

ein sehr knappes Zeitfenster für die Gestaltung des gesamten Bildhintergrundes mit dem 

Bayerischen Nationalmuseum. Ebenfalls gegen das Bayerische Nationalmuseum spricht das 

Argument einer „imaginären Nische“, die Bernhardt d. Ä. für die Blickachse zum Maximili-

aneum dem Bau hätte beifügen müssen. Unklar bleibt hierbei, warum der Künstler eine 

solche imaginäre Nische hätte erfinden und damit gleichzeitig auf einen für das Gebäude 

prägnanten und eindeutig wiedererkennbaren Ausschnitt verzichten sollen. Auffällig ist 

	
796 Murr 2006, S. 17. Die Frage, wo das Bayerische Nationalmuseum errichtet wurde, verknüpft Murr darüber 
hinaus mit derjenigen, an wen konkret sich das Museum richtete, für Murr war dies nämlich, neben dem 
bayerischen Volk im Allgemeinen, insbesondere das Bürgertum Münchens, auf das sich Maximilian II. in sei-
ner Herrschaft besonders stützen wollte, siehe Murr 2006, S. 27.  
797 Siehe Koch 1997a, S. 294f. 
798 Karnapp 2006, S. 66. 
799 Am 29. September 1900 erfolgte die Eröffnung des Bayerischen Nationalmuseums an neuer Stelle, in ei-
nem Neubau an der Prinzregentenstraße. Gründe hierfür waren unter anderem Bauschäden am Ursprungs-
bau und die wachsenden unterzubringenden Sammlungen, zu diesem Neubau siehe Bauer 2000. Im einstigen 
Bayerischen Nationalmuseum befindet sich seit 1926 das Staatliche Museum für Völkerkunde, das seit 2014 
den Namen Museum Fünf Kontinente trägt. 
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außerdem die üppige Bepflanzung im Fensterbereich von Maximilians II. Bildnis. Während 

die Architektur direkt hinter dem bayerischen König keine eindeutigen Hinweise gibt, las-

sen gerade diese vielen Pflanzen, gemeinsam mit den großen Fensterflächen, einen ande-

ren Ort vermuten, mit welchem sich Maximilian II. in seinem zweiten Staatsporträt präsen-

tierte: den während seiner Regentschaft entstandenen ersten Wintergarten der Münchner 

Residenz. 

 

 

7.3.2 Der Wintergarten Maximilians II. in der Münchner Residenz 

Zwar existieren nur wenige Innenaufnahmen (Schwarzweiß-Fotografien) des 1921 abgetra-

genen ersten Wintergartens der Münchner Residenz,800 dennoch können diese dem Ver-

gleich mit Maximilians II. Staatsporträt von 1858 dienen (Abb. 54a). So fallen zunächst die 

Ähnlichkeit der Fenstergestaltung mit dünnen Sprossen sowie die Rankpflanzen, die auf 

dem Gemälde und der Fotografie zu sehen sind, auf. Bei einer genaueren Betrachtung gibt 

es darüber hinaus ein weiteres Detail, das für die Aufnahme des ersten Wintergartens der 

Münchner Residenz in das Staatsporträt Maximilians II. spricht: Dieser war (wie auch der 

Münchner Glaspalast auf den noch einzugehen ist)801 in einer zeitgemäßen Glas-Eisenkon-

struktion ausgeführt. Die künstlerische Gestaltung der Eisenstützen durch volutenartig ge-

schwungene Konsolen, welche wiederum die Querbalken der Konstruktion des Wintergar-

tens trugen, finden sich auch in Bernhardts d. Ä. Gemälde (Abb. 54b und Abb. 54c).802 Für 

seine Bildkomposition wählt Bernhardt d. Ä. eine Verbindung von steinerner Architektur 

(direkt hinter Maximilian II.) und der industriellen Glas-Eisenkonstruktion. Ein solcher ar-

chitektonischer Übergang existierte durchaus, dort wo der Wintergarten durch die Appar-

tements Maximilians II. im Königsbau zu betreten war. Bernhardt d. Ä. könnte diese Ver-

knüpfung der Räumlichkeiten in seinem Porträt des dritten Königs von Bayern aufgegriffen 

	
800 Ein zweiter entstand unter Maximilians II. Sohn und Nachfolger Ludwig II. Zu diesem siehe Baumgartner 
1981, S. 53-64 sowie Ullrich 1989, P116, S. 116. 
801 Zum ebenfalls unter Maximilian II. in München errichteten Glaspalast siehe S. 197f. dieser Arbeit. 
802 Die exakte Ausführung dieser Querbalken kann anhand der Fotografien dagegen nicht genau eruiert wer-
den. Der Wintergarten Maximilians II. war ein dreischiffiger Bau. Während beim Wintergarten selbst Eisen-
pfeiler nicht nur die Konstruktion stützen, sondern das Mittelschiff optisch von den Seitenschiffen trennten, 
fällt diese Raumtrennung bei Bernhardt d. Ä. auf den ersten Blick weg. Es entsteht der Eindruck als befänden 
sich im Bildnis die Eisenpfeiler auf einer Ebene mit den Fenstern und gehörten zu diesen. Bernhardt d. Ä. 
hätte so die wohl markantesten Architekturelemente des Wintergartens zur Verdeutlichung des Ortes in sei-
nem Gemälde kombiniert. Diese flachere Raumwirkung könnte allerdings auch den unterschiedlichen Per-
spektiven von Gemälde und Fotografien geschuldet sein. 
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haben. Somit träte der bayerische Monarch der Betrachterin/dem Betrachter auf der einen 

Seite in seiner Residenz in München und damit dem für das Königreich repräsentativsten 

Gebäude entgegen.803 Auf der anderen Seite wäre mit dem Wintergarten einer der mo-

dernsten Bauten der Residenzstadt sinnfällig in das Gemälde integriert. Diese Überlegung 

muss zwar insofern spekulativ bleiben, da von dieser architektonischen Verbindung von 

Königsbau zu Wintergarten, soweit der Autorin bekannt, keinerlei Fotografien, genauere 

Pläne oder ähnliches existieren. Die bisher angesprochenen Kongruenzen von Bildnis und 

Fotografien legen dennoch eine Darstellung des Wintergartens in Maximilians II. Staat-

sporträt nahe. Daher ist dieses sehr frühe Bauprojekt des dritten bayerischen Monarchen 

im Folgenden näher vorzustellen. 

 

Der Wintergarten gehört zu den frühesten Bauvorhaben, die der dritte bayerische Monarch 

in seiner Regierungszeit umsetzen ließ (Abb. 55).804 Hatte sein Vater Ludwig I. die Münch-

ner Residenz insbesondere durch den Königs- und Thronsaalbau bedeutend um- und aus-

bauen lassen, dachte Maximilian II. diese durch einen Wintergarten an der Ostseite (am 

Marstallplatz) zu ergänzen, „in der Tradition seiner Vorgänger wollte auch er die Umgebung 

der Residenz durch Neubauten ‚verschönern’ und seiner Regierungszeit dadurch ein archi-

tektonisches Denkmal setzen.“805 Dieses architektonische Denkmal sollte darüber hinaus 

durch seine Glas-Eisenkonstruktion Zeichen für die Modernität Bayerns sein, architekto-

nisch-künstlerisch wie industriell.  

Bereits 1847, also ein Jahr bevor Maximilian II. auf den bayerischen Thron gelangte, 

kam er mit der Idee eines Wintergartens in Berührung als ihm der Bildhauer Johann Werner 

Henschel (1782–1850) einen entsprechenden Vorschlag unterbreitete. Im Februar 1848 

wurden ihm wiederum von dessen Bruder, dem kurhessischen Oberbaurat Carl Anton Hen-

schel (1780–1861), vier Vorschläge für einen Wintergarten östlich der Residenz vorgelegt. 

Nachdem Maximilian II. im März bayerischer König geworden war, ging er dieses Projekt 

	
803 Zur Münchner Residenz siehe Kapitel 3.3 dieser Arbeit. 
804 Zum Wintergarten Maximilians II. siehe Baumgartner 1981, S. 28-41; Deurer 1974, S. 20f.; Fischer 31986, 
S. 47f.; Hagner 2010; Hölz 1997b sowie Hölz 2003, S. 243-264. Ullrich lieferte mit ihrer Dissertation die wohl 
umfangreichste Arbeit zu Wintergärten und Pflanzenhäusern des 19. Jahrhunderts, siehe Ullrich 1989. In dem 
Katalogteil zu den „privaten Pflanzenhäusern“ finden bei ihr sowohl der Wintergarten Maximilians II. (P87, S. 
107) als auch derjenige seines Sohnes Ludwigs II. (P116, S. 116) Aufnahme.  
805 Hölz 2003, S. 243. Hölz führt auch an „das Projekt zum Bau des Wintergartens gehört zusammen mit dem 
Straßendurchbruch der Maximilianstraße und dem Schloßprojekt in Feldafing zu den größten, kostspieligsten, 
aber auch technisch innovativsten Bauvorhaben Maximilians,“ Hölz 2003, S. 243. 
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recht zügig an, allerdings ohne den kurhessischen Anton Henschel zu involvieren. Grund 

hierfür war, dass Maximilian II. zwar für die Planung „Kenner vom Fache beyzuziehen“806 

gedachte, die Ausführung des Baus jedoch „nur durch Angehörige Bayerns“807 erfolgen 

könne. Alle vier von Henschel erarbeiteten Varianten – diese umfassten bereits Situations-

pläne, Grundrisse sowie Varianten von Kuppeln für den Wintergarten – projektierten einen 

offensichtlich der Residenz gegenübergelagerten Wintergarten, dessen Errichtung gleich-

zeitig den Abriss von zwei älteren Gebäuden bedeutet hätte, nämlich den des erst 1822 

fertiggestellten Marstalls sowie den des 1751–1755 erbauten alten Hoftheaters (auch Cu-

villiés-Theater genannt). Die Größe der vorgeschlagenen Bauten war enorm, der Winter-

garten sollte ca. 180 x 133 m sowie – zumindest in der letzten von Henschels Planungen – 

zwei Kuppeln, die je etwa der Größe der Kuppel von Sankt Peter in Rom entsprochen hät-

ten, umfassen. Die weiteren Planungen übertrug Maximilian II. zunächst dem bayerischen 

Architekten August von Voit (1801–1870). Auch in dieser Phase wurden mehrere Varianten 

für einen Wintergarten und zwar an unterschiedlichen Standorten808 ausgearbeitet,809 mit 

Kostenvoranschlägen zwischen 605.000 und 642.000 Gulden waren sie alle jedoch für Ma-

ximilian II. finanziell nicht zu realisieren. So verweist Putz auf die finanziellen Rahmenbe-

dingungen Maximilians II., welche durch die Vereinbarungen mit seinem Vater Ludwig I. 

erheblich eingeschränkt waren.810 Mehr noch,  

dass Ludwig I. über die gesamte Regierungszeit seines Sohnes hinweg weiterhin baute 
und Bildhauer wie Maler beschäftigte, erschwerte es diesem zusätzlich, eigene Ak-
zente zu setzen und sich aus dem Schatten des von ihm stets als übermächtig empfun-
denen Vaters zu lösen.811 

Dieser finanzielle Rahmen führte schließlich zur Loslösung Maximilians II. von der Vorstel-

lung eines derart monumentalen Wintergartens. Vielmehr beauftragte der Monarch 1849 

	
806 BayHStA, GHA, Nachlass Maximilians II. 73/6/12k, Abschrift eines Briefes von Maximilian II. an Henschel, 
zitiert nach Hölz 1997b, S. 246. 
807 BayHStA, GHA, Nachlass Maximilians II. 73/6/12k, Abschrift eines Briefes von Maximilian II. an Henschel, 
zitiert nach Hölz 1997b, S. 246. 
808 Hölz nennt drei Möglichkeiten: die von Henschel selbst noch vorgesehene „axial auf die Ostfassade der 
Residenz ausgerichtete,“ Hölz 2003, S. 245, anstelle der Hofgartenkaserne oder nordöstlich von dieser, siehe 
Hölz 2003, S. 245. 
809 Hölz weist außerdem darauf hin, dass zwei, vermutlich von von Voit stammende, Fassadenentwürfe, in 
ihrer Ausführung bereits die Bahnhofsfassaden der Zeit des späten 19. Jahrhunderts antizipieren, ein weiterer 
Hinweis auf die offensichtlich gewollte moderne Architektur und Formensprache dieses Bauvorhabens, siehe 
Hölz 2003, S. 245. 
810 Siehe Nerdinger 1997b, S. 12 sowie Putz 2013, S. 117-119 und S. 317. So war Maximilian II. verpflichtet 
Ludwig I. jährlich 500.000 fl. aus der Zivilliste zur Verfügung zu stellen, seiner Mutter Königin Therese noch-
mals 50.000 fl. 
811 Putz 2013, S. 317. 
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Franz Jakob Kreuter (1813–1889) mit dem Projekt. Auch Kreuter arbeitete mehrere, klei-

nere Entwürfe für dieses Bauvorhaben aus – innerhalb der Jahre 1849 bis 1851 insgesamt 

fünf Stück. Einen ersten Vorschlag, ein wesentlich kleinerer, vom Appartement Maximilians 

II. zugänglicher und somit eben an die Residenz angegliederter Wintergarten, soll er bereits 

im September 1849 dem König unterbreitet haben.812 In dieser Zeit (1849–1851) reiste 

Kreuter umher, um Vorbilder für die Glas-Eisenkonstruktion und die Klima-Technik kennen-

zulernen. Diese befanden sich in Wiesbaden, Paris, London, Chatsworth, Lyon, Dresden, 

Berlin, Hamburg, Bayreuth und Dublin. Kreuter war neben dem Wintergarten zusätzlich mit 

dem Bau des Casinos auf der Roseninsel von Maximilian II. betraut worden, hier auftre-

tende Verzögerungen und Mehrkosten bewogen den König offensichtlich dazu, Kreuters 

Aufträge an die Architekten Riedel und von Voit zu übergeben. Letzterer zeichnete ab 1852 

für die Fertigstellung des Wintergartens verantwortlich. Während Kreuter mit englischen 

und irischen Ingenieuren bezüglich der Fertigung der benötigten Eisenteile in Kontakt 

stand, arbeitete von Voit, ganz in Maximilians II. Sinne, mit einer in Bayern ansässigen Firma 

(Cramer-Klett in Nürnberg, später Maschinenfabrik Augsburg-Nürnberg MAN).813  

Hölz fasst die Situation der beiden Architekten Kreuter und von Voit treffend zu-

sammen, wenn er schreibt:  

Kreuter wurden auf einen Schlag sämtliche Befugnisse und die Verantwortung entzo-
gen, die Fertigstellung seiner Bauten anderen Architekten übertragen, er selbst mußte 
noch bis 1855 über einen Münchner Rechtsanwalt um sein Architektenhonorar und 
seine Reisespesen kämpfen. Als eigentlicher Pionier auf dem Gebiet des Glas-Eisen-
Baus geriet Kreuter völlig in Vergessenheit. Es waren seine Expertisen und Gutachten, 
seine Experimente und Erfahrungen, auf denen andere aufbauen konnten. Für August 
von Voit bot sich die Gelegenheit mit der Fertigstellung des ersten repräsentativen und 
monumentalen Glas-Eisen-Baus in Bayern eine herausragende Position einzunehmen, 
die er durch den nachfolgenden Bau des Glaspalastes eindrucksvoll behaupten 
konnte.814 

Baubeginn des Wintergartens war im Frühjahr 1851. Ausgeführt wurde letztlich bis 1853, 

über dem Residenz- beziehungsweise Cuvilliéstheater am Max-Joseph-Platz zwischen dem 

	
812 Zu den einzelnen Projekten Kreuters siehe insbesondere Hölz 2003, S. 246-263. Trotz der geringeren Maße 
nennt Hölz Kreuters ersten Vorschlag einzigartig, da es sich hierbei um einen Wintergarten als Dachgarten 
gehandelt habe und diese erste Überlegung Pate stand für alle weiteren Planungen und zwar sowohl für den 
Wintergarten Maximilians II. als auch desjenigen Ludwigs II., siehe Hölz 2003, S. 246. 
813 Die Firma Cramer-Klett war sowohl bei dem Bau des Wintergartens als auch dem des Glaspalastes, nach 
Dirrigl „die erste reine Eisen- und Glaskonstruktion in Deutschland,“ Dirrigl 1984, Bd. 1, S. 714, in München 
involviert. 
814 Hölz 1997b, S. 251. 
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Nationaltheater815 und dem Königsbau816 der Residenz, eine wesentlich kleinere Variante, 

die zwar immer noch dreischiffig – entsprechend dem fünften Vorschlag Kreuters – gebaut 

wurde, jedoch auf eine gewölbte Glas-Eisenkonstruktion verzichtete (Abb. 55). Vielmehr 

kamen Satteldächer über Mittel- und Seitenschiffen zur Ausführung. Von der ursprüngli-

chen Breite von 133 Metern blieben 25 Meter, je 5,50 Meter breite Seitenschiffte und ein 

14 Meter breites Mittelschiff.817 Trotz der wesentlich geringeren Ausmaße des ausgeführ-

ten Baus, ist die Umsetzung in der neuesten Bauweise als Glas-Eisenkonstruktion hervor-

zuheben und die damit einhergehende Betonung des architektonisch-künstlerischen sowie 

industriell-technischen Fortschritt Bayerns. Darüber hinaus positionierte sich Maximilian II. 

mit seinem Wintergarten zwischen zwei Bauten seiner beiden Vorgänger, dem National-

theater seines Großvaters und dem Königsbau seines Vaters. Mehr noch: Maximilian II. 

selbst setzte einen baulichen Akzent an der königlichen Residenz der Hauptstadt (am Max-

Joseph-Platz) und zwar in aktuellster Form.818  

Der Wintergarten selbst wurde unterschiedlich genutzt: durch den König privat,819 

es fanden aber auch Gesellschaften und die von Maximilian II. gepflegten sogenannten 

Symposien statt.820 Im Rahmen dieser Symposien traf sich Maximilian II. mit neuberufenen 

Professoren ebenso wie mit ausgewählten Größen seiner Zeit, um über die unterschied-

lichsten, ihm wichtig erscheinenden Themen zu diskutieren. Bei Förster ist 1858 über den 

Wintergarten weiterhin zu erfahren, dass er auch öffentlich zugänglich gemacht wurde:  

Der königliche Wintergarten, zu welchem Eintrittserlaubnis auf dem königl. Hofmar-
schallamt zu erbitten ist, erbaut von Arch. Kreuter zwischen dem Neuen Königsbau und 

	
815 Zur Geschichte des Nationaltheaters siehe Hederer 1980. 
816 Zum Königsbau siehe von Buttlar 1999, S. 217-232; Fastert 2011; Hojer 1992; Hojer 1997, S. 20f.; Hölscher 
2002a; Putz 2013, S. 174-178; Spensberger 1998, hier insbesondere S. 26-32, sowie Wasem 1981, S. 7-163 
und S. 257-321. 
817 Der restaurierungsbedürfte Wintergarten wurde schließlich 1921 abgerissen, das bis 1944 bestehende 
Untergeschoss und die Arkaden verschwanden im Laufe des Wiederaufbaus endgültig.  
818 Welche Bedeutung dem Wintergarten Maximilians II. zukam, belegt auch die Fotomontage Joseph Alberts 
Das Haus Wittelsbach im Wintergarten der Münchner Residenz (um 1862/63), in dem sich scheinbar die Mit-
glieder der königlichen und herzoglichen Familien der Wittelsbacher versammelt haben, siehe Ranke 1977, 
S. 113 (Joseph Alberts: Das Haus Wittelsbach im Wintergarten der Münchner Residenz (mit Ausnahme König 
Max I. Joseph (reg. 1799-1825), um 1862/63, Fotomontage, München, Bayerische Staatsbibliothek, Inv. Nr. 
Bavar. 2221 wha). Zu Joseph Albert als Hoffotograf Maximilians II. siehe Ranke 1977, S. 47-52. 
819 Offensichtlich dachte Maximilian II. durchaus an einen zweiten öffentlichen Wintergarten für München, 
siehe Hölz 2003, S. 263. Weiter führt Hölz zur Nutzung des Wintergartens aus: „Als privaten Wintergarten, 
der in baulicher Verbindung zu seiner Wohnung im Königsbau stand, nutzte ihn der König wie einen Arbeits-
raum, der ihm zugleich Erholung und Entspannung bot. Anders als im sogenannten Sanktuarium [...] das nur 
von ihm betreten werden durfte, fanden sich im Wintergarten auch Gesellschaften ein,“ Hölz 2003, S. 263. 
Zum Sanctuarium Maximilians II. siehe Dirrigl 1984, Bd. 1, S. 728 und S. 740-742; Schnupp 2006; Trost 1887, 
S. 74-77 sowie S. 64, Fn. 291 dieser Arbeit. 
820 Zu den Symposien Maximilians II. siehe Rall 1988. 
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dem Theater; eine reizende Gartenanlage im Salon mit Brunnen und Vögeln und einer 
sorgfältig gepflegten Vegetation (Hofgärtner: Löbell).821 

Den bereits anhand des Wintergartens verdeutlichten Fortschritt des Königreichs Bayern 

demonstrierte ebenso der 1853–1854, also nur kurz nach dem Wintergarten errichtete 

Glaspalast in München (Abb. 56a bis Abb. 56c).822 Lediglich drei Jahre nach der Weltaus-

stellung im Londoner Crystal Palace eröffnete im Münchner Glaspalast am 15. Juli 1854 die 

Allgemeinen Ausstellung deutscher Industrie- und Gewerbs-Erzeugnisse zu München, wo 

sich  

am südlichen Ende des Querschiffes, den beiden Haupteingängen gegenüber [...] auf 
angemessener Erhöhung das 15 Schuh hohe Standbild des Königs, von Halbig [gemeint 
ist Johann von Halbig, Anm. der Autorin] modellirt [befand], dahinter eine von Seitz 
angeordnete sehr reiche Draperie und umgeben von sinnreich geordneten Pflanzen-
gruppen, zumeist gebildet aus Palmen und Lorberbäumen.823  

Somit erfolgte bereits in der ersten Ausstellung im Münchner Glaspalast 1854 eine Insze-

nierung des dritten bayerischen Monarchen in einem von ihm initiierten Bau in Glas-Eisen-

konstruktion. Es wäre also zunächst an eine Anlehnung Bernhardts d. Ä. an diese bekannte 

Präsentation Maximilians II. zu denken. Eine undatierte Grafik zeigt auch im Glaspalast ähn-

liche Rankpflanzen und gekreuzte Stützkonstruktionen wie das Staatsporträt Maximilians 

II. (Abb. 56b), eine andere dagegen nur Begrünung im Umfeld einer Statue (eventuell der 

Statue Maximilians II. von Halbig, Abb. 56c) wie sie der gerade zitierte Bericht von 1855 

	
821 Förster 71858, S. 355. Dirrigl nennt, allerdings ohne weitere Quellenangabe, einen Zeitgenossen Maximili-
ans II., der festhielt: „Ich habe diesen Wintergarten oftmals besucht, verschmähte es ja doch der höchstselige 
König nicht, sich oftmals unter den mit Eintrittskarten versehenen Besuchern seines Eldorados zu bewegen 
und freundliche Worte mit ihnen zu tauschen,“ Dirrigl 1984, Bd. 1, S. 714. 
822 Zum Glaspalast siehe HLB 2006 (Glaspalast); Fischer 31986, S. 49-53; Hölz 1997a; Hütsch 21985 sowie Roth 
1971. 
823 Amtlicher Bericht 1855, S. 75. Es existieren Fotografien, die dieses Standbild beinhalten, beispielsweise: 
Franz Hanfstaengl: Münchner Glaspalast – Innenansicht während der Allgemeinen Deutschen Industrieaus-
stellung, 1854, Fotografie, Salzpapierabzug, München, Münchner Stadtmuseum, Sammlung Fotografie, Inv. 
Nr. FM-85/8.p. Von Halbig stammen, neben Büsten der Münchner Ruhmeshalle und der Walhalla, mehrere 
Standbilder Maximilians II., siehe AKL LXVIII, 2011, S. 142 sowie Mösslein 2007, S. 103f. Die Statue Maximili-
ans II. in der Industrieausstellung, soweit zeitgenössische Darstellungen und Fotografien diese wiedergeben, 
zeigte den Monarchen im Krönungsmantel jedoch nicht im vollständigen bayerischen Krönungsornat. Die 
Kleidung Maximilians II. unter dem Mantel erinnert eher an ein historisches Kostüm, vielleicht das Zeremoni-
enkleid des Hubertusritterordens, eine Kombination wie sie auch in dem heute in der Würzburger Residenz 
befindlichen Porträt Maximilians II. vorkommt (N. N.: König Maximilian II. von Bayern, Datierung unbekannt, 
Öl auf Leinwand, 119 x 103,5 cm (Rahmenmaß), Residenz Würzburg (Bayerische Verwaltung der staatlichen 
Schlösser, Gärten und Seen), Inv. Nr. WüRes. G0197). Ein in Körperhaltung, Kleidung und Sockelform ver-
gleichbares Standbild Maximilians II. schuf von Halbig für ein 1856 eingeweihtes und heute zerstörtes Maxi-
miliansdenkmal in Lindau im Bodensee (Johan von Halbig (Entwurf), Ferdinand von Miller (Guss): Maximili-
andenkmal, Lindau im Bodensee, 1856), siehe AKL LXVIII, 2011, S. 142. Das für Lindau gefertigte Standbild 
Maximilians II. war als Bronzeguss ausgeführt, das helle Erscheinungsbild der Statue im Glaspalast legt ein 
anderes Material nahe. Eventuell könnte es sich bei dem im Glaspalast ausgestellten Werk um das Modell für 
den Bronzeguss handeln.  
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nennt. Es ist daher nicht klar, wann genau diese Rankpflanzen im Glaspalast vorhanden 

waren. Möglicherweise ab 1858, da „der Gartenarchitekt Max Kolb (1829–1915) alljährlich 

von 1858 bis 1890 [im Glaspalast Blumenausstellungen] gestaltete.“824 Eindeutig gegen die 

Darstellung des Glaspalastes bei Bernhardt d. Ä. spricht die unterschiedliche Gestaltung der 

vertikalen Eisenstützen in Grafik beziehungsweise Bau des Glaspalastes und Staatsporträt, 

diese entspricht eben derjenigen des Wintergartens (Abb. 54b bis Abb. 54d). Für eine Wie-

dergabe des Wintergartens in Bernhardts d. Ä. Gemälde indizieren abschließend also meh-

rere Faktoren: zunächst die Vergleichbarkeit der Glas-Eisenarchitektur und der Pflanzen in 

Fotografien und Gemälde sowie die Bauzeit des Wintergartens, welcher 1857/1858 seit 

mehreren Jahren vollendet sowie Interessierten zugänglich und damit bekannt war. Auch 

wenn die Architektur mit Halbsäule und Pilaster direkt hinter Maximilian II. nicht eindeutig 

zu lokalisieren ist, ist an eine Positionierung des bayerischen Monarchen in seinem Appar-

tement des Königsbaus der Münchner Residenz zu denken. So existierte ein architektoni-

scher Übergang von Steinarchitektur zur Glas-Eisenkonstruktion des Wintergartens, wie sie 

Bernhardt d. Ä. zeigt, im Königsbau der Münchner Residenz durchaus. Zusätzlich verweist 

der hinter Maximilian II. abgebildete Thronsessel auf den Königsbau.825 Zwar grenzte der 

Wintergarten nicht direkt an den Thronsaal, Bernhardt d. Ä. könnte aber durchaus zur Ver-

deutlichung der Örtlichkeit beide Räume kombiniert haben. So wäre Maximilian II. erneut 

(wie schon in seinem Porträt von 1850)826 in der Münchner Residenz und damit dem bau-

lichen Zentrum seiner Macht, inszeniert. Die Funktion des Hintergrundes hat sich bei Bern-

hardt d. Ä. jedoch gewandelt: Der bayerische Monarch präsentiert sich mit dem von ihm 

initiierten Wintergarten und demonstriert mit diesem Bau die durch ihn geförderte Moder-

nität seines Königreichs. Die Ausstellung des Staatsporträts 1858 im Münchner Glaspalast 

unterstützte die Präsentation von moderner Bauweise und Maximilians II. Wirken als König 

von Bayern zusätzlich, kamen so in Ausstellungsraum und Porträt beide unter Maximilian 

II. errichteten Glas-Eisenbauten zusammen: Der König trat der Betrachterin/dem Betrach-

ter mit seinem Wintergarten in seinem Glaspalast gegenüber. Dieser Bezug auf das eigene 

Schaffen und die eigene Herrschaft wird erneut in dem durch die Fensterflächen sichtbaren 

Gebäude im Staatsporträt aufgegriffen: das Maximilianeum.   

	
824  HLB 2006 (Glaspalast), online einsehbar unter www.historisches-lexikon-bayerns.de (Zugriff am 
08.11.2019). 
825 Zu den beiden unter Ludwig I. entstandenen Thronsälen der Münchner Residenz siehe S. 57f. dieser Arbeit. 
Zu dem Thronsessel im Königsbau der Residenz S. 70f. sowie S. 184f. dieser Arbeit. 
826 Siehe Kapitel 3.3 dieser Arbeit. 
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7.4 Blick in die Zukunft: Das Maximilianeum  

Auch wenn das Maximilianeum zur Entstehungszeit der Darstellung Maximilians II. noch 

nicht vollendet war – eine ähnliche Situation, wie sie sich mit der Walhalla bereits im Staat-

sporträt Ludwigs I. findet827 – ist der Bau im Hintergrund als solcher von der Forschung 

identifiziert worden.828 Diese Identifizierung des Maximilianeums im Gemälde Bernhardts 

d. Ä. begründet sich sowohl in der Gegenüberstellung mit den 1858 bereits existierenden 

Plänen als auch dem ausgeführten Gebäude selbst (Abb. 57a und Abb. 57b). Die lange-

streckte Fassade des Maximilianeums zeigt Bernhardt d. Ä. ebenso wie deren monumen-

tale Arkaturen, die Abstufungen in der Höhe des Gebäudes und die damit erreichte Beto-

nung des Mittelrisalits sowie die diesen bekrönende Siegesgöttin Nike mit den über die 

gesamte Länge angebrachten Viktorien. 

 

Grundlage dieser Bildungsanstalt für künftige Staatsdiener war Maximilians II. Überzeu-

gung, „daß eine klassisch-humanistische und christliche Bildung eine ideale Grundlage für 

die Entwicklung des menschlichen Geistes darstellte“829 und findet nach Koch Vorbilder in 

Tübingen, Berlin, Dresden und Wien.830 Welche Bedeutung Maximilian II. zudem seinen Be-

amten und Staatsdienern zur Stärkung der eigenen Regierungsgewalt beimaß, geht aus in 

den Kabinettsakten erhaltenen Aufzeichnungen hervor. So heißt es beispielsweise in einer 

Auflistung von Mitteln gegen den Parlamentarismus unter Punkt sechs und sieben: „6. 

Freÿe Verfügung über die Verwaltungsbeamten; 7. Kräftigung der disciplinar=Gewalt über 

sämtliche Staatsdiener.“831 Von Pfeffer führt einen weiteren wichtigen Punkt an, wenn sie 

die Ausbildung der bayerischen Staatsbeamten im direkten Zusammenhang zur Stärkung, 

Effizienz und besseren Funktion der Regierung sieht und gleichzeitig für Maximilian II. eine 

	
827 Siehe Kapitel 5.5 dieser Arbeit. 
828 Siehe Altmann 1993, S. 7; Demmel 2014, S. 56; Hölscher 2002b; Neumeister Auktion 280, 1993, Nr. 570, 
S. 70 sowie Thum 2011, S. 8.  
829 Koch 1997c, S. 297. Nach Thum sollte 1840 zunächst Friedrich von Thiersch (1784–1860) ein Konzept für 
eine Erziehungsanstalt für Schüler vom 8. bis zum 21. Lebensjahr erarbeiten, die diese auf ein Studium an der 
Universität im humanistischen Sinne vorbereitete, siehe Thum 2019, S. 447. Zwanzig Jahre später entschied 
Maximilian II., „dass ausschließlich Studierende der Jurisprudenz Aufnahme finden könnten. Dies revidierte 
er jedoch am 15. November 1862, indem er nun auch Studierende der staatswissenschaftlichen und zu einem 
Drittel solche der philosophischen und rein technischen Fächer zuließ,“ Thum 2019, S. 450. 
830 Koch 1997c, S. 298, Fn. 4. Leider kontextualisiert Koch das Maximilianeum nicht weiter mit den Institutio-
nen dieser Städte, tatsächlich nennt er nur die Stadtnamen. 
831 BayHStA, GHA, Kabinettsakten König Maximilians II. 208. 
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(von verschiedenen) Möglichkeit erkennt, Bayern zwischen Österreich und Preußen zu po-

sitionieren.832 

 

Die Entstehung des Maximilianeums, dessen Name zunächst Athenäum und erst seit 1857 

Maximilianeum lautete, ist im Gesamtkontext des für den Bau ausgeschriebenen Architek-

turwettbewerbes und des hieraus entwickelten Architekturstils (Maximilianstil) zu sehen. 

