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Gerhard Wolf

Abb. 1

Thomas Struth,
Museo del Prado 7,
Madrid 2005,
Chromogener Abzug,
177,5 x 218,6 cm.
Lissabon,

Banco Espirito Santo

(Privatsammlung)

Museumskulturen: Europiische

Perspektiven um 1800

Ursulae

1. MUSEUM ALS LIEU DE MEMOIRE UND ORT DES VERGESSENS.
WIEN, FLORENZ

Wenn wir durch die Alten Meister gehen, bewegen wir uns durch Raume der
Geschichte: Im wortlichen Sinn handelt es sich um Schichten unterschiedlicher Momente
und Epochen, die in ihnen prasent sind, bzw. prasent gehalten oder gemacht werden.’
Wenn wir eines der Bilder aus der Serie Museum Photographs von Thomas Struth betrachten
(Abb. 1), dann zeigt dieses wiederum einen solchen Moment aus einem Blickwinkel, bei
dem inszenierte Kontingenz und Kalkiil des Photographen zusammen spielen. Ein im Prado
aufgenommenes Photo sei deswegen gewahlt, weil dort zur Er6ffnung des neuen Flligels
im Jahr 2007 eine Ausstellung dieses Kiinstlers gezeigt wurde, auch dies ein mehrschichtiges
Unterfangen, das wiederum mit dem Werk Struths das Museum als offentlichen Ort
zelebriert und kritisch hinterfragt. Man stelle sich vor, wie die Besucher vor seinen Photo-
graphien stehen, sich um sie bewegen, bevor oder nachdem sie die Alten Meister selbst
besucht haben. Las Meninas, angeschnitten zu sehen in Struths Photo, ist ein Gemalde,
das sich diesem Spiel aufs beste leiht, einen Blick in eine Ateliersituation und auf ein Konigs-
paar durch Spiegel erlaubt, und damit ist vieles gesagt iber die Spannung von Konzepten
von Gegenwarten, wenn ich mir diesen Plural erlauben darf, in einem musealen Raum, der
die Personlichkeit des Malers in den Vordergrund stellt und dies in einer spezifisch-histori-
sierenden Asthetik der Inszenierung einer Gemaldesammlung tut. Das heiRt mit dem
Prado an einem Ort, der mit allen Briichen wiederum im Zentrum einer monarchischen
Reprasentation steht, bzw. mit Thyssen-Bornemisza und dem Museum Reina Sofia zu
einer der héchsten Bild- und Malereiverdichtungen der Welt gehért, die auch fir Samm-
lungskulturen und -traditionen stehen. Der Prado bietet im Parcours seiner Galerien die
Referenzebenen einer nationalen Erzahlung: Man denke sich dies so, dass die Meisterwerke
der italienischen und niederlandischen Schule in der spanischen Malerei auf eine Ubertref-
fende Synthese gebracht werden und mit Goya die Briiche im Museum selbst manifest, ja
als Kunst exponiert werden.

Eine solche Geschichte ist in Wien oder Berlin nicht in der Abfolge der Meisterwerke
nachvollziehbar; den Schiilerinnen und Schiilern wird man dort eine andere Geschichte
erzahlen. Die Meisterwerke in Paris erlauben eine sichtbare Geschichte der Nation durchaus,
in der tiefen Verbundenheit der Bilder und der Bildthemen von Poussin, Rubens bis Gericault
in und mit der franzésischen Geschichte.? Es ist zugleich der Ort selbst, der evokativ ist:
Man kann den Besuch mit dem mittelalterlichen Burgbau des Louvre beginnen, um zu
dem in einen Musentempel verwandelten Konigspalast aufzusteigen, den Weg wahlen durch
die Séle mit den Antiken, am Schiffsbug mit der Nike von Samothrake vorbei zum Oberge-
schof in die Grande Galerie zu Mona Lisa, und von da aus dann in die franzosischen Séle,
zu den komplexen Allegorien von Rubens fiir Maria de’Medici und dem Flof8 der Medusa.
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In den Gemaldegalerien, wer immer an ihrem Anfang beginnt und nicht Tage Zeit hat,
wird man zwangslaufig zum Kenner der italienischen Schulen von Giotto bis Veronese, der
sog. toskanischen, venezianischen, lombardischen, rémischen, neapolitanischen Schulen,
und um die Verschulung der Kunst als Kunstgeschichte soll es in diesem Band ja u.a.
gehen. In Dresden, Wien oder Berlin etwa ist der Gang durch die Gemaldegalerie auf
solche Abfolgen konzentriert, fokussiert in unterschiedlicher Weise die Regionen, die
Kinstler oder das Einzelwerk (etwa das ultimative Meisterwerk der Sixtinischen Madonna in
Sempers sakraler Inszenierung); ihre Orte sind als Museumsbauten entstanden und fiihren
durchaus nicht zu den Werken, welche die nationalen Dramen der anbrechenden Moderne
thematisieren. Oder man hat eine Trennlinie legen wollen wie in Berlin mit der Einrichtung
der neuen Nationalgalerie, wo man die deutschen Meisterwerke jenes Jahrhunderts
bewundern kann, welches eine Vielzahl solcher Museen geschaffen hat.

Die Uffizien bilden einen Sonderfall, wenn man das Museum auf seine Rolle als lieu de
mémoire oder auf seine Position zwischen lieu und non-lieu befragt. Es handelt sich um
Buros eines friihabsolutistischen Staatsapparats und zugleich um den Ort von Sammlung
wie Ausstellung seit dem 16. Jahrhundert mit Theater, Werkstatten, Raritatenkabinett,
Skulpturen und Gemalden. Man bedenke seine Umgestaltung im spaten 18. Jahrhundert
in osmotischer Beziehung zu Wien — ich meine den beriihmten Bildertausch von 1792 - in
eines der dichtesten Narrative der italienischen Schulen.? Viele ihrer Meisterwerke sind
gleichwohl solche von Kiinstlern, die sie in Florenz geschaffen haben; die Uffizien blieben
insofern Vasaris Galerie, wenn man so mochte, aber in einer Relektiire, die das Modell des
Aufstiegs und Falls (bei Vasari eher Epochenzyklus als biographisch) umdifferenzierte in
eine Geographie der Schulen in kennerschaftlicher Perspektive, mit einem Fokus auf letz-
terer als ultimativer Methode einer sich am Horizont abzeichnenden akademischen Kunst-
geschichte im Sinne des 19. Jahrhunderts. Die Uffizien bleiben im Konigsweg ihrer Meister-
werke eine Zelebration von Florenz und Rom (bzw. der Rolle von Florenz fiir Rom) mit Seiten-
blicken nach Venedig oder nach Norden, in einer gewissen historischen Geschlossenheit.
So wird durch diese Umgestaltung aus den Uffizien als Sammlungsort mit enzyklopadischem
Anspruch ein purifizierter Rest herausgefiltert in einer komplexen Ordnung, aus einem
Modell von Welt in allen ihren Erscheinungsformen und dem Zusammenspielen von Natur
und Kultur eine Gemaldegalerie in Verbindung mit einer Aufstellung antiker Skulpturen.
Man kann das schon an der Tribuna zeigen, in der sich diese Diskurse sichtbar (oder auch
in Kabinetten verborgen) verdichteten.* Ich werfe einen kurzen Blick auf Johann Zoffanys
im Auftrag der englischen Konigsfamilie von 1772-78 geschaffenes Bild (Abb. 2), weil es
zugleich das Umhéngen der Werke, d. h. die Umgestaltung der Sammlung selbst thema-
tisiert.> Zoffanys Werk entsteht im Moment einer sich neu formierenden Kunstgeschichte
in ihrem alten Zentrum, namlich der Tribuna als Sancta Sanctorum mediceischer Samm-
lungskultur,® welche Meisterwerke der antiken Skulptur, der Malerei sowie Kostbarkeiten
einer Wunderkammer vereinigten und eine der Hauptattraktion jedes Florenzbesuchs der
grand tour darstellten. Ihre Entmantelung oder besser Auskernung hatte zwar schon frither
begonnen, doch schreibt der schottische Dichter und Schriftsteller Tobias Smollett noch
1765 in einem seiner Reisebriefe, die er unter dem Titel Travels through France and Italy
1766 veroffentlicht, Gber die Tribuna:

“There is such a profusion of curiosities in this celebrated museum; statues,
busts, pictures, medals, tables inlaid in the way of marquetry, cabinets
adorned with precious stones, jewels of all sorts, mathematical instruments,
ancient arms and military machines, that the imagination is bewildered,
and a stranger of a visionary turn would be apt to fancy himself in a palace
of the fairies, raised and adorned by the power of inchantment.””



Davon kann bei Zoffany keine Rede sein. Das Werk 16st die schwierige Aufgabe, das
Oktogon der Tribuna ins Bild zu setzen, dergestalt, dass es sich auf drei Wéande in ,falscher
Perspektive’ beschrankt. Zugleich drangt es die Vielfalt der Dinge im Raum zuriick: Der
beriihmte Pietre Dure Tisch, der auf einen Entwurf Jacopo Ligozzis zuriickgeht, ist ebenso
(von einem kostbaren Tuch) bedeckt wie der Boden, das Kabinett mit den Gemmen und
anderen Preziosen fehlt. Zoffany reduziert die Tribuna letztlich auf eine Begegnung von
antiker Skulptur und von Malerei des 16./17. Jahrhunderts, er arrangiert letztere zu einer
Art Kunstgeschichte. Mary Webster und andere haben die Disposition von Bildern, Statuen
und Besuchern in Zoffanys Tribuna ausfuhrlich untersucht, hier nur soviel: Der Kiinstler
befleiRigt sich u.a. Tizians Venus von Urbino im Zentrum zu zeigen, und zeigt damit auch,
dass sie eigens zu diesem Behuf fiir ihn von der Wand genommen wurde. Damit schafft er
eine Art Paragone von neuzeitlicher Malerei und antiker Skulptur tiber eine Blickregie der
Venusdarstellungen, von Tizians Bild zur mediceischen Venus, zu einer der beriihmtesten

Wolf Museumskulturen

Abb. 2

Johann Zoffany, Die Tribuna der Uffizien,
1772-78, Leinwand, 123,5 x 154,9 cm.
The Royal Collection (Windsor Castle)
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Antiken, die sich seit 1677 in der Tribuna befand und um 1800 sogar dem Apoll vom
Belvedere den Rang ablaufen sollte, bis sie spater selbst als romische Kopie erkannt wurde.
Wenn Zoffany aus der Vielzahl der dargestellten kunstbeflissenen Englander® einige gerade
die Riickseite der Statue bewundern lasst, scheint dies gleichsam eine Ironisierung des
alten Paragonearguments von vielansichtiger Statue versus einansichtiger Malerei. Tizians
Werk bleibt bildintern weniger beachtet, bietet sich aber darum umso mehr dem Auge des
Betrachters vor dem Bild an. Zoffany selbst ist vor der linken Wand dargestellt; in den
Handen halt er ein Marienbild Raffaels, das er im Begriff war, zu verkaufen — in der Tat
handelt es sich um die Niccolini Cowper Madonna, die sich heute in der National Gallery in
Washington befindet. Zoffany hat ein sehr beziehungsreiches Werk mit vielen ironischen
Anspielungen auf bekannte englische Florenzreisende des 18. Jahrhunderts geschaffen,
das vielfaltige Reaktionen ausgeldst hat und den koniglichen Auftraggeber durchaus irri-
tierte. Hier ist wichtig festzuhalten, dass Zoffany die Tribuna ganz im purifizierenden Geist
der Neuordnung des Museums durch GroRherzog Leopoldo von Toskana zeigt. Das dritte
Element, jenes der kostbaren Dinge, scheint aus ihr verschwunden; wir wohnen einer von
konversierenden Betrachtern populierten Begegnung von antiker Skulptur und neuzeit-
licher Malerei bei, deren wichtigster Protagonist Raffael (bzw. Tizian) ist.