Erste Überlegungen insbesondere zu einem Bau über der Isar äußerte Maximilian II. bereits 

als Kronprinz 1832 – das Maximilianeum ist somit als Ausgangs-, als Schluss- und als Höhe-

punkt der Maximilianstraße anzusehen.833 Erste Entwürfe wiederum lagen dem dritten 

bayerischen König ebenfalls bereits zu seiner Kronprinzenzeit vor. So beispielsweise von 

Eduard Metzger (1807–1894), die Maximilian II. jedoch ablehnte, unter anderem da Metz-

ger Rundbögen verwendet hatte. Ausgehend von Maximilians II. Wunsch einer Akropole 

über der Isar und der damit verbundenen Erschließung sowie Gestaltung des östlichen Ge-

bietes von München, entstand die Idee zu einer auf dieses Gebäude zuführende Straße, 

beginnend am Max-Joseph-Platz.834 In dieser Straße vereinten sich wiederum mehrere In-

tentionen: Generell ist die Entstehung der Maximilianstraße, neben der Architektur- bezie-

hungsweise Stildiskussion des 19. Jahrhunderts, in Zusammenhang mit den Stadtplanun-

gen und -erweiterungen, wie sie sich im sogenannten Haussmann-Plan für Paris (1853–

1869), in der Planung der Wiener Ringstraße (ab 1857) oder dem sogenannten Hobrecht-

Plan für Berlin (ab 1862) finden, zu sehen.835 Zusätzlich hatte bereits Ludwig I. in München 

	
832 Siehe von Pfeffer 2002, S. 242.  
833 Das Maximilianeum erscheint allein schon aufgrund der Geländestruktur als, die gesamte Maximilian-
straße überragende, Bekrönung. Zum Maximilianeum siehe HLB 2014; Altmann 1993; von Buttlar 1999, S. 
419-426; Koch 1997c; Kock 2006; Nerdinger 2000, S. 484-488; Smolka 1988 sowie Stiftung Maximilianeum 
2002. Die historische Galerie des Maximilianeums stellen Glaser 1993b; Glaser 1997, S. 33-38; von Pfeffer 
2002; Thum 2011 sowie Thum 2019 in den Mittelpunkt ihrer Ausführungen. Weder Maximilian II. noch sein 
Architekt Friedrich Bürklein sollten die Fertigstellung des Maximilianeums erleben, diese datiert in das Jahr 
1874 und damit zehn Jahre nach dem Tod des Königs und zwei nach dem des Architekten. 
834 Zur Maximiliansstraße siehe beispielsweise Furth 2015; Glaser 2006, S. 247-251; Hahn 1953; Koch 1997b; 
Nerdinger 2000, S. 491; Schnupp 2016 sowie Stankiewitz 2008. Zunächst noch Neue Straße genannt, gab der 
Magistrat der Stadt die Bezeichnung Maximilianstraße gegen Ende des Jahres 1858 offiziell bekannt, siehe 
Koch 1997b, S. 283. 
835 Zu diesen drei Stadtplanungen siehe beispielsweise Lampugnani 2017, S. 247-326. Nach Koch formulierte 
Maximilian II. bereits 1839: „Die Anlage eines großen öffentlichen Gartens mit Vergnügungsplätzen, ausge-
stattet mit schönen Alleen zwischen Fahr- und Fußwegen, mit Blumenbosquetts, ist ein Bedürfniß. In der 
Hauptform eines römischen Forums angelegt ein würdiger Bauplatz für öffentliche Bauten und Monumente, 
ein Corso, ein Sammelplatz der gebildeten Welt. Gleich den Champs-Elysées in den entfernteren Theilen zwi-
schen Privatgebäuden: Conditoreien, Kaffee- und Speisehäuser, Säle für Musikfeste und Cirkus. Für die An-
lage eines Objektes auf der Isarhöhe wird ein Garten um so maßgebender, als durch die Disposition genann-
tes Objekt gleichsam als Akropole für die Stadt erscheint,“ Koch 1997b, S. 279.  
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einen prachtvollen Straßenzug, die Ludwigstraße, anlegen lassen.836 Während Ludwig I. je-

doch seine Straße nutzte, um die Residenz der bayerischen Könige in den Mittelpunkt sei-

ner Stadt zu stellen, war für Maximilian II. die Residenz beziehungsweise der seinen Groß-

vater ehrende Max-Joseph-Platz Ausgangspunkt seiner Straße hin zum Bau des Maximilia-

neums. Des Weiteren spielten neben der Erschließung dieses östlichen Gebietes von Mün-

chen und städtebaulichen Vorstellungen  

auch militärische Gesichtspunkte [...] eine nicht unwesentliche Rolle. Ähnlich wie bei 
den ab 1854 in Paris unter Haussmann realisierten Boulevards war an einen Nutzung 
der Trasse zur schnellen Heranführung von Truppen gedacht. Zum einen sollte dies 
einen besseren Schutz der Residenz, zum anderen das Verhindern von Zusammenrot-
tungen aufständischer Bürger gewährleisten.837  

Offensichtlich standen Maximilian II., trotz aller bereits zu Kronprinzenzeit getroffener 

Überlegungen einen neuen Straßenzug betreffend, auch die Ereignisse der Revolution 

1848/49 vor Augen.838  Gleichzeitig beschäftigte sich Maximilian II. ebenfalls bereits als 

Kronprinz mit der Stilfrage innerhalb der Architektur, wie aus einem Brief an Johann Karl 

Ludwig von Schorn (1793–1842) aus dem Jahr 1832 hervorgeht:  

Muß man in der Baukunst, um etwas Treffliches zu schaffen, immer ausschließlich ei-
nem reinen Stile folgen, oder ist es einem schöpferischen Geist erlaubt, aus den ver-
schiedenen das Beste wählend, etwas Originales zu bilden?839  

Wie aktuell Maximilians II. Reflexion zur Architektur und zu dem Begriff Stil waren, belegen 

die verschiedenen Untersuchungen zum Maximilianstil selbst.840  So geht Drüeke unter 

	
836 Ludwigs I. Ziel war es, mit seiner neuen Straße die Münchner Residenz politisch und geographisch in den 
Mittelpunkt seines Königreichs zu setzen, siehe Nerdinger 1987c, S. 125. Die architektonischen Rahmungen 
des königlichen Straßenzugs bildeten „Siegestor und Feldherrenhalle, Antike und Renaissance, Rom und Flo-
renz als Evokationen geschichtlicher Größe,“ Nerdinger 1987c, S. 136. Zur Stadtplanung und Planung der Lud-
wigstraße siehe außerdem beispielsweise von Buttlar 1999, S. 165-199; Lehmbruch 1987 sowie Pfäfflin 2016. 
Auf die Stadtplanung Ludwigs I. für ein monarchisches München geht auch Putz 2014, S. 91-94 ein. 
837 Koch 1997b, S. 279. Dass Maximilian II. mehrere Maßnahmen gegen mögliche revolutionäre Vorgänge 
ergriff, zeigt die folgende Ausführung: „Um vor einer Revolution gewappnet zu sein, ließ Maximilian II. zwi-
schen 1851 und 1859 für zahlreiche bayerische Städte geheime Alarmpläne anfertigen. Die seit 1860 errich-
tete, nach ihm benannte ‚Max-II-Kaserne‘ in München zwischen Stadtzentrum und Schloss Nymphenburg war 
als Zitadelle gedacht, nach den Vorbildern von Spandau und Wien. Im Falle einer Revolution sollten hier die 
königliche Familie und der gesamte Hofstaat Zuflucht finden,“ Die königliche Familie in der Zeit Maximilians 
II., online einsehbar unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 20.05.2020). 
838 Aus den Memoiren Maximilians II. geht sein durchaus vorhandene Bereitschaft zum militärischen Vorge-
hen während der Revolution 1848/49 hervor: „Der Grund, weßhalb mein Vater bey seinem energischen Cha-
rakter, an strenge Gefahren gewöhnt, die Ungesetzlichkeiten nicht mit Gewalt zu unterdrücken suchte, mag 
neben anderen Betrachtungen, nach dem was vorausgegangen, in inneren Vorgängen und Regungen seiner 
Seele zu suchen seyn, die näher anzudeuten dem Sohne nicht geziemt,“ zitiert nach Sing 1997a, S. 150, siehe 
außerdem Sing 1997a, S. 82. 
839 Zitiert nach Koch 1997b, S. 277. 
840 Insbesondere Drüeke arbeitet den Maximilianstil als solchen, seine Entstehung und Rolle, auf und stellt 
diesen zeitgenössischen wie späteren bis ins 20. Jahrhundert reichenden Reaktionen gegenüber. Zusätzlich 
bettet er dieses Projekt Maximilians II. in die generelle Stildiskussion, den Zeitgeist und auch die politisch-
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anderem in Hinblick auf den Maximilianstil auch auf das monarchische Selbstverständnis 

Maximilians II. ein,841 Koch verknüpft Maximilians II. Überlegungen mit der von ihm betrie-

benen Trias-Politik:842 „Maximilian II. versuchte diesen Anspruch durch Architektur und 

Städtebau zu manifestieren und Bayern zumindest in diesem Bereich eine führende Rolle 

zu verschaffen.“843 Laudel stellt Maximilians II. Vorgehen demjenigen Gottfried Sempers 

(1803–1879) gegenüber,844 deren Positionen sie wie folgt darstellt: 

Beide Männer – Maximilian II. und Semper – eint die Beharrlichkeit, mit der sie einen 
einmal gewonnenen Ansatz über fast drei Jahrzehnte hinaus verfolgten. Das Ergebnis 
aber könnte nicht gegensätzlicher sein. Es bezeichnet zwei Pole in einer Debatte um 
die Architektur, die Heinrich Hübsch 1828 mit seiner Schrift ‚In welchem Style sollen 
wir bauen?’ einleitete und die ihren Höhepunkt in den vierziger Jahren des vorigen 
Jahrhunderts [gemeint ist das 19. Jahrhundert, Anm. d. Autorin] erlebte. Es ging einer-
seits um einen neuen Einheitsstil und andererseits um die Methode zur schöpferischen 
Verwertung des gesamten Formenreservoirs der Geschichte. In der Idee Maximilians 
II., einen gültigen Formenapparat per Expertenurteil finden zu können, sind die An-
strengungen um die Architektur ins Extreme gesteigert worden.845 

Den schließlich 1850 ausgelobten Wettbewerb846 ließ Maximilian II. in deutsch, englisch 

und französisch durch die Akademie der Bildenden Künste als Einladung zu einer Preisbe-

werbung, die Anfertigung eines Bauplanes zu einer höheren Bildungs- und Unterrichts-An-

stalt betreffend an 100 Architekten versenden und zusätzlich in Zeitschriften publizieren.847 

In dieser Ausschreibung waren jedoch schon sehr präzise Vorstellungen formuliert: unter 

anderem die gotischen Formen als zentrale Grundlage848 sowie die Verwendung neuester 

	
ideologischen Gründe des bayerischen Königs ein, siehe Drüeke 1981. Zum Maximilianstil siehe außerdem 
Hahn 1953 sowie Hojer 1974. 
841 Siehe Drüeke 1981, S. 37-44. 
842 Zur Trias-Politik Maximilians II. siehe S. 69 dieser Arbeit. 
843 Koch 1997b, S. 277, hiervon zeugt auch die Ausstellung im Glaspalast 1858, siehe S. 173-177 dieser Arbeit. 
844 Laudel stellt die konträren Ansichten zu Architektur beziehungsweise Stil von Maximilian II. und Semper 
gegenüber, siehe Laudel 1997. Philipp geht generell auf die Architekturtheorie und die gebaute Architektur 
seit der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts ein, siehe Philipp 1997.  
845 Laudel 1997, S. 65f.  
846 Den Vorschlag für ein solches Expertenurteil beziehungsweise für einen Architekturwettbewerb erhielt 
Maximilian II. von Karl Friedrich Schinkel (1781–1841). Maximilian II. stand nämlich nicht nur mit Münchner 
Architekten zu diesem Thema in Kontakt, auch mit Schinkel suchte der Kronprinz zu einem neuen Baustil den 
Austausch, auch wenn Schinkel einen solchen entschieden ablehnte. Koch verweist auf einen ersten Kontakt 
zu Schinkel im Jahr 1834 im Kontext einer Residenz für Otto von Wittelsbach (Otto von Griechenland, 1815–
1867), Bruder Maximilians II. und von 1832–1862 König von Griechenland, siehe Koch 1997b, S. 288, Fn. 12. 
847  Die Programmschrift zum Wettbewerb ist wiedergegeben bei Drüeke 1981, S. 97-103. Drüeke selbst 
schreibt: „Die Fragen nach der Grundlage eines neuen Baustils, nach den ästhetischen Bedingungen von Ar-
chitektur und Stil überhaupt, finden sich in einem zweiteiligen Traktat mit den Titeln ‚Vorbemerkung’ und 
‚Erläuternde Bemerkungen in Bezug auf das architektonische Preisprogramm’, der zusammen mit dem Raum-
programm Architekten und Kunstzeitschriften als Programmschrift zugesandt wurde. In ihnen sah die spätere 
Architekturkritik die theoretische Grundlange zum Maximilianstil,“ Drüeke 1981, S. 9. 
848 So wird in der Vorbemerkung der Programmschrift angemerkt: „[...] so soll doch auch nicht verschwiegen 
bleiben, da es sich hier um die Herstellung eines Gebäudes in Deutschland und im deutschen Sinne und Inte-
resse handelt, daß es vielleicht zweckdienlich erscheinen dürfe, bei dem Entwurf dazu das Formenprinzip der 
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Techniken und Materialien. Nach Koch schwebte Maximilian eine Verbindung der Ele-

mente „Klassik, Gotik, Technik und Bayerisches“849 vor. Dies hatte zur Folge, dass von den 

100 eingeladenen Architekten lediglich 17 antworteten und der Einsendetermin eine zwei-

malige Verlängerung bis in das Jahr 1854 erfuhr. In dem Wettbewerb fanden neben der 

Architektur auch die Kunstgattungen der Malerei und Skulptur explizit Erwähnung:  

Überdies glaubt man bemerken zu müssen: daß in den Bereich dieses Bauwerkes auch 
die Schwesterkünste der Malerei und Bildhauerei in größerer Ausdehnung zugezogen 
werden sollen, um mit ihrer Hülfe ein nach allen seinen Theilen bedeutsames, für die 
Gegenwart charakteristisch-schönes Denkmal der Kunst und Bildung ins Leben zu ru-
fen, bei welchem, seiner Bestimmung und dem Geiste unserer Zeit gemäß, nach räum-
licher Anlage wie nach seiner materiellformellen Durchführung alles Frostige, Schwer-
fällige, Düstere und Strenke vermieden, dem leichten und heiteren Schwunge der For-
men und Verhältnisse dagegen ein weiteres Feld der Entwicklung dargeboten seyn 
möge.850  

Von den ersten drei Preisträgern, der erste Preis ging an Wilhelm Stier (1799–1856, ein 

Schüler Schinkels), kam allerdings aus verschiedenen Gründen keiner zur Ausführung. 

Letztlich wurde der Architekt Friedrich Bürklein (1813–1872) mit den Planungen sowohl 

zum Maximilianeum als auch zur Maximilianstraße beauftragt.851 Ab 1853 begannen die 

Arbeiten für den neu anzulegenden Straßenzug, der Grundstein zum Maximilianeum wurde 

erst 1857, in dem Jahr in dem das Athäneum auch offiziell den Namen Maximilianeum er-

hielt, gelegt. Nötige umfangreiche Fundamentierungsarbeiten verzögerten den Bauvor-

gang, so dass 1864, im Todesjahr Maximilians II., gerade einmal das Sockelgeschoss vollen-

det werden konnte.852 Ebenfalls 1864, kurz vor seinem Tod, ordnete Maximilian II. die Ver-

änderung der Fassade an. Statt der bisher favorisierten und geplanten Spitzbögen sollte 

eine bis dahin abgelehnte rundbogige Ausschmückung erfolgen. Gleichfalls kam es zu ei-

nem Wechsel von Lisenen zu Pilastern und Säulen. 853  Da der Bau zum Teil qualitativ 

schlecht ausgeführt worden war, erfolgten immer wieder Ausbesserungen. So mussten 

	
altdeutschen, sogenannten gothischen Architectur, und beim Ornament die Anwendung deutscher Thier- 
und Pflanzenformen, wo möglich, nicht ganz aus den Augen zu lassen,“ zitiert nach Drüeke 1981, S. 98. 
849 Koch 1997b, S. 277.  
850 Programmschrift zum Architektur-Wettbewerb, Vorbemerkung, zitiert nach Drüeke 1981, S. 98. 
851 Von Bürklein stammt die bereits 1853 erarbeitete Fassadenkonzeption für die Gebäranstalt an der Son-
nenstraße in München, die als Vorläufer für die Fassaden der Maximilianstraße gilt, siehe Blohm 1997. 
852 Dies belegt eine bei Koch 1997c abgebildete Fotografie aus dem Jahr 1864 (Rohbau des Maximilianeums 
in München von Westen, 1864, Fotografie, Privatbesitz). 
853 Während Dirrigl zwar für die Umsetzung dieses Änderungswunsches Maximilians II. unter Ludwig II. auf 
Gottfried Semper verweist, siehe Dirrigl 1984, Bd. 1, S. 707, betont Koch, dass „die vielfach erwähnte Beteili-
gung Sempers an dieser Entscheidung [...] nie stattgefunden [hat],“ Koch 1997c, S. 298. Was konkret Maxi-
milian II. zu der Planänderung veranlasste, ist in der Forschung bis heute unklar. 
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1902 beispielsweise die verwitterten Stereochromien in den Giebelfeldern des Außenbaus 

durch Mosaike ersetzt werden.854  

Die Ausgestaltung, sowohl im Äußeren als auch im Inneren, mit historischen Szenen 

und Personen, bildet, neben seiner institutionellen wie städtebaulichen Bedeutung, einen 

sehr wichtigen Bestandteil des Maximilianeums. Während die Außenfassade explizit Sze-

nen der bayerisch-wittelsbachischen Historie wiedergaben, wie die Schließung des Haus-

vertrags von Pavia, die Gründung Ettals durch Ludwig den Bayern oder die Befreiung Wiens 

von den Türken durch Kurfürst Max Emmanuel, sollte eine historische Galerie im Innern die 

Weltgeschichte als solche vor Augen führen.855 Bereits 1850 äußerte sich Wilhelm Doenni-

ges (1814–1872), ein Schüler Leopold von Rankes (1795–1886),856 welcher zunächst von 

Maximilian II. mit der Planung der Historischen Galerie beauftragt worden war – die Leitung 

übernahm schließlich Klenze –, zu einer solchen Historischen Galerie:  

Es soll eine Reihe von Bildern [...] ausgeführt werden, zu dem Zwecke, die Hauptmo-
mente der Weltgeschichte durch die Kunst zu veranschaulichen. – Sowohl Bildung des 
Volks als Ausbildung der Kunst selbst in einer bestim" t gegebenen, bisher noch zu wenig 
begünstigten Richtung [der Historienmalerei] ist die Aufgabe. – Die Geschichte ist nicht 
nur das Weltgericht, sondern auch die Erzieherin des Menschengeschlechts.857  

Eine historische Galerie war von Anfang an fester Bestandteil der Bauplanung des Maximi-

lianeums.858 Die ursprünglich 30 Ölgemälde, die im ersten Obergeschoss in drei Sälen aus-

gestellt wurden, zeigten Ereignisse vom Sündenfall bis zur Völkerschlacht bei Leipzig, un-

terteilt in drei historische Abschnitte: Altertum, Mittelalter und Neuzeit.859 Neben der bil-

dungspolitischen Intention dieser historischen Galerie ist deren größerer auch über Bayern 

hinausgreifender Kontext explizit hervorzuheben: 

Die Idee einer ‚Historischen Gallerie’ kam im 3. Viertel des 19. Jahrhunderts in Deutsch-
land mehrmals zur Ausführung: Schon vor dem Münchner Maximilianeum erhielt das 

	
854 Altmann 1993, S. 52: „Die Mosaike bilden die Stereochromien nach, Ölskizzen hierzu haben sich im Maxi-
milianeum erhalten.“ 
855 Zur historischen Galerie im Maximilianeum siehe Glaser 1993b; Glaser 1997, S. 33-38; von Pfeffer 2002; 
Thum 2011 sowie Thum 2019. 
856 Bei von Ranke studierte Maximilian II. selbst in Berlin und stand auch als König mit dem Gelehrten in Kon-
takt, so wurden seine Vorträge Über die Epochen der neueren Geschichte. Vorträge dem Könige Maximilian 
II. von Bayern im Herbst 1854 zu Berchtesgaden gehalten von Leopold von Ranke von Alfred Dove herausge-
geben, siehe Dove 1906. Diese sind auch ein Beispiel dafür, welche Bedeutung Maximilian II. der Geschichte 
und deren Kenntnis beimaß: „Die engen Beziehungen Rankes zu König Maximilian II. von Bayern waren von 
nachhaltigem Einfluß auf die Pflege der geschichtlichen Forschung und der geschichtlichen Lehre in Bayern,“ 
von Müller 1939, S. 3. 
857 Altmann 1993, S. 12. 
858 Siehe von Pfeffer 2002, S. 245. 
859 Allerdings haben von diesen 30 Gemälden lediglich 17 den Zweiten Weltkrieg überstanden. Dagegen ha-
ben sich mehrere Ölskizzen im Bayerischen Nationalmuseum und in den Bayerischen Staatsgemäldesamm-
lungen erhalten, siehe Altmann 1993, S. 12. 
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Treppenhaus des Neuen Museums in Berlin im Auftrag König Friedrich Wilhelms IV. 
von Preußen einen Zyklus von Kolossalgemälden aus der Menschheitsgeschichte und 
das Alte Bayerische Nationalmuseum [...] in München auf Wunsch von König Max II. 
von Bayern eine Folge von Szenen aus der bayerischen Geschichte.860  

Nicht nur das Treppenhaus des Neuen Museums in Berlin861 oder die Ausgestaltung des 

Bayerischen Nationalmuseums – wozu anzumerken ist, dass Maximilian II. „im Maximilia-

neum einen welthistorischen Zyklus und im [...] Bayerischen Nationalmuseum, einen bay-

erischen Geschichtszyklus in Auftrag“862 gab – sind für die kunsthistorische Einordnung der 

historischen Galerie des Maximilianeums von Bedeutung. Bekannte historische Galerien 

existierten ebenfalls beispielsweise in Frankreich863 und auch Ludwig I. hatte bereits Ge-

schichtszyklen in Auftrag gegeben. So ließ Maximilians II. Vater, neben der von ihm veran-

lassten Restauration der Fürstenkapelle zu Scheyern,864 sowohl in den Relieftondi im Stif-

tersaal der Alten Pinakothek als auch in der Ausgestaltung der Hofgartenarkaden Szenen 

aus der bayerischen Geschichte aufnehmen.865 Allerdings ist die Entwicklung, die solche 

Galerien gerade im 19. Jahrhundert und zum Teil auch von Bayern ausgehend erfuhren, im 

Vergleich zu den vorangegangenen Jahrhunderten zu sehen.866 Böttger verweist in seiner 

Abhandlung zur Alten Pinakothek und deren Geschichte in Bezug auf die Ausgestaltung des 

Stiftersaals auf die Besonderheit einer solcher Anbringung „rein historischer Szenen in ei-

ner Gemäldegalerie.“867 Gleichzeitig stellt er diese in den historischen  

	
860 Altmann 1993, S. 16. 
861 Siehe Menke-Schwinghammer 1994. 
862 Putz 2013, S. 318. 
863 Beispielsweise das Musée Historique in Versailles, das Musée des Souverains im Louvre oder das Musée 
de Cluny, Paris, siehe auch S. 187, Fn. 780 dieser Arbeit.  
864 Zu dieser siehe Meuer 1975. Die Bilder der Kapelle kamen 1803, im Zuge der Klosterauflösung nach Mün-
chen und wurden erst nach der durch Ludwig I. veranlassten Restaurierung 1838/1839 zurückgebracht. Ihre 
Geschichte reicht wesentlich weiter zurück, Meuer nennt verschiedene Quellen, welche eine Entstehung im 
letzten Viertel des 14. Jahrhunderts (1377 oder 1382) zu belegen scheinen. Scheyern selbst wurde bereits 
1127 Begräbnisstätte der Wittelsbacher, die Johannesbasilika und spätere Fürstenkapelle datiert nach Meuer 
entweder 1183 oder 1191.  
865 Zum Stiftersaal der Alten Pinakothek siehe Goldberg 1986, S. 142-145; Böttger 1972, S. 45 und Abb. 147-
166; Kamp 2005, S. 46, der knapp auf die politische Bedeutung eingeht, sowie Rank 2002, S. 135-141. Zu dem 
historischen Zyklus der Hofgartenarkaden siehe Büttner 1990; Büttner 1999, S. 31-43; Rank 2002, S. 145-148; 
Schedler 1988b sowie Schulten 2006 (mit ausführlicher Quellen- und Literaturangabe). Gerade die histori-
schen Fresken der Hofgartenarkaden erfüllten, „da sie dem Volke zu jeder Zeit und Stunde bequem zugäng-
lich sind, [...] durch Inhalt und Ausführung, vollkommen ihre auf Erweckung und Belebung vaterländischer 
Gesinnung ausgehende Bestimmung,“ Marggraff 1846, S. 346. Für Büttner sind fünf Faktoren für die Entwick-
lung der „öffentlichen Geschichtsmalerei“, wie sie sich in den Hofgartenarkanden finden, entscheidend: „bür-
gerliche Öffentlichkeit, neues Geschichtsbewußtsein, Patriotismus, Nationalerziehung und Erziehung durch 
Kunst,“ Büttner 1990, S. 85, siehe hierzu generell Büttner 1990. 
866 Zur Entstehung beziehungsweise Entwicklung des Raumtyps der Galerie siehe Baum 2011; Büttner 1971; 
Götz 1980 sowie Korsch 2005.  
867 Böttger 1972, S. 201. 



 206 

Zusammenhang der Galeriedekorationen [...] des 17. und 18. Jahrhundert [...] [, in wel-
chen] die Verherrlichung des fürstlichen Gründers und seiner Familie neben kunstalle-
gorischen Darstellungen der wichtigste Themenkreis [war]. [...] Die fürstlichen Gale-
rien Deutschlands waren meist in den Palastkomplex und seine Ikonologie einge-
fügt.868  

Tatsächlich fand sich eine der frühesten Galerien in Deutschland am Deutschen Bau der 

Stadtresidenz des Wittelsbacher Herzogs Ludwig X. von Bayern in Landshut.869 Weitere 

frühe Beispiele der Galerie finden sich in München, entstanden unter Herzog Albrecht V. 

und Herzog Wilhelm V.: Das sogenannte Antiquarium der Münchener Residenz,870  der 

Kleine (oder alte) Hirschgang, der große Hirschgang sowie der Charlottengang der Münch-

ner Residenz.871 Als weitere Beispiele jüngerer Zeit in und um München sind in diesem Zu-

sammenhang noch die Grüne Galerie872 der Residenz in München und die Große Galerie 

(auch Ahnengalerie)873 im Neuen Schloss Schleißheim zu nennen.874 Somit war 

	
868 Böttger 1972, S. 201. Böttger erörtert auch die Stellung der Alten Pinakothek in Hinsicht auf „Galerieanla-
gen des 18. Jahrhunderts“ sowie der „Galerietradition“. Dies beinhaltet einen Vergleich mit der Glyptothek 
in München und dem Alten Museum in Berlin, siehe Böttger 1972, S. 48-60. Ähnlich definiert Korsch die Ga-
lerie, deren Ausgestaltung zum Ruhm des jeweiligen Bauherrn und seiner Familie erfolgte, beispielsweise 
anhand von Inschriften sowie (durchaus auch fiktiven) Ahnenreihen, und damit im Kontext der Herrscheriko-
nographie zu sehen ist, siehe Korsch 2005. 
869 Insgesamt diente diese Galerie der Verherrlichung des Bauherrn und seiner Dynastie. Siehe Götz 1980, S. 
274, der darauf verweist, dass für den Kapellengang die Bezeichnung Galerie nicht überliefert ist, Raumtyp, 
Bauaufgabe und ikonographisches Programm diesen Gang dennoch zur ersten Galerie in Deutschland ma-
chen. Zur Galerie in der Landshuter Stadtresidenz siehe außerdem Erichsen 2009 und Langer 2009a sowie zur 
Architektur und Geschichte der Landshuter Stadtresidenz Lauterbach, Endemann und Frommel 1998. Zur 
Stadtresidenz Landshut im Zusammenhang mit dem Porträt Ludwigs I. im Krönungsornat siehe S. 147-150 
dieser Arbeit. 
870 Dort sollte die Antikensammlung des Herzogs Albrechts V. aufgenommen werden, dessen Raumgestaltung 
beispielsweise durch Stadtansichten auf das Herzogtum Bayerns verwies. Zur Geschichte und Ausstattung 
des Antiquariums der Münchner Residenz siehe Heym 2007.  
871 Siehe Götz 1980, S. 286f. Alle drei sind in ihrer ursprünglichen Gestaltung nicht erhalten. Über den kleinen 
Hirschgang ist aus dem 17. Jahrhundert bekannt, dass dort „die bayerische Historiae abgemahlet sein,“ Rei-
sebericht des Augsburger Patriziers Philipp Hainhofers aus dem Jahr 1611, zitiert nach Götz 1980, S. 286. 
872 Zur Geschichte und Ausstattung der Grünen Galerie der Münchner Residenz siehe Ramm 2009. Ramm 
kontextualisiert die Grüne Galerie in ihrer Arbeit auch mit der Großen Galerie des neuen Schlosses in Schleiß-
heim, siehe Ramm 2009, S. 120-126. 
873 Zu dieser Ahnengalerie, die sich im oberen Stockwerk des Schlosses befand, existiert unter anderem ein 
nach den verschiedenen Linien gegliedertes Verzeichniß der Ahnen des Koeniglichen Hauses Baÿern. Deren 
Bildnisse in der Königl: Gemaelde Gallerie Schleissheim aufgestellt sind, BayHStA, GHA, Kabinettsakte König 
Maximilians II. 135. 
874 Siehe Böttger 1972, S. 202. Gerade das Schloss Schleißheim diente zu Beginn des 19. Jahrhunderts fast 
ausschließlich der Ausstellung von Gemälden und war, wie S. 189-191 dieser Arbeit erwähnt, von Maximilian 
II. zwischenzeitlich auch als Standort seines Bayerischen Nationalmuseums in Betracht gezogen worden. Nach 
dem Durchschreiten des Treppenhauses gelangte der Besucher in die Staatsgemächer, deren erster Saal eine 
Folge von elf Darstellungen aus der Geschichte Bayerns, um 1580 von Georg Fischer gemalt, siehe Schottky 
1833, S. 148, enthielt. Im Speisesaal des Erdgeschosses, welcher ebenfalls zugänglich war, hingen lebens-
große Porträts bayrischer Fürsten. Böttger merkt zur Vorbildhaftigkeit von Schleißheim an: „Wie die architek-
tonische Stellung des Stiftersaales [der Alten Pinakothek, Anm. der Autorin] im Ganzen der Anlage erinnert 
auch sein Bildprogramm an Schleißheim,“ Böttger 1972, S. 202.  
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die Indienstnahme der monumentalen Geschichtsmalerei für die Beschwörung der 
glorreichen Vergangenheit Bayerns und Deutschland, für den Lobpreis der Kunst und 
des Mäzenatentums, für die Veranschaulichung mythologischer und heilsgeschichtli-
cher Zusammenhänge und für die Stabilisierung des herrschenden politischen Systems 
[...] König Maximilian II. von Jugend an geläufig gewesen.875 

In diese Entwicklung der monumentalen Gemäldezyklen in Galerien sind die von Maximi-

lian II. beauftragten zu verorten. Generell lässt sich für die Ausgestaltung solcher Histo-

rienzyklen im 19. Jahrhundert beobachten, dass 

seit den Napoleonischen Kriegen [...] ihr [der öffentlichen Monumentalmalerei, Anm. 
der Autorin] in den deutschen Fürstentümern prinzipiell eine politische Funktion 
zu[kam]: Sie sollte ‚vaterländisches’ Bewußtsein fördern. Darunter begriffen nicht alle 
dasselbe, standen sich hier doch Monarchisten und Demokraten gegenüber. [...] Einer-
seits diente die Darstellung von geschichtlicher Entwicklung nach dem Epochenum-
bruch der Französischen Revolution in den monumentalen Bildzyklen als Garant der 
Kontinuität wie als Instrument nationaler Gemeinschaftsbekundungen. Andererseits 
stellte die Historisierung der Ereignisse deren Vorbildfunktion in Frage. [...] Diese für 
das ganze 19. Jahrhundert zentrale Dualität von geschichtlicher Besonderheit und a-
historischer Norm führte besonders bei den monumentalen Bildprogrammen zu Kon-
flikten zwischen Künstler, Auftraggeber und Rezipienten.876 

Im Laufe des 19. Jahrhunderts fand außerdem eine weitere Veränderung statt: 

Um die Jahrhundertmitte führten universalgeschichtliche Ansätze, wie Leopold von 
Ranke sie seit den 30er Jahren konzipiert hatte und die eine Konsequenz des Umdenk-
prozesses von ‚den Geschichten’ zur ‚Geschichte schlechthin’ waren, zu ebenso uni-
versalen wie monumentalen Bildzyklen. Universalgeschichte erschien nicht als zeitli-
ches Nebeneinander verschiedener Kulturen, sondern als lineare Entwicklung des 
Abendlandes, die ihren Höhepunkt in der Nation fand.877  

So ist gerade bei den unter Maximilian II. entstandenen Zyklen zu beobachten, dass diese 

die Geschichte der Wittelsbacher und Bayerns in die Weltgeschichte einbinden, wohinge-

gen diejenigen Ludwigs I. die Geschichte Bayerns im Zusammenhang mit Wittelsbacher 

Herrschern vor Augen führen.878  

	
875 Glaser 1997, S. 29f. 
876 Wagner 1989, S. XI. 
877 Wagner 1989, S. 35. 
878 Eine kritische Auseinandersetzung mit den Gründen, warum genau jene historischen Ereignisse, die Ein-
gang in die Zyklen fanden, ausgewählt wurden, fehlt nach Kenntnis der Autorin bisher. Gerade in Bezug auf 
die Szenen von Stiftersaal, Hofgartenarkaden, Bayerischem Nationalmuseum und Maximilianeum könnte ein 
genauerer Vergleich, sowohl in Auswahl als auch der Verwendung politischer Ikonographie, tiefgreifenderen 
Aufschluss über die Intention geben – wobei der Stiftersaal als ausgewiesener Startpunkt der Sammlungen 
der Alten Pinakothek wahrscheinlich eine gewisse Sonderrolle einnimmt. Es sei beispielhaft darauf hingewie-
sen, dass sich sowohl Ludwig I. als auch Maximilian II. bei den Hofgartenarkaden, dem Bayerischen National-
museum und dem Maximilianeum für eine Darstellung der Krönung Ludwigs des Bayern zum Kaiser entschie-
den – womit einmal mehr die besondere Position dieses Wittelsbachers innerhalb des (politischen) Ge-
schichtsverständnisses der bayerischen Monarchen hervortritt (der Anhang „Bilderzyklen“, S. 316 dieser Ar-
beit, zeigt eine erste Gegenüberstellung der ausgewählten Szenen). 
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In diesem umfassenden Kontext von politischer Bedeutung als Bildungsstätte, Ar-

chitektur- und Stildiskussion, Städtebau und monumentalen Historienzyklen, ist die Entste-

hung des Maximilianeums einzuordnen, ein Bau in dem sämtliche politisch-ikonographi-

sche Vorstellungen und Ziele Maximilians II. kulminierten und mit dem er zusätzlich in den 

europäischen Vergleich tritt. Maximilians II. Bestreben, sich als fortschrittlicher Monarch 

zu präsentieren, auf sein traditionsreiches Geschlecht zu verweisen und gleichzeitig auf Au-

genhöhe mit Preußen und Österreich zu agieren – und zwar politisch wie auch als Förderer 

der Künste, mit der Etablierung eines eigenen zeitgemäßen bayerischen Nationalstils – 

konnte Maximilian II. sinnfällig und explizit anhand des Bauwerks des Maximilianeums in 

sein zweites Staatsporträt integrieren.  

 

 

7.5 Souverän und modern und reaktionär 

Joseph Bernhardt d. Ä. fertigte 1857/58 das Staatsporträt Maximilians II. in dessen Auftrag. 

Zur Ausstellung kam es in der Deutschen Allgemeinen und Historischen Kunstausstellung im 

Glaspallaste zu München 1858 und damit im Jahr des zehnjährigen Regierungsjubiläums 

des bayerischen Königs. Es haben sich von dem Bernhardtschen Werk mehrere Ausführun-

gen, sowohl in Lebensgröße als auch als Kniestück, sowie Kopien erhalten. Aufgrund der 

zum Teil nicht mehr nachvollziehbaren Provenienzen ist nicht eindeutig zu klären, welches 

Gemälde 1858 im Glaspalast präsentiert wurde beziehungsweise ob sich dieses überhaupt 

erhalten hat. Anhand des überlieferten Plans zur Ausstellung lässt sich lediglich feststellen, 

dass es offensichtlich eine ganzfigurige Umsetzung gewesen ist.  

Dieses Staatsporträt Maximilians II. ist als Machtdemonstration des bayerischen Kö-

nigs zu begreifen: In dem Bildnis tritt Maximilian II. der Betrachterin/dem Betrachter in 

Generalsuniform und Krönungsmantel und so als bayerischer Souverän und oberster Feld-

herr, auf den die bayerische Armee vereidigt wird, gegenüber. Sogar das bayerische Kö-

nigsschwert ist einem militärischen Säbel gewichen. Das Tragen der Uniform impliziert die 

wenigen Reformen der Jahre 1848/49, welche Maximilian II. in seiner reaktionär ausgerich-

teten Regierungszeit zurücknehmen konnte. Seine Souveränität bezeugen weitere Details: 

seine auf der Königskrone ruhende Hand lenkt den Blick der Betrachterin/des Betrachters 

auf diese und hebt deren Bedeutung hervor. Gleichzeitig erscheint die Krone prominent im 

Vordergrund und durch die aufgelegte Hand direkt mit Maximilian II. verbunden. Mit dem 



 209 

königlichen Zepter nimmt sie verhältnismäßig viel Raum ein, so dass in diesem Staatsport-

rät die bayerische Verfassung von 1818 ostentativ in den Hintergrund rutscht und kaum 

noch zu erkennen ist. Die Konstellation der Insignien mit der bayerischen Verfassung ak-

zentuieren ebenfalls das politisch reaktionäre Bestreben Maximilians II. in den 1850er-Jah-

ren, das auf die Stärkung der Monarchie und der Kronrechte ausgerichtet war. Maximilian 

II. verzichtete in seiner Darstellung von 1858 nicht nur auf das vollständige Krönungsornat 

der bayerischen Könige, auch der im Thronsaal des Festsaalbaus befindliche Thronsessel 

fand keine Aufnahme. Dennoch zeigt auch Bernhardt d. Ä. dieses üblicherweise zum Re-

pertoire des Staatsporträt gehörende Element: es handelt sich jedoch um den Sessel, den 

Klenze für Ludwigs I. Thronsaal im Königsbau der Münchner Residenz entwarf. Maximilian 

II. löst sich folglich von der (in Bayern) tradierten Darstellung des Thronsessels mit runder 

Rückenlehne. Kongruent zu dieser Verortung des bayerischen Monarchen im Königsbau 

der Münchner Residenz geht die Identifizierung der weiteren Architektur, in der Maximilian 

II. inszeniert ist: Hierbei handelt es sich nicht, wie bisher angenommen, um das Bayerischen 

Nationalmuseum, sondern in dem unter Maximilian II. errichteten Wintergarten der 

Münchner Residenz, welcher von den königlichen Appartements im Königsbau zu betreten 

war. Mit diesem Wintergarten positionierte sich Maximilian II. nicht nur zwischen zwei Bau-

ten seiner beiden Vorgänger (Königsbau und Nationaltheater) und setzte einen eigenen 

Akzent innerhalb der Münchner Residenz, sondern betonte anhand der damals neuartigen 

Glas-Eisenarchitektur die Modernität, das Können und den Fortschritt seines Königreichs. 

Gleichzeitig erscheint der Monarch in der Münchner Residenz, dem baulichen Zentrum des 

Königreichs Bayern. Weiterführend erhält die Betrachterin/der Betrachter durch den Win-

tergarten einen Ausblick auf das ebenfalls von Maximilian II. initiierte Maximilianeum. Ge-

plant in einem nach dem König benannten Stil und als Höhepunkt seiner Straße, der Maxi-

milianstraße in seiner Residenzstadt, kam dem Bau große politische, repräsentative und 

künstlerische Bedeutung zu. Zusätzlich bezeugen sowohl der Wintergarten als auch das 

Maximilianeum Maximilians II. Mäzenatentum und sein Engagement, eigene architektoni-

sche Akzente in München zu setzen. Weiterführend ergibt sich mit Krone und Zepter im 

Vorder-, Wintergarten im Mittel- und Maximilianeum im Hintergrund eine wichtige Staffe-

lung in diesem Herrscherbildnis: Maximilian II. als aktiv handelnder Souverän (Krone und 

Zepter), präsentiert sich mit zwei seiner Bauten, die für Modernität und Fortschritt in Bau-

aufgabe und Konstruktionsweise (Wintergarten) sowie in (Aus)Bildung, Kunst und 
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Architektur (Maximilianeum) stehen und, wenn auch nicht direkt abgebildet, über seine 

größte städtebauliche Maßnahme in München, der Maximilianstraße, miteinander verbun-

den waren – der Wintergarten am Max-Joseph-Platz und damit am Ausgangspunkt der Ma-

ximilianstraße gelegen, das Maximilianeum als deren Höhepunkt und Abschluss. Indem die 

bayerische Königskrone und die auf ihr ruhende Hand Maximilians II. direkt vor diesen Bau-

ten erscheinen, erfolgt für die Betrachterin/den Betrachter zusätzlich eine direkte (opti-

sche) Verknüpfung von Monarch/Monarchie und Bauwerken – ein zusätzlicher Akzent in 

Maximilians II. Inszenierung als aktiver Herrscher und Mäzen. 