Man kann sich fragen, ob und wie die Neuordnung von Sammlungen in der vornapo-
leonischen Zeit zu verstehen ist und welches ihre Trager oder Protagonisten sind: als eine
Eigendynamik des Kunstdiskurses, als Analogie zur Ausdifferenzierung der Wissenschaften
mit dem Ende der Naturgeschichte,® der Etablierung neuer Taxonomien in den Naturwis-
senschaften — denken wir an Comte de Buffon in Paris, dem wir nochmals begegnen
werden. Es handelt sich um ein komplexes Phanomen, das vielleicht nicht nur als Bruch
mit und eine Befreiung von den Uberfillten Kunst- und Wunderkammern mit ihren
assoziativen und experimentellen Ordnungen beschrieben werden kann, schon deswegen
nicht, weil diese Kunst- und Wunderkammern selbst heterogen waren: Dresden ware hier
ein exzellentes Beispiel.'® Beobachten lasst sich eine fortschreitende Differenzierung der
Sammlungen bis hin zur raumlichen Trennung von Gattungen und neuen Ordnungen
einer reinen Antike, einer reinen Malerei, bzw. im Idealfall ihrer Gegenuberstellung. Man
darf dabei nicht vergessen, dass die Tribuna u. a. nach Giorgio Vasaris Kunstgeschichte als
4arti del disegno” im Sinne einer Professionalisierung der Kiinste geschaffen worden war,
ja man sich fast tber die Verspatung der topographischen, kiinstlerzentrierten und ent-
wicklungsgeschichtlichen Ordnungen von Malerei in den Museen wundern kann. Als
theoriewlrdige Praktik hatte sie schon Alberti grundgelegt bzw. sie Van Eyck in den
Werken selbst thematisiert. Es handelt sich um Narrative, die bei Vasari auch nationale
und dynastische Zielrichtungen haben, sich als ein museo cartaceo in seinen stilgeschicht-
lich sensiblen Albumblattern finden'' und spater zum Ordnungsprinzip der Graphischen
Reproduktionen werden (aus dieser Welt stammt ja Christian von Mechel und sein Ver-
zeichnil der Gemdilde der kaiserlich kéniglichen Bilder Gallerie in Wien), aber eben nicht in
einem Museum der Malerei zusammenfanden trotz gewisser Vorformen — auch wenn die
Bildertapeten der barocken Galerien nach subtileren, multipleren Kriterien sortiert waren,
als es die dltere Forschung angenommen hat. Kennerschaft ist ja keineswegs eine Erfindung
des 18. Jahrhunderts; ein frither Zeuge ist Giulio Mancini mit seinen Considerazioni, ent-
standen zwischen 1620 und 1623.'2 Es ist der purifizierende Gestus gegenuiber dem in mehr
als zweihundert Jahren Zusammengetragenen, der zu den Gemaldemuseen gefiihrt hat,
und es ist ein Zusammenspiel von Kunstmarkt (in dem Mechel, der Heros dieser friihen
Phase der Neuinstallation von Gemaldegalerien, eine wichtige Figur war'3), herrscherlicher
Kunstpolitik in einer Neubestimmung von Herrschaft und ihrer Reprdsentation sowie
neuen Paradigmen im Verstandnis von Natur und Kultur bzw. ihres Verhdltnisses, aus
dem man diese Entwicklung, um das Wort einmal zu verwenden, verstehen kann. Und mit



diesen neuen Galerien entsteht eine grofle Gedachtnismaschine, die in den Neuordnungen
zugleich auch eine Maschine des Vergessens ist oder des offentlichen Verbergens von
Wissen, namlich in der scheinbaren Naturalisierung geschichtlicher Prozesse in einer
Abfolge oder Koexistenz von Schulen.

2. VON BALDUNG GRIENS MERKUR IM STOCKHOLMER
NATIONALMUSEUM ZUM APOLL VOM BELVEDERE IM
PAPSTLICHEN ROM

An dieser Stelle sei mir ein bildliches Zwischenspiel erlaubt: Bei einem Besuch des
Nationalmuseums in Stockholm bleibe ich unvorbereitet vor einem Bild stehen, das mich
aus der Fassung bringt. Der Zurbaran daneben interessiert mich nicht mehr, andere Werke
auch nicht, wahrend ich mich an dem Witz dieses Bildes ergotze, das von Hans Baldung
Grien stammt: des ganzfigurigen Bildes eines Merkur mit feinmalerischen Federn und
Fligeln an den Uberraschendsten Stellen seines Korpers, dahinter ein Lowe, der sein
Spiegelbild betrachtet, wie Albertis Narziss usf. (Abb. 3). Das Gemalde fiihrt nach Prag und
von dort nach Nirnberg, war wohl Teil einer astronomischen Uhr, an seinem Ort ein Bild
planetarer Zeit. Es ware in Wien, hatte es nicht der Dreiligjahrige Krieg nach Schweden
verschlagen: ein Fall zweifacher Kontingenz, einer Sammeltatigkeit und eines Kunstraubs.
Man sieht es dem Werk nicht an, wenn man es in der Sammlung in Stockholm betrachtet:
Es ist verborgenes Wissen; man kénnte es in eine Ausstellung bringen, an einen anderen
Ort, in einen neuen Kontext.'* Das wére ein gewodhnliches Beispiel kunsthistorischer Arbeit
im Kontakt mit Museen, aber eben eine geschichtlich konditionierte professionelle Praxis.

Grien bewegt sich selbst in einer Welt von Wunderdingen, astronomischen Uhren,
antiken Mythen, hybriden Wesen usf. Ich spreche vom europdischen Bildgedachtnis und
zugleich vom Verlust wie vom Archivieren einer Erinnerung (einer Verschrankung eines
medialen und eines topographischen Gedachtnisses, die sich in den Bildern und Bild-
ordnungen iiberschneiden, in der Uberblendung von Schichten des Gedachtnisses durch
die Werke). Es gibt eine Tendenz, das Museum der Alten Meister mit Melancholie zu
durchschreiten, Melancholie {iber den Verlust jenes theatrum naturae et artis, das gerade die
Forschung uber die Wunderkammer so zelebriert hat; erinnert sei nur an Horst Bredekamps
Buch liber Antikensehnsucht und Maschinenglauben.'> Die Galerien begannen sich in einer
Zeit neu zu formieren, als ein anderer Melancholiker liber kunstgeschichtliche Methoden
und Periodisierungen nachdachte: Ich spreche von Johann Joachim Winckelmann und
seinem Werk, zuriickgebracht auf die Spannung zwischen historisch-stilgeschichtlichen
und normativen, transhistorischen Postulaten im sich am Horizont abzeichnenden Zusam-
menbruch des Kanons — man konnte sagen: am Ende der Epoche des Apoll vom Belvedere,
deren letzter Vertreter Winckelmann ja auch ist, trotz seiner Entwicklung kunstgeschicht-
licher Methoden.

Denken wir an den schon vor dem Kunstraub in Paris vor Augen gestellten Apoll in
Hubert Roberts' Imagination der Grande Galerie des Louvre in Ruinen von 1789, oder
schon an die Auffindung des Laokoon von 1773, wo die von Arbeitern miihselig betriebene
Maschinerie im Bildvordergrund den realen Transfer bildlich antizipiert (Abb. 4), und dies
bringt uns nach Rom. Wenn wir einen Quotienten bilden zwischen der Oberfliche eines
Territorialstaates und derjenigen seiner museal genutzten Raume, so ist dieser im Vatikan-
staat am kleinsten. (Saadyat mag hierzu kiinftig eine Konkurrenz bilden.) Das liegt natdir-
lich zum einen an der Verkleinerung des Patrimonium Petri im 19. Jahrhundert und der
VergroRerung der museal zuganglichen Raume (iber die letzten Jahrzehnte; gleichwohl
ist dies eine beeindruckende Konstellation. Ein weiteres: Wenn wir durch die groen euro-
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Abb. 3

Hans Baldung Grien, Merkur,
15301540, Ol auf Holz, 64 x 194 cm.
Stockholm, Nationalmuseum

321



Wolf Museumskulturen

Abb. 4

Hubert Robert, Auffindung des Laokoon,
1773, Ol auf Leinwand, 119,83 x 162,56 cm.
Richmond, Virginia Museum of Fine Arts
(Arthur and Margaret Glasgow Fund)
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paischen Gemaldesammlungen gehen, und Wien ist dafiir ein hervorragendes Beispiel, so
sind viele Bilder noch vorhanden, die Ordnungen in vielem auch, aber die politischen
Ordnungen und die Amter oder Herrscher, die sie reprasentierten, gibt es nicht mehr,
allenfalls die hofratlichen Ehrentitel. Wohl gibt es die Museumsdirektorinnen und Direktoren,
was man vor Augen stellen konnte mit einem Selbstportrat des ersten Direktors des archao-
logischen Museums von Istanbul, Osman Hamdi Bey. Auch wenn sich ihre Rollen und Posi-
tionen gewandelt haben, sind, wenn man ihre Korrespondenz um 1800 liest, ihre Sorgen
partiell dieselben. Aber in Rom gibt es auch heute noch den Papst, und er trug (bis jlingst)
noch rote Schuhe, wenn auch keine Tiara mehr. Nahern wir uns Rom zunéachst nicht von
der Geschichte seiner Museen her, sondern von den wohlbekannten Pariser Polemiken, im
Umfeld des Kunstraubs von 1796, insbesondere aus der Feder von Quatremeére de Quincy.