Bernhardt d. Ä. präsentiert Maximilian II. als einen reaktionären und gleichzeitig 

progressiven König, eine zunächst widersprüchlich erscheinende Kombination, die Murr für 

die Politik Maximilians II. folgendermaßen auflöst: „So zeitigte die Kulturpolitik Maximilians 

II. letztlich ein geradezu paradoxes Ergebnis: eine mit modernen Mitteln betriebene kon-

servative Politik.“879 Und genau dies führt das Staatsporträt Maximilians II. von 1858 der 

Betrachterin/dem Betrachter vor Augen. Maximilian II. präsentiert sich mit für seine Zeit 

modernster Architektur beziehungsweise sogar mit einem Staatsbau, dessen Baustil seinen 

eigenen Namen trägt, gleichzeitig als der seiner Macht bewusste reaktionär orientierte und 

agierende Souverän von Bayern. Seine Legitimation als König erfolgt durch seine eigene 

Herrschaft und Errungenschaften – ohne die Notwendigkeit einer Rückkoppelung an Bild-

nisse oder Bauten seiner Vorgänger.  

	
879 Murr 2006, S. 28. 
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8 Acht Jahre später: Heraus aus dem Schatten der Vorgänger  

Eine Gegenüberstellung des ersten von Hailer gefertigten Bildnisses Maximilians II. aus dem 

Jahr 1850 mit dem acht Jahre später entstandenen von Bernhardt d. Ä. verdeutlicht zu-

nächst Ähnlichkeiten im formalen Bildaufbau wie auch in der Figur des Königs selbst.880 

Indem Bernhardt d. Ä. in seiner Umsetzung die Bildkomposition Hailers aufgreift, verdeut-

licht er einerseits die Zusammengehörigkeit der beiden Bildnisse, als Staatsporträts des Kö-

nigs Maximilian II., andererseits treten die Veränderungen, die Bernhardt d. Ä. in der Insze-

nierung des Monarchen vornimmt, deutlicher zu Tage. Diese Unterschiede wirken sich wie-

derum auf die politische Ikonographie der Bildnisse aus. Erschien Maximilian II. in seiner 

1850 angefertigten Darstellung noch im vollen bayerischen Krönungsornat, ist dieses nun 

der Generalsuniform gewichen. Der Krönungsmantel ist zurückgeschlagen und liegt nur 

noch auf den Schultern auf. Dieses Detail scheint bedeutungsvoll, wird somit der Uniform 

doch augenscheinlich ein größeres Gewicht verliehen als dem Krönungsmantel, der nicht 

mehr anhand des charakteristischen einzelnen („napoleonischen“) Ärmels, sondern nur 

noch aufgrund der Goldstickereien sowie der auf dem Feld sichtbaren weiß-blauen Rauten 

als der bayerische Krönungsmantel zu identifizieren ist. Der Stern des Hubertusordens, den 

Maximilian II. auch in diesem zweiten Gemälde an einer Collane881 trägt, wird nun durch 

weitere Ordensabzeichen (Hubertusritterorden, Georgsritterorden und Militär-Max-Jo-

seph-Orden) an Maximilians II. Brust ergänzt. Während die beiden Bruststerne der Hausrit-

terorden den Bezug zu dem Geschlecht Wittelsbach herstellen, betont derjenige des Mili-

tär-Max-Joseph-Ordens, gleich der Uniform, Maximilians II. Stellung innerhalb der bayeri-

schen Armee: Er trägt das Großkreuz des Ordens, was nur Generalen möglich war. Insge-

samt scheint die Anordnung der Insignien mit der Verfassung in Maximilians II. zweitem 

Staatsporträt im Vergleich zu seinem ersten gedreht: Sind bei Hailer seine Proklamation, 

die bei Bernhardt d. Ä. fehlt, die Verfassung und das Zepter vor der Krone angeordnet, rückt 

Bernhardt d. Ä. diese für die Monarchie selbst stehende Insignie eindeutig in den Vorder-

grund. Mehr noch: Maximilian II. hat ostentativ seine Hand auf diese abgelegt. Während in 

	
880 So wirkt beispielsweise die Figur des bayerischen Königs in Bernhardts d. Ä. Darstellung wie aus der frühe-
ren Version Hailers entlehnt: Blickrichtung, Körperdrehung, Schrittstellung und auch Armhaltung sind in bei-
den Bildnissen fast identisch, wobei die der Blickrichtung entgegengesetzte Körperdrehung im Unterschied 
zu Hailers Umsetzung abgeschwächt ist. Das Detail der behandschuhten Hand, die je eine Insignie berührt, 
findet sich ebenfalls in beiden Ausführungen: bei Hailer ist es das Schwert, bei Bernhardt d. Ä. die Krone. In 
beiden Gemälden wird so das Sakrosankte der bayerischen Kroninsignien betont. 
881 Im Gegensatz zu Hailer gibt Bernhardt d. Ä. diese in der dem Original entsprechenden Farbigkeit wider. 
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Hailers Werk die Insignien mit Verfassung und Proklamation auf die Verdeutlichung des in 

der Verfassung von 1818 festgeschriebenen monarchischen Prinzips ausgerichtet sind, de-

monstriert Bernhardt d. Ä. mit diesen die königliche Befehlsgewalt, insbesondere in seinem 

Königreich selbst, die der Verfassung (fast) nicht mehr bedarf. Ersetzt hat Bernhardt d. Ä. 

auch den Thronsessel des auf Repräsentation der seit Jahrhunderten bestehenden Wittels-

bacher Herrschaft ausgelegten Festsaalbaus durch denjenigen des Königsbaus. Maximilian 

II. erscheint so mit dem bei seinen Audienzen, seiner Regierungstätigkeit, genutzten Thron-

sessel, der zudem im Vergleich zu Hailer etwas vom König weggerückt platziert ist. Eine 

Draperie fehlt gänzlich, der Hintergrund gibt vielmehr den Blick auf ein recht natürlich wir-

kendes Interieur frei, das durch den Ausblick in der linken Bildhälfte noch weiter aufgelo-

ckert wird. Entscheidend ist auch die Gestaltung der jeweiligen Hintergründe: Erfährt die 

Betrachterin/der Betrachter bei Hailer einen Blick in die große Vergangenheit des Hauses 

Wittelsbach, gewährt Bernhardt d. Ä. einen Ausblick in die Zukunft unter Maximilian II. 

selbst.  

Aus diesen Beobachtungen resultiert die Frage, warum man sich nun acht Jahre 

nach dem ersten Porträt von der traditionellen Darstellungsweise der bayerischen Könige 

zu lösen begann. Zumal diese Vermischung von Uniformbildnis882 mit Krönungsmantel so-

wie den königlichen Insignien, soweit der Autorin bekannt, bei den Wittelsbacher Königen 

keine Tradition gehabt zu haben scheint.883 Von ihnen existieren lediglich zwei annähernd 

vergleichbaren Werke, die Maximilian I. in Uniform zeigen.884 Diese stellen ihn zwar mit 

	
882 Eine Porträtform, die insbesondere in Preußen von Bedeutung war, zum preußischen Uniformbildnis siehe 
Schoch 1975, S. 93-97 sowie S. 220 dieser Arbeit. 
883 Im Gegensatz zu den russischen Zaren oder dem Haus Oranien-Nassau, siehe Kapitel 8.4 dieser Arbeit. 
Dagegen existieren durchaus ältere Bildnisse Wittelsbacher Herrscher in Rüstung und Hermelinmantel (Abb. 
37a bis Abb. 37c, siehe S. 114f. dieser Arbeit). Außerdem befindet sich in der Münchner Residenz (Inv. Nr. 
ResMü 296) ein Historienbild mit der Darstellung Herzog Karl II. August von Pfalz-Zweibrücken, dem älteren 
Bruder König Maximilians I. aus dem Jahr 1783, gemalt von Karl Kaspar Pitz (Karl Kaspar Pitz: Herzog Karl II. 
August als Chef des Regiments „Royal Deux-Ponts“, 1783, München, Münchner Residenz, Inv. Nr. ResMü 
296), das den Herzog in Brustharnisch mit Hermelinmantel zeigt, neben ihm, Kurhut und Schwert, auf dem 
Boden Karten und Fernrohr. In diesem Gemälde finden somit Gegenstände Aufnahme, die Karls II. August 
Stellung demonstrierend, wohingegen die restliche Darstellung des Herzogs sowie die gesamte Szenerie auf 
eine real-historisch anmutende militärische Situation hinweisen: der Herzog tritt aus einem Zelt heraus, sein 
Regiment und das Zeltlager im Hintergrund. Ein Werk von Joseph Anton Muxel greift zwar die Verbindung 
aus Uniform und Hermelinmantel mit Insingien und Prunksessel auf (Joseph Anton Muxel: Karl II. August, 
Pfalzgraf bei Rhein und Herzog von Zweibrücken-Birkenfeld, 1835, Öl auf Leinwand, 241 x 169,3 cm, Mün-
chen, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Neue Pinakothek, Inv. Nr. WAF 693), stammt allerdings aus 
dem Jahr 1835 und entstand folglich nicht zu Lebzeiten Karl II. August. 
884 Abb. 31 und Abb. 32a, siehe zu diesen Darstellungen auch S. 81, Fn. 350 dieser Arbeit. Sowohl von Ludwig 
I. als auch seinem Bruder Karl existieren beispielsweise Brustbilder in Uniform – ähnlich dem erhaltenen 
Brustbild Maximilians II. im Münchner Stadtmuseum (Abb. 49; Joseph Stieler: König Ludwig I. in der Uniform 
eines Feldmarschalls, um 1851, Öl auf Leinwand, 73,5 x 60 cm, Heidelberg, Kurpfälzisches Museum, Inv. Nr. 
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Insignien, jedoch ohne Hermelinmantel dar. Dagegen lassen sich für dieses zweite Bildnis 

des dritten bayerischen Monarchen Vergleichsbeispiele außerhalb Bayerns identifizieren, 

und zwar von Herrschern, die zur gleichen Zeit regierten. Zu nennen sind hier insbesondere 

Franz Xaver Winterhalters Staatsporträt von Napoleon III. (1808–1873, 1852–1870 Kaiser 

der Franzosen, Kat. 7) und ein Stieler zugeschriebenes Bildnis Friedrich Wilhelms IV. von 

Preußen (1795–1861, ab 1840 König von Preußen und Onkel Maximilians II, Kat. 8).885 Beide 

Darstellungen entstanden nach Hailers Werk und vor Bernhardts d. Ä. Gemälde. Es hat so-

mit den Anschein, dass sich Maximilian II. bei diesem Porträt von der Darstellungstradition 

seiner Vorgänger und auch seines eigenen ersten Staatsporträts löst und sich an die Mode 

seiner Zeit anpasst. Daher scheint es sinnvoll, das zweite Staatsporträt Maximilians II. mit 

den Bildnissen Napoleons III. und Friedrich Wilhelms IV. zu kontextualisieren und gleichzei-

tig der Frage nachzugehen, warum sich diese drei Herrscher derart in ihren Staatsporträts 

inszenierten. 

 

 

8.2 Encore: Vive l’Empereur! Das Staatsporträt des französischen Kaisers  
Napoleon III. 

Das Original des Staatsporträts (sowie ein Pendant der Kaiserin Eugénie)886 fertigte Winter-

halter für Kaiser Napoleon III. im Jahr 1853887 im Schloss Compiègne (Kat. 7). Beide wurden 

	
G 664 sowie Joseph Bernhardt d. Ä. (nach Stieler?): Prinz Karl von Bayern, 1855, Öl auf Leinwand, 60 x 74 cm) 
und damit ohne Hermelinmantel oder Insignien. Dennoch merkt beispielsweise Hölscher an, es stehe „in der 
Tradition der bayerischen Königsporträts Max I. Josephs und Ludwigs I., wenngleich der König statt im Krö-
nungsornat in Generalsuniform posierte, “ Hölscher 2002b. Eine Begründung hierfür nennt sie nicht. 
885 Zu beachten ist in diesem Kontext, dass in der Außenpolitik Maximilians II. Österreich zwar eine Rolle 
spielte, sein Staatsporträt dies jedoch nicht reflektiert. Soweit der Autorin bekannt, existieren vom zeitgleich 
zu Maximilian II. regierenden Kaiser Franz Joseph I. von Lothringen-Habsburg (1830–1916) sowohl Staatsport-
räts als auch Porträts in Uniform, jedoch keines, das diese beiden Formen der Darstellung ähnlich den Bild-
nissen Maximilians II., Napoleons III. und Friedrich Wilhelms IV. verbindet. Von seinen beiden Vorgängern 
Kaiser Franz I. und Kaiser Ferdinand I. scheint es dagegen solche Darstellungen durchaus gegeben zu haben 
(József Pesky: Kaiser Franz I. von Österreich, König von Ungarn, Öl auf Leinwand, Szekszárd (Ungarn), 
Szekszárd, Wosinsky Mór Múzeum sowie eine Anton Einsle zugeschriebene Studie zu einem ganfzigurigen 
Porträt Kaiser Ferdinands I, Öl auf Leinwand, 61,5 x 44cm, o. O.) und auch sein Bruder Maximilian I., Kaiser 
von Mexiko (1832–1867), ließ sich 1864 sowie 1865 derart porträtieren (Franz Xaver Winterhalter: Maximi-
lian I., Kaiser von Mexiko, 1864, Öl auf Leinwand, 235×172 cm, Mexiko-Stadt, Museum Schloss Чапельтепек 
sowie Santiago Rebull: Maximilian I. von Habsburg, Kaiser von Mexiko, 1965, Öl auf Leinwand, Schloss Mira-
mare, Museo storico e il parco del Castello di Miramare). 
886 Eine Kopie des Werkes befindet sich beispielsweise in Versailles: Nach Franz Xaver Winterhalter (Original 
verbrannt): Eugénie de Montijo de Guzman, Kaiserin der Franzosen, 1855-1868 (Original 1853), Öl auf Lein-
wand, 243 x 153cm, Musée national des Châteaux de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 7696. 
887 Kopp datiert im Gegensatz zur weit verbreiteten Auffassung von 1853 etwas vorsichtiger mit „ca. 1855“, 
siehe Kopp 2013, S. 204. Barilo von Reisberg verweist auf eine Archivale im Archive Nationales, Paris (AN, 
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beim Brand der Tuilerien 1871 zerstört.888 Für öffentliche Gebäude, Behörden etc. wurden 

fast 3000 Kopien, dem Original entsprechende ganzfigurige Porträts, aber auch kleinere 

Kniestücke oder gar Brustbilder, gefertigt.889 Ganzfigurige Kopien des Originals finden sich 

heute beispielsweise im Musée national des Châteaux de Versailles et de Trianon890 in Ver-

sailles, dem Museo Napoleonico891 in Rom oder dem Deutschen Historischen Museum in 

Berlin,892  eine als Kniestück gearbeitete Variante im Heeresgeschichtlichen Museum in 

Wien893. 

Die Inszenierung Napoleons III. als Kaiser der Franzosen war aufgrund der politi-

schen Veränderungen in Frankreich zwischen 1848 und 1852 möglich, Frankreich wurde im 

Jahr 1852 erneut zum Kaiserreich. Nach dem Ende der Julimonarchie und dem Sturz des 

Bürgerkönigs Louis-Philippes 1848, folgte zunächst die Zweite Französische Republik, deren 

Staatspräsident am 10. Dezember 1848 wiederum Charles Louis Napoléon Bonaparte 

wurde.894 Dieses Amt hatte er bis 1851 inne. Aufgrund eines erfolgreichen Staatsstreiches, 

bei dem auch das Militär eine wichtige Rolle einnahm, amtierte er ab dem 2. Dezember 

1851 als Prince-Président bis schließlich am 2. Dezember 1852 seine Proklamation als Kaiser 

der Franzosen, Kaiser Napoleon III.,895 erfolgte und damit Frankreich erneut Kaiserreich 

	
O/5/40/513) aus der hervorgeht, dass die Bildnisse Napoleons III. und Eugénies Ende Dezember 1853 vollen-
det waren. 
888 Die beiden Abbildungen im Abbildungsverzeichnis zeigen eine Version der erhaltenen Kopien der Bild-
nisse, siehe zu den beiden Porträts Barilo von Reisberg 2016, S. 133-139 und S. 144f.; Chabanne 2015a; 
Chabanne 2015b; Chabanne 2015c; Eismann 2007, S. 28 und S. 31; Kalina 2013; Kessler Aurisch 2015b; Kopp 
2013, S. 204-208; Perrin 2016; Schoch 1975, S. 145-150 sowie Wittmann 2013, S. 71. Nach Walter „gefiel [das 
Gemälde] dem Franzosenkaiser so gut, dass er mindestens sechs weitere Fassungen davon in Auftrag gab 
und den Künstler sogleich zum Hofmaler ernannte,“ Walter 2013, S. 29. 
889 Auf die Bedeutung der Bildnisse geht auch Schoch ein, wenn er betont, dass zwischen 1851 und 1860 
674.100 francs, „d. h. 15,6 % der gesamten Ausgaben für die Kunst, für die offiziellen Bildnisse des Kaiserpaa-
res und deren Reproduktionen,“ Schoch 1975, S. 145, ausgegeben wurden. Weiter galten nach Schoch die 
Bildnisse Winterhalters bis 1863 „als die offizielle sanktionierten Staatsporträts,“ Schoch 1975, S. 146. 
890 Siehe http://collections.chateauversailles.fr (Zugriff am 13.07.2020). 
891 Siehe http://www.museonapoleonico.it (Zugriff am 13.07.2020). 
892 Siehe https://www.dhm.de (Zugriff am 13.07.2020). 
893 Siehe Kalina 2013. Kalina nennt zudem weitere Ausführungen des Staatsporträts, siehe Kalina 2013, S. 30. 
Auch von Kaiserin Eugénies Porträt sind mehrere Ausführungen erhalten, so allein drei im Musée national 
des Châteaux de Versailles et de Trianon (Inv. Nr. MV 5142, MV 7696 und MV 8188), siehe http://collec-
tions.chateauversailles.fr (Zugriff am 13.07.2020). 
894 Zuvor hatte Charles Louis Napoleon, der seit dem Tod seines älteren Bruders und des Sohnes Napoleons 
I. als eine Art „Chef des Hauses Bonapart,“ Erbe 1994b, S. 424, agierte und sich „als Thronprätendent für ein 
erneuertes französisches Kaisertum [betrachtete],“ Erbe 1994b, S. 424, bereits zwei Putschversuche (1836 
und 1840) unternommen, um an die Macht zu gelangen. Zweiterer hatte seine Verurteilung zu lebenslanger 
Festungshaft durch Louis-Philippe I. zur Folge, aus der er 1846 fliehen konnte. Zu Napoleon III. siehe Deinet 
2019; Erbe 1994b; Euler 1961; Euler 2008; Willms 2008 sowie Wittmann 2013. 
895 So verweist bereits Euler als Grund für die Benennung als Napoleon III. darauf, dass der Sohn Napoleons 
I., Napoleon Franz Bonaparte und späterer Herzog von Reichstadt (1811–1832) nach der Abdankung seines 
Vaters als Napoleon II. inthronisiert worden war, Euler 1961, S. 853. Mit dieser Bezeichnung verdeutlichte 
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wurde.896 Sein Staatsporträt schuf Winterhalter zu Beginn der Herrschaft Napoleons III. als 

Kaiser der Franzosen. Als Neffe Napoleons I. – sein Vater war der jüngere Bruder Napoleons 

I., Louis Bonaparte (1778–1846, König von Holland 1806–1810), seine Mutter Hortense de 

Beauharnais (1783–1837) – suchte Napoleon III. Anknüpfungspunkte zur Herrschaft seines 

großen Vorfahren. Diese Vorgehensweise spiegelt sich bereits in der Proklamation am 2. 

Dezember wider. Das Datum war nicht zufällig gewählt, es referiert auf die Krönung Napo-

leons I. 1804 sowie seinen Sieg in der sogenannten Drei-Kaiser-Schlacht bei Austerlitz 1805. 

Diese Anknüpfungen an Napoleon I. nahmen Zeitgenossen bereits wahr: 

Les contemporains se sont amusés à tisser des liens entre les deux Empires, où le 18 
Brumaire est le pendant du coup d’Ètat du 2 décembre, où le Consulat est la réplique 
de la République décennale, où la sacre de Napoléon Ier l’est du mariage de Napoléon 
III, où la naissance des deux princes impériaux est mise en relation et où la chute bru-
tale de l’Empire à Waterloo fait écho à la défaite de Sedan. Ces comparaisons sont 
hasardeuses, mais, en revanche, à cinquante ans d’écart, les deux Empires associent 
les arts au pouvoir, dans un but de propagande mais aussi de magnificence du trône 
impérial.897 

Wie bereits Napoleon I. nutzte nun auch Napoleon III. die Kunst als Medium seiner Reprä-

sentation. Winterhalter schuf mit seinem Porträt das erste Staatsporträt des französischen 

Kaisers, 898  welches darüber hinaus auch auf der Pariser Weltausstellung 1855 der 

	
Napoleon III. folglich die dynastische Kontinuität des Hauses Bonaparte, ähnlich wie zuvor Ludwig XVIII. von 
Frankreich. 
896 Auch während Napoleon III. als Kaiser der Franzosen herrschte, bestand noch eine Verfassung: „Der durch 
das Volk legitimierte Staatsstreich vom Dezember 1851 bedeutete den Sieg der Exekutive über die Legislative 
[...]. Bonaparte konnte sich daran machen, nach seinen Prinzipien eine neue Verfassung ausarbeiten zu las-
sen. [...] Die neue Verfassung [...] wurde am 14. Januar 1852 verkündet. [...] Angesichts der Verfassungsstruk-
tur waren dafür [für die Wiedererrichtung des Empire, Anm. der Autorin] keine größeren Veränderungen der 
Konstitution nötig. So wurde [...] die Verfassung durch den Sénatus-consulte vom 7. November 1852 abgeän-
dert und das Präsidentenamt durch den Empereur ersetzt. [...] Obwohl dieses Regime das allgemeine Wahl-
recht kannte, blieb es bis 1860 autoritär und diktatorial,“ Hartmann 1985, S. 95 und S. 99. Der Fragestellung, 
inwieweit die politischen Veränderungen der Zeit oder beispielsweise auch die Entwicklung der Fotografie 
Einfluss auf die Gestaltung der gemalten Herrscherporträts hatten, wäre eine eigenständige Untersuchung 
geschuldet, die im Rahmen dieser Arbeit nicht erfolgen kann. So gibt es von Maximilian II. ebenso fotografi-
sche Aufnahmen wie von Napoleon III. und Friedrich Wilhelm IV. Schöbel geht in ihrer Arbeit in dem Kapitel 
Zur Inszenierung im Bild auch auf die Fotografie als eine Form des Herrscherbildes ein, siehe Schöbel 2017, S. 
259-290. 
897 Branda und Mauduit 2018, S. 28. 
898 So heißt es bei Branda und Mauduit: „Napoléon Ier et Napoléon III n’ont pas inventé la propagande d’État. 
Avant eux, les rois de France ont imposé une image officielle du souverain diffusée dans toute la France et, 
au-delà, dans le monde. À la différence de ces derniers, les deux empereurs n’étaient cependant pas de droit 
divin. Autrement dit, leur légitimité n’allait pas de soi. Pour affemir leur trône, les empereurs ont eu l’intelli-
gence de réinvestir avec force l’image officielle du pouvoir, pour ancrer leur dynastie dans la tradition et 
l’inscrire dans l’histoire de France, sur le temps long. Ils ont su également innovcer et utiliser les arts pour 
mettre en scène l’image du pouvoir, adaptée aux attentes de leur temps et aux progrès techniques,“ Branda 
und Mauduit 2018, S. 132.  
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Öffentlichkeit präsentiert wurde.899 Bei dieser Ausstellung wollte sich Frankreich außenpo-

litisch als zweite große Industrienation nach Großbritannien initiieren.900 Innenpolitisch 

sollten gleichzeitig  

mit der aufwendigen Hofhaltung des Kaisers, mit seinen Festen und seinen großen 
künstlerischen Unternehmungen – der Stadtplan Haussmanns [für Paris, Anm. der Au-
torin], der Vollendung des Louvre, den Weltausstellungen und dem Bau der Oper – [...] 
die Massen in Euphorie versetzt und von den tiefen sozialen Konflikten abgelenkt wer-
den.901  

Die bisherige Forschung hat für die Staatsporträts in der Mitte des 19. Jahrhunderts insbe-

sondere auf die Krise dieses Sujets, begründet in fehlender Macht und Legitimität der Herr-

scher, verwiesen.902 Konkret auf Winterhalters Staatsporträt Napoleons III. bezogen, fand 

dessen Changieren zwischen tradierter Inszenierung und gefordertem Realismus hierbei 

eine Betonung.903 So deute die durchaus propagierte Kontinuität zu Napoleon I. bezie-

hungsweise zum traditionellen Herrscherporträt seit Ludwig XIV.,  

	
899  Winterhalter war auf dieser Exposition Universelle mehrfach vertreten. Der zu dieser Ausstellung er-
schiene Katalog nennt auf S. 454 mit den Nummern 4206-4209 Winterhalters Darstellungen Napoleons III. 
und von dessen Frau Eugénie: 4206 – L’Empereur; portrait en pied; 4207 – L’Impératrice, portrait en pied; 
4208 – L’Impératrice; 4209 – L’Imperatrice entourée de ses dames d’honneur. Neben diesen werden einige 
weitere Werke von oder nach Winterhalter genannt, siehe Katalog 1855, S. 16 (Nr. 168), S. 133 (Nr. 1253), S. 
141 (Nr. 1567-1570), S. 523 (Nr. 4715), S. 538 (Nr. 4825), S. 539 (Nr. 4836) sowie S. 540 (Nr. 4845). Tresca 
nennt in seiner Beschreibung der Ausstellung von 1855 als wichtigstes Exponat eine Reiterfigur Napoleons 
III.: „Le produit le plus important de l’Exposition, comme fonte de zinc, est une statue équestre de l’Empereur 
à l’entrée du pavillon de l’Est,“ Tresca 1855, S. 624, die Bildnisse Napoleons III. und Eugénies nennt er dagegen 
nicht.  
900 Siehe Deinet 2019, S. 155f. 
901 Schoch 1975, S. 148. 
902 Chabanne und Deinet zielen in ihren Ausführungen zu Winterhalters Staatsporträt Napoleons III. auf die 
Probleme dieser Herrscherdarstellung aus der Mitte des 19. Jahrhunderts und der sich darin manifestieren-
den Krise ab, siehe Chabanne 2015a, S. 48 sowie Deinet 2019, S. 122. Einen Überblick zu dieser (angeblichen) 
Krise liefert Schoch 1975, S. 9f. Für Schoch handelt es sich, beispielsweise im Gegensatz zu Baumstark und 
Reinle, siehe Baumstark 2021, S. 21 sowie Reinle 1984, S. 71, weniger um eine Krise als vielmehr um einen 
nötigen Wandel im 19. Jahrhundert, siehe auch S. 9f. sowie S. 235f. dieser Arbeit. 
903 Auf Winterhalter bezogen, heißt es bei Chabanne: „Jenseits der negativen Bewertungen seiner maleri-
schen Fähigkeiten, die einen Geschmack reflektierten, der noch durch das neoklassizistische Ideal geprägt 
war, war die Kritik an Winterhalter ein Symptom der Krise des Staatsporträts, eingezwängt zwischen den 
Standartformeln der großen Meister, dem Modischen und der zunehmenden Forderung nach Realismus,“ 
Chabanne 2015a, S. 48. Vergleichbares formuliert Deinet: „Der Eindruck, dass Schein und Sein, Anspruch und 
Wirklichkeit des neuen Kaisers und seiner Entourage nicht kongruent waren, vermitteln entgegen ihrer Ab-
sicht auch die offiziellen Bilder, die Franz Xaver Winterhalter und andere von dem neuen Monarchen malten. 
Auf ihnen blieb Napoleon III. immer ein verkleideter Privatier, sein Hof eine Ansammlung von kostümierten 
Bourgeois. Die Porträts zitierten die Posen Napoleons I. oder Ludwigs XIV., aber Gesicht und Kostüm stimm-
ten nicht überein,“ Deinet 2019, S. 122. Wie genau sich diese Differenzen jedoch äußern, führt Deinet nicht 
näher aus, zumal durchaus auch in älteren Staatsporträts Inszenierungen stattfanden, die der Wirklichkeit 
(wenn überhaupt) nur bedingt entsprachen. Schoch sieht insbesondere die Vorbildhaftigkeit des tradierten 
Staatsporträts und verweist auf eine Schrift des Comte de Laborde (1773–1842), die dieser „in offiziellem 
Auftrag verfaßte. In dem den Staatsporträts gewidmeten Abschnitt verbindet sich die Orientierung auf Vor-
bilder aus der Zeit Ludwigs XIV. mit einer scharfen Absage an die glanzlosen Bildnisse des Bürgerkönigs,“ 
Schoch 1975, S. 145. Gleichzeitig betont Schoch die Gegensätzlichkeit zu aktuellen Strömungen der Kunst in 
dieser Zeit und nennt hierfür beispielhaft Courbet: „Erst wenn man den Hedonismus des Bildes in dieser 
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auf die Rückkehr zur Ordnung und Autorität, die mit der Wiederherstellung des Kaiser-
reichs einherging. Sie diente dazu, die Aufnahme Napoleons III. in die Riege der ge-
krönten Häupter Europas zu untermauern – trotz der fragwürdigen Umstände seiner 
Machtergreifung.904 

Dagegen verzichtete Winterhalter auf Napoleons III. Inszenierung im vollständigen Krö-

nungsornat. Kopp urteilt hierüber: 

Die Darstellung reiht sich auf den ersten Blick und in ihrer formalen Anlage in die Ka-
tegorie des klassischen Herrscherporträts ein, wie es seit Ludwig XIV. bestand. Im De-
tail fehlt es aber an Kohärenz. Der Kaiser posiert nicht im vollen Krönungsornat, gleich-
zeitig verzichtete er nicht auf den mit Adlern bestickten Hermelinmantel. Um diesen 
einzufügen sah sich Winterhalter gezwungen, ihn notdürftig an der Kette der Légion 
d’honneur zu befestigen – auf diese Weise hätte die Ordenskette den Kaiser aber be-
reits längst erwürgt. In der theatralischen Inszenierung fehlten keine der traditionellen 
Machtattribute.905 

Kopps Auseinandersetzung mit den Bildelementen weist jedoch einige Lücken auf. An sei-

ner allzu verallgemeinernden Herangehensweise wird deutlich, wie genau im Umgang mit 

den Porträts dieser Herrscher (des 19. Jahrhunderts) eigentlich differenziert werden muss: 

Zunächst wäre präziser zu fassen, was bei Kopp genau mit den „traditionellen Machtattri-

buten“ gemeint ist: Sicherlich präsentiert sich Napoleon III. mit Kaiserkrone, main de justice 

und Zepter. Seine Kaiserkrone ist deutlich an den goldenen Adlern zu erkennen. In ihrer 

Form (Bügelkrone) greift sie jedoch diejenigen der bourbonischen Könige auf, wohingegen 

Napoleon I. einen goldenen Lorbeerkranz in seinen Staatsporträts als Kaiser der Franzosen 

trägt.906 Während die main de justice sowohl bei den bourbonischen Königen als auch bei 

Napoleon I. Teil der Insingien war, fand das Kurzzepter, wie Napoleon III. es in Händen hält, 

bei den französischen Könige Verwendung (Abb. 38b bis Abb. 38f), wohingegen Napoleon 

I. in seinen Staatsporträts sein mit einem Adler bekröntes Langzepter oder das Langzepter 

Karls V. in Händen hält (beispielsweise zu sehen bei Abb. 8a bis Abb. 8c).907 Konkrete Refe-

renzen an Napoleon I. stellen die Collane mit Stern des Großmeisters der Légion 

	
politischen Funktion erkennt, begreift man die politische Untragbarkeit der Kunst Courbets für das Regime 
Napoleons III.,“ Schoch 1975, S. 150. Zur politischen und sozialkritischen Rolle Courbets siehe Chrost 2019. 
904 Chabanne 2015b. Perrin fasst die Aufgabe der Bildnisse Napoleons III. und seiner Frau Eugénie wie folgt 
zusammen: „Ces effigies théâtrales n’ont d’autre but que de légitimer la présence sur le trône impérial d’un 
homme et d’une femme qui n’étaient pas destinés à occuper cette place,“ Perrin 2016, S. 89. 
905 Kopp 2013, S. 204f. 
906 Zur Verwendung von sogenannten Bügelkronen siehe S. 116f. dieser Arbeit. 
907 Abweichend hiervon inszeniert Ingres Napoleon I. in seinem Staatsporträt mit dem mit der Statuette Karls 
des Großen bekrönten Langzepter Karls V. von Frankreich beziehungsweise der französischen Könige (Jean-
Auguste-Dominique Ingres: Napoleon I., 1806, Öl auf Leinwand, 259 × 162 cm, Paris, Musée de l'Armée, Inv. 
Nr. 5420/Ea 89/1), siehe S. 110 dieser Arbeit. 
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d’honneur908 sowie die Gestaltung des Thronsessels (anhand der zu erkennenden Rücken-

lehne) dar. Überhaupt greift Winterhalter in seinem Porträt Napoleons III. mit Thronsessel, 

Säule, Draperie, rotem Teppich und Ausblick im Hintergrund tradierte Elemente von Staat-

sporträts, und zwar auch über die französischen Landesgrenzen hinaus, auf. Zudem impli-

zieren, ebenfalls für Staatsporträts nicht unüblich, sowohl der Thronsessel als auch der am 

rechten Bildrand gewährte Blick ins Freie, dass sich Napoleon III. in seinem Thronsaal im 

Palast der Tuilerien befindet.909 Von dem in französischen Herrscherbildnissen üblichen 

Tabouret weicht Winterhalter, wie schon in seiner Darstellung Louis-Philippes I. (Abb. 58), 

ab und ersetzt dieses durch einen hüfthohen Präsentationstisch.910 Eine Napoleon III. im 

Verhältnis zur Betrachterin/zum Betrachter erhöhende und für französische Staatsporträts 

durchaus geläufige Estrade911 gibt Winterhalter ebenso auf wie den gängigeren Bildaufbau, 

	
908 Zu der von Napoleon III. in Auftrag gegebenen Collane und Stern siehe beispielsweise www.napoleon.org 
(Zugriff am 13.07.2020). Für Barilo von Reisberg symbolisiert sie den Patriotismus Napoleon III., siehe Barilo 
von Reisberg 2016, S. 137, er erwähnt jedoch nicht die enge Verknüpfung zu Napoleon I., der diesen Orden 
ins Leben gerufen hatte. Mit diesem Detail erfolgt vielmehr ein zweifacher Rückgriff: auf ein tradiertes Ele-
ment in der Herrscherinszenierung und auf Napoleon I. 
909 In der Forschung wird die im Hintergrund befindliche Architektur allerdings mit dem Palast der Tuilerien 
identifiziert, siehe Chabanne 2015b. Barilo von Reisberg präzisiert diese Verortung des französischen Kaisers, 
indem er anmerkt: „The background landscape locates the Emperor at the Palais du Louvre, with the Arc de 
Triomphe du Carousel [sic!] and the silhouette of the Palais des Tuileries clearly visible across the Cour Car-
rée,“ Barilo von Reisberg 2016, S. 138. Der Arc de Triomphe du Carrousel ist allerdings im Hintergrund nicht 
zu erkennen, auch nicht in der bei Barilo von Reisberg abgebildeten Kopie aus dem Napoleonmuseum Thur-
gau im Schloss Arenenberg, Salenstein, siehe Barilo von Reisberg 2016, S. 317, Abb. 3.1. Vielmehr scheint der 
Raum, in dem Napoleon III. der Betrachterin/dem Betrachter gegenübertritt von einer Art Balustrade in die-
sem Bereich des Bildhintergrundes begrenzt zu sein. Die im Hintergrund vor dem Bau angeordnete Bepflan-
zung (mit Statuen) erinnert dagegen an den Blick von den Tuilerien auf den Louvre, da es diese in der Form 
vor den Tuilerien nicht gab. Allerdings müsste auch hier bei einer direkten Sichtachse der Arc de Triomphe 
du Carrousel zu sehen sein. Dieser zu Chabanne und Barilo von Reisberg umgekehrte Blickwinkel würde im-
plizieren, dass sich Napoleon III. tatsächlich im Palast der Tuilerien befindet, in den er nach seinem Aufstieg 
zum Kaiser der Franzosen gezogen war. Dort befand sich auch sein Thronsaal mit einem Thronsessel, der in 
der Gestaltung demjenigen des Porträts entspricht. Abbildungen des Thronsaals legen zudem nahe, dass sich 
über dem auf einer Draperie das Wappen Napoleons III. befand. Tatsächlich ist auf dem Staatsporträt des 
französischen Kaisers direkt über dem Sessel auf der Draperie ebenfalls eine Verzierung auszumachen, mög-
licherweise eben das Wappen Napoleons III. Dieser Bereich ist jedoch stark verschattet, so dass diese Verzie-
rung nicht klar zu erkennen ist. Barilo von Reisberg erkennt darin den „Bonapartischen Adler“, siehe Barilo 
von Reisberg 2016, S. 138. Weiterführend müsste die Bedeutung der Tuilerien und des Louvres unter Napo-
leon III. aber auch Napoleon I. (als möglichen Bezugspunkt in der Repräsentation Napoleons III.), näher be-
leuchtet werden. Dies kann im Rahmen dieser Arbeit nicht erfolgen. 
910 Durch den hüfthohen Präsentationstisch entsteht eine direktere Verbindung zwischen dem Kaiser und 
seinen Insignien als es bei kniehohen Tabourets der Fall ist: Napoleon III. hält nicht nur die main de justice in 
seiner Rechten, er hat diese gleichzeitig auf den Tisch abgelegt, wo sich seine Krone sowie das Zepter befin-
den. 
911 Für Barilo von Reisberg verbindet diese Art der Präsentation das Bildnis Napoleons III. mit demjenigen 
Louis-Philippes I.: „No elevation separates the Emperor, physically, psychologically, or symbolically, from the 
viewers suggesting, similarly to the portrait of Louis-Philippe, the ease of access and communication between 
the ruler and his people,“ Barilo von Reisberg 2016, S. 137. Zu den Unterschieden in diesen beiden Darstel-
lungen siehe die folgende Seite dieser Arbeit. 
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auf einer Seite des Herrschers (meist dessen rechte) die Präsentation der Insignien, auf der 

anderen ein Prunksessel. Insignien und Thronsessel sind zu Napoleons III. rechter Seite an-

geordnet, wodurch der Ausblick zu seiner linken unverstellt bleibt.  

In diesen Details offenbart sich, wie exakt zwischen den Neuerungen und verschie-

denen Traditionen auch im 19. Jahrhundert unterschieden werden muss. Für das Staat-

sporträt Napoleons III. bedeutet dies, dass der Kaiser der Franzosen zwar Elemente des 

französischen Staatsporträts (und zwar bourbonisch wie napoleonisch) übernimmt, durch 

die Neuerungen jedoch andere Akzente setzt. So merkt Kopp zu Recht an, dass Napoleon 

III. zwar mit Hermelinmantel (hierbei ist Kopps Ausführung zu präzisieren und zu korrigie-

ren) 912 jedoch nicht im Krönungsornat erscheint. Statt des Krönungsornats trägt der fran-

zösische Kaiser eine Uniform, die sicherlich größte Veränderung im Vergleich zu älteren 

französischen Staatsporträts. Soweit der Autorin bekannt, stellt bis heute die Frage, warum 

Napoleon III. überhaupt auf eine Darstellung im gesamten Ornat verzichtete und die Uni-

form wählte (und damit einhergehend die Bedeutung der Uniform), ein Desiderat dar. Dies 

wäre auf der einen Seite eine weitere Möglichkeit einer bewussten Orientierung an Napo-

leon I. (und dessen Inszenierung als Feldherr) im Porträt gewesen.913 Auf der anderen Seite 

malte Winterhalter bereits Louis-Philippe I. in Uniform mit den königlichen Insignien, diese 

liegen jedoch auf einem Präsentationskissen neben dem König. Außerdem hat Louis-Phi-

lippe I. seine Hand auf die Charte von 1830 abgelegt, einen Krönungsmantel trägt er nicht 

(Abb. 58).914 Die beiden Darstellungen Napoleons III. und Louis-Philippes I. stellt Barilo von 

Reisberg in Zusammenhang mit dem sogenannten Handlungsporträt und die mit diesen 

einhergehenden „virtues of authority, military valour, and a commitment to the leadership 

of the country’s armed forces.“915 Bei seiner Definition des Handlungsporträts („narrative 

	
912 Entscheidend war wohl eher generell den Hermelinmantel, als Kleidungsstück von Herrschern, aufzuneh-
men denn ihn explizit als denjenigen Napoleons III. auszuweisen (die Außenseite des Mantels, dessen Feld, 
und damit die für Napoleons III. Mantel charakteristischen Adler sind so gut wie nicht zu erkennen). Durch 
die über die Schultern gelegte Tragweise des Mantels rahmt dieser die Figur des französischen Kaisers und 
betont zudem dessen Erscheinungsbild in Uniform. Eine konkrete Anknüpfung an den Krönungsmantel Na-
poleons I. hätte Napoleon III. durch den unverkennbaren einen Ärmel leicht evozieren können, worauf er 
jedoch offensichtlich verzichtete. Die von Kopp angesprochene Funktion der Collane der Ehrenlegion zur Be-
festigung des Mantels ist bei genauer Betrachtung des Staatsporträts nicht korrekt: Diese liegt auf den Schul-
tern Napoleons III. und über dem Mantel auf, während eine zusätzliche goldene Kette oberhalb der Collane 
diesem Halt zu geben scheint. 
913 Für eine detailliertere Aufarbeitung wäre eventuell zu überlegen, in wie weit Darstellungen Napoleons I. 
in Uniform, die nicht dem Typus des Staatsporträts entsprechen, auf Winterhalters Werk Einfluss hatten. 
914 Das Verhältnis dieser beiden Bildnisse, zumal sie vom gleichen Künstler stammen, gilt es künftig genauer 
aufzuarbeiten. 
915 Barilo von Reisberg 2016, S. 137. 
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action portrait“916) bezieht sich Barilo von Reisberg auf die Arbeit von Schoch.917 Schoch 

allerdings grenzt das Handlungsporträt klar vom portrait d’apparat also vom Staatsporträt 

ab,918 auf eine Darstellung Gustavs III. von Schweden beziehungsweise deren Titel bezogen 

schreibt er:  

Der vollständige Titel [...] lautet: ‚Gustave, Roi de Suède, dans son cabinet d’étude, 
s’entretenant sur des plans de fortifications avec les princes Charles et Adolphe, ses 
frères’. Schon im Titel werden Kriterien aufgezählt, die das illusionistische Handlungs-
porträt vom ‚portrait d’apparat’ unterscheiden: bestimmter Ort, Momentaneität und 
bestimmte Handlung.919  

Somit handelt es sich bei Winterhalters Gemälde, auch wenn Barilo von Reisberg hier das 

Militärs einbezieht, nicht um ein Handlungsporträt. Auf eine mögliche Verbindung zu dem 

bei Schoch vorgestellten Uniformbildnis, das insbesondere in Preußen von Bedeutung war, 

geht Barilo von Reisberg nicht ein.920 Diese Uniformbildnisse dienten insbesondere der In-

szenierung des Monarchen als oberster Feldherr. Es stellt sich folglich die Frage, ob eine 

solche militärische Präsenz in Napoleons III. Staatsporträt, wie schon bei Maximilian II.,921 

auch durch konkrete historische Begebenheiten oder Ereignisse begründet werden kann. 

Tatsächlich spielte beispielsweise die Unterstützung der Armee bei Napoleons III. Staats-

streich 1851, wie auch bei der Beendigung der Revolution 1848 in Paris (die Napoleons III. 

Aufstieg zum französischen Kaiser erst ermöglichte) und während seiner gesamten Herr-

schaft, eine wichtige Rolle.922 Diese Bedeutung des Militärs für Napoleons III. Aufstieg zum 

sowie seiner Herrschaft als Kaiser der Franzosen könnte sich folglich in seiner Inszenierung 

in Uniform in seinem Staatsporträt widerspiegeln. Solche Überlegungen gilt es bei künfti-

gen Untersuchungen zu diesem Staatsporträt einzubeziehen. 

 

	
916 Barilo von Reisberg 2016, S. 3. 
917 Barilo von Reisberg 2016, S. 38. Zum Handlungsporträt bei Schoch siehe Schoch 1975, S. 34-36. 
918 Zu dem Begriff Portrait d’apparat siehe beispielsweise Junger 2011, S. 24f. sowie Schoch 1975, S. 19. 
919 Schoch 1975, S. 36. 
920 Zum preußischen Uniformbildnis siehe Schoch 1975, S. 93-97.  
921 Siehe Kapitel 7.2 dieser Arbeit. Tatsächlich könnten auch für Louis-Philippes I. Darstellung in Uniform zwei 
Faktoren ausschlaggebend gewesen sein: Neben einer bewussten bildlichen Distanzierung von den Staat-
sporträts der bourbonischen Könige im Krönungsornat, hatte der sogenannte Bürgerkönig vor allem einen 
militärischen Rang inne: noch Karl X. ernannte ihn zum Generalleutnant. Die Bedeutung der Armee während 
seiner Herrschaft wäre zusätzlich für die Deutung seines Staatsporträts zu untersuchen, zu Louis-Philippes I. 
siehe beispielsweise Erbe 1994a. 
922 Zum Ende der Revolution im Juni 1848 in Frankreich und dem Einsatz der französischen Armee siehe bei-
spielsweise Hachtmann 2002, S. 56-58. Zu Napoleons III. Machtergreifung beispielsweise Deinet 2019, S. 108-
118 sowie Milza 22006, S. 233-272. 
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Für die Aufarbeitung von Maximilians II. zweitem Staatsporträt ist das Bildnis eines weite-

ren Monarchen zu nennen, der sich in einer zu Napoleon III. und Maximilian II. vergleich-

baren Weise in den 1850er-Jahren porträtieren ließ: König Friedrich Wilhelm IV. von Preu-

ßen (Kat. 8). Dieser König war der historischen Forschung zufolge aus verschiedenen Grün-

den für Maximilian II. von Bedeutung.923 Gleich durch mehrere verwandtschaftliche Bezie-

hungen miteinander verbunden, Friedrich Wilhelm IV. war ein Onkel Maximilians II.,924 sei 

der preußische König Vorbild für Maximilian II. gewesen. Gleichzeitig suchte Maximilian II. 

anhand der von ihm verfolgten Trias-Politik Bayern zwischen Österreich und Preußen zu 

positionieren.925 Überhaupt ist die Bedeutung Preußens für Maximilian II. nicht zu unter-

schätzen, wie Hanisch betont: „Preußen war für Maximilian II. das Vorbild schlechthin, 

nicht nur im Bereich des Militärischen. [...] Preußen war es auch, mit dem Maximilian II. 

sein Bayernland auf den verschiedensten Gebieten immer wieder maß: Vorbild und Dro-

hung für Bayern.“926 Das preußische Nationalgefühl war ebenso Bestandteil dieses Ver-

gleichs, wie die preußischen Gelehrten und Beamten,927 die Kreuzzeitungsparthei in Preu-

ßen928 oder generell die preußische Verwaltung und das preußische Heer. Zudem benei-

dete Rumschöttel zufolge Maximilian II. die „unangefochtenen Stellung des Monarchen“929 

in Preußen. Aufgrund dieser verschiedenen Verbindungen zwischen Maximilian II. und 

Friedrich Wilhelm IV. wird im Folgenden das Porträt Friedrich Wilhelms IV. in Uniform mit 

Krönungsmantel und Insignien vorgestellt. 

 

 

	
923 Siehe insbesondere Six 2012, S. 62-66, aber auch Hanisch 1991, S. 90-92; Möckl 1999, S. 73 sowie Rum-
schöttel 2014, S. 317f. 
924 So war Maximilians Tante Elisabeth Ludovika von Bayern (1801–1873) die Frau Friedrich Wilhelms IV. und 
sowohl die Mutter als auch die Frau Maximilians II. wiederum Cousinen des preußischen Königs. Zu den bei-
den bayerischen Königinnen Therese von Sachsen-Hildburghausen und Marie von Preußen siehe Schad 
42017, S. 99-174 (Therese von Sachsen-Hildburghausen) und S. 175-286 (Marie von Preußen) sowie zu Marie 
von Preußen Möckl 1999, S. 72f.; Haller 1982 sowie Seelig 1982, S. 53f. Zu dem Verhältnis Bayern – Preußen 
siehe Börsch-Supan 1997; Erichsen und Brockhoff 1999 sowie Katalog 1982.  
925 Zur Trias-Politik Maximilians II. siehe S. 69 dieser Arbeit. 
926 Hanisch 1991, S. 90f. Hanisch führt weiter aus: „Preußen war politischer Gegner, aber ein Gegner von dem 
man lernen konnte, ja mußte, wollte man über ein innerlich gefestigtes und nach außen eigenständiges Bay-
ern Herrschen. Das wußte schon der Kronprinz Maximilian, der König Maximilian II. vergaß es nicht,“ Hanisch 
1991, S. 92.  
927 Maximilian II. hatte als Kronprinz die Universität in Berlin besucht und holte als König preußische Gelehrte 
an die Universität in München, siehe Sing 1996, S. 116-152. 
928 In den Kabinettsakten König Maximilians II. hat sich ein Schriftstück vom 27. August 1858 erhalten, das 
sich in vier Punkten mit der Gründung einer konservativen Partei befasst, GHA, Kabinettsakten König Maxi-
milians II. 36a, siehe auch Hanisch 1991, S. 225. 
929 Rumschöttel 2014, S. 713. 
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8.3 Selbst gewähltes Vorbild: Das Staatsporträt des preußischen Königs  
Friedrich Wilhelm IV.  

Das in diesem Zusammenhang zu besprechende Bildnis König Friedrich Wilhelms IV. von 

Preußen entstand nach 1851930 und wird Joseph Stieler zugeschrieben (Kat. 8).931 Sollte 

diese Zuschreibung korrekt sein, ergibt sich ein Entstehungszeitraum für das Werk von 

1851 bis (spätestens) Frühjahr 1858, da Stieler am 9. April 1858 in München starb. 

Dieses Herrscherbildnis kam in einer Zeit zur Ausführung, in der Friedrich Wilhelm 

IV., im Gegensatz zu Maximilian II. und Napoleon III., bereits seit mehreren Jahren König 

von Preußen war.932 Sein Vater, Friedrich Wilhelm III., starb bereits 1840, Friedrich Wilhelm 

IV. bestieg also schon einige Jahre vor der Revolution 1848/49 den Thron. In der Revolution 

1848/49, in welcher auch der preußische Monarch zunächst Zugeständnisse wie die Um-

setzung einer bereits von seinem Vater zugesagten Verfassung machte, lehnte er die ihm 

	
930 Auskunft von Frau Dr. Alexandra Nina Engel, Kustodin für die Gemälde der deutschen und niederländi-
schen Schulen, Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg, Email an die Autorin vom 
27.02.2020. Kemper sowie Köstler datieren ebenfalls „nach 1851“. Zur Datierung dient zudem die Darstellung 
der Collane sowie dem Stern des Königlichen Hausordens von Hohenzollern. Mit diesem Orden ergibt sich für 
das Bildnis ein terminus post quem, da dieser Orden erst am 18. Januar 1851 durch König Friedrich Wilhelm 
IV. gestiftet wurde. Zu den im Staatsporträt Friedrich Wilhelms IV. aufgenommenen Orden siehe die Bildbe-
schreibung zu Kat. 8 dieser Arbeit. 
931 Auskunft von Frau Dr. Alexandra Nina Engel, Kustodin für die Gemälde der deutschen und niederländi-
schen Schulen, Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg, Email an die Autorin vom 
27.02.2020. Nach Auskunft von Frau Dr. Engel befindet sich das Gemälde seit 1945 in den Sammlungen der 
preußischen Schlösserverwaltung, allerdings ohne gesicherte Vorprovenienz. Die Zuschreibung an Stieler gibt 
auch Köstler an, wohingegen Kemper lediglich „Berliner Schule“ nennt, siehe Köstler 2011, S. 166 sowie Kem-
per 1995, S. 97. Außerdem wies Frau Dr. Bauer auf die auch in Publikationen zu findende Verwechslung dieses 
Porträts (Inv. Nr. GK I 51371) mit einem ebenfalls von Stieler stammenden Bildnis Friedrich Wilhelms IV. von 
Preußen hin (Kriegsverlust GK I 1008, Joseph Karl Stieler, König Friedrich Wilhelm IV. von Preußen, im Hinter-
grund das Neue Museum, um 1845, Öl auf Leinwand, 230 x 157 cm). Diese Werke seien jedoch nicht identisch. 
Von dem verlorenen Bild existieren keine Aufnahmen, einer zeitgenössischen Beschreibung ist jedoch zu ent-
nehmen, dass es (zumindest) durch die Gestaltung des Hintergrundes von dem heute noch erhaltenen zu 
unterscheiden ist: während bei dem verlorenen Porträt das Neue Museum zu sehen war, erscheint in dem 
hier besprochenen Werk die Zeughausfassade. Die Beschreibung findet sich im Münchner Tagblatt vom 8. 
Mai 1845, sodass eine genauere Datierung in das Jahr 1845 möglich ist. Dort heißt es: „Im Atelier unsers 
Hofmalers Stieler sieht man dermal nebst andern wohlgelungenen Bildnißen das Sr. Maj. des Königs von 
Preußen ‚Lebensgröße und ganze Figur’ ausgestellt. Der Monarch in reicher Generaluniform steht unter ei-
nem Baldachin in einer Art Loge oder Tribune und wendet seinen Blick auf den zu seiner Linken sich ausbrei-
tenden Platz, dessen Hintergrund das neue Museum in Berlin bildet und schließt,“ Münchener Tagblatt, 
08.05.1845, 19. Jg., Nr. 127, S. 581, online einsehbar unter https://digipress.digitale-sammlungen.de (Zugriff 
am 16.04.2020); diese Beschreibung veröffentlichte beispielsweise auch Der bayerische Volksfreund, siehe 
Der bayerische Volksfreund ,09.05.1845, Nr. 74, S. 313, online einsehbar unter https://digipress.digitale-
sammlungen.de (Zugriff am 16.04.2020). Da Stieler für verschiedene Herrscherhäuser Porträts anfertigte und 
sicher ein ganzfiguriges Bildnis Friedrich Wilhelms IV. schuf, das dem hier besprochenen wohl ähnlich ausge-
führt war, ist die Zuschreibung an Stieler, auch wenn sie durchaus nochmals genauer zu untersuchen ist, 
verständlich. 
932 Zu Friedrich Wilhelm IV. siehe Barclay 1995; Bußmann 1990; Kroll 1990; Meiner und Werquet 2014; Miek 
1992, S. 199-285; Schulze 1992, S. 303-324 sowie Friedrich Wilhelm IV., Indexeintrag, Deutsche Biographie, 
online einsehbar unter www.deutsche-biographie.de, mit weiterführender Literatur und Quellenangabe (Zu-
griff am 21.12.2019). 
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angebotene Kaiserkrone ab und half beispielsweise durch seine Truppen, die Aufstände in 

der Pfalz, die sich von Bayern abspalten wollte, militärisch zu beenden.933 Auch in Berlin 

selbst kam es zum Einsatz der Armee, was letztlich zum Ende der Bürgerwehr sowie der 

Preußischen Nationalversammlung 1848 führte.934 Zwar wurde unter Friedrich Wilhelm IV. 

Preußen 1848 eine konstitutionelle Monarchie, diese Verfassung räumte dem preußischen 

Monarchen jedoch wesentlich mehr Macht und Einflussnahme ein als beispielsweise die 

bayerische ihrem Monarchen.935 Friedrich Wilhelm IV. verfolgte, wie Maximilian II., nach 

1850 eine reaktionäre Politik:  

Die in den Krisenjahren 1848/1849 notgedrungen vollzogene Hinwendung zum Konsti-
tutionalismus blieb zeitlebens eine bloße Äußerlichkeit. Ernsthafte Bemühungen, das 
moderne Repräsentativsystem als zeitgemäße Fortbildung der überlebten Ständever-
fassung zu begreifen, hat Friedrich Wilhelm IV. [...] nicht unternommen, in den Jahren 
nach 1850 [hat er] vielmehr dort wiederanzuknüpfen versucht, wo ihn die Erschütte-
rungen von 1848 seinerzeit ‚unterbrochen’ hatten.936 

Diese Wiederanknüpfung an die Zeit vor der Revolution 1848/49 spiegelt auch sein Staat-

sporträt, das Köstler als „offensichtlich den Konventionen des Hochbarock folgenden“937 

und „Monumentalwerk antirevolutionärer Drohkulisse“938 bezeichnet, wider: Tatsächlich 

greift Friedrich Wilhelm IV. zum einen tradierte Elemente eines Staatsporträts wie seinen 

Thronsessel, Draperie aber auch Tabouret zur Präsentation der Insignien939 auf, zum ande-

ren findet sich kein Hinweis auf die in Preußen zu dieser Zeit bereits existierende Verfas-

sung. Außerdem tritt der preußische König der Betrachterin/dem Betrachter in seinem 

Thronsaal (dem sogenannten Rittersaal) im königlichen Schloss zu Berlin entgegen. 940 

	
933 Siehe Kap. 3.1 dieser Arbeit. 
934 Siehe beispielsweise Hachtmann 2002, S. 62f. Ähnlich wie bei Napoleon III. wäre für eine tiefgreifende 
Aufarbeitung des Staatsporträts Friedrich Wilhelms IV. die Rolle der preußischen Armee während der Revo-
lution 1848/49 einzubeziehen. 
935 Zur preußischen Verfassung siehe Bußmann 1990, S. 218-247; Kroll 1990, S. 65-107 sowie Schulze 1992, S. 
303-308.  
936 Kroll 1990, S. 102. Neben Kroll (S. 67-105) findet sich weitere Literatur zu Friedrich Wilhelms IV. Einstellung 
zur konstitutionellen Monarchie beispielsweise bei Krauss 2014, S. 743. 
937 Köstler 2011, S. 166. An dieser Stelle wäre wesentlich präziser zu erläutern, was Köstler unter „Konventio-
nen des Hochbarock“ versteht. 
938 Köstler 2011, S. 167. 
939 Im Gegensatz zu den bisher besprochenen Staatsporträts sind die Insignien Friedrich Wilhelms IV. zwar 
noch präsent, wirken jedoch weniger offensichtlich inszeniert, fast schon beiläufig. Die preußische Königs-
krone sowie die weiteren Insignien von 1701 gehen auf Friedrich I. zurück, der seit 1701 als König von Preußen 
regierte, zu den preußischen Kroninsignien siehe Franke 2010. 
940 Der linke Bildhintergrund nimmt die Ausstattung des Saals auf, diese verdeutlicht ein Aquarell Eduard 
Gaertners (1801–1877, Eduard Gaertner: Der Rittersaal (auch Thronsaal genannt) im königlichen Schloss zu 
Berlin, um 1844, Aquarell und Deckfarben, 47 x 57 cm, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin (Preußischer Kul-
turbesitz), Nationalgalerie, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. SZ Gaertner 1): Zu erkennen sind der Thronsessel mit 
hochrechteckiger Rückenlehne, aber auch die mit schwarzen Adlern und goldenen Kronen gestaltete Rück-
wand hinter diesem sowie zwei kannelierte Pilaster, die diesen Bereich rechts und links rahmen. Einen 
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Andere Bilddetails akzentuieren Friedrich Wilhelms IV. reaktionär ausgerichtete Politik so-

wie die Geschichte des Hauses Hohenzollern. So trägt Friedrich Wilhelm IV. neben anderen 

Orden941 die Collane und den Stern des 1851 eingeführten Königliche Hausorden von Ho-

henzollern, ein Orden zur Auszeichnung königs- und monarchietreuer Personen: er sollte 

an Personen verliehen werden, „welche um die Erhaltung des Glanzes und der Macht Un-

seres Königlichen Hauses sich verdient gemacht.“942 Prominent in seiner Linken hält der 

Monarch die bereits 1842 in Berlin eingeführte preußische Pickelhaube943 eines Generals 

mit schwarz-weißem Federbusch,944 der insbesondere eine dezidierte Bedeutung gegen 

die Revolution 1848/49 zuzusprechen ist:  

Der Helm mit Spitze [wurde] nach der Märzrevolution auch bei der Berliner Polizei ein-
geführt, um eine wichtige Signalwirkung im Rahmen eines Schulterschlusses zwischen 
Polizei und Armee zu erzielen. In den Abbildungen der anti-preußischen Flugblätter 
stand sie dagegen für die gnadenlose Unterdrückung der Freiheits- und Nationalbewe-
gung [...] und somit für das Scheitern der Revolution.945 

Der unverstellte Ausblick im Bildhintergrund gibt den Blick frei auf eine so im 19. Jahrhun-

dert nicht existierende Aufsicht auf die Plastik des südlichen Rossebändigers des Bildhauers 

Pjotr Clodt von Jürgensburg (1805–1867). 946  Köstler spricht eine wichtige, auf die 

	
Überblick zur Ausstattung sowie zur Geschichte des Berliner Schlosses aber auch des neuen Schlosses/Hum-
boldt-Forums gibt die Homepage der Gesellschaft Berliner Schloss e. V.: https://www.berliner-stadt-
schloss.de (Zugriff am 10.12.2019). Schneider bietet einen kurzen Überblick über die Geschichte des Schlos-
ses und hat umfangreiches Fotomaterial aus den ersten drei Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts (mit Beschrei-
bungen) zum Berliner Schloss zusammengestellt, siehe Schneider 2013 (mit weiterführender Literatur).  
941 So unter anderem die Collane und Kreuz des Schwarzen-Adler-Ordens. Zu den preußischen Orden siehe 
Heyde 1979, S. 18-37 (Der Hohe Orden vom Schwarzen Adler) sowie Nimmergut und Nimmergut 2019, S. 
424-432 (Hoher Orden vom Schwarzen Adler) und S. 476-480 (Kgl. Hausorden von Hohenzollern/1. Abt).  
942 Auszug aus Art. 3 der Ordenstatuten, Schneider 1869, S. 2. In Art. 3 der Statuten heißt es insgesamt: „Die-
sen Unseren Königlichen Haus=Orden werden Wir und Unsere Nachfolger in der Krone an solche Personen 
verleihen, welche um die Erhaltung des Glanzes und der Macht Unseres Königlichen Hauses sich verdient 
gemacht und eine besondere Hingebung an Uns und Unser Haus an den Tag gelegt haben, sowohl durch ein 
in der Gegenwart seine Frucht gragendes Verdienst, durch aufopferndes und mannhaftes Benehmen im 
Kampfe für dasselbe gegen äußere und innere Feinde, als durch ein Wirken für die Zukunft, das in kommen-
den Zeiten Frucht bringen wird, durch Ermunterung und Bereitung der heranwachsenden und zukünftigen 
Geschlechter zu gleicher Treue und gliechem Thun,“ Schneider 1869, S. 2. 
943 Nach Wolf gab es durchaus Pickelhauben deren Spitze abgeschraubt und durch einen Helmbusch ersetzt 
werden konnte, siehe Wolf 2016, S. 15. Friedrich Wilhelm IV. selbst führte die Pickelhaube in Preußen ein, 
zur Pickelhaube und ihrer Geschichte siehe Wolf 2016. 
944 Kügler schreibt zur Einführung beziehungsweise Verbreitung und Wahrnehmung der Pickelhaube, dass sie 
„1842 zuerst in Berlin eingeführt und als Bestandteil einer modernen Militärkleidung vielfach von anderen 
deutschen Staaten übernommen wurde. Sie avancierte rasch zum Kennzeichen Preußens und der reaktionä-
ren Politik Friedrich Wilhelms IV.,“ Kügler 1998, S. 190.  
945 Wolf 2016, S. 37. 
946 Eine Fotografie zeigt deren Aufstellung: Die Rossebändiger vor dem Berliner Schloss (von Pjotr Clodt von 
Jürgensburg), Fotografie, Brandenburgisches Landesamt für Denkmalpflege, Inv. Nr. 80 f 27 / 3185.5, zu die-
sen beiden Plastiken siehe Buttler 2008. Die im Bild aufgenommene südliche Statue stand mit ihrem nördli-
chen Pendant ursprünglich vor dem Portal IV des Berliner Schlosses – und zwar auf der unter Friedrich Wil-
helm IV. entstandenen und 1846 fertiggestellten Terrasse zum Lustgarten hin. Diese Aufstellung gibt eine 
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reaktionäre Haltung Friedrich Wilhelms IV. ausgerichtete Bedeutung dieser beiden Statuen 

an, wenn er schreibt: „Mit ihnen wurden Herrschaftsmetaphern par excellence vor dem 

Schloss in Stellung gebracht, die im Volksmund nicht umsonst gebremster Fortschritt und 

beförderter Rückschritt hießen.“947 Da Friedrich Wilhelm IV. die beiden Plastiken von sei-

nem Schwager Zar Nikolaus I. erhielt, verdeutlicht die Aufnahme zumindest einer der bei-

den Figuren im Porträt gleichzeitig die Verortung der dargestellten Szenerie in das Berliner 

Stadtschloss wie auch die (verwandtschaftliche) Verbindung Preußens zum russischen Za-

renreich.948 Ergänzend hierzu stellt die Aufnahme dieser Plastik in sein Staatsporträt eine 

Reminiszenz an Porträts seines Vaters Friedrich Wilhelm III. (1770–1840) dar.949 Hinter dem 

Rossbändiger gibt das Gemälde, nach Köstler, den Blick frei in die Straße Unter den Linden, 

zeigt die Fassade des Zeughauses, „das Arsenal zur Volksbändigung,“950 und endet mit dem 

Reiterstandbild Friedrichs II. (Friedrich der Große, 1712–1786), dem Vorfahren Friedrich 

Wilhelms IV.951 Dagegen enthält dieses Bildnis keinerlei offensichtliche Reminiszenzen an 

	
Aquarellzeichnung Johann Heinrich Hintzes (um 1850 entstanden) wider (Johann Heinrich Hintze: Die Ter-
rasse am Königlichen Schloss zu Berlin mit Aussicht zum Lustgarten, um 1850, Aquarell über Bleistift, 21,6 x 
38,8 cm; Stiftung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg, Aquarellsammlung, Inv. Nr 1341). Bei 
einem Vergleich mit der ursprünglichen Aufstellung wird deutlich, dass bei der im Gemälde gewählten Ansicht 
auch der nördliche Rossebändiger zu sehen sein müsste und sich die Fassade des Berliner Schlosses links und 
nicht rechts von der Plastik befände. Für Zar Nikolaus I. hatte von Jürgensburg wiederum Rossebändiger für 
den westlichen Brückenkopf der Antischkow-Brücke in Sankt Petersburg geschaffen. Die beiden nach Berlin 
gekommenen Bronzen wurden Buttler zufolge ebenfalls ursprünglich für die Antischkow-Brücke gegossen, 
bevor sich der russische Zar dazu entschloss sie seinem Schwager zu schenken, zum Verhältnis Preußens zu 
Russland zwischen 1800 und 1860 siehe beispielsweise Generaldirektion der Stiftung Preußische Schlösser 
und Gärten Berlin-Brandenburg 2008. 
947 Köstler 2011, S. 166. 
948 Ähnlich wie bei Napoleon III. ist auch bei Friedrich Wilhelms IV. Staatsporträt die Verbindung zu denjeni-
gen der russischen Zaren sowie die damit einhergehende politische Motivation tiefgreifender zu untersu-
chen. 
949 Ein Beispiel hierfür ist ein Werk Julius Friedrich Anton Schraders aus dem Jahr 1817: Julius Friedrich Anton 
Schrader: Wilhelm III., 1817, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie, Inv. Nr. 1324. In dem von 
Julius Friedrich Anton Schrader (1815–1900) gefertigten Porträt erscheint das Motiv des Rossbändigers in 
doppelter Form: Im Mittelgrund hält ein Soldat ein tänzelndes Pferd, im Hintergrund sind zwei Rossebändiger 
als Skulpturen erkennbar. Schoch geht zwar nur auf die Figur im Mittelgrund ein, schreibt hierzu aber: „Dem 
Motiv des Pferdehalters im Mittelgrund – es kehrt in zahlreichen Varianten wieder – kommt eine dreifache 
Funktion zu: Einmal darf man in ihm wohl ein Standesmerkmal erkennen, zumal es durch seine Verwandt-
schaft mit antiken Rossebändigern formelhaften Charakter besitzt. Zum andern stellt die Gruppe eine Ver-
bindung zwischen Porträtfigur und Hintergrund her,“ Schoch 1975, S. 94. 
950 Köstler 2011, S. 166. 
951 Köstler hält fest: „Hinter der […] Darstellung Friedrich Wilhelms öffnet sich perspektivisch die Linden bis 
zum Fluchtpunkt des gerade eingeweihten Reiterstandbildes Friedrichs II. (reg. 1740-1786), auf den Friedrich 
Wilhelm IV. sich in vielerlei Hinsicht bezogen wissen wollte. [...] Zudem rückt die Zeughausfassade, das Arse-
nal zur Volksbändigung, das kurz vorher noch gestürmt worden war, überdeutlich in den Stadtraum,“ Köstler 
2011, S. 166f. 
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die Zeit nach der Revolution 1848/49 und die mit dieser Revolution einhergegangenen po-

litischen Veränderungen.952   

Zusätzlich zu den bisherigen Ausführungen ist, sowohl auf das Staatsporträt Friedrich 

Wilhelms IV. als auch auf die Uniformen aufgreifenden Staatsporträts des 19. Jahrhunderts 

im Allgemeinen, die besondere Stellung des preußischen Uniformbildes seit den Darstel-

lungen Friedrich Wilhelms III. und die damit einhergehende Inszenierung des Monarchen 

als oberster Feldherr zu beachten. Schoch beschreibt sie wie folgt:  

Die offiziellen Bildnisse Friedrich Wilhelms III. [...] sind Glieder einer zusammenhän-
genden Kette. [...] Das ehemals im Paradezimmer des Berliner Schlosses unterge-
brachte Original wurde nicht nur oftmals kopiert; es diente auch als Ausgangspunkt für 
eine Vielzahl von Varianten. Darüber hinaus scheint Gérards Bildnis typenprägend auf 
nahezu ein Jahrhundert preußischer Staatsporträts gewirkt zu haben. Bis hin zu Wil-
helm I. bleibt man in Preußen in der Regel dem strengen und schmucklosen Uniform-
porträt treu. Für kein anderes europäisches Land – Rußland vielleicht ausgenommen – 
war das Bild des Monarchen so sehr von der Rolle des obersten Kriegsherrn be-
stimmt.953  

Schochs Hinweis auf die russischen Zaren ist nicht nur für das Uniformporträt, sondern 

auch für die Staatsporträts Napoleons III. und Friedrich Wilhelms IV. von Bedeutung. Ent-

scheidend ist nämlich die bisher in der Forschung fehlende Beobachtung, dass Winterhalter 

mit Uniform, Krönungsmantel und Insignien keine gänzlich neue Ausführung des Staat-

sporträts schuf. Vielmehr existieren durchaus ältere Werke die eine solche Kombination 

bereits aufweisen, vor allem sind hier die Darstellungen der russischen Zaren zu nennen.954 

Diese älteren Staatsporträts sollen im folgenden Kapitel kurz vorgestellt werden. 

 

 

8.4 Uniform, Krönungsmantel und Insignien. Vorbild Russland und die Zaren? 

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts entstand die (heute nur noch als Ölskizze) erhaltene Arbeit 

Gérards (und seiner Werkstatt)955, und damit dem Porträtmaler Napoleons I., welche den 

	
952 Sollte darüber hinaus wirklich Stieler das Porträt des Königs von Preußen geschaffen haben, würde Fried-
rich Wilhelm IV. nicht nur inhaltlich die Revolution ignorieren, sondern auch mit Stieler auf einen Künstler 
zurückgreifen, welcher insbesondere in der Zeit vor der Revolution 1848/49 Herrscherporträts schuf. Außer-
dem war Stieler ein Schüler Gérards, dem Schöpfer des nach Schoch, S. 94 für Preußen prägenden Bildnisses 
Friedrich Wilhelms III. 
953 Schoch 1975, S. 94. Inwieweit allerdings ältere Staatsporträts in Rüstung statt Uniform ebenfalls eine wich-
tige Rolle einnehmen, erörtert Schoch nicht.  
954 Bereits vor dem 19. Jahrhundert zeigten Bildnisse eine Verbindung von Rüstung und Hermelinmantel, 
siehe S. 114f. dieser Arbeit. 
955 Siehe Buchhold 2015, dagegen gibt die Onlinesammlung des Musée National du Château de Versailles et 
de Trianon, wo sich das Werk heute befindet, nur „François Gérard“ an, siehe 
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Zaren Alexander I. (1777–1825) eben in einer Uniform mit Mantel und Insignien festhielt 

(Abb. 59b).956 Buchhold verweist bei diesem Herrscherbildnis, wie generell so oft in der 

Forschung anzutreffen, auf die Vorbildhaftigkeit von Rigauds Darstellung Ludwigs XIV. 

(Abb. 7), womit „der Zar die Tradition seines Vaters Paul I. auf[nahm], der eine große Vor-

liebe für die absolutistischen Herrschaftsinszenierungen Ludwigs XIV. hegte.“957 Dass Ale-

xander I. allerdings in Uniform mit Krönungsmantel erscheint, findet keine Erwähnung. 