3. DAS REVOLUTIONARE PARIS ALS NEUES ATHEN UND ROM ALS
MUSEUM BEI QUATREMERE DE QUINCY

Quatremere ist Vertreter einer konstitutionellen Monarchie. Im Friihjahr/Sommer 1796
schreibt er die berihmten Briefe an General Miranda gegen die Plinderungen in lItalien.
Ab 1791 war das revolutionare Paris zu einem neuen Athen ausgerufen worden (Kersaint),
verstanden als Regenerierung eines alten Volkes mit umfangreichem Erbe. Frankreich sei
wirklich eine neue Welt, so der Abbé Henri Grégoire am 14 Fructidor Il (31. August 1794)."”
Wenig Monate zuvor schrieb der Maler Jean-Baptiste Wicar in dem Journal Aux Armes et
aux Arts, das Athanase Détournelle herausgab, zerbrochene Statuen seien wie gefallene
Krieger. Wicar leitete im selben Jahr den Transfer von Kunstwerken von Belgien nach Frank-
reich. Frankreich wird als Erbin der antiken Freiheit gesehen; in Aneignung der GroRe
Griechenlands werde Paris Hauptstadt der Kiinste und Schule des Universums.'® Die antiken
Werke seien fiir das Nationale Museum Frankreichs geschaffen, alle Kopien seien unniitz,
denn bald wirden die Originale nach Paris ziehen, und man werde ihnen neue, ihrer
selbst und ihrer Schopfer wiirdige Tempel errichten. Ja, die Kunstwerke stellten den
Anspruch, nach Frankreich gebracht zu werden, so wiederum Grégoire am 31. August 1794
im Kontext des Transfers von Bildern aus Antwerpen: ,[...] I'école flamande se léve en
masse pour venir orner nos musées.”’® Die Revolution gebe den versklavten Werken ihre
Bedeutung wieder; die Werke seien durch die Augen der Sklaven entweiht, sie riicke nun
der Sieg der Revolution ins glanzende Tageslicht. In der Tat war Grégoire einer der
Vorkampfer gegen die Sklaverei (vor allem in den Kolonien). Es ist die Rhetorik einer Heim-
kehr und eines Aufbruchs, die im Gegensatz steht zu der melancholischen Poesie des
unwiderruflich verlorenen Griechenlands von Winckelmann, des Verlustes der urspriing-
lichen Harmonie von Mensch und Natur, die ihn umtrieb.?°

Quatremere veroffentlicht die Briefe an Miranda unter den leicht zu durchschauenden
Initialen A.Q.; sie werden sogleich von der dem Directoire nahestehenden Presse kom-
mentiert. Pommier, dem ich hier folge, hat den historischen Kontext und die Situation des
zeitweise inhaftierten und spater auch zum Tod verurteilten Quatremere herausgearbeitet,
Poulot in seiner jlingst erschienenen Einleitung zur englischen Ausgabe der Briefe sie
gemeinsam mit jenen an Canova in den weiteren Horizont der Debatte um Transfer und
Musealisierung von den Anfangen der franzdsischen Revolution bis zu den Debatten
um die Elgin Marbles gestellt.’ Mit dem Adressaten Miranda teilt Quatremere in seinen
Briefen von 1796 die politische Einstellung gegen eine Eroberungspolitik, die fir den
General die Umkehrung der Freiheit bewirke, und weist sich selbst den Part des Kunstver-
standigen zu. Sein zentrales Argument gegen den Transfer von Kunstwerken aus Italien ist,
dass das wirkliche Museum Rom sei: Winckelmann habe aus den Triimmern der Antike
einen Korper geschaffen, aber gleichwohl eher eine Chronologie als eine Geschichte ver-
fasst; er gebe einen Rahmen, den es auszufiillen gelte. Trotz dieser Einschrankungen hatte
Winckelmann sein Werk nicht schreiben kénnen, wenn er die membra disiecta der antiken
Skulptur Uber europdische Museen zerstreut hatte studieren miissen. Quatremeére bezieht
sich u.a. auf die Wirtschaftstheorie von Adam Smith (dessen Modell (ibergreifender
Systeme, die im Falle der Kunstbeobachtung allerdings auf induktivem Weg erschlossen
wirden), flirchtet mehr die Liebhabereien als die Feinde der Kunst. Er sieht die Gegen-
stande der Kunst in ihrem situativen und geschichtlichen Kontext und unter dem fiir sie
glinstigen Himmel. In Italien ist das Land selbst das Museum; nur in Rom, nicht im Nebel
und Rauche von London, im Regen und Kote von Paris, im Eise und Schnee von Peters-
burg, im Larmen dieser Grof3stadte, sei der Ort Laokoons und Apolls. Quatremeére fiihrt
damit ein durchaus gefdhrliches Argument an, das auch die Gegenseite nutzen konnte,
namlich Plinius’ d.A. dictum iber Rom als Athen.?? Heute seien viele Kunstwerke in Schlos-

323

Wolf Museumskulturen



Wolf Museumskulturen

324

sern (z.B. in England) verstreut; von den beweglichen Werken Raffaels befanden sich nur
zwei in Rom, wo sie eigentlich hingehdrten. Quatremere propagiert die Einrichtung eines
Raffaelmuseums in Rom. Er greift das Argument der Schulen auf und verweist auf die nur
partielle Vollkommenheit jeder Schule. In ihrer Dekontextualisierung werden sie stumm,
verlieren die Werke ihre Kraft. Der Eindruck von Werken, die man verfertigt werden sehe,
sei starker als jener der schon ausgefiihrten. In den Meisterwerken sei der Geist der Kunst
verborgen. Nur im Vergleichungs- und Beobachtungspunkt sind die Werke noch Meister:
Man kann nicht transportieren, was Schulen zu Schulen macht; sie verloren die physischen
und moralischen Griinde, das Lokalkolorit. Quatremeére beruft sich auf die Riickerstattung
der Statuen Siziliens aus Karthago durch Scipio.?* Durch die Bereicherung der Gemélde-
sammlungen komme es zu einer Neutralisierung aller Geschmacksformen. Rom bleibe
Europas Zentralschule, Roms universeller Charakter habe schon Montaigne ergriffen, der
Stadt natiirliche Wesensart bestehe aus den hier zusammenkommenden Auslandern, jeder
fuihle sich da zuhause. Kunstwerke sind nicht Reliquien, aus denen das Ganze erkennbar
wird, sondern Fragmente. Sie sind tot, wenn sie dekontextualisiert sind.

Dabei hatte Paris vieles getan, um die transferierten Werke zu zelebrieren, und durch-
aus nicht begonnen, eine kalte Abfolge von Schulen zu installieren, die die Aura der Werke
bedrohen kénnte. 1796 nach Waffenstillstinden mit Parma, Mailand und dem zum
Kirchenstaat gehodrenden Bologna begann der Transport von Kunstwerken nach Paris.
Quatremeres gleichzeitig erschienene Briefe waren insofern fast schon von den Entschei-
dungen und Ereignissen liberholt. 1798 sollte die Kunstbeute aus Italien in Paris einziehen.
Quatremere propagierte gegen die Heimkehr-Ideologie der franzosischen Republik Europa
als einen Inbegriff von Kunst, Literatur und Wissenschaft, als eine Bildungs- und Wissens-
gemeinschaft, verpflichtet dem Geist der Aufklarung, mit der Antike als Leitstern. Der Weg
fuhre von der Nachahmung zur Forschung. Rom sieht Quatremere als Museum und
formuliert damit einen Gegenentwurf zum staatlichen Museum als groRem Speicher von
Modellen; er insistiert auf der Geschichtlichkeit der Kunstmonumente. Kunstgeschichte als
Erforschung von Kunstwerken in ihrem historischen Kontext steht fir ihn gegen das
Museum. Im Gegenzug betont er die Notwendigkeit von Abguss und Kopie. Rom selbst
ist ihm die Schule, denn es erlaube, die visuelle Fahigkeit zu entwickeln. Wie angespro-
chen, ist in seinen Augen ein aus dem Kontext herausgeltstes Kunstwerk keine Reliquie
einer Kunstreligion, nicht Trager eines Ganzen, sondern eben totes Fragment. Werde der
Apoll vom Belvedere nicht in Paris einfach ein Mobelstiick sein, wie der franzésische Staats-
mann und Berater Napoleons Pierre-Louis Roederer am 28. Februar 1797 im Journal
d’Economie publique schreibt?2* Von Heimkehr kdnne man unméglich sprechen angesichts
des muselmanischen Vandalismus der jakobinischen Bilderstiirme. Uberliefert ist eine
Petition von Kiinstlern, wiederum aus den Augusttagen des Jahres 1796, eine Kommission
zu bilden, um die Frage des Abtransports der Kunstwerke aus Italien zu tGiberdenken. Die
wichtigste Stimme der Gegenpartei ist die von Alexandre Lenoir (dem Begriinder des
Musée des Monuments frangais). In einer Petition vom Oktober desselben Jahres wird von
dieser regierungstreuen Seite gefordert, auch den Obelisken von Sankt Peter, die Traian-
und die Marc-Aurel-Sdule, das Reiterbild vom Kapitol usf. zu tberfiihren. Selbst vor dem
Vorschlag, Fresken abzulésen, schreckt dieses Pamphlet nicht zuriick. Am 9. Thermidor
1798 schlieBlich findet der groRe Einzug der italienischen Beute statt;>* man denkt sich
den Transfer von Athen nach Rom nun vollendet durch einen solchen von Rom nach Paris.
Bekanntlich sind auch die Pferde von San Marco dabei: Sie befanden sich endlich auf
freiem Boden, so ein Spruchband, das sie tragen. Frankreich wird als universell zugebillig-
tes Depot der fur die Zukunft geschaffenen Meisterwerke verstanden und das Museum als
Erfillung der Geschichte. Diese Polemiken implizieren auch eine Kritik am elitaren Konzept
der Republik der Gebildeten, das Quatremeére vertritt.