Vielmehr heißt es fehlerhaft in der knappen Beschreibung von Buchhold, das Gemälde „[...] 

zeigt Alexander I. im Krönungsornat, die Krönungsinsignien auf einem Tabouret plat-

ziert.“958 Zudem war Alexander I. nicht der erste und auch nicht der letzte Zar, der sich in 

dieser Kombination porträtieren ließ: Es existiert ein Bildnis von Alexanders I. Vater Zar 

Paul I., gemalt 1797 von Nikolay Argunov (auch Nikolai Iwanowitsch Argunow), das den Zar 

in Militärkleidung, also blauem Rock, weißen Hosen und schwarzen Stiefeln in Kombination 

mit dem Krönungsmantel wiedergibt (Abb. 59a).959 Dieses Bildnis weißt (bis auf die militä-

rische Kleidung des Zaren) in der Tat tradierte Elemente des Staatsporträts auf: durch eine 

Stufe den etwas erhöht erscheinenden Herrscher im Tanzmeisterschritt, Präsentationstisch 

mit den russischen Herrschaftsinsignien (wobei Paul I. das Zepter in seiner rechten Hand 

hält),960 Thronsessel sowie Draperie und Säule im Hintergrund. Aufgrund von zwei bezie-

hungsweise drei (bezieht man die Bücher auf dem Präsentationstisch in die Überlegungen 

ein) offensichtlichen Differenzen zu Rigauds Darstellung Ludwigs XIV. (Kleidung des Zaren 

und Präsentationstisch) ist dessen Vorbildhaftigkeit für die russischen Staatsporträts ge-

nauer zu untersuchen, zumal ein Staatsporträt Zar Peters I. (des Großen, 1672–1725) aus 

dem Jahr 1698 existiert, das nicht nur älter als das französische Werk ist, sondern vor allem 

auch diesen Zaren in Rüstung und Krönungsmantel mit den kaiserlichen Insignien insze-

niert. Von Zar Pauls I. Enkel (Alexanders I. Nachfolger) Zar Nikolaus I. (1796–1855) 

	
http://collections.chateauversailles.fr (Zugriff am 21.12.2019). Auch die Datierungen weichen (leicht) vonei-
nander ab: 1814 (Buchhold 2015) und 1810-1825 (http://collections.chateauversailles.fr (Zugriff am 
21.12.2019)). 
956 Zu dieser Ölskizze siehe Buchhold 2015; Salmon 2014, S. 164 sowie http://collections.chateauversailles.fr 
(Zugriff am 21.12.2019). Buchhold verweist darauf, dass insgesamt drei verschiedene Bildkompositionen 
während Alexanders I. Aufenthalt in Paris im Jahr 1814 entstanden. Diese erhaltene Ölskizze befindet sich 
seit 1837 in Versailles, das Gemälde selbst ist bis 1905 in der St. Petersburger Eremitage greifbar.  
957 Buchhold 2015, S. 231. Dagegen habe sich Alexander I. „bei seiner Thronbesteigung 1801 [...] noch deutlich 
von seinem Vater abgesetzt, indem er sich als liberaler ‚Legislator’ darstellen ließ,“ Buchhold 2015, S. 231. 
Auf ein konkretes Werk weißt Buchhold allerdings nicht hin.  
958 Buchhold 2015, S. 231. 
959 Siehe zu diesem Porträt Tarasov 2011, S. 236f. sowie www.ostankino-museum.ru (Zugriff am 21.12.2019). 
960 Zu erkennen sind zusätzlich zwei Bücher, deren Bedeutung es jedoch noch aufzuarbeiten gilt. 
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wiederum fertigte der Künstler George Dawe (1781–1829) 1825/26 eine offensichtlich an 

seinen Vorgängern orientierte Darstellung, die in Repliken eine große Verbreitung, auch 

über Russland hinaus (beispielsweise in London und Paris) erfuhr (Abb. 59c).961 Diese Herr-

scherporträts wären genauer aufzuarbeiten, sind jedoch aufgrund der Kombination aus 

Uniform, Krönungsmantel und Insignien als Referenzwerke für solche Herrscherinszenie-

rungen durchaus zu beachten. Zumal man sich so im 19. Jahrhundert, zumindest im Bild, 

an einem Land orientierte, in dem sich weder die französische Revolution noch die Revolu-

tion 1848/49 auswirkten.962 Vielmehr erhielt Russland, im Gegensatz zu Frankreich und 

Preußen aber auch Bayern, Österreich und England, erst im Jahr 1906 eine Reichsverfas-

sung, die in Form der Staatsduma ein Parlament vorsah.963 Es stellt sich daher insbeson-

dere für die Staatsporträts aus der Mitte des 19. Jahrhunderts die Frage nach einem be-

wussten Wechsel in den Vorbildern von den französischen zu den russischen Staatsporträts 

und damit von den durch Revolutionen mittlerweile verändertem, konstitutionellen Staats-

system zu einer Monarchie, deren Souverän auch nach 1848/49 weiter ohne konstitutio-

nelle Einschränkung herrschte. Eine solche Vorbildhaftigkeit darf und sollte jedoch nicht 

absolut gesehen und in den Details immer präzise aufgeschlüsselt werden. 

Der vielleicht bewusst gewählten bildlichen Kontextualisierung von Winterhalters 

Porträt des französischen Kaisers Napoleon III. zu dem Bildnis des russischen Zaren Niko-

laus I., könnte eine weitere politische Dimension innewohnen: Der Zar, wie beispielsweise 

	
961 Siehe Alter 2013, S. 146. Alter verweist zudem auf einen russischen Zeitungsartikel aus dem Jahr 1826, der 
explizit darauf hinweist, dass der Herzog von Devonshire wünschte, eine Ausführung des Porträts für einen 
seiner Paläste, zu denen Chatsworth House gehörte, zu erhalten. Der Krönungskodex Alexanders II., dem 
Sohn Nikolaus I., aus dem Jahr 1856 zeigt ein Bildnis Alexanders II. (1818–1881) in Uniform mit Krönungs-
mantel und Insignien (Mihály von Zichy: Die Portraits Ihrer Kaiserlichen Majestäten sowie Die Krönung der 
Zarin durch Alexander II., Krönungskodex Alexanders II., 1856, Chromolithographie, 1856, 90 x 67,5 cm), zu 
diesem Krönungskodex siehe Tchernodarov 2011. Das Porträt Alexanders II. erscheint mit einem Pendant-
bildnis seiner Ehefrau Marie von Hessen-Darmstadt (Maria Alexandrowna, 1824–1880). Eine weitere in die-
sem Kodex publizierte Chromolithographie hält den Moment der Krönung Maries von Hessen-Darmstadt 
durch den Zaren Alexander II. fest. Auch hier trägt Alexander II. Uniform und Krönungsmantel. Zwar handelt 
es sich bei diesen Werken nicht um Staatsporträts als solche, die ersterwähnte Darstellung Alexanders II. 
verdeutlicht jedoch, dass auch dieser Zar offensichtlich die Verbindung von Uniform, Krönungsmantel und 
Insignien in seiner Inszenierung fortführte. Zudem erfuhr das Porträt Alexanders II. insofern eine große Ver-
breitung, da der Kodex in französisch und russisch „für die europäischen Herrscherhäuser [...] in je 100 
Exemplaren [gefertigt wurde],“ Tchernodarov 2011, S. 11f..  
962 So wurde in Russland erst im Jahr 1861 durch die Agrarordnungen vom 19. Februar die Leibeigenschaft 
aufgehoben, siehe Geyer 2020, S. 187-194. Zur Geschichte Russlands siehe Geyer 2020; Schmidt 2003 sowie 
Stadelmann 2008. 
963 Geyer schreibt hierzu: „Erst 1905, mit dem sogenannten Oktobermanifest, war der Zar soweit, politische 
und zivile Freiheiten zu gewähren und den Weg zu rechtsstaatlichen Reformen freizugeben. Am 23. April 
1906 trat ein Grundgesetz in Kraft, demzufolge Russland in Gestalt der Staatsduma ein nach Kurienwahlrecht 
beschicktes Parlament erhalten sollte, eine Nationalvertretung mit dem allerhöchst verbürgten Recht, am 
Gesetzgebungsprozess in beschränktem Umfang mitzuwirken,“ Geyer 2020, S. 229f. 
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Deinet erörtert, verweigerte dem französischen Kaiser die Anrede als mon frère und sprach 

diesen weiterhin als Sire et bon ami an.964 Mit der Anrede Bruder wäre jedoch die Anerken-

nung des französischen Kaisers als Gleicher unter Gleichen durch die anderen europäischen 

Mächte einhergegangen.965 Dieser Anspruch Gleicher unter Gleichen zu sein, hätte somit 

zumindest im Staatsporträt Napoleons III. propagiert werden können, indem man die Dar-

stellungskonvention der Zaren aufgriff und sich ebenbürtig mit diesen inszenierte. Auch die 

Wahl des Künstlers spricht für eine solche Intention Napoleons III.: Mit Winterhalter griff 

der französische Kaiser auf einen Porträtisten zurück, der sich an den europäischen Höfen 

beziehungsweise im europäischen Adel bereits etabliert hatte.966 Während bei Napoleon 

III. dieser politische Anspruch eine weitere Begründung für dessen Erscheinen in Uniform 

sein könnte, wäre eine solche bei Friedrich Wilhelm IV. in seinen verwandtschaftlichen Be-

ziehungen zu den russischen Zaren zu finden. Für die künftige Erforschung der beide Staat-

sporträts gilt, die Verhältnisse der beiden Herrscher zu Zar Nikolaus I. tiefgreifender einzu-

beziehen. 

An dieser Stelle sei zusätzlich angemerkt, dass nicht nur bei den russischen Zaren 

diese Aufnahme von militärischer Kleidung im Staatsporträt wesentlich früher entstanden 

ist als die Darstellungen Napoleons III. und Friedrich Wilhelms IV. Auch in den Darstellun-

gen der niederländischen Könige, beginnend mit Wilhelm Friedrich von Oranien-Nassau 

(1772–1843), wo diese Form der Königsporträts seit 1818 sogar traditionsbildend für seine 

Nachfolger wirkte (Abb. 60a bis Abb. 60d), findet sich eine solche Bildkomposition. 967 

	
964 Siehe Deinet 2019, S. 132f. sowie Barilo von Reisberg 2016, S. 139. Bezogen auf das Verhältnis zwischen 
Napoleon III. und dem Zaren hält Barilo von Reisberg zu dem Staatsporträt des französischen Kaisers fest: 
„Winterhalter’s portrait mirrors the political and diplomatic strategy of the Emperor. While the Bonaparte 
eagle acknowledges the glory of the First Empire, it can be argued that the assimilation of aspects of ancien 
régime iconography within the portrait is designed to assuage the threat of renewed military aggression and 
reassert the legitimacy and stability of the new reign by emphasising its historical connections to the French 
monarchic tradition,“ Barilo von Reisberg 2016, S. 139. Eine genauere Aufarbeitung dieser politischen und 
diplomatischen Strategie im Kontext des Staatsporträts und den gewählten Bildelementen erfolgt jedoch 
nicht. 
965 Dies kann an dieser Stelle nicht tiefgreifender verfolgt werden. Zur Anerkennung Napoleons III. und die 
Reaktion der europäischen Dynastien auf das wieder eingerichtete Kaiserreich siehe Deinet 2019, S. 132f.  
966 Zu Winterhalter siehe Amos und Forrester 1987; Eismann 2007; Kessler Aurisch 2015a; Barilo von Reisberg 
2016 sowie https://franzxaverwinterhalter.wordpress.com (Zugriff am 10.09.2020).  
967 Es gibt zwar auch frühere Darstellung des niederländischen Königs, allerdings zeigt das Bildnis von 1818 
erstmals die Komposition aus Uniform, Krönungsmantel sowie königlichen Insignien. Zuvor weißen Wilhelms 
I. Darstellungen zwar einen vergleichbaren Bildaufbau auf, allerdings erscheint er dort nur in Uniform, ohne 
Hermelinmantel und Insignien. Ob dies mit dem Herstellungsdatum des Mantels und der Insignien in Verbin-
dung zu bringen ist, führt Fühler nicht aus, siehe Fühler 2011, S. 20f. Zu den Bildnissen Wilhelms I., deren 
Entwicklung und Vorbilder siehe Fühler 2011. Zudem verdeutlicht das Bildnis Pienemans Amtseinführung Kö-
nig Wilhelms II., dass Wilhelm II. offensichtlich hierbei Uniform und Krönungsmantel trug (Abb. 60c). 
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Wilhelm I. war durch den Wiener Kongress seit 1814 souveräner Fürst der Niederlande, seit 

dem 16. März 1815 führte er den Titel des Königs der Niederlande.968 Für Fühler, die insbe-

sondere die Bildnisse der niederländischen Statthalter sowie Einflüsse außerhalb der Nie-

derlande als Bezugspunkte für die Bildnisse Wilhelms I. untersucht hat, haben die Darstel-

lungen insbesondere ein Ziel: „de ontwikkeling van het nieuwe koninkrijk stimuleren.“969 

Worauf Fühler jedoch nicht hinweist, ist die zur Zeit der Entstehung von Wilhelms I. Staat-

sporträt bestehende familiäre Verbindung des Hauses Oranien-Nassau mit dem russischen 

Zarenhaus – folglich eine ähnliche Situation wie bei Friedrich Wilhelm IV. von Preußen. Wil-

helms I. ältester Sohn und Nachfolger Wilhelm II. heiratete 1816 die russische Großfürstin 

und Tochter des Zaren Paul I. beziehungsweise Schwester des Zaren Alexander I. Anna 

Pawlowna (1795–1865).970 Zudem hatten die Niederlande und Russland nach dem Wiener 

Kongress ein Abkommen geschlossen. Bei dem Staatsporträt Wilhelms I. könnte somit 

durchaus auch, aufgrund familiärer wie politischer Beziehungen, ein bewusster Bezug zu 

den Zarenbildnissen gewählt worden sein.971 Neben diesen niederländischen Beispielen 

des 19. Jahrhunderts wären zudem ältere Staatsporträts aus den vorangegangenen Jahr-

hunderten in eine Untersuchung des Verhältnisses Uniform und Krönungsmantel einzube-

ziehen. Es finden sich nämlich durchaus Beispiele verschiedener Herrscher, die sich zwar 

nicht in Uniform allerdings in Rüstung mit Krönungsmantel sowie wichtigen Insignien in 

ihren Staatsporträts inszenierten.972 Hier wäre, neben der Bedeutung der Rüstung im Staat-

sporträt, eine mögliche Verbindungslinie von Rüstung zu Uniform im Bildnis genauer zu 

beleuchten. 

Festzuhalten bleibt, dass trotz der frühen Beispiele für die Einfügung von Uniform 

und damit militärischer Kleidung mit Hermelinmantel und Insignien (also Uniform statt Krö-

nungsornat) in Herrscherbildnisse, diese Kombination offensichtlich vermehrt und von ver-

schiedenen Herrschern erst in den 1850er-Jahren aufgegriffen wurde. So datieren die drei 

Staatsporträts Maximilians II. (von Bernhardt d. Ä.), Napoleon III. und Friedrich Wilhelm IV. 

	
968 Siehe Fühler 2011, S. 8f. 
969 Fühler 2011, S. 32. 
970 Siehe Slama 2002.  
971 Auch diese Verbindung sowie deren Einfluss auf die Staatsporträts müsste noch eingehender beleuchtet 
werden. Inwiefern auch die familiäre Verbindung zu Preußen – Wilhelm I. selbst war mit Wilhelmine von 
Preußen (1774–1837) verheiratet und auch seine Mutter war eine preußische Prinzessin, siehe Fühler 2011, 
S. 8f. – ebenfalls eine Rolle spielte, müsste ebenfalls Beachtung finden, da gerade in Preußen das Uniform-
bildnis eine wichtige Rolle einnahm, siehe Schoch 1975, S. 93-97 sowie S. 220 dieser Arbeit. 
972 Siehe S. 114f. dieser Arbeit. 
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in die Zeit nach dem Revolutionsgeschehen der Jahre 1848/49. Auch wenn an dieser Stelle 

keine genaueren beziehungsweise abschließenden Aussagen über die Bedeutung des hier 

zusammengestellten Bestandes getroffen werden können, zeigen die Beispiele, dass die 

Lage komplexer ist, als bisher angenommen. Die Ergebnisse einer solchen Forschung wer-

den künftig wahrscheinlich auch neue Erkenntnisse über den Gegenstand der vorliegenden 

Untersuchung zulassen.  

 

Neben diesen dargelegten Begründungen für das Aufgreifen der Uniform in den bisher be-

sprochenen Staatsporträts, stellt sich außerdem die Frage, ob diese militärische Kleidung 

auch im Kontext der europäischen Konflikte in den 1850er-Jahren, in die Bayern, Preußen, 

Frankreich und Russland involviert waren, zu sehen ist.  

 

 

8.4 Europäische Konflikte der 1850er-Jahre 

In den 1850er-Jahren gab es verschiedene kriegerische Auseinandersetzungen mit denen 

sich auch Maximilian II. befassen musste, allen voran der Krimkrieg (1853–1856) in dem 

Russland gegen das Osmanische Reich kämpfte. Um eine Machtvergrößerung Russlands zu 

verhindern traten Großbritannien und Frankreich diesem Konflikt 1854 auf osmanischer 

Seite bei.973 Darüber hinaus erschien zeitweise eine Beteiligung Österreichs, Preußens und 

des Deutschen Bundes durchaus wahrscheinlich.974 Zwar waren sowohl Preußen als auch 

die anderen Mittel- und Kleinstaaten des Deutschen Bundes auf Neutralität aus und such-

ten eine Einmischung zu verhindern, doch Maximilian II. hatte auch familiäre Interessen in 

diesem Konflikt zu erwägen: Schließlich war sein Bruder Otto seit 1832 König von Griechen-

land. Eine Niederlage des Osmanischen Reiches hätte für Otto eine Eingliederung der nord-

griechischen, zum Osmanischen Reich gehörenden Gebiete in sein griechisches Königreich 

bedeuten können.975 Entscheidend für Maximilians II. Verhalten in diesem Konflikt war je-

doch die Positionierung des Deutschen Bundes in diesem, wobei die Interessen Österreichs 

	
973 Zum Krimkrieg siehe Deinet 2019, S. 134-142; Euler 2008, S. 106-176; Figes 2011 sowie Gruner 2012, S. 
79-81.  
974 Siehe Gruner 2012, S. 79-81; Volkert 22003, S. 278f. sowie Die Deutsche Frage 1848–1864, online einsehbar 
unter www.koenigreichbayern.hdbg.de (Zugriff am 15.12.2019). 
975 Volkert schätzt diese Möglichkeit für Otto von Griechenland allerdings wie folgt ein: „Diese Erwägungen 
waren jedoch völlig illusorisch, weil die Schutzmächte Frankreich und England dies keineswegs zuließen, viel-
mehr im Frühjahr 1854 im griechischen Piräus Truppen landeten, um antitürkische Aktionen zu verhindern,“ 
Volkert 22003, S. 278f.  
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von denjenigen der restlichen deutschen Staaten abwichen.976 Der Bundestag beschloss 

letztlich keine „Mobilisierung des Bundesheeres [...] [und] eine bewaffnete Neutralität.“977 

Der Krimkrieg sowie dessen Ende mit dem Frieden von Paris 1856 beinhalteten zwei wich-

tige machtpolitische Veränderungen: Zum einen hatte sich die Habsburger Monarchie be-

ziehungsweise Österreich „durch sein Taktieren im Krimkrieg europäisch und auch im Bund 

isoliert“978 zum anderen wurde die unter Napoleon III. erneuerte Machtposition Frank-

reichs deutlich vor Augen geführt: „der Kongreß von Paris (26.2.–30.3.1856) [...] unter-

strich, daß auf dem Kontinent nun wieder Frankreich die erste Großmacht war.“979  

 

Diese militärischen Entwicklungen könnten zwar die Monarchen der 1850er-Jahre veran-

lasst haben, sich in Uniformen statt in Krönungsornaten zu inszenieren, chronologische 

Faktoren sprechen jedoch eher dagegen: So entstand Napoleons III. Staatsporträt vor dem 

Ausbruch des Krimkrieges und auch in Preußen war zumindest das Uniformbildnis bereits 

bei den Vorgängern Friedrich Wilhelms IV. eine wichtige Porträtform.980 Dass dieser Kon-

flikt für Maximilian II. außerdem so entscheidend war, um sich in seinem Staatsporträt vom 

bayerischen Krönungsornat zu lösen, scheint mehr als fraglich. Vielmehr überzeugen die 

zuvor erörterten reaktionär-politischen, gegen den in den Verfassungen manifestierten 

Konstitutionalismus gerichteten Faktoren und liefern eine Begründung, warum sich Maxi-

milian II. in seinem zweiten Staatsporträt in einer an Napoleon III., Friedrich Wilhelm IV. 

und den russischen Zaren orientierten Darstellungsform präsentiert. Aufgrund dieser Be-

obachtungen erfolgt abschließend eine dezidierte Gegenüberstellung der drei 

	
976 In den Jahren 1853–1855 war auch das Verhalten und die Positionierung Österreichs gegenüber den an-
deren Bundesmitgliedern entscheidend für die Stellung der Habsburger Monarchie in den kommenden Jah-
ren: „Österreich hatte 1853 in der ‚Orientalischen Frage’ seine ‚bewaffnete Neutralität’ verkündet und war 
im Sommer 1854 einem Bündnis der Westmächte beigetreten. Durch diesen Schritt, den Österreich ohne 
Konsultationen mit den wichtigsten Bundesmitgliedern unternahm, zerbracht die gemeinsamen Haltung der 
deutschen Großmächte in der Krimkriegfrage. Es unterstrich mit diesem Verhalten erneut, dass es den Bund 
als Basis seiner europäischen Machtstellung verstand, und dessen Mitglieder als seine willigen Vasallen,“ 
Gruner 2012, S. 79f. 
977 Gruner 2012, S. 80. 
978 Gruner 2012, S. 81. Österreich war und blieb zwar Präsidialmacht des Deutschen Bundes, doch zeigte sich 
bereits zwei beziehungsweise drei Jahre später, kurz vor und während des Kriegs in Italien, dass Österreich 
Hilfe vom Deutschen Bund erwartete. Allerdings war „für die großen Mittelstaaten [entscheidend] [...], wel-
che Haltung Preußen einnehmen würde,“ Gruner 2012, S. 81.  
979 Erbe 1994b, S 442. Unter Napoleon III., welcher unter anderem auch versuchte, gegen die Vereinbarungen 
des Wiener Kongresses von 1815 vorzugehen, nahm Frankreich nicht nur politisch wieder eine Vormachtstel-
lung ein. Diese offenbarte sich ebenso in Industrie und Kunst beispielsweise dem Ausbau der Eisenbahn oder 
der Gestaltung von Paris unter Haussmann, siehe Wittmann 2013.  
980 Siehe S. 220 dieser Arbeit. 
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Staatsporträts Maximilians II., Napoleons III. und Friedrich Wilhelms IV. Ziel ist die Heraus-

arbeitung der Parallelen sowie Differenzen in den Bildnissen, um anhand dieser den von 

Bernhardt d. Ä. in die Inszenierung Maximilians II. eingeschriebenen politischen Anspruch 

noch präziser herauszustellen.  
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9 Moderner und reaktionärer Souverän des Königreich Bayern auf Augenhöhe mit  
Frankreich und Preußen 

Maximilian II. beauftragte 1857 ein Staatsporträt seiner selbst, das zu seinem Regierungs-

jubiläum 1858 von dem Künstler Joseph Bernhardt d. Ä. fertiggestellt wurde und trat durch 

die Ausstellung seines Staatsporträts auf der Deutschen Allgemeinen und Historischen 

Kunstausstellung inmitten des Glaspalastes in seiner Residenzstadt einem breiten Publi-

kum als moderner und dezidiert reaktionär agierender bayerischer Souverän gegenüber. 

Anhand der Veränderungen, die Bernhardt d. Ä. im Vergleich zu Hailer in der Darstellung 

Maximilians II. vornimmt, ist zwar die generelle Ähnlichkeit gegeben, die Neuerungen tre-

ten dagegen noch prägnanter hervor. Mit diesem Staatsporträt verließ Maximilian II. die 

bisher übliche Inszenierung der bayerischen Könige im Krönungsornat und griff vielmehr 

eine Bildsprache auf, wie sie zeitgleiche Herrscher wie Napoleon III. und Friedrich Wilhelm 

IV. bereits in ihren Staatsporträts etabliert hatten. Zu Staatsporträts von Herrschern in Uni-

form merkt Schöbel verallgemeinernd an: 

Das Tragen einer Uniform hatte sich im Laufe des 19. Jahrhunderts für Monarchen fest 
etabliert und erlaubt daher keine Rückschlüsse auf die militärische Passion des Darge-
stellten. Vielmehr wurde diese zu einer Art Amtskleidung des Herrschers, die dessen 
Dienst am Staat symbolisieren sollte.981  

Die bisher aufgezeigte Intention von Uniformen in den Staatsporträts Maximilians II., Na-

poleons III. und Friedrich Wilhelms IV. widerspricht deutlich dieser Auffassung von Amts-

kleidung im Dienst des Staates. Innenpolitisch waren ihre Armeen für alle drei von Bedeu-

tung: So nahm die französische Armee bei Napoleons III. Staatsstreich 1851 und somit sei-

ner Machtergreifung eine wichtige Rolle ein. Friedrich Wilhelm IV. griff auf die preußische 

Tradition des Uniformbildnisses zurück und verknüpfte diese gleichzeitig mit seiner Präsen-

tation als preußischer König, der seine Armee während der Revolution 1848/49 für seine 

Zwecke einsetzte. Die Aufnahme der von ihm eingeführten Pickelhaube, ein mit den reak-

tionären Bestrebungen nach der Revolution 1848/49 verknüpftes militärisches Kleidungs-

stück, unterstreicht zusätzlich diese Stoßrichtung des Porträts. Ein ähnliches Ziel verfolgte 

auch Maximilian II. mit der Aufnahme der bayerischen Generalsuniform in seinem Bildnis. 

Immerhin gelang es ihm nach der Revolution 1848/49, im Jahr 1852, wieder, die 

	
981 Schöbel 2017, S. 219. Es gilt jedoch zwischen tatsächlichen Uniformbildnissen wie sie beispielsweise in 
Preußen vertreten waren und eben Staatsporträts, die den Herrscher in Uniform inszenieren, zu unterschei-
den, zumal Schöbel weiter ausführt: „Aus diesem Grund [die Uniform als Amtskleidung des Monarchen, Anm. 
der Autorin] lassen sich auch von allen hier untersuchten Bundesfürsten [Bayern, Sachsen, Hessen sowie 
Sachsen-Coburg und Gotha, Anm. d. Autorin] Darstellungen in Uniform finden,“ Schöbel 2017, S. 219, ohne 
näher auf diese Bildnisse einzugehen.  



 235 

Vereidigung des bayerischen Heeres auf den König statt auf die Verfassung einzuführen.982 

Hieraus ergibt sich eine inhaltliche Verbindung der drei Staatsporträts sowie deren Präsen-

tation der Herrscher in Uniform: Den Geist der Reaktionszeit nach der Revolution 1848/49 

aufgreifend, sind sie mit der reaktionären Politik der 1850er-Jahre in Frankreich, Preußen 

und Bayern verknüpft. Zusätzlich lassen sich Napoleon III. und Friedrich Wilhelm IV. nur mit 

ihren Insignien der Macht porträtieren, Hinweise auf eine Verfassung oder die politische 

Gliederung ihrer Länder beziehungsweise ihre Macht einschränkende Elemente fehlen 

gänzlich. Wird diese Beobachtung nun auf das Bildnis Maximilians II. übertragen, scheinen 

diese Gemälde eben einen entscheidenden Impuls für Maximilian II. zu liefern: Er hat seine 

rechte Hand auf seine Krone abgelegt und, auch wenn er nicht ganz auf die bayerische und 

im Vergleich zu Frankreich und Preußen wesentlich ältere Verfassung verzichtet, ist diese 

doch derart in den Hintergrund gedrängt, dass sie in seinem Porträt kaum noch Raum ein-

nimmt. Weiterführend sind im Kontext dieser Staatsporträts in Uniform die bereits vor der 

Revolution 1848/49 bestehenden russischen Staatsporträts mit dieser Kombination zu se-

hen. Die uneingeschränkt herrschenden Zaren waren an keine Verfassung gebunden, die 

von Frankreich ausgehenden Revolutionen fanden keine Auswirkungen in ihrem Reich. In-

dem man sich nun vom französischen Vorbild hin zu den russischen Bildnissen wandte, er-

fuhr der reaktionäre Charakter dieser Staatsporträts eine zusätzliche Akzentuierung. In sei-

nem zweiten Staatsporträt löst sich Maximilian II. also nicht nur von der bisher üblichen 

bayerischen Herrscherpräsentation, sondern stellt sich aufgrund der offensichtlichen Ge-

meinsamkeiten in eine Entwicklung des Herrscherbildnisses, wie sie sich in Frankreich und 

Preußen nach den revolutionären Ereignissen in der Mitte des Jahrhunderts manifestiert. 

Eine Krise des Herrscherbildnisses im 19. Jahrhundert, wie es Baumstark oder Chabanne 

formulieren,983 zeigt sich in diesen Werken nicht, bedarf allerdings einer umfassenderen 

und tiefgreifenderen Untersuchung. Es hat jedoch den Anschein als würde diese Form der 

Repräsentation neue Ausdrucksformen aufgreifen, die zeitgemäß erschienen und gleich-

zeitig immer noch ihre Funktion bewahrten. Ein Changieren zwischen Traditionen und Neu-

erungen, wie es sich in den besprochenen Staatsporträts äußert, ist dagegen nichts spezi-

fisch Neues, was im 19. Jahrhundert erstmals auftritt, sondern entspricht einer Entwick-

lung, die das Staatsporträt, wie überhaupt das Porträt über die Jahrhunderte hinweg 

	
982 Zu Maximilians II. reaktionärer Politik der 1850er-Jahre siehe Kapitel 7.2 dieser Arbeit. 
983 Siehe Baumstark 2010, S. 21 sowie Chabanne 2015a, S. 48. 
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vollzieht. In diesem Sinne formuliert es auch Schoch (auf alle Ausformungen des Herrsch-

erbildnisses bezogen), wenn er schreibt:  

„Die Hypothese lautet folglich: Der als ‚Verfall’ bezeichnete Wandel des Herrscherbil-
des war notwendig, um das ‚Funktionieren’ der monarchischen Propaganda unter den 
veränderten sozialen, politischen und bewußtseinsmäßigen Bedingungen einer bür-
gerlichen Epoche zu gewährleisten. Nur mit dieser Voraussetzung scheint es uns mög-
lich, das Fortleben aller und das Aufkommen neuer Bildformen und -inhalte richtig zu 
bewerten, Probleme des Gattungsstils und des Historismus zu erklären und jene For-
meln ausfindig zu machen, mit deren Hilfe die Monarchie im 19. Jahrhundert zu über-
leben versuchte.“ 984 

Neben diesen tendenziell innenpolitischen Stellungnahmen lassen sich für die gewandelte 

Erscheinung Maximilians II. in seinem zweiten Staatsporträts auch wichtige außenpolitisch-

wirksame Motive feststellen. Anhand einer vergleichbaren Inszenierung Maximilians II. zu 

Napoleon III. und Friedrich Wilhelm IV. wird Maximilians II. außenpolitischer Anspruch 

deutlich: auf einer Ebene mit diesen zu stehen. Es erfolgt die Positionierung Maximilians II. 

innerhalb der europäischen Großmächte Frankreich und Preußen, die für Bayern und das 

europäische Festland eine bedeutende Rolle einnahmen: Das Kaiserreich Napoleons III., 

welches sowohl industriell als auch künstlerisch prägend in den 1850er-Jahren wirkte. Zu 

Napoleons III. Bildnis als Kaiser der Franzosen gibt es eine andere zusätzliche Parallele. Wie 

Napoleon III. sich mit seinem Staatsporträt auf der Pariser Weltausstellung 1855, deren Ziel 

die Positionierung Frankreichs als Industrienation war, inszenierte, ist mit Maximilians II. 

Repräsentation in der Münchner Ausstellung sicherlich auch das Auftreten Maximilians II. 

als bayerischer Monarch und Mäzen innerhalb und außerhalb Bayerns sowie die Stellung 

Münchens als Kunststadt verknüpft.985 Diese möglicherweise bewusst gewählte vergleich-

bare Inszenierung würde die Ebenbürtigkeit Maximilians II. mit dem Kaiser der Franzosen 

zusätzlich betonen. Friedrich Wilhelm IV. galt mit Preußen als eine entscheidende Größe 

innerhalb der sogenannten Deutschen Frage und des Deutschen Bundes, dem Maximilian 

II. zusätzlich persönlich eine Vorbildfunktion beimaß. Ein paritätisches Erscheinen Maximi-

lians II. zu Friedrich Wilhelm IV. findet seine Entsprechung in seiner Trias-Politik: Maximilian 

II. versuchte mit der Instrumentalisierung der Kunst für seine politischen Zwecke und Ziele, 

Bayern innerhalb der deutschen Staaten als dritte große Macht neben Preußen und Öster-

reich zu positionieren und sich gleichzeitig von diesen abzuheben.986  

 

	
984 Schoch 1975, S. 10.  
985 Siehe Kapitel 7.1 dieser Arbeit. 
986 Zur Trias-Politik Maximilians II. siehe S. 69 dieser Arbeit. 



 237 

Die Vergleiche enthüllen allerdings auch (durchaus zu erwartende – immerhin handelt es 

sich um drei Monarchen verschiedener Reiche) Differenzen in den Darstellungen, insbe-

sondere in den Details. Diese Abweichungen setzen unterschiedliche Akzente in den Staat-

sporträts und weisen auf unterschiedliche Intentionen des jeweiligen Monarchen in seinem 

König- beziehungsweise Kaiserreich hin. Während Maximilian II. und Napoleon III. näher an 

ihren Insignien erscheinen, wirken diese bei Friedrich Wilhelm IV. wesentlich nebensächli-

cher, sind sogar zum Teil durch einen Vorhang verdeckt. Mehr noch: Maximilian II. und 

Napoleon III. interagieren im Gegensatz zu Friedrich Wilhelm IV. mit ihren Insignien. So ruht 

Maximilians II. behandschuhte Hand (weder Napoleon III. noch Friedrich Wilhelm IV. tragen 

Handschuhe) auf seiner sakrosankten Königskrone, Napoleon III. hält mit seiner bloßen 

Rechten die main de justice fest umschlossen. Während Napoleon III. sich mit der main de 

justice als die ausführende Autorität inszeniert987 und Friedrich Wilhelm IV. mit der Pickel-

haube den militärisch-reaktionären Charakter seiner Darstellung verstärkt, manifestiert 

sich in Maximilians II. Geste sein Machtanspruch als König von Bayern, dem allein die Krone 

zusteht. Auch die Hintergrundgestaltung nutzt Maximilian II. zu einer differenzierteren Aus-

sage als die beiden anderen Monarchen: Napoleon III. und Friedrich Wilhelm IV. verweisen 

auf ihre Herrschaftssitze (Tuilerien/Louvre und Berliner Schloss) beziehungsweise auf mit 

ihrer reaktionären Politik und ihren Vorgängern verknüpfte Gebäude und Denkmale im Hin-

tergrund (Tuilerien/Louvre als Herrschersitz der Bourbonen und Napoleons I., Rossbändi-

ger, Zeughaus und Denkmal Friedrichs II. bei Friedrich Wilhelm IV.). Maximilian II. dagegen 

präsentiert sich zwar auch in seiner Residenz, mit dem Wintergarten akzentuiert er jedoch 

eindeutig seine eigene baulichen Veränderung seiner Residenz sowie die in der bayerischen 

Architektur unter seiner Herrschaft bereits mehrfach umgesetzte und äußerst moderne 

Glas-Eisenkonstruktion. Mit dem Maximilianeum greift Maximilian II. zusätzlich auf einen 

ebenfalls von ihm initiierten und sogar erst in Planung befindlichen Bau zurück. Hierbei 

steht das Maximilianeum für Maximilians II. Neuerungen in der Architekturdiskussion sei-

ner Zeit, immerhin wurde es im nach ihm benannten Maximilianstil errichtet. Trotz des die 

Darstellungen verbindenden reaktionären Charakters, implementiert Maximilian II. seinem 

Bildnis folglich eine zusätzliche und anders gelagerte Bildaussage als Napoleon III. und 

	
987 So schreibt Ahrens zur main de justice bei Rigauds Porträt Ludwigs XIV.: „Das Szepter ist also ein Symbol 
der von Gott eingesetzten königlichen Autorität. Die Main de Justice hingegen verkörpert die ausübende Kraft 
dieser Autorität, die milde mit den Frommen verfährt und Härte gegenüber den Rebellen ausübt,“ Ahrens 
1990, S. 84. 
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Friedrich Wilhelm IV.: Napoleons III. Porträt zielt auf dessen Etablierung als Kaiser der Fran-

zosen ab, dasjenige Friedrich Wilhelms IV. auf die Niederringung der Revolution 1848/49 

und althergebrachte Stellung seines Hauses (und erinnert so eher an die Bildaussage von 

Hailers Staatsporträt Maximilians II.). Maximilian II. dagegen tritt der Betrachterin/dem Be-

trachter als seiner Macht bewusster Souverän von Bayern gegenüber, der weder der Etab-

lierung noch einer größeren Verankerung in oder Legitimation anhand der Vergangenheit 

seines Hauses bedarf.  

 

Während sich anhand der bildimmanenten Komponenten vor allem die zwar reaktionäre 

aber dennoch progressive Inszenierung Maximilians II. verdeutlichte, erfährt diese Ausrich-

tung des Staatsporträts anhand der Vergleiche mit den Bildnissen Napoleons III. und Fried-

rich Wilhelms IV. eine Vertiefung ebenso wie eine Erweiterung. Vertieft wird das reaktio-

näre auf die (alleinige) Macht der Monarchen ausgerichtete Moment, denn dieser reaktio-

näre Charakter verbindet die drei Staatsporträts inhaltlich miteinander. Im Gegensatz zu 

den beiden anderen Herrschern – und damit deutliches Alleinstellungsmerkmal – bedarf 

Maximilian II. zur Demonstration seiner Macht keine offensichtlichen Verweise auf seine 

Vorgänger in seinem Bildnis. Selbst der Thronsessel als einziges von Ludwig I. aufgenom-

menes Element betont mehr die Veränderungen im Bildnis, da es sich nicht um den übli-

chen mit runder Rückenlehne handelt. Maximilian II. geht somit einen Schritt weiter als 

Napoleon III. und Friedrich Wilhelm IV., die dieser Rückkoppelung an die Vergangenheit 

aufzeigen oder sogar bedürfen. Indem Maximilian II. aus dem Vergleich zu Großvater und 

Vater hinaustritt und denjenigen zu den beiden Großmächten Frankreich und Preußen und 

ihren beiden Herrschern sucht, agiert Maximilian II. mit diesen selbstbewusst auf Augen-

höhe. Zum einen orientiert er sich so an einem Kaiser, der es geschafft hatte, sich nach und 

nach die Macht zu sichern und schließlich zum Kaiser der Franzosen aufzusteigen sowie 

Frankreich als Großmacht in Europa (erneut) zu etablieren. Diese Etablierung als Groß-

macht und die damit verbundene außenpolitische Stoßrichtung seines Staatsporträts ist 

zum anderen für Maximilians II. betriebene Trias-Politik (Ebenbürtigkeit zu Österreich und 

Preußen) von großer Bedeutung. Dass er den Bezug zu dem preußischen statt zu dem ös-

terreichischen Monarchen suchte, mag in den familiären Verbindungen sowie in der be-

kannten Vorbildfunktion Friedrich Wilhelms IV. für Maximilian II. begründet sein. Wie 

schon Hailers Darstellung Maximilians II. findet sich auch bei Bernhardts d. ä. Werk eine 
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reaktionäre Ausrichtung – was im Fall dieses Staatsporträts vor allem heißt, die Verfassung 

und damit den Konstitutionalismus in Königreich Bayern in den Hintergrund zu drängen –, 

welche allerdings einer progressiv-außenpolitisch Formulierung des zweiten Staatsporträts 

Maximilians II. zugrunde liegt. Seine Legitimation erfolgt hier anhand Maximilians II. eige-

ner Errungenschaften und Herrschaft als König von Bayern, die es ihm ermöglichen sich als 

moderner und reaktionärer Souverän des Königreich Bayern auf Augenhöhe mit Frankreich 

und Preußen zu inszenieren.  
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10 In der glorreichen Vergangenheit verankert, zwischen Großmächten positioniert.  
Der Wandel in den Staatsporträts Maximilians II.  

Von der Inszenierung im vollen Krönungsornat hin zu derjenigen in Generalsuniform mit 

Krönungsmantel – so ändert sich die Repräsentation Maximilians II. von Bayern im Staat-

sporträt. Ausgehend von der Beobachtung, dass zwei so unterschiedliche Staatsporträts 

dieses Monarchen existieren, untersuchte die vorliegende Arbeit beide Bildnisse im Hin-

blick auf die mit ihnen einhergehenden Veränderungen in der Darstellung und dem damit 

verbundenem politischen Auftreten des Königs.  

Wie die Quellenanalyse der vorliegenden Arbeit zeigen konnte, erfolgte der Auftrag 

für das erste Staatsporträt zwar nicht durch Maximilian II. selbst, jedoch auch nicht ohne 

seine Beteiligung oder gar ohne sein Wissen. So geht aus den schriftlichen Quellen hervor, 

dass der König dem Künstler Modell saß. Der Münchner Magistrat vergab den Auftrag für 

das Bildnis Maximilians II. an den Münchner Maler Max Hailer. Die Zuschreibung an Max 

Hailer, anstelle des in der bisherigen Forschung parallel anzutreffenden Max Haider, konnte 

aufgrund der vorhandenen Signatur auf dem Werk selbst, schriftlicher Quellen wie auch 

anhand des Oeuvres Hailers geklärt werden. Zudem erfuhr das erste Staatsporträt Maximi-

lians II. durch Ausstellungen und Zeitungsbeiträge Bekanntheit, es entstanden nachweislich 

verschiedene Kopien anderer Künstler. Mit der Anfertigung eines solchen Porträts verfolgte 

der Münchner Magistrat ein konkretes politisches Ziel: sich loyal und königstreu gegenüber 

dem Haus der Wittelsbacher zu positionieren, die historische Verbindung Münchens als 

Haupt- und Residenzstadt wie überhaupt Bayerns mit dem Geschlecht der Wittelsbacher 

zu akzentuieren und dieses Kontinuum auch im Bild zu proklamieren. Dieser Kontinuität 

von Herrschaft kam aufgrund der Abdankung Ludwigs I. während der Revolution 1848/49 

eine besondere Bedeutung zu. Die Analyse einzelner Bildelemente wie Ornat/Kleidung, 

Schwert, Proklamation, Verfassung, Zepter und Krone sowie deren Verhältnis zueinander 

verdeutlicht die königliche Macht des bayerischen Monarchen. Ein Hinweis auf die Revolu-

tion 1848/49 ist im Grunde nicht einmal in der lesbaren Textpassage der Proklamation Ma-

ximilians II. gegeben: Indem der Künstler so das monarchische Prinzip, auf Basis der Verfas-

sung von 1818, deutlich vor Augen führt, verleiht er dem Gemälde eine klar reaktionäre 

Ausrichtung. Die Wittelsbacher Ahnenfiguren im Bildhintergrund kennzeichnen, gleich dem 

Thronsessel, den Raum im Bild als den Thronsaal im Festsaalbau der Münchner Residenz 

und damit als den Ort an dem Maximilian II. seine königliche Machtposition dezidiert räum-

lich inszeniert. Zudem pointieren sie die seit Jahrhunderten bestehende Herrschaft der 
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Wittelsbacher in Bayern, der Pfalz und darüber hinaus. Die beiden Statuen Ludwigs des 

Bayern und Ruprechts III. verweisen explizit auf das Geschlecht der Wittelsbacher, das Kai-

ser und Könige im Heiligen Römischen Reich Deutscher Nation stellte, ein Königstitel den 

Wittelsbacher Monarchen folglich nicht erst im 19. Jahrhundert zustand. Mit diesen beiden 

Ahnen ist darüber hinaus auch ein außenpolitisches Moment in das Staatsporträt Maximi-

lians II. integriert: Es war Ziel von Maximilians II. Außenpolitik beziehungsweise seiner Trias-

Politik, Bayern neben Österreich und Preußen als dritte große Macht in einem deutschen 

Reich zu positionieren. Das Wappen des Königreichs Bayern, über Maximilians II. Thronses-

sel, dient dem Verweis auf alle zum Königreich Bayern gehörenden Landesteile, vor wie 

nach der Revolution 1848/49. Diese Demonstration des monarchischen Prinzips, der dy-

nastischen Kontinuität der Wittelsbacher Herrschaft in Bayern und das Fehlen jeglichen 

konkreten Hinweises auf die Revolution 1848/49 kennzeichnen das erste Staatsporträt Ma-

ximilians II. und seine reaktionäre innenpolitisch-historische Stoßrichtung.  

Wie wichtig der Aspekt von dynastischer Herrschaftskontinuität in diesem Porträt 

zu bewerten ist, verdeutlicht Maximilians II. Auftreten im bayerischen Krönungsornat. Da-

mit folgt sein Bildnis der tradierten, familiären Inszenierung, wie sie sich in den Staatsport-

räts seines Großvaters und Vaters wiederfindet. Da von Maximilian I. drei unterschiedliche 

Staatsporträts existieren, erfolgte zunächst eine Auseinandersetzung mit diesen drei Wer-

ken. Hier konnte aufgezeigt werden, dass Kellerhoven 1806/07 das erste Werk wahrschein-

lich im königlichen Auftrag fertigte, das dritte und letzte von Stieler gemalte Porträt im 

Kontext der ersten Ständeversammlung von 1819 und deren Zeremoniell zu verorten ist. 

Die drei bisher nicht miteinander in Bezug gesetzten Staatsporträts Maximilians I. entstan-

den somit zu drei unterschiedlichen Anlässen – Proklamation des Königreichs 1806, Ge-

bung der Verfassung 1818 und erste Ständeversammlung 1819 – und nicht, wie bisher an-

genommen, ausschließlich zur Proklamation des Königreichs und der Gebung der Verfas-

sung. Entscheidend für diese drei differierenden Darstellungen Maximilians I. ist darüber 

hinaus die, von der bisherigen Forschung nicht erkannte, deutlich abgeschwächte Vorbild-

haftigkeit der Staatsporträts Napoleons I. und der bourbonischen Könige. Vielmehr spielen 

für Maximilian I. auch ältere Wittelsbacher Herrscherbilder eine Rolle, wie überhaupt sol-

che von Monarchen des Heiligen Römischen Reiches Deutscher Nation. Ein Vergleich mit 

zeitgleichen Herrschern, die wie Bayern von ihrer Bündnispolitik mit Napoleon I. profitier-

ten, könnte weiteren Aufschluss zu den Bildnissen Maximilians I. und einer neuen 
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Bildnistradition bei Herrscherdarstellungen des 19. Jahrhunderts liefern. Diese Aspekte be-

dürfen jedoch einer weiteren und tiefgreifenderen Aufarbeitung. Ähnliches ist für das 

Staatsporträt Ludwigs I. zu konstatieren: Gerade die Vorbildhaftigkeit Napoleons I. für Lud-

wigs I. Staatsporträt ist mit dessen politischer Haltung gegenüber dem Kaiser der Franzosen 

nicht übereinzubringen. Für Ludwigs I. Bildnis als König von Bayern ist der Kontinuität zu 

den Darstellungen seines Vaters als auch zu Wittelsbacher Vorfahren wesentlich größere 

Bedeutung beizumessen. Allerdings sind auch hier die Einflüsse und Vorbilder künftig ge-

nauer zu erarbeiten. Die Reihung Napoleon I., Maximilian I., Ludwig I. und Maximilian II. 

greift in dieser Form wesentlich zu kurz. Widerlegt werden konnte in dieser Arbeit die in 

der Forschung anzutreffende Identifizierung des Arkadengangs in Ludwigs I. Staatsporträt 

als die Loggien der Alten Pinakothek. Die genaue Aufarbeitung dieses Bilddetails muss an-

hand künftiger Forschung erfolgen.  

Die abschließende und in dieser Form in der Forschung erstmals vorgenommene 

Gegenüberstellung der Herrscherbildnisse der drei bayerischen Könige hat gezeigt, dass 

sich die Darstellung Maximilians II. maßgeblich an denjenigen seines Großvaters Maximili-

ans I., insbesondere an dessen erstem Bildnis aus dem Jahr 1806/07, orientierte und weni-

ger an derjenigen Ludwigs I. Dies begründet sich in den politischen Rollen, die die beiden 

Vorgänger Maximilians II. für das Königreich Bayern einnahmen: So wurde unter Maximi-

lian I. 1806 das bayerische Königreich proklamiert, das 1818 seine Verfassung erhielt – zwei 

politische Ereignisse, die Bayern nachhaltig und entscheidend prägten. Eine ausgeprägtere 

Orientierung an seinem ersten Staatsporträt als bayerischer Monarch kontextualisiert Ma-

ximilians II. Bildnis nicht nur mit der erhöhten Machtposition „bayerischer König“ (statt 

Kurfürst), sondern bezieht sich zudem auf das einzige Bildnis Maximilians I. in dem sogar 

die bayerische Verfassung von 1818 (da noch nicht existent) keine Rolle spielt, die Macht 

des Königs folglich durch kein konstitutionelles Moment eingeschränkt ist. Die reaktionäre 

Ausrichtung von Hailers Werk erfährt hierdurch eine zusätzliche Verstärkung. Einherge-

hend mit der Proklamation 1806 wurde außerdem München als königliche Residenzstadt 

politisch und architektonisch aufgewertet, ein wichtiges Detail für den Münchner Magistrat 

als Auftraggeber des Hailerschen Werkes. An einer engen Anlehnung an das Staatsporträt 

Ludwigs I. konnte aufgrund der politischen Ereignisse der Jahre 1848/49 für die reaktionäre 

Bildaussage in Maximilians II. Darstellung kein Interesse bestehen. Zumal Ludwigs I. Eintre-

ten für ein einiges Deutschland, das auch in seinem Bildnis als König von Bayern deutlich 
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akzentuiert ist, eine politische Ausrichtung formuliert, die in ihrer weiteren Entwicklung 

letztlich in der Revolution 1848/49 unter anderem ihren Ausdruck fand. Maximilians II. Ziel 

ist in der Folge, diese Entwicklung zurückzunehmen, was sich auch in seinem ersten Staat-

sporträt eindrücklich zeigt. Es referiert auf die ältere Darstellungstradition und zielt auf ei-

nen Vergleich mit seinem Großvater Maximilian I. und dessen Herrschaft ab. Die ausführli-

chen Vergleiche der Staatsporträts der bayerischen Könige unterstützen in ihrem Ergebnis 

die im Bild selbst angelegte Aussage: Die reaktionär-monarchische sowie hauptsächlich in-

nenpolitische Ausrichtung von Maximilians II. Bildnis und dessen Verankerung in der glor-

reichen Vergangenheit seines Hauses, aus der die Legitimation Maximilians II. erfolgt.  

Das zweite Staatsporträt Maximilians II. schuf, wie die Einträge in den Büchern der 

königlich-bayerischen Kabinettskasse zeigen, in den Jahren 1857/58 im Auftrag des bayeri-

schen Monarchen der Künstler Joseph Bernhardt d. Ä. Ein wichtiges Ergebnis dieser Zu-

schreibung ist, dass künftig zwischen zwei Künstlern, Joseph Bernhardt d. Ä. und Joseph 

Bernhardt d. J. (möglicherweise ein Sohn Bernhardts d. Ä.) zu differenzieren ist. Von Bern-

hardt d. Ä. selbst sind zwei Ausführungen des Werkes bekannt, zudem existieren, wie ge-

zeigt werden konnte, mehrere Kopien anderer Künstler. Es ist davon auszugehen, dass die-

ses Staatsporträt Maximilians II. durchaus eine weitere Verbreitung erfuhr. Das Ziel dieses 

zum zehnjährigen Thronjubiläum Maximilians II. fertiggestellten und erstmals in der Deut-

schen Allgemeinen und Historischen Kunstausstellung im Glaspallaste zu München 1858 

ausgestellten Bildnisses war die Inszenierung Maximilians II. als die Macht und Entschei-

dungsgewalt in sich bündelnder Souverän von Bayern, zusätzlich mit einem deutlichen Ak-

zent auf den politischen wie künstlerisch-architektonischen Leistungen des Monarchen. 

Mit seinem Erscheinen in Uniform konnte Maximilian II. auf die Rücknahme der durch die 

Revolution 1848/49 bedingte Vereidigung der bayerischen Armee auf die Verfassung deut-

lich vor Augen führen, da diese ab 1852 wieder auf den König erfolgte. Ein auch von Maxi-

milian II. selbst klar formuliertes Ziel seiner Politik war die Zugeständnisse an die Revolution 

1848/49 rückgängig zu machen oder zumindest abzuschwächen. Mehr noch als in seinem 

ersten Staatsporträt von 1850 akzentuiert das Verhältnis der königlichen Insignien zur bay-

erischen Verfassung Maximilians II. Machtanspruch: Krone und Zepter erscheinen deutlich 

vor der vom Präsentationskissen nach hinten weggeschobenen Verfassung. Zudem hat Ma-

ximilian II. demonstrativ seine Hand auf seine Königskrone abgelegt – ein deutlicher Ver-

weis auf seinen Machtanspruch als König von Bayern. Den Aspekt der eigenen Leistungen 
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Maximilians II. betonen insbesondere die im Mittelgrund sowie im Hintergrund aufgenom-

menen Gebäude, der Wintergartens der Münchner Residenz sowie das noch im Bau be-

findliche Maximilianeum. Wie die vergleichende Untersuchung zeigen konnte, handelt es 

sich um Maximilians II. Wintergarten der Residenz und nicht, wie bisher in der Forschung 

angenommen, um eine imaginäre Nische des Bayerischen Nationalmuseums. Während der 

Wintergarten als neue Bauaufgabe und anhand seiner Konstruktionsweise aus Glas und 

Eisen für den technischen Fortschritt Bayerns unter seinem Monarchen steht, repräsentiert 

das Maximilianeum die städtebaulichen Expansionen und die Neuerungen der bayerischen 

Ausbildung und Verwaltung. Mehr noch handelt es sich hier um einen Staatsbau im nach 

Maximilian II. benannten Maximilianstil. Folglich bündelt das Porträt Maximilians II. Auffas-

sung von Herrschaft, seine politisch-reaktionären Bestrebungen sowie seine Erfolge als Kö-

nig von Bayern. In diesem Staatsporträt erfolgt Maximilians II. Legitimation aufgrund seiner 

eigenen Errungenschaften und seiner Herrschaft. 

Vor allem jedoch verdeutlicht das zweite Staatsporträt, neben diesen durchaus zu-

kunftsorientierten Aspekten, eine außenpolitische Positionierung Maximilians II., nämlich 

sein Bestreben, sich auf einer Stufe mit anderen europäischen Herrschern des 19. Jahrhun-

derts verstanden zu wissen. 1850 hatte das erste Bildnis Maximilians II. noch die tradierte 

Darstellungsweise im vollen Krönungsornat aufgegriffen, denen die Staatsporträts seiner 

beiden Vorgänger, Maximilian I. und Ludwig I., verpflichtet sind. 1858 tritt der dritte baye-

rische Monarch in seiner zweiten Inszenierung als König von Bayern zwar mit Krönungs-

mantel jedoch ergänzt durch die Generalsuniform der bayerischen Armee in Erscheinung. 

So evoziert er anhand seiner Kleidung eine explizite Vergleichbarkeit mit den Bildnissen 

Kaiser Napoleons III. und König Friedrich Wilhelms IV., zwei mächtigen Herrschern des eu-

ropäischen Kontinents. Auch wenn die Darstellungen Napoleons III. und Friedrich Wilhelms 

IV. noch einer über die in dieser Arbeit geleisteten Aufarbeitung bedürfen (tiefgreifendere 

Einbettung in die historischen sowie kulturellen Kontexte, mögliche Vorbilder etc.), zeigte 

sich deutlich: Allen drei Bildnissen ist die Verknüpfung des Herrschers mit der Rolle als 

oberste Befehlshaber ihrer Armeen, die für den jeweiligen Herrscher für die Ausübung sei-

ner Macht (auch während der Revolution 1848/49) von großer Bedeutung waren sowie die 

reaktionäre Ausrichtung gemein. Zusätzlich zeigten sich zu den Staatsporträts Napoleons 

III. sowie Friedrich Wilhelms IV. weitere Bezugspunkte. Letzterer war nicht nur mit dem 

König von Bayern verwandt, in ihm sah Maximilian II. auch ein wichtiges Vorbild für seine 
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Politik sowie die Organisation seines Königreichs mit dem er im Zuge seiner Trias-Politik 

gleichzuziehen versuchte. Zu dem Bildnis Napoleons III. existiert in der Art der Präsentation 

eine zusätzliche Parallele: Die Münchner Ausstellung von 1858 diente der Präsentation 

Münchens als eine der, wenn nicht die, Hauptstädte der deutschen Kunst, an deren Spitze 

wiederum Maximilian II. als König von Bayern und Förderer der Künste erschien. In einem 

vergleichbaren Kontext erschien das Staatsporträt Napoleons III. als Kaiser der Franzosen 

in der Pariser Weltausstellung von 1855, deren außenpolitisches Ziel es wiederum war, 

Frankreich als große Industrienation neben Großbritannien zu positionieren. Die möglich-

erweise bewusst gewählte vergleichbare Repräsentation würde zusätzlich der Betonung 

von Ebenbürtigkeit Maximilians II. mit dem Kaiser der Franzosen dienen. Anders jedoch als 

die Staatsporträts Napoleons III. und Friedrich Wilhelms IV. fokussiert das Staatsporträt 

Maximilians II. dessen eigene Erfolge und Leistungen als König von Bayern, ohne die Not-

wendigkeit einer Etablierung als Monarch noch einer größeren Verankerung in der Vergan-

genheit seines Hauses und setzt so eigene Akzente. Maximilian II. positionierte sich selbst-

bewusst mit seinem zweiten außenpolitisch-progressiv ausgerichteten Staatsporträt zwi-

schen den beiden Großmächten Frankreich und Preußen. 

 

Die Auseinandersetzung mit den Staatsporträts Maximilians II. aber auch der ande-

ren in dieser Arbeit angesprochenen Werke hat zudem weiterführende Forschungsfragen 

aufgeworfen, die teilweise geklärt werden konnten, teilweise jedoch zusätzliche Untersu-

chungen bedürfen. Generell zeigte sich bei der Beschäftigung mit möglichen Vorbildern für 

die beiden Staatsporträts Maximilians II., dass neben den Darstellungen Maximilians I. und 

Ludwigs I. auch die Bildnisse Napoleons III. sowie Friedrich Wilhelms IV. einer ikonografi-

schen und rezeptionsästhetischen Untersuchung bedürfen. Ferner bilden die vollständige 

Aufarbeitung der Entwicklung des Staatsporträts im 17., 18. und 19. Jahrhundert und deren 

künstlerischen Strategien zur politischen Herrschaftsinszenierung ein Desiderat in der For-

schung, wofür diese Arbeit bereits Anregungen wie Ergebnisse erarbeitet hat. Betonte die 

bisherige Forschung fast ausschließlich die Vorbildhaftigkeit der Staatsporträts des absolu-

tistisch regierenden Ludwigs XIV. von Frankreich und seiner Nachfolger beziehungsweise 

Napoleons I., sind hier eben nicht immer die (alleinigen) Vorbilder zu finden. Für das 19. 

Jahrhundert konnte die Untersuchung beispielsweise plausibel machen, dass die eine re-

aktionäre Politik betreibenden westeuropäischen Monarchen der 1850er-Jahre für ihre 
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Staatsporträts in denjenigen der russischen Zaren geeignete Bezugspunkte beziehungs-

weise Vorbilder fanden. Hier existierte diese Kombination aus Uniform und Krönungsman-

tel bereits vor der Mitte des 19. Jahrhunderts. Die Staatsporträts der Zaren waren weniger 

wegen ihrer künstlerischen Innovationen prägend, als vielmehr wegen deren weder von 

einer Revolution noch von einer Verfassung eingeschränkten Herrschaft. Auch wenn dies 

noch eingehender zu untersuchen ist, gilt es in der künftigen Forschung den russischen 

Staatsporträts wesentlich größere Beachtung zu schenken als bisher. Gerade für die Zeit 

nach der Revolution 1848/49 scheinen sie an Bedeutung zu gewinnen und einen generellen 

Wechsel in den Vorbildern anzustoßen. Für eine differenziertere Betrachtung (auch von 

Vorbildern und Bezugspunkten) von Herrscherinszenierungen sollte künftig überhaupt – 

auf die Kleidung der Herrscher bezogen – zwischen drei Typen im Staatsporträt unterschie-

den werden: demjenigen in vollem Ornat, in Ritterordenskleidung mit Krönungsmantel so-

wie in Rüstung/Uniform mit Krönungsmantel. Auch hier sind die Entwicklungen dieser Klei-

dervarianten sowie die mit ihnen konnotierten (gesellschaftlichen beziehungsweise politi-

schen) Inszenierung aufzuarbeiten. Weiterführend gilt es zudem die eher in französischen 

Staatsporträts konventionelle Inszenierung des Monarchen auf einer Estrade sowie die 

Verwendung eines kniehohen Tabourets zur Präsentation der Herrscherinsignien der vor 

allem im Heiligen Römischen Reich Deutscher Nation anzutreffenden ebenerdigen Position 

des Herrschers mit hüfthohem Präsentationstisch gegenüberzustellen. Beide Inszenierun-

gen bringen unterschiedliche Verhältnisse des jeweiligen Herrschers zur Betrachterin/zum 

Betrachter wie auch zu den Insignien und Gegenständen zum Ausdruck. Gerade die Staat-

sporträts von Herrschern des Heiligen Römischen Reiches (und ihre Eigenheiten) wären 

eingehender zu untersuchen.  

Für das Staatsporträt im 19. Jahrhundert wäre zudem die Wechselwirkung der Ma-

lerei mit der sich immer mehr durchsetzenden Fotografie zu beleuchten, da Monarchen 

des 19. Jahrhunderts dieses Medium ebenfalls im Sinne einer öffentlichen Inszenierung 

nutzten.988 Neben der ikonographischen wie rezeptionsästhetischen Analyse bietet auch 

das Verhältnis der intendierten (politischen) Aussagen der Herrscherbildnisse zur 

	
988 Siehe Schöbel 2017, insbesondere S. 259-290. Nach Schöbel lösten Fotografien gemalte Darstellungen als 
offizielle Bildnisse der Herrscher gegen 1900 ab, siehe Schöbel 2017, S. 219. Zu den Motiven, die als Postkar-
ten vor allem seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert Verwendung fanden, merkt Schöbel an: „Dabei gab es 
Postkarten, die lediglich eine Atelieraufnahme des Herrschers, meist in Uniform, zeigten. Im Wesentlichen 
entsprachen diese Fotografien im Aufbau den klassischen Amtsträgerporträts,“ Schöbel 2017, S. 267. Zur 
Porträtmalerei nach Fotografien um 1900 siehe beispielsweise Greif 2002. 
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Rezeptionsgeschichte derselben ein weiteres Themenfeld für künftige Forschungen. Die 

Aufgabe wird folglich sein, Staatsporträts präziser zu analysieren und in ihre historischen 

sowie kulturellen Kontexte einzubetten. Hierzu gehören nicht nur die Erfassung der Bildda-

ten und die exakte Benennung und Interpretation der motivischen Details (wie Kleidung, 

Insignien/Schriften, Mobiliar, Räumlichkeiten), sondern insbesondere auch deren bildim-

manente Bezüge. Diese Ergebnisse sind, um die intendierte Bildaussage möglichst exakt zu 

erfassen, mit den politischen Überzeugungen des Dargestellten (beziehungsweise sofern 

abweichend des Auftraggebers), historischen Gegebenheiten sowie kulturellen Gepflogen-

heiten zu kontextualisieren. Neben solchen Einzelbetrachtungen sollte auch eine kompa-

ratistische Herangehensweise erfolgen: Eine kritische Überprüfung möglicher Vorbilder, 

die sich durchaus neben politischen in verwandtschaftlichen Beziehungen auch zu anderen 

Herrscherhäusern begründen kann, dienen zur tiefgreifenderen Aufarbeitung von poli-

tisch-gesellschaftlichen Positionierungen der Dargestellten. Hierbei wäre auch die Frage zu 

stellen, in wie fern man so im Bild bewusste Anknüpfungen ebenso wie gezielte Distanzie-

rungen zu anderen Herrschern evozieren wollte.  

Die beiden Staatsporträts Maximilians II. veranschaulichen beispielhaft, welche 

(macht)politische Dimension, was für ein royaler Dress-Code, hinter einer bestimmten Klei-

derwahl (oder einem Kleiderwechsel), der Anordnung der Insignien (und deren Ergänzung 

durch weitere Gegenstände) sowie der Wahl des Ortes, in dem der Herrscher situiert ist, 

stehen kann. Auch wenn beide Bildnisse auf eine reaktionäre Politik ausgelegt sind, hat sich 

die innenpolitisch-historische Ausrichtung des ersten Staatsporträts in eine außenpolitisch-

progressive gewandelt. Dieser Wechsel der politischen Bildaussage fußt sowohl auf den 

politischen Veränderungen als auch der Entwicklung des Staatsporträts in der Mitte des 19. 

Jahrhunderts, dem er Rechenschaft trägt – eine den realpolitischen monarchischen Macht-

einschränkungen entsprechende Krise des Staatsporträts ist nicht erkennbar. Vielmehr ist 

an den beiden Bildnissen des dritten bayerischen Königs ein genereller Wandel im Staat-

sporträt des 19. Jahrhunderts abzulesen, der zugleich demonstriert, dass Maximilian II. von 

Bayern eine besondere Rolle in dieser Entwicklung einnimmt und als Initiator einer neuen 

Variante des Staatsporträts in Bayern, folglich als Schlüsselfigur dieses Wandels zu begrei-

fen ist.  
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Joseph Bernhardt d. Ä.: Bildnisse Maximilians II. und Ludwigs II. von Bayern 
 
Bayerisches Hauptstaatsarchiv München, Abteilung III Geheimes Hausarchiv 
 
 
 
Die folgenden Einträge der Königlichen Kabinettskasse sind chronologisch sortiert, innerhalb 
der Zeiträume zwischen den verschiedenen Büchern (Hauptjournal, Duplicat Hauptrechnung 
und Tagebuch) unterschieden. Während das Hauptjournal und das Duplicat Hauptrechnung 
die Einträge thematisch, das Tagebuch chronologisch gliedern [Anm. der Autorin]. 
 
 
 
 
1856/1857 
 

• Haupt-Journal über Einnahme u. Ausgaben der Königl. Kabinets Kasse 1856/57 
(Hofsekretariat 452) 
• S. 35 

25. Febr. 1857 (Nr. 418) Bernhardt J. Abschlagszahlung für das zu fertigende 
Porträt Sr M. des Königs  150 fl. 

• S. 48 
24. April 1857 Bernhardt Jos. den Rest seiner Rechnung zu 275 fl. für 

das Bildniß Sr M. des Königs (: ad No 418)  
  125 fl. 

 demselben als Abschlagszahlung für das lebensgroße 
Gemälde Sr M des Königs  150 fl. 

• S. 74 
10. Juli 1857 Bernhardt Jos. Abschlagszahlg für das Bildniß Sr Majestät

  350 fl. 
• S. 128 

23. Dez. Bernhardt Jos. als 2te [sic! eigentlich die dritte] 
Abschlagszahlung für das zu liefernde lebensgroße 
Bildniß Sr M. des Königs Max II.  
  500 fl. 

• S. 134 
16. Februar 1858 Bernhard Jos. 3te [sic! eigentlich die vierte] Vorschuß 

Rate für das lebensgroße Bildniß Sr M. des Königs 
  200 fl. 
29. April Bernhard Jos. letzte Rate für das lebensgroße Bildniß S. 

M. des Königs 
  300 fl. 
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• Duplicat Hauptrechnung der königlichen Cabinets=Cassa pro 1856/57 (Hofsekretariat 
370) 
• S. 56 

Anschaffung von zwei Portraits S. M. des Königs  
An Bernhardt Joseph, Portraitmaler laut allerhöchst genehmigten Vertrags vom 2 
Januar 1857: 
a. für ein Brustbild Seiner Majestät des Königs in Lebensgröße 
 275 fl. 
b. für ein Bildniß Seiner Majestät des Königs in ganzer Figur in Lebensgröße  
 1500 fl. 
 
An Radspieler Joseph für 2 vergoldete Rahmen sammt Packkisten  
 114 fl. 
 
 
 

• Tagebuch 1856/57 (Hofsekretariat 453) ohne Seitenangaben 
25. Februar 1857 Maler Bernhardt, Abschlagszahlung 
 150 fl. 
24. April 1857 Maler Jos. Bernhardt Rest auf ein Bild  
 125 fl. 
 demselben Vorschuss auf ein Bild  
 150 fl. 
10. Juli 1857 Bernhardt Jos: Maler Ratenzahlung 
 350 fl. 
23. Dezember 1857 kein Vermerk zu einer Zahlung an Bernhardt 
16. Februar 1858 Maler Bernhardt Abschlagsz. auf ein Bild 
 200 fl. 
29. April 1858 Maler Joseph Bernhardt auf ein Bild 
 300 fl.  
 letzte Rate 
31. Mai 1858 Bernhard Jos:, für ein Bildniß Sr: M: d: Kgs: 
 275 fl. 
 Radspieler Jos: für 1 Rahmen hiezu 
 52 fl. 
27. Juli 1858 Radspieler Joseph, f: 1 grss: gold: Portraitrahmen 
 192,24 fl. 
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1857/58 
 

• Hauptbuch der königl. Cabinets=Cassa pro 1857/58 (Hofsekretariat 404) 
• S. 52 

16. Febr. Bernhard, Jos. Maler für ein lebensgroßes Bildniß S. M. 
des Königs über bereits empfangene 1000f. weitere
 200 fl. 

29. April 1858 Bernhard, Jos. Maler für ein lebensgroßes Bildniß S. M. 
des Königs den Rest des Accord-Betrags von 1500fl. mit
 300 fl. 

 /: Rest an dem Accord Betrage pr. 1500 f. hienach 300 f. 
:/ 

• S. 56 
25. Febr. An Bernhardt, J. Maler Abschlagszahlung auf ein Portrait 

S. M. des Königs 150 fl. 
24. April Bernhard Joseph Maler für ein Portrait S. M. des Königs, 

Brustbild 275 f. über Abzug der bereits empfangenen 
Abschlagszahlung von 150 f. /: No 64 :/ 125 fl. 

24. April Bernhardt, Jos. Abschlagszahlung auf ein lebensgroßes 
Portrait S. M. des Königs 150 fl. 

• S. 57 
10. Juli Bernhardt Jos. 2te Abschlagszahlung auf ein 

lebensgroßes Bildniß S. M. des König zu bereits 
erhaltene 150 f. weitere 350 fl. 

• S. 58 
 Radspieler erneut genannt für 2 vergoldete Rahmen zu 

Portraits, sammt Kiste 114 fl. 
• S. 60 

23. Dez. Bernhard Jos. für ein lebensgroßes Bildniß S. M. des 
Königs über bereits erhaltene 500f. weitere 500 fl. 

 
 
 

• Hauptbuch der königl. Cabinets=Cassa pro 1857/58 (Hofsekretariat 405) 
• S. 50 

31. Mai  Bernhardt, Joseph, für ein Bildniss Seiner Majest. des 
Königs /: Geschenk an das 4te Chevauleg. Reg. „Koenig“ 
:/ 275 fl 

als nächster Eintrag vermerkt 
31. Mai Radspieler, Jos. für einen verg. Rahmen zu diesem Bilde, 

samt Kiste 52 fl. 
• S. 59 

27. Juli Radspieler, Joseph für einen vergoldeten Rahmen zum 
lebensgroßen Bildnisse SM des Königs von Bernhard
 192 fl. 24 kr. 
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• Haupt-Journal über Einnahme und Ausgaben der Kgl. Cabinets Cassa 1857/58 
(Hofsekretariat 453) 
• S. 82 

31. Mai Bernhard Jos. /Portrait :/ Transport III5  
   275 fl. 
 Radspieler / Rahmen hiezu :/ Transport III5  

 52 fl. 
• S. 95 

27. Juli Radspieler J., f. 1 gold: Rahmen Transport III 82 
  192,24 fl. 

 
 
 

• Duplicat Hauptrechnung der königl. Cabinets=Cassa pro 1857/58 
• S. 60 

Kunstausstellung allgemeine deutsche, im Glaspalaste in München 1858 
Eintrittsgabe S. M. des Königs 100 fl. 

• S. 61 
Radspieler Joseph für einen vergoldeten Rahmen zum lebensgroßen Bildniß S. M. 
des Königs 192,24 fl. 

 
 
 
Im Zeitraum von 1857/1858 erhielt Joseph Bernhardt den Auftrag für drei Bildnisse des 
Königs, ein lebensgroßes sowie zwei Brustbilder, zu denen der Vergolder Joseph Radspieler 
die vergoldeten Rahmen lieferte [Anm. der Autorin]. 
 
 
 
 
 
1860/1861 
 

• Hauptrechnung der koeniglichen Cabinets-Cassa pro 1860/61 (Hofsekretariat 374) 
• S. 55f. 

Bernhardt, Joseph, Porträtmaler dieser, für ein in Oel gemalten Brustbild Seiner 
Majestät des Königs in preussischer Husaren=Uniform 275 fl. 
für das Einrahmen dieses Brustbildes 
Anbetrag 275 fl. 
durch Vergolder Joseph Radspieler dahier inclusive der Zugabe einer Kiste zur 
Verpackung  49,42 fl. 
dieses Bild erhielt zufolge allerhöchster Verfügung vom 13. Januar 1861 das 8te 
preussische Husaren=Regiment, dessen Inhaber Seine Majestät der König ist, zum 
Geschenke. 

• S. 65 
An Bernhardt Joseph, Porträtmaler dieser, für ein Oel gemalten Bildniß Seiner 
Majestät des Königs in Marschalls=Uniform 275 fl. 
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• Tagebuch über Einnahmen und Ausgaben pro 1860/61 (Hofsekretariat 457) 
• S. 47 

Bernhardt Jos:, für 1 Bildniß Sr: M: des Königs in preuß: Hus: Uniform 
Übertrag III5 275 fl. 
als nächster Eintrag vermerkt: 
Radspieler Jos: 1 vergold. Rahmen hiezu  
Übertrag III5 49,42 fl. 

• S. 59 
Bernhardt Joseph, für 1 Bildniß Sr. M: d: Königs in Marschalls=Uniform 
Übertrag III 275 fl. 