4. VOM VATIKAN ZUM LOUVRE

Wie wir gesehen haben, bezeichnet Quatremeére Rom als Museum, geht jedoch nicht
auf die romischen Museen selbst ein. Obwohl sie noch nicht im Zusammenhang darge-
stellt wurde, kdnnte man deren Geschichte gut nachzeichnen: von der Statuenstiftung
Sixtus’ IV. (1471) bis zur Einrichtung des Museo im Palazzo Nuovo auf dem Kapitol 1746,
wo Antike und Malerei in einen Zusammenhang gestellt werden.? Zugleich kennen diese
und die darauffolgenden Jahre einen immensen Kunstmarkt, der die wichtigsten Handler
aus ganz Europa involviert. Papst Clemens XIV. (1769-1774) und Giovanni Battista
Visconti, der als Nachfolger Winckelmanns zum ,Commissario delle Antichita di Roma”
berufen wird,?” kaufen in groBem Malstab; die vatikanischen Galerien sind tberfillt im
Zuge der Planung und Realisierung eines neuen Antikenmuseums. Rom erweist sich fir die
Kenner immer mehr als ein Rom aus der Sicht Athens, d.h. als eine Welt von rémischen
Kopien verlorener griechischer Originale, die museal inszeniert werden. Aber es handelt
sich zugleich um das Rom Raffaels und Michelangelos, unter dessen Decke die Papste
gewahlt werden, eben um das Rom der Péapste. Clemens XIV. kauft u.a. ein Relief des
16. Jahrhunderts als Werk von Michelangelo,?® und fligt es in seine Sammlung von
(primér) Antiken ein. Das ist durchaus im Sinne von Quatremeéres 20 Jahre spater formu-
liertem Verstandnis von Rom als Schauplatz einer Geschichte der Kunst, in der einander
Antike und Neuzeit, Skulptur und Malerei begegnen, der Verbindung von Roma antica e
moderna, als Ort der Bildungsreise und der Sammlungen. Fiir ihn sind, wie dargelegt, die
Werke nur hier historisch kontextualisiert; Rom lasse sie in ihrem klimatischen, landschaft-
lichen und monumentalen Umfeld leben. Auch Luigi Lanzi bezieht sich in einer friihen
Phase auf Rom: mit dem Projekt eines Mittelaltermuseums, eines historischen Museums
aus dem Geist der romischen Antiquare; man denke auBerdem an das Museo Ecclesiastico
des Francesco Bianchini und andere Projekte des 18. Jahrhunderts.?® Es handelte sich um
ein Kontextmuseum mit historischem Erkenntnisziel, wo die Datierung von Einzelwerken,
wenn sie nicht epigraphisch zu fassen war, durchaus aufgrund von kennerschaftlichen
Kriterien erfolgte. Im Jahr 1770 begriindet Papst Clemens XIV. das erwahnte neue Antiken-
museum im Vatikan durch Umgestaltung des Palazzo von Innozenz VIII.; es wird um einen
achteckigen Hof angelegt. Pius VI. fiihrt das Projekt mit einer neuen Konzeption fort. So
entstand das Museo Pio Clementino, welches die Antiken nach unterschiedlichen Kriterien
inszenierte: wirkungsdsthetischen, gattungs- wie materialspezifischen, wobei die zeitge-
nossische Praxis von Restaurierung und Ergéanzung zu diskutieren waren. Wie Daniela Gallo
gezeigt hat, war die Erweiterung der Galerie von menschengestaltigen Skulpturen um den
,Z0o0o’ der Sala degli animali besonders erfolgreich und geschatzt (Abb. 5). Diese Sala greift
die romische Tradition des Naturstudiums des 17. Jahrhunderts auf. Die Accademia dei
Lincei hatte lange an neuen Taxonomien gearbeitet und immense Sammlungen von Natu-
ralia angelegt.>* Man konnte in dem Zusammenhang fragen, was aus diesen Sammlungen
nach der Auflésung der Wunderkammern geworden ist — das ist seinerseits ein spannen-
des Kapitel Museumsgeschichte, auf das spater nochmals kurz zuriickzukommen ist. Rom
jedenfalls ist ein hochverdichteter Erinnerungsraum, welcher die museale Uberfiillung mit
den vatikanischen Tieren und Menschen aus Stein oder Bronze aufzunehmen vermochte.

Angesichts der museumskritischen Ausrichtung von Quatremeéres Briefen verwundert
es nicht, dass er die papstlichen Museumsprojekte nicht behandelt. Er erwahnt die Ver-
dienste Clemens’ XIV. um die antiken Monumente, ohne auf das Museumsprojekt naher
einzugehen; vielmehr stellt er die neuen Entdeckungen und Ausgrabungen in der Umge-
bung Roms ins Zentrum.3' Im Geist der Aufklarung ist ihm Rom die Hauptstadt der euro-
paischen Republik der Kiinste, und die Papste haben fir ihn darin eine eminente Rolle.
Quatremeres Rom ist ein gegenwartiges, eben ein Museum im rechten Ambiente, nicht
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Abb. 5

Jacques Sablet, La Sala degli Animali, Tempera,

1786-1792,52 x 76 cm.

Rom, Vatikanische Museen
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ein Versuch der Wiedergewin-
nung des antiken Rom. Darin
liegt, wie angedeutet, die
Ambivalenz seines Argumentes.
Wenn es eine Riickfihrung der
griechischen bzw. vermeintlich
griechischen Altertiimer Roms
geben solle, dann nach Athen,
nicht in ein als neues Athen
deklariertes Paris. Mit dem
antiken Rom geht Quatremeére
zwar nicht allzu sehr ins
Gericht, lehnt aber doch den
Transport aus den eroberten
Stadten und Provinzen dorthin
letztlich ab. Uber die Jahrhun-
derte sei Rom aber zu jenem
Ort geworden, den es fir die
Kunst und Wissenschaft Europas
heute darstelle, und dies auf-
grund einer groflen Konti-
nuitat, welche Kiinstlern erlaubt
habe, sich an den antiken
Monumenten zu schulen. Rom
ist zugleich Ort eines langwahrenden Friedens wie einer gliicklichen Natur. Letztlich verdankt
Rom Raffael und Michelangelo, der Kunst der Renaissance und seiner Rolle als universaler
Versammlungsort der Voélker, dass ihm diese Bedeutung zukommt; unter Rom versteht
man unausgesprochen also eben das papstliche Rom und das Zusammenspiel kurialer
Kunst und antiker Skulptur am Ort monumentaler Ruinen und nachantiker Bauten, die sich
auf diese beziehen. Quatremere spricht nicht von dem internationalen Kunstmarkt seiner
Zeit, der fur den Zuwachs der romischen Antikensammlungen sorgt, allerdings nennt er
die groRBen Schatze, die der gegenwartige Papst (Pius VI.) in den Vatikan bringen lie® und
die alles in den Schatten stellten, was in den beiden Jahrhunderten zuvor zutage gekom-
men sei.3? Sein Fokus ist dabei auf den Funden und allenfalls auf dem Verkauf von Antiken
durch den rémischen Adel an den Papst (was einen zentralen Aspekt in der papstlichen
Akquisitionspolitik darstellt). Indirekt lsst sich dies an seinen AuRerungen zur Situation
in England fassen: Dort seien die Kunstschatze auf Schlosser verstreut, es bediirfe gleich-
sam eines zentralen Museums, um diese zu versammeln. Was sich angesichts des kontex-
tuellen Ansatzes bei Quatremeére, der immer wieder die Rolle von Erinnerungen und
Lokaltraditionen herausstellt (durchaus im Sinne der lieux de mémoire), nicht findet, sind
Uberlegungen zur Aufstellung und zu den Ordnungskriterien in einem Museum, auch
in spateren Texten nicht.®® Er Ubergeht damit das Faktum, dass sowohl der Apoll vom
Belvedere als auch Laokoon wie andere Statuen im Rahmen des neuen pépstlichen
Museums eine Neuaufstellung erfuhren, sich also nicht mehr an ihrem in der Renaissance
geschaffenen Platz im Belvederehof befanden, dass also auch in Rom im spaten 18. Jahr-
hundert selbst ein gewaltiger Umzug von Statuen wie Bildern und eine weitreichende
Umagestaltung der Sammlungstopographien stattgefunden hat. Das Museo Pio Clementino
erwdhnt Quatremere schlieBlich in seinem spéaten Werk Canova et ses ouvrages und
insistiert einmal mehr auf der doppelten Funktion der Sammlungen fiir die Wissenschaft
und die Formation von Kiinstlern, die er ihnen zubilligt:



« Dés 1773 (sic), le pape Clément XIV avoit fondé au Vatican et commencé
d’élever ce magnifique Muséum, destiné a recueillir les restes alors dispersés
de I'antique sculpture; monument qui devoit, par le zele de Pie VI et de ses
successeurs, encourager de plus en plus les recherches des savans, et exci-
ter I'émulation des artistes chez toutes les nations de I’Europe, comme les
effets I’ont bient6t prouvé. »3

Und schlieBlich findet sich in den Briefen ein interessanter Vergleich Roms mit Paris:
Die Zerstiickelung der romischen Sammlungen kdme jener des naturhistorischen
Museums von Paris gleich,? wobei aber einmal mehr als das wahre Museum Roms die
Orte, ja letztlich der geschichtsgesattigte stadtische Raum selbst gesehen werden. Der
Vergleich zeigt mit Blick auf Paris die survivance der veritablen koniglichen Institution des
Jardin du Roi, der bis zu dessen Tod 1788 einige Jahrzehnte von dem grofRen Aufklarer und
Naturforscher Buffon geleitet worden war und im Jahr 1793 als Musée National d’Histoire
Naturelle mit hohem wissenschaftlichen Anspruch neubegriindet wurde. Der Vergleich ist
exzellent gewdhlt: wegen der Kontinuitat, die in dieser Institution an ihrem Ort und mit
ihren Sammlungen Paris an die Seite Roms treten ldsst, im Gegenspiel von Kunst- und
Naturgeschichte sowie moglicherweise auch mit einem impliziten Verweis auf die zoolo-
gischen Anstrengungen in der Sala degli animali des Museo Pio Clementino.