 
 
 

• Hauptbuch der königl. Cabinetts=Cassa pro 1860/61 (Hofsekretariat 408) 
• S. 69 

13. Mai Bernhardt, Joseph für ein in Oel gemaltes Brustbild 
Seiner Majestät des Königs /: Geschenk an das 8te 
preußische Husaren Regiment in Paderborn :/ 

 275 fl. 
als nächster Eintrag vermerkt [Anm. der Autorin] 
Radspieler, Joseph, für ein Goldrahmen zu diesem Brustbilde 46 fl. 12 Kr, dann für 

1 Kiste samt Verpakung 3 fl 30 kr 
 49,42 fl. 

• S. 79 
22. Juli Bernhardt, Joseph, für ein Bildniss Sr Majestät des 

Königs in Marschalls=Uniform /: vorräthig gehalten :/ 
 275 fl. 

 
1860/1861 wurde Joseph Bernhardt erneut beauftragt zwei Brustbilder (eines in der 
preußischen Husarenuniform, das andere in Marschallsuniform) des Königs zu fertigen [Anm. 
der Autorin]. 
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1862/1863 
 

• Hauptbuch der königl. Cabinets-Cassa pro 1862/63 (Hofsekretariat 410) 
• S. 53 

18. Sept.  Bernhardt, Joseph für ein Phortrait Seiner Majestät des 
Königs in Marschalluniform /: Freyherr von der Pfordten 
:/  

 330 fl. 
• S. 58 

18. Sept. Bernhardt, Joseph, für ein Portrait Seiner Majestät des 
Königs in Chevauxlegers=Univorm /: an S. K. H. den 
Herzog Ludwig in Bayern :/  

 330 fl. 
 
 
 

• Hauptrechnung der königl. Cabinets,, Cassa 1862/63 (Hofsekretariat 376) 
• S. 62 

Nr. 244 Bernhardt Joseph, in München, für 1 Oelbildniss Sr. M. 
des Königs in Chevauxleger,,Uniform  

 330 fl. 
• S. 65 

 Bernhardt Joseph, in München, für das Bildniß Sr. M. des 
Königs Maximilian II. in Marschalls=Uniform /: großes 
Brustbildformat :/ zu malen, 30 Carolin oder 330 fl. 

 /: Geschenk an den bayer. Bundestags=Gesandten 
Frhrn: von der Pfordten in Frankfurt :/ 

 
 
 

• Tagebuch pro 1862/63 (Hofsekretariat 459) 
• S. 86 

18. Sept. 1863 Bernhardt Jos für ein Bildnis Sr Majestät des Königs Max 
II in Chevaux-legers-Uniform 

 Übertrag III3 330 fl. 
 demselben für 1 Bildniß Sr  Maj. des Königs Max II. in 

Marschall-Uniform 
 Übertrag III5 330 fl. 

 
 
 
 
1862/1863 fertigte Joseph Bernhardt erneut zwei Brustbildnisse des Königs (vermerkt wurde 
hierzu „großes Brustbildformat“ was möglicherweise die höheren Preise im Vergleich zu den 
vorangegangenen Brustbildern erklärt) [Anm. der Autorin]. 
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1863/1864 
 

• Hauptbuch d. Königl. Cabinetts=Cassa pro 1863/64 (vom 11ten März mit 30ten Septbr. 
1864) (Hofsekretariat 412) 
• S. 34 

15. Juli Bernhardt Joseph für 1 Oelgemälde /: Portrait Sr. M. des 
Königs Maximilian II :/ Geschenk an Abt Haneberg  

 275 fl. 
 
 
 

• Hauptrechnung der Cabinets,, Cassa Sr. M. des Koenigs Ludwig II pro 1863/64 
• S. 34 

Nr. 138:  Bernhardt Joseph, Portraitmaler dahier, für eine Copie 
des Bildnisses Sr. M. des Königs Maximilian II 

 /: Geschenk an den Abt Dr Haneberg :/ 275 fl. 
 
 
 

• Tagebuch pro 1863/64 (Hofsekretariat 461) 
• S. 23 

15. Juli Bernhard Jos. für ein Oelgemälde (S. M. Kg. Max II) 
 Übertrag III2 275 fl. 

 
 
 
1863/1864 fertige Bernhardt ein Brustbild des Königs (dem Preis nach im kleineren Format) 
[Anm. der Autorin]. 
 
 
 
 
1864/1865 
 

• Hauptrechnung der Cabinets,, Cassa pro 1864/65 (Hofsekretariat 379) 
• Alphabetisches Register zur Jahresrechnung der königl. Cabinets,, Cassa pro 

1864/65 unter ‚B’: Bernhardt S. 38 Belegnr. 301-3030 
• S. 38 Belegnr. 301 & 302: 

Bernhardt Joseph, Portraitmaler, welcher laut Vertrages No 5 Juni 1865 die 
Ausführung eines in Oel auf Leinwand gemalten lebensgroßen Bildnisses seiner 
Majestät des Königs Ludwig II von Bayern um den Preis von 2000fl. übernommen 
hat, 
als Anzahlung 
diese 500 fl. bleiben in Vermerkung 

• 303: Bernhardt Joseph, für ein Portrait Sr. M. des Königs in Oel gemalt, Brustbild
 300 fl. 
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• Hauptbuch der Königl. Cabinetts=Cassa pro 1864/65 (Hofsekretariat 413) 
• S. 117 

4. Juni   Bernhardt Joseph, k. Professor 
24. August Anzahlung an den contractmäßigen Preise von 2000fl. 

für ein von ihm zu fertigendes Portrait Sr. M. des Königs 
in Lebensgröße  

 500 fl. 
 
25. Sept. Bernhardt Joseph, k. Professor , 2te Zahlung an dem 

contractmäßigen Preise von 2000 fl. für das von ihm zu 
fertigende Portrait Sr. M. des Königs in Lebensgröße 

 300 fl. 
 
 
 

• Tagebuch 1864/65 (Hofsekretariat 462) 
• S. 46 

4. Juni Bernhardt, Joseph, k: Professor, Anzahlung an den 
contractmäßigen Preise von 2000 fl. für ein zu 
fertigendes Portrait Sr M: des Königs in Lebensgröße
  500 fl. 

• S. 72 
25. September Bernhardt, Jos. Professor IIte Zahlung an den 

contractmäßigen Preise von 2000 fl. für das 
Lebensgroße zu malende Bild Sr M des Königs 

   300 fl. 
 
 
 
1864/1865 erfolgte erstmals die Beauftragung Bernhardts durch König Ludwig II (ein 
lebensgroßes Bildnis) [Anm. der Autorin]. 
 
 
 
 
 
1866/1867 
 

• Hauptbuch 1866/67 (Hofsekretariat 414) 
• S. 76 

23. Januar Bernhardt Joseph für ein Oelgemälde Bildniß Sr. M. des 
Königs 150 fl. 

 
 
 
Ein Bildnis [Anm. der Autorin] 
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1868 
 

• Hauptbuch 1868 (Hofsekretariat 416) 
• S. 15 

5. Mai Bernhardt J. k. Professor Rücklieferung des Vorschusses 
S. 225 Nr. 13 mit  200 fl. 

• S. 76 
5. Mai Bernhardt Jos. für 1 Portrait in Oel, Brust-Bild, 400 f. u. 

eine Copie hievon 250fl. 650 fl. 
• S. 225 

24. April Bernhardt Jos. k. Professor, Vorschuß auf ein von ihm zu 
fertigendes Oelbild 200 fl. 

   rückgeliefert 
 
 
Drei Bildnisse beauftragt, offensichtlich nur zwei ausgeführt [Anm. der Autorin]. 
 
 
 
1871 
 

• Hauptbuch 1871 (Hofsekretariat 419) 
• S. 227 

9. Juni  Bernhard J. Porto für Sendung /: Buch :/ aus Berlin  
 1,26 fl. 

• S. 228 
5. August Bernhard Jos. Porto für 1 Sendung v. Gestewitz n. 

Düsseldorf 1,15 fl. 
 
 
 
1873 
 

• Hauptbuch 1873 (Hofsekretariat 421) 
• S. 165 

13. Nov. Bernhard Jos. Fracht für eine Kiste mit Porzellan aus 
Berlin 2,56 fl 

vermerkt bei: V. Schlösser, Gärten, Parke, 9. Linderhof [Anm. der Autorin] 
 

 
 
1874 
 

• Hauptbuch 1874 (Hofsekretariat 422) 
• S. 165 

19. August Bernhard Josef Porto für 1 Kiste mit Porzellan aus Berlin
  1,19 fl. 

vermerkt bei: V. Schlösser, Gärten, Parke, 9. Linderhof [Anm. der Autorin] 
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1877 
 

• Hauptbuch 1877 (Hofsekretariat 425) 
• S. 258 

14. Januar Bernhardt, Jos. für 1 Oelgemälde Brustbild Sr. M. des 
Königs in Marschallsuniform 1000 Mk. 

 
1 Brustbild [Anm. der Autorin] 
 
 
 
1881 
 

• Hauptbuch 1881 (Hofsekretariat 429) 
• S. 317 

31. Mai Bernhardt Jos. I Abschlagszahlung an dem Honorar von 
800 M. für 1 Portrait Sr M. des Königs 500 Mk. 

• S. 320 
1. Oktober Bernhardt Jos. Restzahlung für 1 Oel=Portrait Sr. M. des 

Königs  300 Mk. 
 
1 Portrait des Königs [Anm. der Autorin] 
 
 
 
1882 
 

• Hauptbuch 1882 (Hofsekretariat 430) 
• S. 295 

22. Juli Bernhardt Jos für 1 Oel=Portrait Sr. M. des Königs 
Ludwig II 800 Mk. 

• S. 342 
9. Januar Bernhard Jos [?] der k. Briefpost für 241 Expressbriefe à 

25 M im Jahre 1882 an p. v. Bürkel 60,25 Mk. 
 
1 Portrait des Königs [Anm. der Autorin] 
 
 
 
1883 
 

• Hauptbuch 1883 (Hofsekretariat 431) 
• S. 306 

21. November Bernhardt, Josef für 1 Bildniß Sr. Majestät des Königs 
Ludwig II 800 Mk. 

 
1 Portrait des Königs [Anm. der Autorin] 
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1884 
 

• Hauptbuch 1884 (Hofsekretariat 432) 
• S. 304 

6. Mai Bernhardt Josef für 1 Portrait S. M. des Königs Ludwig II
  500 Mk. 

• S. 305 
10. September Bernhard Josef für 1 geliefertes Oelportrait Sr M: des 

Königs 600 Mk. 
 
2 Portraits des Königs (?) [Anm. der Autorin] 
 
 
 
Aus den erhaltenen Unterlagen der königlichen Kabinettskasse ergibt sich, dass Joseph 
Bernhardt d. Ä. unter Maximilian II. insgesamt für acht Bildnisse des Königs beauftragt 
wurde; unter Ludwig II. insgesamt für 11 Bildnisse Aufträge erhielt, wobei er eines 
offensichtlich nicht ausführte [Anm. der Autorin]. 
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Anhang Tabelle 
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Katalog 
 
Kat. 1 

 
Max Hailer: König Maximilian II. im Krönungsornat, 1850, Öl auf Leinwand,  

161 x 120 cm, München, Münchner Stadtmuseum, Inv. Nr. GM IIa/34  
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Max Hailer stellt den dri4en bayerischen König ganzfigurig im Thronsaal des Festsaalbaus der 
Münchner Residenz auf einer Estrade erhöht dar (ein reich verzierter Teppich bedeckt den 
Boden, im Bildvordergrund ist eine Stufe erkennbar). Rechts1 neben ihm ein PräsentaPonsPsch 
mit seiner ProklamaPon, der bayerischen Verfassung, Zepter und Krone darauf, links schräg 
hinter dem Monarchen sein Thronsessel. Den Körper im Kontrapost und sogenannten 
Tanzmeisterschri4 leicht nach rechts gewendet, richtet Maximilian II. den Blick nach links. Sein 
Gesicht erscheint somit im Dreiviertelprofil und von der Betrachterin/vom Betrachter 
abgewandt, was eine gewissen Distanz zwischen diesen und Maximilian II. erzeugt. Maximilian 
II. trägt das vollständige bayerische Krönungsornat. Dieses besteht aus einem weißen 
Untergewand mit GoldsPckerei, in welche wiederum die bayerischen weiß-blauen Rauten 
integriert sind, aus einem einarmigen rotsamtenen mit Hermelinfell gesäumten Mantel, auf 
dessen Feld sich ebenfalls GoldsPckereien und die weiß-blauen Rauten finden, sowie einem 
gleichermaßen aus Hermelinfell gearbeiteten Schulterüberwurf. Der hochgeschlossene 
Spitzenkragen wird durch ein Spitzenjabot ergänzt, das über den Hermelinkragen fällt. Darüber 
trägt Maximilian II. die Collane mit dem Bruststern des Hubertusri4erordens. Insbesondere 
der Stern des Ordens erfährt durch das ihn hinterfangende Spitzenjabot eine zusätzliche 
Betonung. Maximilians II. im Gegensatz zur rechten Hand behandschuhte Linke umfasst die 
mit rotem Samt und goldenen SPckereien gearbeitete Scheide des mit Edelsteinen besetzten 
Schwerts der bayerischen Könige, das er mit einer weiß-goldenen Schärpe um seine Hü_e 
gegürtet hat. Anhand des Tragens beziehungsweise Nich4ragens des Handschuhs wird 
zwischen der sakrosankten Insignie des Königsschwerts und der veröffentlichten ProklamaPon 
Maximilians II., auf die der Monarch mit seiner rechten unverhüllten Hand deutet, 
differenziert. Mit der Geste seiner rechten Hand lenkt er den Blick der Betrachterin/des 
Betrachters auf das Schri_stück. Diese liegt auf einem mit einem rotem und mit goldener 
Bordüre verzierten Tuch bedeckten PräsentaPonsPsch und entrollt sich über dessen Kante. 
Hinter Maximilians II. Hand und über der ProklamaPon ruht die in blauen Samt gebundene 
Prunkausgabe der bayerischen Verfassung von 1818. Zu erkennen sind die weiß-blaue Schnur 
an deren Buchrücken sowie die beiden silbernen Quasten, welche ebenfalls an der Tischkante 
aufliegen und so gleichzeiPg die ProklamaPon Maximilians II. zieren. Die runde silberne 
Siegelkapsel der Verfassung, die das rote königliche Wachssiegel schützt, ist hinter den 
Quasten schräg an die Verfassung gelehnt, so dass sie zum einen deutlich in Erscheinung tri4 
und zum anderen die Verfassung teilweise verdeckt beziehungsweise verscha4et. Das Zepter 
der bayerischen Könige liegt auf der Verfassung und kreuzt deren silberne Siegelkapsel. Bei 
genauer Betrachtung des Gemäldes fällt ein kleines Stoffstück zwischen Verfassung und Zepter 
auf, hierbei könnte es sich um den abgelegten Handschuh für Maximilians II. rechte Hand 
handeln. Hinter und gleichzeiPg über dieser KonstellaPon aus ProklamaPon, Verfassung und 
Zepter befindet sich die mit Edelsteinen verzierte – der Blaue Wi4elsbacher ist deutlich 
erkennbar – bayerische Königskrone, als einzige Insignie in diesem Gemälde, auf einem roten 
eigens für die Insignien angeferPgten PräsentaPonskissen mit GoldsPckereien. Durch diese 
erhöhte Inszenierung erfährt die Krone eine herausragende PosiPonierung auf dem Tisch und 
damit eine besondere Betonung in dem Werk. Hinter Maximilian II. steht der rot-goldene 
Thronsessel des Thronsaals im Festsaalbau der Residenz, auf dessen Rückenlehne der goldene 
Buchstabe M zu lesen ist. Eine ornamenPerte grünliche Draperie, auf welcher wiederum das 
bayerische Staatswappen von 1835 abgebildet wurde, bildet circa Zweidri4el des 
Hintergrundes. Bei genauerer Betrachtung des Wappens entsteht der Eindruck, dass das 
Gemälde beschni4en ist: so fehlen dem Wappen der obere Abschluss mit der Königskrone und 

 
1 Wo nicht anders erwähnt, sind die Bezeichnungen ‚rechts’ und ‚links’ vom Dargestellten aus gesehen. 
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die Köpfe der beiden Löwen. Goldene Kordeln und ein kleines goldenes Wappen (ob sich auf 
dem Wappenschild eine Verzierung oder Darstellung befindet, ist derzeit leider weder am 
Original noch auf Digitalisaten zu eruieren) raffen die Draperie zusammen, so dass sich von der 
Betrachterin/vom Betrachter aus links neben der Draperie der Bildraum weiter nach hinten 
öffnet. Dieser Teil des Hintergrundes gibt den Blick frei auf eine Reihe aus kannelierten Säulen 
mit anPkisierenden Kapitellen, zwischen denen drei Herrscherstatuen Aufstellung finden, 
Kaiser Ludwig der Bayer sowie König Ruprecht III. aus dem Hause Wi4elsbach sind eindeuPg 
zu idenPfizieren. Während die Figur Maximilians II. sowie sein Thronsessel von der Draperie 
umfangen werden, bildet deren Raffung nicht nur eine verPkale Trennung des 
Bildhintergrundes, sondern ordnet den InsignienPsch und hierbei durch ihre exponierte 
PräsentaPon vor allem die bayerische Königskrone den Herrscherstatuen im Hintergrund zu.  
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Kat. 2 
a) 

 
Joseph Bernhardt d. Ä.: König Maximilian II. von Bayern, 1858, Öl auf Leinwand, 179 x 123,5 cm, 

München, WiTelsbacher Ausgleichsfonds, Inv. Nr. B I a 376 (derzeit ausgestellt im  
Museum der bayerischen Könige in Hohenschwangau) 
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b) 

 
Joseph Bernhardt d. Ä.: König Maximilian II. von Bayern, 1859/nach 1864 (?), 

 Öl auf Leinwand, 264 x 167 cm, München, S[\ung Maximilianeum 
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c) 

 
nach (?) Joseph Bernhardt d. Ä.: König Maximilian II. von Bayern, um 1860,  

Öl auf Leinwand (auf SperrholzplaTe geklebt), 246,8 x 168,5 cm,  
München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Inv. Nr. 14121 
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Der bayerische Monarch Maximilian II. steht in ganzer Figur in einem Innenraum und durch 
eine Stufe erhöht.2 Zu seiner rechten Seite befindet sich ein hü_hoher mit einem rotem und 
mit goldener Bordüre verzierten Tuch bedeckter PräsentaPonsPsch mit den beiden Insignien 
Krone und Zepter sowie der bayerischen Verfassung. Links hinter Maximilian II. steht ein rot-
goldener Sessel. Den Blick nach links von der Betrachterin/vom Betrachter abgewendet, seine 
linke Hand an einem Schleppsäbel, die rechte zur Seite ausgestreckt, steht Maximilian II. im 
sogenannten Tanzmeisterschri4, in leichtem Kontrapost. Bernhardt d. Ä. zeigt Maximilian II. 
frontal auf die Betrachterin/den Betrachter ausgerichtet. Maximilian II. trägt in diesem Porträt 
vom bayerischen Krönungsornat nur den Hermelinmantel – die weiß-blauen Rauten auf dem 
Feld des Mantels sind deutlich zu erkennen. Ansonsten weicht seine Kleidung vom Ornat ab. 
Maximilian II. erscheint in Generalsuniform mit weißer Hose, kniehohen schwarzen SPefeln, 
dunkelblauem Waffenrock „der Generale mit der KragensPckerei als Feldmarschall“ (nach 
Auskun_ von Dr. Stein an die Autorin vom 26.11.2020) und roter Schärpe über der wiederum 
die Collane und Stern des Hubertusri4erordens zu sehen sind. An der Brust des Königs, 
teilweise durch die Schärpe und den Krönungsmantel leicht verdeckt, befinden sich drei 
Ordensbruststerne: der des zu der Ke4e gehörige Hubertusri4erorden, der des 
Georgsri4erorden und der des Militär-Max-Joseph-Orden. Maximilian II. tri4 der 
Betrachterin/dem Betrachter somit mit den Bruststernen der beiden Hausri4erorden der 
Wi4elsbacher (Hubertus- und Georgsri4erorden) sowie dem wichPgsten militärischen Orden 
seines Königreichs (Militär-Max-Joseph-Orden) entgegen. Von allen drei Orden war der 
bayerische Monarch Großmeister. Während die beiden Bruststerne der Hausri4erorden den 
Bezug zu dem Geschlecht Wi4elsbach herstellen, betont derjenige des Militär-Max-Joseph-
Ordens, gleich der Uniform, Maximilians II. Stellung innerhalb der bayerischen Armee: Er trägt 
das Großkreuz des Ordens, was nur Generalen möglich war. Auch das Schwert, Teil der 
bayerischen Kroninsignien, ist einem Schleppsäbel (das untere Ende der Scheide ist mit einem 
sogenannten Schleifeisen/Schleppeisen versehen) mit Portepée gewichen. BefesPgt ist dieser 
an einer rot-silbernen Schwungkuppel mit silberner Löwenkopfschließe, vermutlich die Kuppel 
wie sie ab 1836 von allen bayerischen Generälen getragen wurde. Darüber ist ein weiß-blau 
gestrei_er mit silberner Paspel eingefasster Leibgurt um Maximilians II. Hü_e geknotet, dessen 
abschließende silberne Quaste neben seinem Bein zu erkennen ist. Mit seiner Rechten grei_ 
Maximilian II. den Bügel des Säbels, seine Linke liegt auf der Königskrone. Indem Maximilian 
II. einen weißen Handschuh in der rechten Hand lediglich festhält, während er das Gegenstück 
an der linken Hand trägt, wird der sakrosankte Charakter der Krone als Insignie der bayerischen 
Könige (im Gegensatz zu dem Schleppsäbel) verdeutlicht. Die Krone ist auf ein rot-goldenes 
PräsentaPonskissen gebe4et, welches von den für die Kroninsingien geferPgten Kissen 
abweicht. Weder die charakterisPschen bayerischen Rauten noch die die Eckquasten 
haltenden Löwenköpfe verzieren dieses neue Kissen. Es ist vielmehr mit einer zusätzlichen 
goldenen Bordüre auf der Oberseite verziert und flacher gehalten als die eigentlichen zu den 
Insignien gehörenden PräsentaPonskissen. Hinter der Krone sind das Zepter sowie (gerade 
noch) die bayerische Verfassung sichtbar. Die nach hinten vom PräsentaPonskissen gerutschte 
Verfassung wird sowohl vom königlichen Zepter überragt als auch von Maximilians II. 
Hermelinmantel verdeckt. Sie ist somit deutlich in den Hintergrund gerückt. Lediglich ihr 
großes Siegel beziehungsweise die silberne Siegelkapsel befindet sich erkennbar auf dem 
PräsentaPonskissen neben der Krone. Daraus folgt, dass lediglich der Teil der Verfassung von 
1818 neben der Krone präsenPert wird, der das königliche Siegel Maximilians I. enthält – und 
damit den entscheidenden Verweis auf den ‚SP_er’ der Verfassung. Schräg hinter Maximilian 

 
2 Die Bildbeschreibung bezieht sich, entsprechend der ersten Ausführung Bernhardts d. Ä., auf die ganzfigurige 
Darstellung Maximilians II. 
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II. steht zu dessen linker Seite ein prachtvoll gestalteter rot-goldener Sessel mit rechteckiger 
Rückenlehne und Löwenmonopodie. Es handelt sich hierbei um den heute zerstörten 
Thronsessel Ludwigs I. aus dem Thronsaal des Königsbaus der Münchner Residenz. Der 
Hintergrund des Gemäldes ist zweigeteilt: hinter dem König selbst sind eine steinerne 
Architektur, eine kannelierte Halbsäule sowie ein Pilaster (je mit ihren Basen) zu erkennen. Der 
andere Teil gibt durch Maximilians II. Wintergarten der Münchner Residenz, genauer durch ein 
mit filigranem Rahmen und Sprossen gestaltetes und mit Rankpflanzen begrüntes Fenster den 
Blick auf das Maximilianeum frei.   
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Kat. 3 

 
Moritz Kellerhoven: König Maximilian I. von Bayern, 1806/07, Öl auf Leinwand, 308 x 205 cm, 

München, Bayerischer Landtag (Leihgabe der Bayerischen Staatsgemäldesammlung), Inv. Nr. 10375  
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Maximilian I. tri4 der Betrachterin/dem Betrachter stehend in einem geschlossenen 
Innenraum mit Säule und Draperie entgegen, rechts neben ihm ein PräsentaPonsPsch mit 
Krone und Zepter, hinter ihm ein Prunksessel. Der König ist in ganzer Figur, in leichtem 
Tanzmeisterschri4, im vollständigen bayerischen Krönungsornat mit weißem, mit 
GoldsPckereien verziertem Untergewand dargestellt. Er trägt Collane und Stern des 
Hubertusri4erordens sowie einen Spitzenkragen mit -jabot. Die Hermelineinfassung des 
Krönungsmantels, auf dessen Feld einige der bayerischen Rauten erscheinen, ist dergestalt auf 
Maximilians linker Schulter umgeschlagen, dass sie sowohl den Hermelinschulterüberwurf als 
auch die Collane teilweise verdeckt, dafür aber den linken Ärmel des Untergewandes und den 
weißen Schwertgürtel mit einem dahinter auszumachenden Schwertgriff besser erkennen 
lässt. Hierbei handelt es sich jedoch nicht um das Schwert der bayerischen Könige, sondern 
um den sogenannten Degen Napoleons I. Seinen Blick hat Maximilian I. entgegen seiner 
Körperausrichtung, von der Betrachterin/vom Betrachter nach links abgewandt, sein Gesicht 
erscheint im Dreiviertelprofil. Anhand der Lichvührung hinter Maximilian I. erscheint der 
Bereich um Kopf- und Schulter des Königs deutlich heller als die restliche Fläche wodurch die 
Figur Maximilians I. eine zusätzliche Betonung erfährt. Während er seinen linken Arm ohne 
spezifische Geste entspannt nach unten hängen lässt, stützt er die Fingerspitzen seiner rechten 
Hand neben die Insignien Krone und Zepter auf dem rechts neben ihm abgebildeten 
PräsentaPonsPsch mit Sphingenmonopodien ab. Krone und Zepter sind gemeinsam auf einem 
der für diese angeferPgten roten PräsentaPonskissen gebe4et, wobei die Krone vor dem 
Zepter liegt, das Zepter somit deutlich in den Hintergrund gerückt und sogar am linken Bildrand 
beschni4en ist. Hinter Maximilian I. ist ein in rot-goldener und mit rechteckiger Rückenlehne 
gestalteter Sessel zu erkennen, dessen Armstützen in zwei Löwenmonopodien münden. Auf 
der Sitzfläche liegt ein Teil des Krönungsmantels auf. Der Sessel scheint in einer nicht sehr 
Pefen Nische zu stehen. Ein seitlicher Pfeiler mit darauf ansetzendem Bogen sowie ein 
ionisches Kapitell, darüber ein Fries mit einer löwen- beziehungsweise sphingenarPgen Figur 
an der Rückwand, bilden die einzige detailliertere Gestaltung der Architektur des 
Hintergrundes. Anhand der roten Draperie mit Goldborte, über und neben Maximilian I., die 
zudem die beiden Kroninsignien Krone und Zepter hinterfängt, erfahren der König sowie 
dessen Insignien eine weitere Akzentuierung. Der Boden ist mit opus secPle gestaltet.  
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Kat. 4 

 
Moritz Kellerhoven: König Maximilian I. im Krönungsornat, 1818, Öl auf Leinwand, 260 x 194 cm, 

München, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen  
(Residenz München), Inv. Nr. ResMü. G 1254 
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Kellerhoven inszeniert Maximilian I. in ganzer Figur in einem durch Draperien und 
Teppichboden gestalteten Innenraum, rechts vom König ein PräsentaPonsPsch mit Krone und 
der bayerischen Verfassung, links hinter ihm sein Thronsessel. Den Kopf im Dreiviertelprofil 
nach rechts gewendet, sieht Maximilian I. die Betrachterin/den Betrachter dennoch direkt an 
und tri4 somit in Kontakt zu diesen. Mit einer sehr ähnlichen Körperhaltung wie im ersten 
Staatsporträt von 1806/07 zeigt sich der bayerische Monarch im bayerischen Krönungsornat 
mit Collane des Hubertusri4erordens und einem Schwert an seiner Seite, bei dem es sich nicht 
um das Schwert der bayerischen Könige handelt, allerdings auch nicht um den von Napoleon 
I. als Geschenk erhaltenen Degen. Der bayerische Monarch hat seinen rechten Arm 
ausgestreckt, seine Fingerspitzen der rechten Hand kommen auf der neu entstandenen 
bayerischen Verfassung zum Liegen. Der porträPerte Monarch lenkt den Blick der 
Betrachterin/des Betrachters somit auf dieses Dokument. Es handelt sich um die 1818 
hergestellte Prunkausgabe der Verfassung. Die Verfassung befindet sich, gleich der 
bayerischen Königskrone, auf einem der 1806 hergestellten PräsentaPonskissen, die Kissen 
wiederum liegen auf dem mit einem blauen mit GoldsPckerei und Goldbordüre verzierten 
Samtstoff verdeckten PräsentaPonsPsch. Zwar befinden sich Verfassung und Krone auf je 
einem PräsentaPonskissen und damit auf gleicher Höhe, die Verfassung erscheint jedoch vor 
der Krone. Auch die Lichvührung im Gemälde, von oben links, hebt die Verfassung hervor. Die 
Krone ist dagegen eher im Scha4en posiPoniert. Die Geste Maximilians I., die PosiPonierung 
der Verfassung selbst sowie die Lichvührung in dem Gemälde unterstreichen die Bedeutung 
dieses Elements. Krone und Verfassung erfahren durch eine direkt hinter dem 
PräsentaPonsPsch befindliche Säule eine weitere Akzentuierung. Hinter Maximilian I. steht 
sein Thronsessel aus dem großen Sessionszimmer der Staatsratszimmer der Münchner 
Residenz. Auf der runden Rückenlehne ist das in Gold gestaltete Monogramm Maximilians I., 
die ineinander verschlungenen Buchstaben M und J, lesbar. Die Schleppe des Mantels liegt auf 
einem rovarbenen Teppichboden vor dem Thronsessel auf. Zwei verschiedenfarbige Draperien 
– eine rote und eine graublaue – gestalten den Hintergrund, so dass keinerlei Hinweise auf die 
eigentliche Architektur oder gar eine konkrete Verortung Maximilians I. gegeben sind. Die rote, 
kunstvoll gerawe Draperie ist zur Seite geschlagen und gibt den Blick auf die bereits erwähnte 
Säule frei. Der rot-goldene Thronsessel hebt sich dagegen von der graublauen Draperie hinter 
diesem deutlich ab. Der mehrfach in dem Gemälde als Gestaltungselement ausgeführte blau-
rote Farbkontrast findet insbesondere bei diesem Staatsporträt als KomposiPonsmi4el 
Anwendung und verstärkt, zusätzlich unterstützt durch die Lichvührung, die Hervorhebung 
wichPger Bildelemente: Anhand des dunkelblauen Samtstoffes, der den PräsentaPonsPsch 
neben Maximilian I. verdeckt, tri4 das rote Krönungsornat des Königs und somit die Figur des 
Monarchen selbst deutlich in den Vordergrund. Auf Maximilian I. fällt kein Scha4en, auch nicht 
von dem PräsentaPonsPsch beziehungsweise den diesen verdeckenden dunkelblauen 
Samtstoff. Der Bereich hinter Maximilians I. ausgestrecktem rechten Arm liegt fast ganz im 
Dunkeln, so dass die Geste des Monarchen deutlich in den Vordergrund rückt. Ebenso 
akzentuiert der dunkelblaue Stoff des Tisches die beiden roten PräsentaPonskissen, der Blick 
wird auf die beiden wichPgen Elemente Krone und Verfassung gelenkt. Hier betont der 
stärkere Farbkontrast der blauen Verfassung zum roten PräsentaPonskissen die Verfassung 
zusätzlich. Wie bereits ausgeführt, erfährt diese im Vergleich zur bayerischen Königskrone 
anhand der Ausleuchtung eine weitere Betonung. Während der rote Vorhang des 
Hintergrundes zum einen die dunklere Säule präsenter erscheinen lässt, führt auch sie zum 
anderen den Blick zu Krone und Verfassung. Zusätzlich unterstreicht auch hier die Lichvührung 
diese Wirkung. Die ausgeleuchtete Seite der Säule entspricht derjenigen über Krone und 
Verfassung. Dagegen lässt die graublaue Draperie des Hintergrunds neben der Figur des Königs 
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auch den Thronsessel deutlich hervortreten. Die graublaue Draperie ist hinter 
beziehungsweise über dem Thronsessel am deutlichsten durch Falten und insbesondere durch 
eine entsprechende Lichvührung ausgestaltet, so dass auch hier eine PoinPerung innerhalb 
des Hintergrundes staxindet.  
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Kat. 5 

 
Joseph Karl S[eler: König Maximilian I. im Krönungsornat, 1822, Öl auf Leinwand,  

245,0 x 173,5 cm, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen (Alte Pinakothek), Inv. Nr. 1021 
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In dem ganzfigurigen Bildnis präsenPert sich Maximilian I. im vollständigen bayerischen 
Krönungsornat vor einer Draperie, die den Blick auf eine Architektur freigibt. Links vom 
bayerischen Monarchen befinden sich auf einem Tabouret Krone und Zepter, rechts hinter ihm 
sein Thronsessel. Im Tanzmeisterschri4 ist der Körper des Königs von der Betrachterin/vom 
Betrachter aus nach rechts gewandt, durch die leichte Schri4stellung und den gebeugten 
linken Arm wirkt es, als sei der König in der Bewegung festgehalten. Sein Blick folgt der 
Körperdrehung, so dass das Gesicht Maximilians I. im Dreiviertelprofil erscheint. Deutlich 
sichtbar ist der Ohrring des ersten bayerischen Königs. Maximilian I. trägt das weiß-goldene 
Untergewand des bayerischen Ornats, darüber den Krönungsmantel, dessen Schleppe in 
mehreren Lagen neben der Figur des Herrschers liegt, den aus Hermelin gearbeiteten 
Schulterüberwurf, Collane und Stern des Hubertusri4erordens sowie einen weit ausgreifenden 
Spitzenkragen mit Spitzenjabot. In seiner rechten Hand hält er einen schwarzen Hut mit 
weißen Federn, in der linken ein mit GoldsPckereien verziertes weißes Handschuhpaar. 
Außerdem befindet sich Maximilians I. linke Hand auf Höhe der Parierstange des Schwerts der 
bayerischen Könige, welches er um die Hü_e gegürtet trägt. Der Monarch steht, durch eine 
Estrade im mit rotem Teppich bedeckten Boden vom Betrachterstandpunkt aus erhöht, 
zwischen seinem Thronsessel und einem mit zwei rot-samtenen Stoffen bedecktem Tabouret. 
Auf letzterem ruht eines der für die Kroninsignien geferPgten PräsentaPonskissen, auf diesem 
Krone und Zepter. Zusätzlich erscheint über der linken Lehne des Thronsessels, oberhalb des 
schwarzen Federhuts, ein weiteres rotes Stoffstück mit goldener Borte. Ob es sich um ein Stück 
der benannten Samtdecke handelt, bleibt unklar. Mehr als die Häl_e des Hintergrunds wird 
von einer dunklen, gerawen Draperie mit Goldbordüre und goldenen Quasten eingenommen, 
welche die Figur des Königs sowie seinen Thronsessel, auf dessen runder Rückenlehne das 
Monogramm Maximilians I. zu erkennen ist. Die Quasten hängen auf beiden Seiten des Königs 
oberhalb des Thronsessels und oberhalb von Krone und Zepter herab. Somit lenken sie den 
Blick auf diese und akzentuieren sie damit. Direkt hinter Krone und Zepter ist eine rotbraune 
Fläche zu erkennen, ob es sich um eine weitere Draperie oder sogar Architektur handelt, bleibt 
unklar. Den restlichen Hintergrund bildet ein zum Teil verscha4eter Raum, welcher sich nach 
hinten öffnet: Beginnend mit einem Pfeiler, welcher einen kasseyerten Gurtbogen stützt, sind 
zwei gla4e Säulen mit ionischen Kapitellen und einem mit Girlanden ausgestaltetem Fries 
darüber zu erkennen, deren Fluchtpunkt im Bereich hinter der Draperie liegt. Der Bereich über 
dem Fries scheint als plane Wand gestaltet zu sein. Ebenfalls kaum zu erkennen, ist eine 
(Architektur?-)Form zwischen Königskrone und Pfeiler. 
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Kat. 6 

 
Joseph Karl S[eler: König Ludwig I. von Bayern im Krönungsornat, 1826, Öl auf Leinwand,  

244,0 x 171,0 cm, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen (Neue Pinakothek), Inv. Nr. 1062 
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SPeler zeigt den zweiten bayerischen König ganzfigurig im vollständigen bayerischen 
Krönungsornat auf einer durch zwei Stufen erhöhten Estrade, ein Arkadengang eröffnet den 
Ausblick auf eine Landscha_ im Hintergrund. Links hinter ihm der Thronsessel, zu seiner 
rechten ein durch ein rotes und mit GoldsPckereien verziertes Tischtuch verdeckten 
PräsentaPonsPsch mit Krone, Zepter und der Verfassung. Ludwig I. steht in klassischer 
Kontraposthaltung, den Körper in Dreivierteldrehung von der Betrachterin/vom Betrachter aus 
nach links gewandt. Sein Gesicht dagegen erscheint in Frontalansicht, den Blick richtet der 
König aus dem Bild heraus direkt auf die Betrachterin/den Betrachter. Unter dem 
Krönungsmantel trägt Ludwig I. das weiße Gewand des Krönungsornats. Durch die Positur 
Ludwigs I. rückt die offene Seite des Mantels in den Vordergrund, das weiße Untergewand und 
die sich darunter abzeichnende Kontraposthaltung des Königs sind so deutlich zu erkennen. 
Auch Ludwigs I. linke in die Hü_e gestemmte Hand und das bayerische Königsschwert erfahren 
durch die Körperdrehung eine zusätzliche Betonung. Umgekehrt unterstreicht die in die Hü_e 
gestützte Hand den Kontrapost Ludwigs I. Dagegen gerät der Ärmel des Krönungsmantels und 
damit das charakterisPsche, von Napoleons I. Krönungsmantel entlehnte, Element in den 
Hintergrund. Die Schleppe des Mantels ist in Falten links neben den König voluminös vor dem 
Thronsessel drapiert, ein Teil fällt über die Stufe der Estrade. Über dem aus Hermelin 
gearbeiteten Schulterkragen sind die Collane mit Stern des Hubertusri4erordens sowie ein 
weißer Spitzenkragen, der sogenannte altdeutsche Kragen, zu erkennen. Seine linke 
behandschuhte Hand hat Ludwig I., wie erwähnt, in die Hü_e gestemmt, gleichzeiPg liegt sie 
auf der Parierstange des Schwerts der bayerischen Könige auf. Das zu den bayerischen 
Kroninsignien gehörende Schwert ist mit einer weiß-goldenen Schärpe um die Hü_e gegürtet. 
Das Zepter fest in der ebenfalls behandschuhten Rechten haltend, stützt sich der bayerische 
Monarch auf die Verfassung Bayerns von 1818. Nicht nur Schwert und Zepter erhalten anhand 
Ludwigs I. Arm- beziehungsweise Handhaltung eine Akzentuierung, ihr sakrosankter Charakter 
wird zusätzlich durch das Tragen der Handschuhe hervorgehoben. Darüber hinaus 
unterstreicht Ludwigs I. gesamte Pose sein wortwörtliches Stützen auf die bayerische 
Verfassung. Sogar die Schri4stellung des Königs, insbesondere die PosiPonierung seines 
rechten Fußes in einer Bildachse mit Verfassung, rechter Hand, Zepter und Krone, scheint diese 
Betonung zu verstärken. Auffällig ist, dass nur die Verfassung auf einem der speziell für die 
königlichen Insignien geferPgten PräsentaPonskissen ruht. Prominent inszeniert ist die 
silberne Siegelkapsel der Verfassung. Direkt oberhalb der Verfassung, hinter der Hand des 
Monarchen und dem Zepter, liegt außerdem die bayerische Königskrone. Während Ludwig I. 
selbst im Bild erhöht steht und auf die Betrachterin/den Betrachter herabblickt, erscheinen die 
Insignien und die Verfassung in Seitenansicht und damit auf Augenhöhe der Betrachterin/des 
Betrachters. Links hinter Ludwig I. ist der Thronsessel seines Vaters zu erkennen, allerdings ist 
das goldenen Monogramm ‚MJ’ auf der Rückenlehne durch ein goldenes ‚L’ in Frakturschri_ 
ersetzt worden. Die Figur Ludwigs I. wird von einer Wand hinterfangen, auf welcher direkt über 
dem Thronsessel der Schri_zug Gerecht und Beharrlich zu lesen ist – das Regierungsmo4o 
Ludwigs I. Der linke Bildhintergrund öffnet sich in einen Arkadengang. Zu sehen sind drei 
Säulen toskanischer Ordnung, von den Kapitellen gehen Gurtbögen für ein Gewölbe ab. Die 
Arkaden geben wiederum den Blick in eine hügelige Landscha_ mit der Walhalla frei, hinter 
dieser wiederum Sonnenstrahlen an einen Sonnenaufgang erinnern und so dieser Bereich des 
Bildhintergrunds eine besondere Hervorhebung erfährt. 
 
 
 
 



 334 

Kat. 7 

 
Nach Franz Xaver Winterhalter (Original verbrannt): Napoleon III., Kaiser der Franzosen,  

vor 1861 (Original 1853), Öl auf Leinwand, 242,5 x 156,5 cm,  
Versailles, Musée na[onal des Châteaux de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 8189 
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Winterhalter inszeniert Napoleon III. in ganzer Figur auf einem roten Teppich stehend, den 
Körper leicht nach rechts gewendet und den Blick direkt aus dem Bild gerichtet. Zu seiner 
Rechten befindet sich ein hü_hoher PräsentaPonsPsch mit den Insignien seiner Macht. Hinter 
dem Tisch ist nur noch die Rückenlehne seines Thronsessels auszumachen, welcher in seiner 
Form denjenigen Napoleons I. referiert. Zum rechten Hintergrund öffnet sich die geschlossene 
Räumlichkeit hinter dem Kaiser der Franzosen und gibt den Blick auf eine Palastarchitektur 
frei. Napoleon III. erscheint in Uniform des Generalmajors, bestehend aus dunkelblauem 
Waffenrock mit goldenem Kragen und Schulterstücken, weißen Hosen sowie 
schwarzglänzenden SPefeln. Über dem Waffenrock ist um die Hü_e ein rotgoldener Gürtel 
gebunden, quer über Napoleons III. Brust eine rote Schärpe. Napoleon III. trägt die Collane 
sowie den Stern des Großmeisters der Légion d’honneur. Weitere Orden sind auf seiner linken 
Brust sichtbar. Der rote, mit Hermelin ausgefü4erte Krönungsmantel liegt auf den Schultern 
des Kaisers auf, gehalten wird er von einer goldenen Ke4e um Napoleons III. Brust. Während 
seine linke Hand seitlich an einem Degen ruht, hält er mit seiner Rechten die main de jusPce 
fest umschlossen. Handschuhe trägt der Kaiser der Franzosen nicht. Neben ihm, auf einem 
Überwurf aus rotem Samt verdeckten PräsentaPonsPsch, ruhen auf einem roten Kissen seine 
Kaiserkrone sowie ein Kurzzepter. Das Kissen und der Samtüberwurf sind sich materiell sehr 
ähnlich, sodass sie als Einheit erscheinen. Beide sind mit goldenen Bordüren, Bändern sowie 
Kordeln geschmückt. Die Kaiserkrone Napoleons III. ist deutlich an den goldenen Adlern zu 
erkennen, das Zepter ragt ein gutes Stück über das Kissen hinaus. Auch ein Stück des 
Krönungsmantels liegt auf dem Kissen auf, worauf Napoleon III. wiederum die rechte Hand mit 
der main de jusPce abgelegt hat. Der Thronsessel liegt in einem verscha4eten Bereich der 
Szene, was den Eindruck verschär_, dass dieses Bilddetail in den Hintergrund gerückt ist. Die 
Figur des Kaisers und die Möbelstücke werden von einer roten Draperie umfangen, welche 
gemeinsam mit einer zum Großteil verdeckten Säule einen Teil des Hintergrunds bildet. Direkt 
über dem Sessel befindet sich auf der Draperie noch eine Verzierung, wahrscheinlich das 
Wappen Napoleons III. in einem Lorbeerkranz gefasst wie es der Gestaltung des Thronsaals im 
Palast der Tuilerien entspräche. Dieser Bereich ist jedoch stark verscha4et, so dass diese 
Verzierung nicht eindeuPg zu erkennen ist. Am rechten Bildrand gewährt die den Hintergrund 
dominierende Draperie einen Blick ins Freie, auf eine Palastarchitektur, Thronsessel, Draperie 
sowie die restliche Hintergrundgestaltung sprechen für eine Verortung Napoleons III. in 
seinem Thronsaal der Tuilerien mit Blick auf den Louvre. 
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Kat. 8 

 
Joseph Karl S[eler (zugeschrieben): König Friedrich Wilhelm IV. von Preußen, nach 1851,  

Öl auf Leinwand, 300 x 199 cm,  
S[\ung Preußische Schlösser und Gärten Berlin-Brandenburg, Inv. Nr. GK I 51371 
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Friedrich Wilhelm IV. steht in ganzer Figur auf einer Stufe und damit gegenüber der 
Betrachterin/dem Betrachter leicht erhöht, gekleidet in Uniform und Krönungsmantel. Rechts 
neben ihm sind seine Insignien Krone, Reichsapfel und Zepter auf einem Tabouret präsenPert, 
dahinter sein Thronsessel. Der Hintergrund ist zweigeteilt: Während sich Friedrich Wilhelm IV. 
noch in seinem Thronsaal des Berliner Schlosses befindet, öffnet sich dieser zu seiner linken 
Seite. Eine Draperie umfängt am (von der Betrachterin/vom Betrachter aus) linken und oberen 
Bildrand die Szenerie. Der preußische Monarch trägt einen dunklen Waffenrock mit goldenem 
Kragen und goldenen Ärmelaufschlägen sowie eine helle Hose und schwarze Schuhe. Über 
dem Waffenrock liegt der Krönungsmantel mit Schulterüberwurf aus Hermelin auf. Friedrich 
Wilhelm IV. trägt Ordensabzeichen seines Reiches, sie liegen an Collanen auf dem 
Schulterüberwurf des Krönungsmantels auf. Die Collane und Kreuz des Schwarzen-Adler-
Ordens sind über den Schulterüberwurf gelegt, auf dem Krönungsmantel ist der Bruststern 
angebracht. An einer kürzer gearbeiteten Collane erscheint außerdem der Stern des 
Königlichen Hausordens von Hohenzollern. Am goldenen Kragen ist außerdem ein weiterer 
Stern angebracht, der jedoch kaum zu erkennen ist. An ein helles Hü_band gegürtet, ist an 
Friedrich Wilhelms IV. linker Seite ein Degen zu erkennen. Der Monarch hält in seiner linken 
Hand, vor dem Degen, die preußische Pickelhaube eines Generals mit schwarz-weißem 
Federbusch. Seine Rechte hat der Monarch in die Hü_e gestemmt. Auf einem Tabouret mit 
darauf liegendem rotgoldenem Kissen rechts neben Friedrich Wilhelm IV. ruhen die 
preußischen Herrscha_sinsignien: Krone, Zepter und Reichsapfel. Ein Vorhang verdeckt 
teilweise Tabouret und Kissen, ebenso Krone und Reichsapfel, wodurch diese fast beiläufig 
wirken. Hinter dem preußischen König und den Insignien befindet sich sein Thronsessel. Dieser 
Bereich des Bildhintergrunds nimmt die Aussta4ung des Ri4ersaals (auch Thronsaal) des 
königlichen Schlosses zu Berlin auf. Friedrich Wilhelm IV. tri4 der Betrachterin/dem Betrachter 
folglich in seinem Thronsaal in seiner Residenzstadt Berlin entgegen. Der Ausblick im 
Bildhintergrund verdeutlicht den erhöhten Standpunkt Friedrich Wilhelms IV. und gibt den 
Blick frei auf die PlasPk des südlichen Rossebändigers des Bildhauers Pjotr Clodt von 
Jürgensburg. Hinter dem Rossbändiger zeigt das Gemälde die Straße Unter den Linden, die 
Fassade des Zeughauses und das Reiterstandbild Friedrichs II. (Friedrich der Große).  
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Abbildungsverzeichnis 
 
Abb. 1 

 
Ferdinand von Piloty d. J.: König Ludwig II. von Bayern, 1865, Öl auf Leinwand, 240 x 160 cm,  

Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen, Inv. Nr. L.II.Mus 901 
 
 
Abb. 2 

a) b) 

               
a) Ferdinand Schorn: Maximilian II. Kronprinz von Bayern, 1832, Druckgraphik, München, Münchner 

Stadtmuseum, Inv. Nr. GM III/632 
b) Franz Hanfstaengl: Maximilian Kronprinz von Bayern, 1834, Druckgraphik, München, Münchner 

Stadtmuseum, Inv. Nr. GM II/1731 
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Abb. 3 

         
Wilhelm von Kaulbach: König Maximilian II. von Bayern als Hubertusritter, nach 1854,  

Öl auf Leinwand, 352 x 263 cm, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen  
(Neue Pinakothek), Inv. Nr. 7780 

 
 
Abb. 4 

a) b) c) 

      
a) N. N.: Maximilian II. von Bayern, Fotografie, München, Bayerische Staatsbibliothek (Bildarchiv),  

Bildnr. port-009250 
b) Franz Hanfstaengl: Maximilian II. von Bayern, um 1860, Fotografie, München, Münchner 

Stadtmuseum, Inv. Nr. FM 85/101-40 
c) Franz Hanfstaengl: Maximilian II. von Bayern, o. J., Fotografie, München, Münchner Stadtmuseum, 

Inv. Nr. FM 85/101-47 
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Abb. 5  

 
Leo Schöninger: Maximilian II., König von Bayern, um 1848, Galvanographie, Blattmaß: 80,8 x 60,7 cm; 

Plattenrand: 67,8 x 50,5 cm, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin  
(Kunstbibliothek, Sammlung Modebild), Ident. Nr.: 14136103 

 
 
Abb. 6 

 
Gabriel Schachinger: König Maximilian II., 1887, Öl auf Leinwand, Bayerische Verwaltung der staatlichen 

Schlösser, Gärten und Seen (Residenz München), Inv. Nr. ResMü. G1255 
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Abb. 7  

 
Hyacinthe Rigaud: König Ludwig XIV. von Frankreich, 1701, Öl auf Leinwand, 277 x 194 cm,  

Paris, Musée du Louvre, Sammlung Ludwig XIV., Inv. Nr. 7492 
 
 

Abb. 8 
a)  

  
François Gérard: Napoleon I. im Krönungsornat, 1805, Öl auf Leinwand, 225,5 x 145,5 cm,  
Paris, Musée du Louvre (ausgestellt im Musée du Château, Versailles), Inv. Nr. MV 5321 
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b) 

 
Robert Lefèvre: Napoleon I. im Krönungsornat, 1807, Öl auf Leinwand,  

Paris, Musée national de la Légion d'honneur et des ordres de chevalerie, Inv. Nr. 04380 
 
 

c) 

   
Devilliers nach Robert Lefèvre: Napoleon I. im Krönungsornat, 1806 
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Abb. 9 

 
Franz Xaver Kleiber (nach Moritz Kellerhoven): König Maximilian I. im Krönungsornat,  

nach 1818, Öl auf Leinwand, 258,5 x 197,5 cm,  
München, Münchner Stadtmuseum (Sammlung Graphik/Gemälde), Inv. Nr. GM IIa/33,  

 
 
Abb. 10 

a) b) 

        
a) Max Hailer (nach Joseph Stieler): König Ludwig I., München, Münchner Stadtmuseum,                 

Inv. Nr. GM IIa/35 
b) Max Hailer (nach Joseph Stieler): König Ludwig I., Bayerische Verwaltung der staatlichen 

Schlösser, Gärten und Seen (Schloss Johannisburg, Aschaffenburg), Inv. Nr. Asch. G0018 
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Abb. 11 
a) 

  
Martin-Guillaume Biennais und Werkstatt: Kroninsignien des Königreichs Bayern: Reichsapfel, Krone (auf 

dazugehörigem Präsentationskissen), Siegelkasten, Zepter und Schwert mit Schwertscheide, Paris 
1806/07, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen (Residenz München, 

Schatzkammer), Inv. Nr. ResMüSch. 245-251 
 
 
b)       c) 

    
b)  Collane und Stern des St.-Hubertus-Ordens (Hubertusritterordens), wohl Mannheim oder Heidelberg, 

gegen 1708, Gold, teilweise geschmelzt, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und 
Seen (Residenz München, Schatzkammer), Inv. Nr. ResMü. 293 oder 294 

c) Blanchon Cortet: Krönungsmantel der bayerischen Könige, Lyon 1806/07, Bayerische Verwaltung der 
staatlichen Schlösser, Gärten und Seen (Sammlung König Ludwig II.-Museum), Inv. L.II.-Mus. 3189 
(L.II.-Mus.-Kat. 7).  
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Abb. 12 

     
Nicolaus Bauer: Staatsporträt König Maximilians II., 1851, Öl auf Leinwand, 148 x 94 cm,  

Wasserburg, Rathaus (Lichthof, Leihgabe des Heimathauses Wasserburg) 
 
 

Abb. 13 

       
N. N. (deutsch): Maximilian II. im Krönungsornat, 19. Jahrhundert,  

München, Bayerische Akademie der Wissenschaften 
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Abb. 14 

 
Die Verfassung für das Königreich Bayern von 1818, München, 26. Mai 1818,  

Prunkausgabe, 38 x 28 cm, München, Bayerisches Hauptstaatsarchiv,  
Sign.: Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Bayerischer Landtag 10295 

 
 

Abb. 15 
a) 

 
Tino Walz: Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz, 1943, Fotografie,  

München, Bayerische Staatsbibliothek (Bildarchiv, Fotoarchiv Tino Walz), Bildnr.: walz-0982 
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b)  

 
Zwölf Erzfiguren, feuervergoldet, Höhe 2,80 m ohne Sockel, Entwurft und Gipsmodell: L. M. Schwanthaler, 

Guß: J. B. Stiglmayer, Feuervergoldung: F. v. Miller 
 
 
1) Otto der Erlauchte, Pfalzgraf bei Rhein, Herzog von Bayern 1231-1253 
2) Ludwig der Bayer, Kaiser 1294-1347 
3) Ruprecht von der Pfalz, Kaiser 1398-1410 
4) Friedrich der Siegreiche, Churfürst von der Pfalz 1449-1479 
5) Ludwig der Reiche, Herzog von Bayern-Landshut 1450-1479 
6) Albrecht IV. der Weise, Herzog von Bayern 1460-1508 
7) Friedrich II. der Weise, Churfürst von der Pfalz 1544-1556 
8) Albrecht V. der Großmüthige, Herzog von Bayern 1550-1579 
9) Maximilian der Große, Churfürst von Bayern 1598-1651 
10) Karl XI. König von Schweden, Herzog von Zweibrücken 1660-1697 
11) Johann Wilhelm, Churfürst von der Pfalz 1690-1716 
12) Karl XII. König von Schweden, Herzog von Zweibrücken 1697-1718 
 
Embleme:  
Thronwand: Wappen von Alt- und Neubayern, Gerechtigkeit, Weisheit, Beharrlichkeit 
Eingangswand: Wappen, Throphäen, Kränze reichende Viktorien 
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Abb. 16 

 
Gustav Seeberger: Der Festsaal im Alten Rathaus in München, um 1860, Aquarell, München, Münchner 

Stadtmuseum (Sammlung Graphik/Plakat/Gemälde), Inv. Nr. IIg/9 
 
 
Abb. 17 

 
Residenz München, „Großes Sessionszimmer“ der Staatsratszimmer, R. 116, mit dem Thron Maximilians 
I., Baldachin und Thronwandbespannung mit erstem bayerischem Königswappen, vor 1944, Fotografie, 

Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen 
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Abb. 18 
a) b)  

           
a)  Ludwig von Schwanthaler: Statue Ludwigs des Bayern, Bayerische Verwaltung der staatlichen 

Schlösser, Gärten und Seen (Residenz München) 
b) Ludwig von Schwanthaler: Entwurf zur Statue Ludwigs des Bayern 
 
 
Abb. 19 

a) b)  

        
a)  Ludwig von Schwanthaler: Statue Ruprechts von der Pfalz, Bayerische Verwaltung der staatlichen 

Schlösser, Gärten und Seen (Residenz München) 
b)  Ludwig von Schwanthaler: Entwurf zur Statue Ruprechts von der Pfalz 
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Abb. 20 

 
 

2)  Ludwig der Bayer, Kaiser 1294-1347 
3)  Ruprecht von der Pfalz, Kaiser 1398-1410 
4)  Friedrich der Siegreiche, Churfürst von der Pfalz 1449-1479 
7)  Friedrich II. der Weise, Churfürst von der Pfalz 1544-1556 
8)  Albrecht V. der Großmüthige, Herzog von Bayern 1550-1579 
9)  Maximilian der Große, Churfürst von Bayern 1598-1651 
 
 
Abb. 21 

a) b) c) 

      
Gegenüberstellung der hinteren Ahnenfigur in Hailers Darstellung Maximilians II. (a)  

mit der ausgeführten Statue Friedrichs des Siegreichen im Thronsaal des Festsaalbaus  
der Münchner Residenz (b) sowie des Schwathalerschen Entwurfs (c) 
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Abb. 22 
a) b) c) 

         
Gegenüberstellung der hinteren Ahnenfigur in Hailers Darstellung Maximilians II. (a)  

mit der ausgeführten Statue Friedrichs II. im Thronsaal des Festsaalbaus der Münchner Residenz (b)  
sowie des Schwathalerschen Entwurfs (c) 

 
 
Abb. 23 

a) b) c) 

        
Gegenüberstellung der hinteren Ahnenfigur in Hailers Darstellung Maximilians II. (a)  

mit der ausgeführten Statue Entwurfs Albrechts V. im Thronsaal des Festsaalbaus der  
Münchner Residenz (b) sowie des Schwathalerschen Entwurfs (c) 
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Abb. 24 
a) b) c) 

           
Gegenüberstellung der hinteren Ahnenfigur in Hailers Darstellung Maximilians II. (a)  

mit der ausgeführten Statue Kurfürst Maximilians I. im Thronsaal des Festsaalbaus der  
Münchner Residenz (b) sowie des Schwathalerschen Entwurfs (c) 

 
 
Abb. 25 

a) b) 

          
a) Leo von Klenze (Entwurf), Melchio Frank (Schreinerarbeit): Thronsessel Ludwigs I. aus dem Thronsaal 

des Festsaalbaus der Münchner Residenz, 1841/42, Nadelholz, Linde, vergoldet, roter Seidensamt 
mit Goldstickerei und Fransen, 159 x 112 x 84 cm, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, 
Gärten und Seen (Residenz München), Inv. Nr. ResMü M1032 

b) Jacob-Desmalter nach einem Entwurf von Charles Percier und Pierre Fontaine: Thronsessel 
Napoleons I., 1804, Holz vergoldet, blauer Samt mit Goldstickerei, Paris, Musée du Louvre,  

 Inv. Nr. GMTC 2 
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Abb. 26 

 
Staatswappen des Königreichs Bayern von 1835, Federzeichnung, koloriert, auf Papier, 26,5 x 21,5 cm, 

München, Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Bestand Bayer. Gesandtschaft Bundestag 70 
 
 
Abb. 27 

a) b) 

    
a) Moritz Kellerhoven: Kurfürst Maximilian IV. von Bayern, 1800, Öl auf Leinwand, 87 x 71 cm, 

Regensburg, Museen der Stadt Regensburg, Inv. Nr. HV 1327 
b) Moritz Kellerhoven, Kurfürst Maximilian IV. von Bayern, um 1820 (Datierung des Münchner 

Stadtmuseums) wohl eher vor 1806, München, Münchner Stadtmuseum, Inv. Nr. GM IIa/5 
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Abb. 28 

 
N. N. (Deutsch 19. Jahrhundert): König Maximilian I., 176,5 x 134,1 cm, Öl auf Leinwand,  

München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Inv. Nr. 13449 
 
 
Abb. 29 

a) b) c) d) 

             
 

a) Moritz Kellerhoven: Maximilian I. im Krönungsornat, Detail von Kat. 3 (Degen Napoleons I.) 1806/07 
b) Martin-Guillaume Biennais (wohl nach Charles Persier): Degen Kaiser Napoleons I., 1804, Gold, 

vergoldetes Silber und Stahl, 90,5 x 11,5 cm, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten 
und Seen (Residenz München, Schatzkammer), Inv. Nr. ResMü. Schk. 243-244-WL 

c)  Moritz Kellerhoven: Maximilian I. im Krönungsornat, Detail von Kat. 4 (Schwert), 1818 
d) Johann Stroblberger, München (Hersteller): Degen des St.-Georg_ordens (Georgiritterordens, Detail), 

wohl um 1870, 79,5 cm, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen (Residenz 
München, Schatzkammer), Inv. Nr. Schk. II, 261 
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Abb. 30 
a) b)  

           
a)  Erstes Königswappen des bayerischen Königs Maximilian I. Joseph mit weiß-blauen Rauten, 

Kunsthandwerk, 1806, Bamberg, Staatsarchiv Bamberg, Rep. A 302, Nr. 156 
b) Zweites Wappen des Königreichs Bayern, 1808 
 
 
Abb. 31  

       
N. N.: König Maximilian I. in Generaluniform, zwischen 1. Januar 1806 und 6. August 1806,  

Ingolstadt, Bayerisches Armeemuseum Ingolstadt, Inv. Nr. C 3262 
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Abb. 32  
a)  b) 

      
a) N. N.: König Maximilian I. von Bayern, um 1806, Öl auf Leinwand, 68 x 49 cm, München, Münchner 

Stadtmuseum, Inv. Nr. GM 67/257 
b) N. N.: Caroline, Königin von Bayern, um 1806, Öl auf Leinwand, 69,3 x 49 cm, München, Münchner 

Stadtmuseum, Inv. Nr. GM 67/258 
 
 
Abb. 33  

 
Oskar Rickerl: Sitzungssaal der Kammer der Abgeordneten im alten Ständehaus zu München, 1884, 

Aquarell, München, Bayerischer Landtag (Bildarchiv) 
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Abb. 34 

 
Lorenz Quaglio, Domenico Quaglio: Eröffnung der Iten Stände Versammlung des Königreichs Baiern den 

IVten Februar MDCCCXIX, 1819, Lithographie, München, Bayerisches Hauptstaatsarchiv,  
Geheimes Hausarchiv, W.B., Kg. Max I. Joseph IV 2 /49 

 
 
Abb. 35 

 
Theodor Leopold Weller nach Peter von Hess: In der Mitte der Seinen. 1819, 1824,  

Lithographie nach dem Transparentbild der Festdekoration zum  
25-jährigen Regierungsjubiläums Maximilians I., 32 x 47 cm, München, Stadtarchiv, BuR 122  
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Abb. 36  

                       
Johann Baptist Seele: König Friedrich I. von Württemberg, 1806, Öl auf Leinwand, 259 x 157,5 cm, 

Stuttgart, Landesmuseum Württemberg, Inv. Nr. NN 74 
 
 

Abb. 37 
a) 

 
Georg Desmarées und Werkstatt: Kurfürst Karl Albrecht von Bayern als Kaiser Karl VII, 1742-1745,  

Öl auf Leinwand, 295 x 193 cm, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser,  
Gärten und Seen (Schloss Nymphenburg), Inv. Nr. Ny.G112 
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b) c) 

      
b)  N.N. (deutsch): Kurfürst Max III. Joseph von Bayern, 18. Jh., 226 x 147 cm, München, Bayerische 

Staatsgemäldesammlungen, Inv. Nr. 3351 
c) Pompeo Girolamo Batoni: Kurfürst Karl Theodor von der Pfalz und Bayern, 1775, Öl auf Leinwand, 

244,5 x 172 cm, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen (Alte Pinakothek), Inv. Nr. 181  
 
 
Abb. 38 

a) b) 

         
a) Hyacinthe Rigaud: Ludwig XV. im Krönungsornat, 1730, Öl auf Leinwand, 276,5 x 186 cm, Versailles, 

Musée National du Château de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 7083  
b)  Louis-Michael van Loo (Atelier): Ludwig XV. im Krönungsornat, ca. 1761-1771, Öl auf Leinwand, 235 x 

188 cm, Versailles, Musée National du Château de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 7238  
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c) d) 

        
c) Antoine-François Callet: Ludwig XVI. im Krönungsornat, 1788, Öl auf Leinwand, 278 x 196 cm, 

Versailles, Musée National du Château de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 3890  
d)  Joseph Siffred Duplessis: Ludwig XVI. im Krönungsornat, 1776, Öl auf Leinwand, 235 x 187 cm, 

Versailles, Musée National du Château de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 7083  
 
 

e) f) 

       
e)  Antoine-Jean Gros: Ludwig XVIII. im Krönungsornat, um 1817, Öl auf Leinwand, 292,5 x 204,5 cm, 

Versailles, Musée National du Château de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 6325  
f)  Robert Lefèvre: Ludwig XVIII. im Krönungsornat, 1816 (Original 1814), Öl auf Leinwand, 292 x 217 cm, 

Versailles, Musée National du Château de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 6326  
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Abb. 39 
a) b) 

     
a)  Joseph Karl Stieler: Königin Therese von Bayern, 1827, Öl auf Leinwand, 247 x 172 cm, München, 

Wittelsbacher Ausgleichsfonds (Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Leihgabe an Schloss 
Nymphenburg), Inv.-Nr. B I a 237 

b) Joseph Karl Stieler: Ludwig I. im Krönungsornat, 1826, siehe Kat. 6  
 
 
Abb. 40 

 
Charles Elie (Verleger/Drucker; Druckgrafiker): T. donnant une leçon de grace et de dignité impériale  
(T., der eine Lektion in kaiserlicher Anmut und Würde erteilt), 1814-1815, handkolorierte Radierung,  

244 x142 mm, London, British Museum, Inv. Nr. 2002,0224.9 
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Abb. 41 
a) 

 
Leo von Klenze: Alte Pinakothek München, Blick in die Loggien der Südseite (vor der Zerstörung) 1930, 

Fotografie, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen 
 
 
b) 

 
Leo von Klenze: 3. Planungsstufe der Alten Pinakothek (Ausführungsentwurf), Aufriss der Südseite 

(Hauptfassade), 1823, Feder, grau laviert, 93,7 x 57,2 cm,  
München, Staatliche Graphische Sammlung München, Inv. Nr. 26471 
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Abb. 42 

 
Stadtresidenz Landshut, Blick in den Innenhof (Italienischer Bau), 1537 (Grundsteinlegung) 

 
 

Abb. 43 
a) 

    
Leo von Klenze: Walhalla, Donaustauf (bei Regensburg), 1814-1842 (Planung und Fertigstellung), 

Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen 
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b) 

 
Leo von Klenze: Entwurf zur Walhalla mit „Halle der Erwartung“, 1821, Zeichnung,  
München, Bayerische Staatsbibliothek München, Sign. Klenzeana IX.17.5 = C 103 

 
 
Abb. 44 

 
Johann Obernetter nach Ludwig Schwanthaler: Ludwig I. legt den Grundstein zur Walhalla, 1842, 

Lithographie eines der Relieftondi im Stiftersaal der Alten Pinakothek, aus: Leo von Klenze, Sammlung 
architectonischer Entwürfe welche ausgeführt, oder für die Ausführung entworfen wurden, Detail aus 5. 

Lieferung, Tab. I, München 1830-1850 
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Abb. 45 
a) 

 
a) Trauungssaal des Standesamtes München I, früheres Ratsplenum, 1941, Fotografie 
 
 
b) 

 
b) N. N.: Maximilian II., König von Bayern, Öl auf Leinwand, 144 x 112 cm (geschnitzter Holzrahmen, 

Ecken vergoldet), München, Städtische Galerie im Lenbachhaus und Kunstbau München (langfristige 
Leihgabe an das Marstallmuseum Schloss Nymphenburg), Inv. Nr. K 4901  
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Abb. 46 

    
Josef Valentin: König Maximilian II. von Bayern, um 1860, Öl auf Leinwand, 235 x 161 cm,  

München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen (Dauerleihgabe an das Bayerische Staatsministerium für 
Wirtschaft, Landesentwicklung und Energie), Inv. Nr. 8917 

 
 

Abb. 47 
a) b) 

       
a) Gabriel Schachinger (nach Bernhardt): König Maximilian II. 1865, Leinwand, 233 x 161,5 cm, 

München, Bayerisches Nationalmuseum München, Inv. Nr. R7722 
b) Thomas Driendl: König Maximilian II. von Bayern, um 1857/59, Zinkographie auf Papier, auf Leinwand 

geklebt, München, Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Inv. Nr. 8916 
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Abb. 48  

 
Joseph Bernhardt d. Ä.: König Maximilian II. von Bayern in der Ahnengalerie in der Residenz München, 

1875, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen  
(Residenz München, Ahnengalerie, R.4), Inv. Nr. ResMü Gw0020 

 
 
Abb. 49 

    
Joseph Bernhardt d. Ä.: Maximilian II. in Uniform, um 1850,  
München, Münchner Stadtmuseum, Inv. Nr. GM 30/2058 
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Abb. 50 

 
Orientierungsplan zur Deutschen Allgemeinen und Historischen Kunstausstellung im Glaspalast München, 

1858, München, Bayerisches Hauptstaatsarchiv, Geheimes Hausarchiv,  
Kabinettsakten Kg. Maximilians II. 92 
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Abb. 51 

 
Orientierungsplan zur Deutschen Allgemeinen und Historischen Kunstausstellung im Glaspalast München, 

1858, Detail von Abb. 50 (Loge Sr Majestät des Königs Maximilian II.) 
 
 
Abb. 52 

    
Leo von Klenze: Königsbau der Münchner Residenz, Thronsaal des Königs,  

Raumansicht mit West- und Nordwand, vor der Zerstörung 1944, Fotografie,  
Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen 
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Abb. 53 

 
Joseph Albert: Altes Bayerisches Nationalmuseum in der Maximilianstraße München, um 1860, 

Fotografie, München, Bayerische Staatsbibliothek (Bildarchiv), Bildnr. port-031234 
 
 
Abb. 54 
a) 

   
Joseph Albert: Münchner Residenz, Wintergarten Maximilians II., Blick Richtung Theater,  

1856, Fotografie, Bayerische Verwaltung der staatlichen Schlösser, Gärten und Seen  
(Sammlung König Ludwig II.-Museum, Depot)   
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b) c) d) 

       
b) Joseph Bernhardt d. Ä.: König Maximilian II. von Bayern, Detail (Stützen), 1859/nach 1864 (?) 
c) Wintergarten Maximilian II., Blick Richtung Theater, Detail von Abb. 54a (Stützen), vor 1921, 

Fotografie 
d) Max August Nohl: Innenansicht des Glaspalastes, 1855/1857, Detail von Abb. 56b  
 
 
 
Abb. 55 

 
Joseph Albert: Max-Joseph-Platz in München mit Königsbau,  

Wintergarten (roter Pfeil) und Nationaltheater, um 1860, Fotografie (auf Albuminpapier), 15,5 x 23,5 cm,  
München, Münchner Stadtmuseum (Graphische Sammlung), Inv. Nr. 76/25 
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Abb. 56 
a) 

 
August von Voit: Ansicht des Glaspalastes in München von Südwesten, 1854, kolorierter Druck,  

36,2 x 50,5 cm, München, Technische Universität, Universitätsbibliothek,  
Architekturmuseum - Sammlung, Sign. voit-6-56 

 
 
b) 

 
Max August Nohl: Innenansicht des Glaspalastes, 1855/1857, Zeichnung, 25,3 x 35,5 cm,  
München, Münchner Stadtmuseum (Sammlung Graphik/Gemälde), Inv. Nr. G-MIII/162 
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c) 

 
Johann Gabriel Friedrich Poppel und Georg Michael Kurz (Stecher): Das Innere des Glaspalasts München, 

Papier, 62,4 x 44,3 cm, Technische Universität München, Universitätsbibliothek,  
Architekturmuseum – Sammlung, Sign. voit-6-45 

 
 
Abb. 57 
a) 

 
Friedrich Bürklein: Entwurf Maximilianeum mit Spitzbogen, um 1855, Federzeichnung,  

München, Bayerischer Landtag (Bildarchiv) 
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b) 

 
Das Maximilianeum um 1900, Fotografie, München, Bayerischer Landtag (Bildarchiv) 

 
 
Abb. 58 

 
Franz Xaver Winterhalter: Louis-Philippe I., König der Franzosen und die Charte von 1830,  

1839, Öl auf Leinwand, 263,5 x 189 cm,  
Versailles, Musée National du Château de Versailles et de Trianon, Inv. Nr. MV 5219   
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Abb. 59 
a) 

  
Nikolay Argunov (auch Nikolai Iwanowitsch Argunow): Paul I. von Russland, 1797,  

Öl auf Leinwand, 285 x 206 cm, Schloss Ostankino (Russland) 
 
 

b) c) 

     
b) François Gérard und Werkstatt: Zar Alexander I. (Skizze, Original verschollen), 1814/1810-25,  
 Öl auf Leinwand, 33,8 x 23,4 cm, Versailles, Musée National du Château de Versailles et de Trianon,  

Inv. Nr. MV 4907 
c) George Dawe: Zar Nikolaus I., 1826, Öl auf Leinwand, 348 x 199,4 cm, Chatsworth, Derbyshire 

(England), The Devonshire Collections, Bildnr. CTS336334 
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Abb. 60 
a) b) 

        
a)  Joseph Paelnick: König Wilhelm I. der Niederlande, 1819, Öl auf Leinwand, 227 x 155,5 cm, 

Rijksmuseum Amsterdam, Inv. Nr. SK-C-1460,  
b)  Nicolaas Pieneman: König Wilhelm II. der Niederlande, 1849, Öl auf Leinwand, 286 х 200 cm,  
 Sankt Petersburg, Eremitage, Inv. Nr. ГЭ-5976  

 
 

c) d) 

    
c) Nicolaas Pieneman: Die Amtseinführung von König Wilhelm II. in der Nieuwe Kerk in Amsterdam am 

28. November 1840 (Ausschnitt), 1840-45, Öl auf Holz, 46,5 x 55,5 cm, Rijksmuseum Amsterdam,  
Inv. Nr. SK-A-3852 

d)  Nicolaas Pieneman: König Wilhelm III. der Niederlande, 1856, Öl auf Leinwand, 93 x 62,5 cm, 
Rijksmuseum Amsterdam, Inv. Nr. SK-A-1701 
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