Indessen bemiihte man sich in Paris um einen musealen Umgang mit den neu einge-
troffenen Meisterwerken, nicht nur jenen aus ltalien. In dem teilweise ruindsen Kénigs-
palast des Louvre war 1793 das Musée Central des Arts eingerichtet worden. Dieses
Projekt greift bis in die Mitte des Jahrhunderts zurlickreichende Bestrebungen auf, die
koniglichen Sammlungen an diesem Ort zumindest teilweise zusammenzufiihren und
zuganglich zu machen, im besonderen die Gemaldesammlung.?¢ Mit dem organisierten
Kunstraub treffen ab 1794 fir mehr als 15 Jahre Werke aus ganz Europa ein. Zugleich sind
die Handler Napoleons Uberall dort unterwegs, um Kunstwerke zu kaufen. Dies stellte
eine gewaltige organisatorische Herausforderung fir die Kommissionen und ab 1802
schlieRlich fiir den ersten Direktor des nun Musée Napoléon genannten Louvre, namlich
Dominique-Vivant Denon*’, dar, und dies erlaubte oder erforderte zugleich ein ungekanntes
Experimentieren mit und Gestalten von neuen musealen Narrativen und Formen der
Inszenierung. Um zunéchst bei den Antiken zu bleiben: Fir die Beziehung von Rom und Paris
oder besser von Vatikan und Louvre ist anzumerken, dass mit Ennio Quirino Visconti ab
1799 der Sohn von Giovanni Battista fir die Galerie des Antiques im Louvre zustdndig
wird, d.h. auch fir die Inszenierung jener Meisterwerke, die sein Vater z.T. mit seiner Hilfe
im achteckigen Hof in Rom neu aufgestellt hatte. Ennio Quirino Visconti war auch ein
fuhrender Kopf in der Debatte um den Nachweis, dass die meisten antiken Skulpturen
romische Kopien griechischer Originale waren, wobei er ersteren einen Eigenwert zuer-
kannte. Die Prinzipien der Aufstellung der Antiken im Vatikan und im Louvre waren durchaus
verschieden. Wie Daniela Gallo u.a. gezeigt haben, hat fiir die Galerie des Antiques — zunachst
konzentriert auf das Appartement der Anne d’Autriche im Erdgeschoss des Louvre — eher
das um 1775-80 neuausgestattete Casino Borghese Pate gestanden mit seinen Nischen,
farbigen Marmoren als Rahmen und Saulenstellungen, wie sie im Louvre etwa fur den
Apoll vom Belvedere realisiert wurden, der gleichzeitig durch die Forschungen von Visconti
selbst und anderen seine Rolle als Verkorperung idealer griechischer Schénheit zu verlieren
begann; im Louvre war er, so Gallo, gleichsam als Kultbild ausgestellt.?® Wahrend im
Museo Pio Clementino blaugraue Wande als fondo fiir die Statuen dienten, waren diese in
Paris hoch aufgestellt und in eine polychrome Dekoration so inseriert, dass sie wie ein Teil
der Dekoration wirkten. Viscontis Ordnungssystem sortierte die Statuen nach Géttern,
Heroen und Historien, wobei die berihmtesten Werke herausgehoben waren.
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Auf die Rezeption der Statuengalerie und des musealisierten Louvre durch Besucher
gerade aus den Landern, aus denen die Werke stammten, kann hier nur en passant einge-
gangen werden. Der Transport von Kunstwerken aus den eroberten Gebieten endete, wie
angedeutet, nicht mit dem grofen Einzug von 1798, sondern setzte mit Dominique-
Vivant Denon (ab 1802) erst richtig ein. Besonders mit den grofRen Ausstellungen der
nach Paris gebrachten Werke 1807/08 als Zusammenschau der ungeheuren Zahl von
Kunstwerken aus ganz Europa findet sich ein internationales Publikum ein. Die Reaktionen
sind durchaus enthusiastisch bis ambivalent: Der junge Schopenhauer preist die Galerie
der Antiken, weil sie die Steine zum Leben erwecke; wenn man sich an das Licht gewdhnt
habe, schienen alle antiken Gotter hier lebendig, wie sie es vor Jahrhunderten gewesen
seien.® Schinkel beschreibt die Galerie aus Kiinstlersicht als 6ffentlichen Ort und Prome-
nade, was zwar das praktische Studium (fur das Antikensammlungen ja dienten) aus
den Sélen verbanne, zugleich aber zur Betrachtung der Meisterwerke aus allen Zeitaltern
einlade; in dieser finde man ein ebenso nitzliches Studium des Geistes wie sich grofRer
Genuss aus ihr ziehen lasse.*® Eine patriotische Kritik stellt Schillers bekanntes Gedicht
Die Antiken zu Paris von 1803 dar; allerdings hat sie der Dichter dort nicht gesehen, er
bemiiht den Topos der Lebendigkeit der Steine in umgekehrter StoRrichtung:

+Was der Griechen Kunst erschaffen,
Mag der Franke mit den Waffen
Flihren nach der Seine Strand,

Und in prangenden Museen

Zeig er seine Siegstrophden

Dem erstaunten Vaterland!

Ewig werden sie ihm schweigen,
Nie von den Gestellen steigen
In des Lebens frischen Reihn.
Der allein besitzt die Musen,
Der sie tragt im warmen Busen,
Dem Vandalen sind sie Stein.”

Mit der Er6ffnung des Louvre bzw. des Musée Napoléon wurde Paris so in anderer
Weise zu einem Brennpunkt europaischer Kultur als es Rom in den Augen Quatremeres de
Quincy war. In Rom selbst stellte derweilen Papst Pius VII. Canovas Perseus 1802 auf den
leeren Sockel des Apoll im Belvedere-Hof.#! Stendhal sagte tiber Winckelmann, das sei
deutscher Schwulst schlimmster Art, und pries Canovas Perseus als das Apoll Uiberlegene
Werk, welches ohnedies von dem Vergleich mit den Skulpturen des Parthenon Schaden
nehme (auf die wir zuriickkommen).*? Stendhal brachte einige Jahre in Rom zu, und
Canova arbeitete u.a. im Auftrag Napoleons. 1815 leitete Canova dann im papstlichen
Auftrag die Ruckfihrung des Apoll vom Belvedere, des Laokoon, des Torso und der anderen
Werke. Man sieht Apoll zwar nicht an, dass er in Paris war, aber er kam gleichwohl als ein
gewandelter zuriick.



5. ORDNUNGEN DER BILDER: VON DER GRANDE GALERIE ZUM
PROJEKT DES ALTEN MUSEUMS IN BERLIN

Bleiben wir im Louvre und fragen abschlieRend nach dem Konzept fiir die Ordnung
und Inszenierung der Gemalde in der Grande Galerie. Hier lasst sich ein von Pommier u. a.
untersuchter Wandel von der eher traditionellen Haingung der Bilder nach &sthetischen
Kriterien, die also hinter Mechels Wiener Konzept zuriickbleibt, gegen Ende des Jahrhun-
derts zu der neuen Denons konstatieren.** Erst mit ihm wird der Louvre zu einem Modell
fur die Zukunft, einem groRangelegten Narrativ der europdischen Kunstgeschichte nach
Schulen, das zugleich lGber Mechels Ansatz hinausgeht. Wie Gaehtgens herausgearbeitet
hat, billigt die Abfolge von Werken den europaischen Landern eine kiinstlerische Tradition
und dieser jeweils eine Geschichte zu.** Denon hat dies 1803 programmatisch mit der
Hangung der 25 in Paris versammelten Werke Raffaels in einem Abschnitt der architek-
tonisch neugefassten Grande Galerie begonnen. Es scheint dies wie eine Antwort auf
Quatremeres Postulat eines romischen Museums fiir Raffaels Werke, wenn Denon im
Musée Napoléon dessen Werk um die Transfiguration in einer vertikalen und horizontalen
Ordnung entfaltet, welche die Entwicklung des Urbinaten von seinen Anfangen als
Schiiler Peruginos her zeigt und zum visuellen Vergleich mit diesem einladt (zwei Madon-
nenbilder Peruginos hingen Uber zwei Bildern Raffaels).** Zu bedenken waren auch, in
diesem Fall wie fiir die neuen Galerien Gberhaupt, die Restaurierungen und die neuen Rah-
mungen der Gemalde. Gaehtgens hat die Wirkung der neuen musealen Kunstgeschichte
anhand der Reaktion Friedrich Schlegels in dessen Berichten aus Paris deutlich gemacht,
das diesen von der Zelebration der , asthetischen Ausstrahlung” des Einzelwerkes zu einer
kunsthistorischen Betrachtung fiihrte.*¢

Ein Blick nach Berlin bringt uns nochmals zurtick zum Heros der friihen Sortierung von
Gemaldegalerien, von Dusseldorf wie von Wien, zu Christian von Mechel. Die Epoche
dieses Stechers und Verlegers, der zugleich im Kunsthandel tatig war (dessen Rolle fur die
Formierung der musealen Kunstgeschichte ein spannendes Thema wire), endet mit dem
Versuch, seine Erfahrungen in den Dienst eines neu zu schaffenden Museums in PreuRRen
zu stellen, das die konigliche Antiken- und Gemaldesammlung unter ein Dach bringen
sollte. Er kommt 1805 nach Berlin; wegen der napoleonischen Konfiskation der Kunst-
werke ist dies allerdings kein glinstiger Zeitpunkt, dieses Projekt voranzutreiben, fiir das
Alois Hirt schon 1798 in einer Schrift geworben hatte. Hirt hatte dabei Mechels Konzept
einer sichtbaren Geschichte der Kunst gelobt, die in Wahrheit einem taxonomischen
Modell verpflichtet bleibt. In seinen ersten Berliner Jahren, in denen dieses Projekt nicht
vorangetrieben wurde, wendet sich Mechel wiederum seiner Publikationstatigkeit zu, u. a.
mit einem Werk Uber die Hohendifferenzen der Berge auf Mond, Venus, Merkur und der
Erde. In dem 1810 erhaltenen Auftrag, die Gemaldegalerie neu zu ordnen, relssiert er
nicht; Wilhelm von Humboldt unterstellt ihn einer von ihm selbst geleiteten Behérde und
verhindert so, dass Mechel seine Plane realisieren kann.*” Das Alte Museum wird dann
bekanntlich von Schinkel ab 1822 errichtet und erst im Jahr 1830 erdffnet. Es folgt nicht
mehr der akademischen Engfiihrung der Kunstschulen im Sinne Mechels, sondern will
zugleich Klassifikationen auf ein grofRes kunstgeschichtliches Narrativ hin (iberschreiten,
das mit jenem einer gleichsam parallelen und naturhaften Entfaltung von Schulen (deren
Unterschiede, wie wir auch bei Quatremere finden, partiell auf Differenzen von Klima und
Natur zuriickfiihrbar sind) nicht vereinbar ist.*® Fir Schinkel steht die Kunst zwischen dem
Menschen und dem Géttlichen und schafft den Ausgleich der Gegensatze im Leben; sie
hat eine religiose Funktion. Die Rotunde gibt diesen Auftakt und bleibt Referenzpunkt.
Die Ordnung der Gemaldegalerie will zugleich zeigen, wie die italienische Malerei im
Akademismus endet, wahrend die deutsche an Charakter gewinnt und zu Rubens und
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Rembrandt fiihrt.# Einordnung findet nicht rigoros nach Schulen statt, sondern immer
wieder auch nach den , geistigen Einwirkungen” wie im Falle von Poussin, der unter den
Italienern hangt, und in dem neuen entwicklungsgeschichtlichen Modell ist Raffael durch-
aus nicht mehr der Kulminationspunkt. Gustav Friedrich Waagen hatte die Hangung im
Louvre trotz des tiefen Eindrucks, den sie bei ihm hinterlieR, dahingehend kritisiert, dass er
lieber eine lineare Kunstgeschichte sehen wolle (als die komplexe Rhythmisierung wie bei
Denon). Das Alte Museum ist ein schones Beispiel fiir den Versuch der Balancierung des
Fokus auf dem Einzelwerk, auf dem Kiinstler und seiner Entwicklung wie auf der chrono-
logischen Serie und dem Zusammenspiel oder der Verschrankung von Schulen. Es hat eine
klare Superposition der ,reinen Antike’ und der ,reinen Malerei’ geschaffen, die eine Vor-
geschichte im 18. Jahrhundert hat, auch im Louvre vorgegeben ist und sich doch schén
im Kontrast zu Wien sehen lasst. Im Untergeschoss befinden sich nicht mehr die Stélle,
sondern die antike Skulptur; es handelt sich nicht um ein Prinzenpalais mit seinem Zoo
(man denke an den Lowen von Prinz Eugen), sondern um den Kunsttempel am Lustgarten
zur Erbauung und Bildung der Menschheit (nicht mehr primér im Dienste der Geschmacks-
schulung und kinstlerischen Nachahmung), auch natirlich der Nation. Angesichts der
an mehreren Orten in unterschiedlicher Weise realisierten Superpositionen von antiker
Skulptur und nachantiker Malerei stellt sich nicht nur die Frage nach der Beziehung ihrer
Binnenordnungen, sondern zeigt sich auch eine gewandelte Bedeutung der Rolle der
Antike und jener der europdischen Malerei fiir die Zeit um 1800 jenseits der traditionellen
Paradigmata. Fragen drangen sich auf: Wie finden Sammlungen nachantiker und zeit-
gendssischer Skulptur ihren Ort in diesen Konstellationen, liber die Einflihrung von einzel-
nen, modernen Werken in die Antiken hinaus? Ein Thema, das bis zum Bodemuseum fihrt
oder zu den aktuellen Planen der Zusammenfiihrung von Malerei und Skulptur auf der
Museumsinsel und am Kupfergraben.

6. ORDNUNGEN DER KULTUREN: UNIVERSALE MUSEEN UND
ENZYKLOPADISCHE SAMMLUNGEN

Was geschah, wahrend in den betrachteten Museen Malerei und antike Skulptur sich
«rein” begegneten oder gegeniibertraten, gleichzeitig mit den anderen Dingen, die in
historischer, wissenschaftlicher oder asthetischer Hinsicht als bedeutend eingeschatzt
wurden? Welche Ordnungen und welche Offentlichkeit wurden diesen geschaffen?
Man denke an die Sammlungen der Naturalia, der Scientifica etc.>® Die Entstehung der
naturhistorischen Museen wurde mit der Pariser Institution Buffons kurz erwahnt; sie
stehen hier nicht zur Diskussion — immerhin sind sie lange Zeit auch Ort ethnographischer
Sammlungen -, ebensowenig die Friihgeschichte der Kunstgewerbemuseen und der
multimedialen Sammlungen mittelalterlicher Kunst. Meine Frage gilt vielmehr anderen
Artefakten, die nicht in diese paragonale Konfrontation griechischer Skulptur und europa-
ischer Malerei passen: Was geschieht in Paris, in Berlin, in London mit den Objekten, die
auf unterschiedliche Weise aus Agypten, China, Indien, Persien, Mexiko oder der Siidsee
kommen: Wie fligen sie sich in ein museales Narrativ oder Modell ein? Oder werden neue
museale Konzepte und Einrichtungen fiir sie entwickelt? Dies flihrt zur Frage nach der Ent-
stehung des universalen bzw. enzyklopadischen Museums, in der auch die Malerei ihren
Ort haben mag, oder eines Konglomerats von Museen. Mit einem knappen Blick nach
London und Berlin sei diese Skizze geschlossen.

Ausgangspunkt fiir die Grindung des British Museum sind bekanntlich die nicht-
koniglichen Sammlungen, vor allem jene des weitgereisten Hans Sloane, Nachfolger
von Newton als Prasident der Royal Society. Die reichen Schatze an Flora und Fauna, an



Artefakten und Schriftzeugnissen, die er von seinen Reisen mitbrachte, vermachte er dem
Staat testamentarisch gegen eine Zahlung. Es handelt sich um eine Sammlung von
Curiosa, deren Rang nicht kompetitiv mit anderen musealen Institutionen war. Ein neues
Kapitel in der Formierung des British Museum beginnt just in den Jahren der Griindung
und des Ausbaus des Louvre; es handelt sich um eine Parallelgeschichte, wenn auch mit
unterschiedlicher Dynamik, beider Institutionen, in ihrer politischen Verwobenheit. Im Jahr
1801 fillt der in Napoleons Agyptenexpedition (an dem ein Denon teilgenommen hatte)
entdeckte Rosetta-Stein London zu und wird im darauffolgenden Jahr in dem Museum
gezeigt (Champollion sollte die Entzifferung der Hieroglyphen 1822 anhand einer Kopie
der Inschriften gelingen); von 1801-1812 werden die von Lord Elgin akquirierten Skulpturen
des Parthenonfrieses nach London transferiert und 1816 fiir das Museum erworben, ein
von Anfang an umstrittenes Unterfangen, das im Ubrigen Quatremere auf der Seite der
Beflirworter findet.>' Ein Jahr nach der Rickfiihrung der napoleonischen Beutekunstwerke
sichert das Hereinnehmen der Elgin Marbles in den Londoner Sammlungskomplex dem
British Museum internationale Aufmerksamkeit. London ist nun seinerseits zu einem neuen
Athen geworden, hat in den Augen der Beflirworter des Transports aus Griechenland diese
Werke aus den barbarischen Bedingungen befreit, in denen sie sich befanden. Das osma-
nische Athen war auch fiir einen Quatremere etwas anderes als das papstliche Rom, und
wahrend letzteres, wie nun wissenschaftlich nachgewiesen war, primér rémische Kopien
verlorener griechischer Meisterwerke besal}, konnte sich London (und mit der Aphrodite
von Melos ab 1822 auch Paris) der prominentesten Originale griechischer Kunst riihmen.

Das British Museum sollte am Modell eines Universalmuseums, d. h. eines Museums
der Zivilisationen wie der Kiinste aller Volker, weiterarbeiten, und dies muss zugleich im
Zusammenhang mit dem Ausbau des britischen Kolonialreiches gesehen werden.

Fur die Europa Uberschreitenden Sammlungen in London, Paris oder Berlin — sei es
durch die Integration der alten koniglichen Sammlungen, sei es durch neu transferierte
Artefakte anderer Kulturen - stellt sich neuerlich die Frage der Klassifikationen (innerhalb
einer Kultur wie der Kulturen selbst). Hier ware etwa das entwicklungsgeschichtliche
Narrativ einer Abfolge von Kulturen zu untersuchen, wie es im Neuen Museum in Berlin
(ab 1840) greifbar wird: Die pikturale Dekoration der Museumsraume mit ihren Szenerien
vom Turmbau zu Babel bis zu den Kreuzziigen will die atmosphdarischen Kontexte evozie-
ren, deren Absenz fiir Quatremeére ein zentrales Argument gegen das Museum war und
welche das Einzelobjekt wiederum zum Dokument eines kulturellen Zusammenhangs
machen mochten. Hier kdnnte man von ,Museumskulturen’ sprechen, d.h. von museal
konstruierten Kulturen. Die Frage ist weiterhin, ob man diesen Kulturen eine Geschichte
zugesteht oder sie primar geographisch prasentiert; die Antworten und Ordnungskriterien,
welche die Museen gegeben haben, sind oft durchaus inspiriert von oder vergleichbar mit
jenen im Diskurs der Schulen der europaischen Malerei. Agypten kommt im Rahmen der
musealen Narrative die Rolle einer Vorgeschichte zu, so schon bei Winckelmann. Daneben
gibt es den ethnographischen Blick auf andere Kulturen, denen keine Geschichte
zugestanden wird, wie bis in die jlingste Zeit Afrika; alles dies ist aus der postkolonialen
Museumskritik gut bekannt. In diesem Horizont sind die Archdologie und der Transfer von
Objekten eine treibende Kraft, und es ist nicht weniger das Osmanische Reich als die
Kolonien, dessen Monumente exploitiert werden. Die Elgin Marbles waren nur der Anfang:
Das Osmanische Reich umfasste die wichigsten Orte und Protagonisten der europaischen
Erzahlung der Kulturen, von Babylon {iber Agypten bis Griechenland. Nach der Befreiung
Griechenlands im dritten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts blieben u.a. die Fundstatten
Kleinasiens. Die europaischen Méachte gaben sich ein Stelldichein an der Hohen Pforte; erst
in den 80er Jahren des 19. Jahrhunderts setzte Osman Hamdi Bey Gesetze zum Schutz der
Antiken durch, die zum Teil (auch von den osmanischen Herrschern) umgangen wurden.
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So kommen im Rahmen preuBischer und kaiserlicher ,Kulturpolitik’>? der Pergamonaltar
(ab 1878), das Ishtartor, das Markttor von Milet und die Fassade des Wiistenschlosses von
Mshatta nach Berlin. Was mit den Elgin Marbles in London vorgespielt worden war, dass
scheinbar immobile Dinge transferiert und museal neu bzw. invertiert aufgebaut werden
konnen, steht ab ca. 1890 in der Verkehrung von Aulen und Innen beim Pergamonaltar,
mit dem dramatischen Pathos der Gigantomachie, in Berlin vor den Augen der Wissen-
schaft wie des allgemeinen Publikums. Dies sollte einen neuen ,impact” von Museum:s-
politik auf den kunstgeschichtlichem Diskurs favorisieren, jenen der ,Erfindung’ des Barock
bei Wolfflin u.a., wie Alina Payne gezeigt hat.>* In analoger Weise laRt sich die Rolle der
Mshatta Fassade fiir die Formierung der islamischen Kunstgeschichte analysieren.>* Dass
in Wien nicht die Antikensammlung und nicht die Gemaldegalerie in Sempers Kunsthisto-
rischem Museum den Bezugspunkt fiir die Anfange der Wiener Schule bildeten, sondern
das Museum fiir Kunst und Industrie, aus dem spater das MAK hervorging, ist ein anderes
Kapitel in der Geschichte dieser Beziehung.

7. SCHLUSS: ZWEI EUROPAKONZEPTE UND DAS MUSEUM ALS
MOBILER ORT

In der vorausgehenden tour d’horizon ging es um das Wechselspiel und die Komple-
mentaritat der musealen und wissenschaftlichen Diskurse wie Praktiken in der Zeit vor der
akademischen Etablierung der Kunstgeschichte, in der zugleich Voraussetzungen geschaf-
fen wurden fiir letztere. Der Weg flihrte von Wien oder Florenz nach Paris und Rom sowie
London und Berlin bzw. skizzierte als Wechselgang das Thema der musealen Entschélung,
Konfrontationen bzw. Suprapositionen einer reinen Antike und einer reinen Malerei:
letztere in Schulen gegliedert in einer historischen wie geographischen Ordnung, erstere
aufgestellt nach unterschiedlichen ikonographischen oder asthetischen Kriterien. Wenn
Winckelmann eine Geschichte der Kunst des Altertums geschrieben hatte, so war es in den
Museumsordnungen nun primar die neuzeitliche Malerei, in der kunstgeschichtliche
Modelle elaboriert wurden. All dies bedeutete zugleich das Auflésen und ZerreilRen alter
Sammlungstopographien, den Transfer Uber kurze wie weite Distanzen, durch Kunst-
handel, neue Sammlungskonzepte und/oder Beuteziige. Oft geschieht dies mit politi-
schem oder gar imperialem Anspruch; darin wiederum lasst sich ein Wandel der Konzepte
von Wien bis Berlin beobachten. Im Gegenzug zu diesem Transfer im grofRen Stil gibt es
das Insistieren auf einer kontextuellen Verortung der Werke bzw. Schulen, von antiker
Skulptur wie Malerei, der Betonung der Wichtigkeit des Lokalkolorit und der Gedachtnis-
orte, woflir Rom einsteht. Damit sind wir zwei Europakonzepten begegnet, die beide in
Paris verhandelt wurden: jenes Quatremeéres der universalen Idee Roms als Hauptstadt
einer elitdren europaischen Republik der Kiinste (sozusagen unter papstlichem Schutz),
die zugleich einer Gedéchtnistopographie, einem localism und einer regionalen Diversifi-
kation huldigt und das antike Rom unter der Hand als ein anderes Paris dekonstruiert
(denn es habe ja Athen und die eroberten Stadte und Provinzen ausgepliindert). Dagegen
steht der zentralistische Europagedanke von Paris als neuem Athen, der Versammlung und
dem Dialog seiner befreiten Meisterwerke (unter den Pramissen der Revolution und spater
dem imperialen ,Schutz’ Napoleons). Er wurde in die Tat umgesetzt durch Akte der Gewalt
und in den Dienst der Anspriiche und der Reprasentation Napoleons gestellt, zugleich
aber von einer europdischen Elite jenseits derselben zelebriert, weil die musealen Ensembles
und die Werke eben nicht vollstandig in der imperialen Geste des Musée Napoléon aufgin-
gen, insofern wiederum ,frei’ wurden fir wissenschaftliche und kulturelle Zuschreibungen.



Die neue Hangung der Malerei in der Grande Galerie, auch wenn sie dieser Geste
dienen sollte, favorisierte zugleich einen solchen Zugang, und damit wurde das taxonomi-
sche Modell der Schulen im Sinne Mechels aufgegeben oder in ein neues kunstgeschicht-
liches Narrativ verwandelt, das eine neue Balance zwischen Kiinstler, Meisterwerk und
Abfolge von Schulen suchte bzw. ausbildete. Damit wandelte sich auch die Rolle des
Museums von einem Ort der Geschmacksbildung, der kiinstlerischen Selektion und Nach-
ahmung in eine europaische bzw. nationale Bildungsinstitution, welche auch zum Prome-
nieren einlud: z. B. vorbei an Antiken, die asthetisch zelebriert wurden und sich in diesen
Jahren zugleich in einer Krise befanden. Dies betraf, wie dargelegt, vor allem den Apoll
vom Belvedere; die mediceische Venus bildete zunachst eine Ausnahme, bis mit den Elgin
Marbles ab 1816 in London und der Aphrodite von Melos ab 1822 in Paris sich das Blatt
wendete. 1815 war die ,Versammlung’ europdischer Meisterwerke in Paris wieder zer-
schlagen worden; ihre Ruckfiihrung starkte die nationale Agenda der betroffenen Lander
und den Ausbau ihrer Museen mit neuen Konzepten. Auch die Bestande des Louvre
blieben reich; es wurde im Laufe der folgenden Jahrzehnte zum nationalen, universalen
Museum. In der Tat entstand in diesen Jahren das universale oder enzyklopadische
Museum, welches wiederum unterschiedliche politische frames hat, in Verbindung mit
dem Kolonialismus zu sehen ist und zugleich eine Exploitation der Altertiimer des Osma-
nischen Reiches darstellte. Es wurden neue Narrative der Kulturen elaboriert, als Zivilisa-
tionsprozess, Abfolge von Hochkulturen, Ethnographisierung usf. mit komplexen Bezie-
hungen zu oder als Transformationen der Ordnungssysteme der europdischen Sammlun-
gen, ein Zusammen- oder Gegenspiel von Binnenordnungen und tbergreifenden narrati-
ven Angeboten. Aus all dem resultierten Fragen fiir die Zukunft, fir die Neuordnungen,
wie sie z. B. in Berlin anstehen, fiir den Versuch, Kulturen nicht als nationale, museale
Inszenierung und Reprasentation oder universalistische Zelebration der Kunst vorzufiihren,
sondern das Museum auf einen Dialog der Kulturen hin zu 6ffnen.

Museen sind Gedachtnismaschinen ebenso wie solche des Vergessens — in Prozessen
der Dekontextualisierung wie Rekontextualisierung, die historische wie kunsthistorische
Forschung und Narrative ebenso in Gang setzen wie diese auf sie zuriickwirken. Sammlungs-
topographien sind ihrerseits zu ,Orten’ geworden oder werden als solche angelegt, sie
lassen sich historisieren, wiewohl neue Konzepte oft nicht vor ihnen haltmachen oder sie
integrieren. Die Museen, in denen die Werke oft so unbeweglich scheinen, sind in Wahr-
heit Orte eines tempordren wie permanenten displacement mit eigenen Technologien.
Und es gibt die Depots, jene tiberdichteten Orte engster Kohabitation von Artefakten ver-
schiedenster Provenienz. In den Depots ist der groRere Teil der Museumsobjekte versam-
melt; das war auch schon in der Friihgeschichte des Louvre der Fall und lalt sich an so
denkwiirdigen Orten wie dem Depot des Volkerkundemuseums in den Untergeschossen
der Hofburg in seiner ganzen historischen Problematik wie gegenwartigen Situation erfas-
sen. Die Geschichte der Depots wére gewiss ein spannendes Forschungsthema.
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Abb. 1

Tiziano Vecellio, gen. Tizian,
Jacopo Strada, um 1567/68.
Wien, KHM, Gemildegalerie,
Inv.-Nr. 81

Dynamiken von Sammlungs-

kultur im 17. Jahrhundert

INSTABILE ENSEMBLES, FURSTLICHES MAZENATENTUM
UND DIE AMBITIONEN DER EXPERTEN

Ein erfahrener Reisender des Jahres 1669 wunderte sich in seinen Berichten liber die un-
vermittelte Pl6tzlichkeit, mit der er sich auf einmal in Wien befunden habe. Es sei ihm vor-
gekommen, so heil}t es spater aus seiner Feder, als habe er seine Reise mit Hilfe der Magie
beschleunigt — und doch sei es allein die Donau, auf der man fast so schnell reisen kénne,
wie in der Vorstellung." In Wien wird er neben anderen Sammlungen vor allem die des Kai-
serhauses besuchen, Menagerien und Parkanlagen besichtigen sowie an einer Jagd teil-
nehmen. Er wird mit dem Anspruch von Kennerschaft tiber Kunstwerke urteilen und im
Laufe der kommenden drei Jahre etliche der bedeutendsten Kunstkammern und Bibliothe-
ken von Dresden und Prag tiber Miinchen, Basel, Nirnberg, Berlin, Amsterdam und Lon-
don besuchen. In Ambras wird er sich angesichts des Bildes von einem Riesen und einem
Zwerg? daran erinnern, dass man auch am Wiener Hof noch immer diese , Spiele der Na-
tur” sehr schatze. Der Erzahler raumt ein, dass er diese Wesen nie ohne eine gewisse
Furcht habe sehen konnen. Als Grund dafir klingt an, dass die Natur in diesen Kreaturen
Extreme hinsichtlich der Proportionen des Menschen hervorbringe und mit diesen Extre-
men werde die vermeintliche Unverriickbarkeit der besonderen Wesensbestimmung des
Menschen in Frage gestellt.3

Der erwahnte Reisende war der Arzt und Numismatiker Charles Patin.* (Abb. 2) Er ge-
hort zum Kreis jener Experten, die im unmittelbaren Umfeld firstlicher Sammlungen
agierten — wenngleich seine Karriere eher untypisch verlief. Auf den schnellen beruflichen
und gesellschaftlichen Aufstieg im Paris der 1650er und 60er Jahre folgte eine Erschiitte-
rung, wie sie heftiger und bedrohlicher kaum hatte sein konnen. Nur knapp entging Patin
im November 1667 der Verhaftung und floh ins Ausland. Einige Monate spater wurde er
in Abwesenheit zu lebenslanger Galeerenhaft verurteilt, und vor Notre Dame wurde sein
Schandbild verbrannt.® Hintergriinde und Hergang dieses Falls sind bis heute nicht restlos
geklart. Fakt ist, dass Charles Patin zusammen mit seinem Vater einen schwunghaften
Schwarzhandel mit teils verbotenen Biichern fiihrte.® Den zustandigen Obrigkeiten war
dies jedoch seit langerem bekannt gewesen — und so stellt sich die Frage, warum diese Ak-
tivitdten erst zu einem bestimmten Zeitpunkt so vehement als Angriffsfliche gegen ihn
genutzt wurden.

Bereits unter Zeitgenossen kursierten hierzu verschiedene Vermutungen.” Man ging davon
aus, dass Patin als intimer Kenner des klandestinen Buchmarktes vom Pariser Hof selbst beauf-
tragt worden sei, in den Niederlanden, von wo er fiir gewohnlich den GroRteil seiner Ware
nach Frankreich schmuggelte, die komplette Auflage eines missliebigen Buches aufzukaufen
und restlos zu vernichten. Wahrscheinlich handelte es sich um die Amours du Palais Royal, eine
satirische Schrift Gber das erotische Leben am Pariser Hof, die insbesondere fiir die Maitresse
von Louis XIV., Madame de Montespan, als schmachvolle Beleidigung empfunden wurde.®
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Zweierlei wurde nun weiterhin vermutet: Es kdnnte sein, dass Patin gemaR dem Auftrag
die Auflage erworben hat, dass dann aber ein anderer Fiirst mit einem Angebot an ihn her-
angetreten sei und er schliellich diesem die Auflage komplett tiberlassen habe. Eine ande-
re Version entwirft ein noch verwegeneres Szenarium: Danach hatte Patin, einmal im Be-
sitz der delikaten Ware, deren Vernichtung nur fingiert und stattdessen selbst angefangen,
die Blicher Uber erprobte Kandle zu vertreiben, und zu diesem Zweck einen Teil auch nach
Frankreich eingefiihrt. Beide Varianten laufen darauf hinaus, dass Charles Patin als Agent
auf dem internationalen Buchmarkt mit hohem Risiko auf eigene Rechnung spielte und
dabei aufgeflogen ist.

Es gibt jedoch eine weitere Variante, die erst von Historikern als Moglichkeit angedeu-
tet wurde. Patin hatte sich in den 1660er Jahren einen gewissen Namen in der internatio-
nalen Szene der Miinz- und Medaillensammler erworben. Dies beruhte zum einen auf Ab-
handlungen, die er hierzu publiziert hatte, zum anderen aber auf seiner eigenen Samm-
lung, die als besonders auserlesen galt. Um die Mitte der 60er Jahre hatte nun der
ehrgeizige Premierminister Colbert damit begonnen, sowohl seine eigene Bibliothek und
Miinzsammlung als auch die des Kénigs neu zu ordnen und auszubauen. Genau in dieser
Zeit lancierte er heftige Anfeindungen gegen die numismatischen Publikationen Patins.’
Es gilt zudem als sicher, dass Colbert hinter der energischen Strafverfolgung und dem Pro-
zess steckte — und es steht fest, dass er sehr bald die zurlickgebliebene Sammlung des
Fliichtigen gunstig erwarb.

Fiur Charles Patin waren der Verlust seiner Sammlung, Flucht und Verurteilung der Aus-
I6ser jahrelanger Reisen durch Europa. Sie waren der Beginn eines langen Exils und sie ga-
ben den Anlass zu seinen Reisebeschreibungen. In verschiedenen Versionen und Uberset-
zungen erschienen sie zwischen 1670 und 1697 in mindestens sieben Ausgaben.'® Dank
der Kenntnisfiille, aber auch der leichtfiiBigen Erzahlfreude des Autors sind sie eine eben-
so reiche wie unverwechselbare Quelle zur Kunst- und Sammlungsgeschichte des 17. Jahr-
hunderts."

In Charles Patin als Person und Autor konvergieren der fragile Status friihneuzeitlicher
Sammlungen — egal ob die einer Privatperson oder die eines Fiirsten — mit einem maogli-
cherweise neuen Zug im Profil der Kunstexperten und Agenten. Entlang einigen zunachst
schmalen Spuren lasst sich die Frage verfolgen, inwiefern diese erweiterten Konturen
wiederum neue Formen von Offentlichkeit herstellten. Dabei scheint es, als waren — weit
friher als dies gemeinhin angenommen wird — auch Textquellen literarischer Art mitsamt
ihren Stilisierungen und fiktionalen Anteilen zunehmend Orte einer Reflexion und Verstan-
digung Uber kollektive und geschichtsstiftende Dimensionen des Sammelns gewesen.

Instabile Ensembles
Die Vorgeschichte des Kunsthistorischen Museums in Wien liefert tiberaus plastische Ein-
blicke in die relative Unbestandigkeit von Sammlungen vor jener institutionellen Festigung
der Museen, wie sie seit dem 18. Jahrhundert als allgemeine Tendenz zu beobachten ist.!?
So ist zum einen vielfach gezeigt worden, dass die Kunstkammern mit ihren heterogenen
Bestdanden in hohem Malle an die jeweilige Person gebunden waren. Mit dem Tod sam-
melnder Fiirsten endete haufig auch der Zusammenhalt ihrer Sammlungen. Erbvorgédnge
brachten oft Teilungen und Veraulerungen mit sich; zudem wurden Sammlungen regular
etwa als Reservoir fiir Geschenke genutzt. Dies war Teil des diplomatischen Umgangs, der
dynastischen Politik, sowie eine gangige Form, sich der Loyalitat bedeutender Personen
und Beamter zu versichern.

Zu dieser funktionalen Beweglichkeit kamen verschiedene Gefahrdungen nicht nur
ganzer Sammlungsensembles, sondern auch der einzelnen Exponate. Brande und Pliin-
derungen in Kriegsfallen — dies braucht kaum betont zu werden — waren dabei besonders



rabiate Eingriffe.'®> Zudem gab es Abgénge, die gleichsam zwischen den Polen einer selek-
tiven VerduRerung und dem schlichten Verlust zu lokalisieren sind. So brachte der Geld-
wert von Sammlungsstiicken, insbesondere im Falle der so genannten Schatzkunst, nicht
nur einen besonderen Glanz, sondern erhebliche Gefahren mit sich. Verstarkt in
Krisensituationen drohte ihnen eine schnelle und allein materialbasierte, monetare Ver-
flissigung.

Nahezu alle der genannten Momente finden sich komprimiert in der Geschichte der
Rudolfinischen Kunstkammer in Prag, angefangen von ihrer Bliitezeit um 1600, Gber die
wiederholte Uberfiihrung wichtiger Teile seit dem Tod Rudolfs Il. nach Wien, bis zu ge-
planten VerauRerungen im Zuge des 30-jahrigen Krieges und den Verlusten durch Pliinde-
rungen 1631 und 1648.'*

Spater war Prag Zwischenstation in einer der groften Transferaktionen bildender
Kunst im frihneuzeitlichen Europa. Sie begann mit dem Verkauf zentraler Werke, insbe-
sondere der italienischen Malerei aus den Sammlungen der Gonzaga in Mantua, in den
Jahren 1627 und 28, kurz vor Ausbruch des Erbfolgekrieges um das Herzogtum. Unter
grolRen Verlusten wurden die Kunstwerke nach London gebracht, und es gelang Charles I.
mit diesen Erwerbungen die damals vermutlich groRte Sammlung italienischer Malerei
nordlich der Alpen aufzubauen.'® Rubens etwa war zugleich erstaunt und entsetzt, als er
ein Jahr spater in London etliche Werke antraf, die er aus der Sammlung der Gonzaga
kannte, fiir die er einst selbst Ankdufe arrangiert hatte.

Aber auch die Sammlungen des englischen Kénigs waren keineswegs stabile Gebilde.
Nach dessen Enthauptung 1649 verauerte Cromwells republikanisches Regime nun sei-
nerseits in einer beispiellosen Verkaufskampagne die koniglichen Kunstsammlungen, um
einen Teil der gigantischen Staatsschulden zu tilgen.'®

Im Zuge dieser Verkaufe gelangten wiederum seit 1650 zahlreiche teils beriihmte Ge-
malde aus den Sammlungen von Charles und anderen Royalisten in den Besitz von Erzher-
zog Leopold Wilhelm, dem damaligen Statthalter der siidlichen Niederlande. Vor allem
wahrend seiner Regentschaft in Brissel hat dieser Bruder des Kaisers eine der auserlesen-
sten Kunstsammlungen des damaligen Europa aufgebaut.'” Als er 1656 von seiner Briisse-
ler Residenz nach Wien (ibersiedelte, brachte er seine Sammlungen mit, und sie fanden
groften Teils in der Stallburg Aufstellung. Insbesondere dieser Zuwachs von nachweislich
Uber 520 Gemalden gilt als eine der groen Zasuren in der Geschichte der Wiener Kunst-
sammlungen.'®

Eine der massivsten ,Bewegungsformen’ also, durch die Fiirsten als Sammler in vielfal-
tigen Beziehungen standen, war eine Dynamik von Zuwachs und Abgangen am Korpus
der Exponate selbst. Seit dem 16. Jahrhundert zunehmend wichtige Akteure dabei waren
Kunst-Agenten, die wiederum haufig selbst klinstlerischen Berufen entstammten, sich zu-
dem aber als Kenner und Antiquare zu profilieren vermochten. Ein prominentes Beispiel
fur diese Karrieren ist etwa die des Jacopo Strada — als Antiquar, Handler, Sammler und Pu-
blizist stand er im Dienst mehrerer Kaiser aus dem Haus Habsburg und anderer Fiirsten
(Abb. 1).7° So ist es durchaus charakteristisch, dass im 17. Jahrhundert so namhafte Maler
wie etwa Rubens oder Velazquez zeitweise auch als Agenten fiir sasmmelnde Fiirsten tatig
waren.?? Daneben traten seit der Zeit um 1600 zunehmend auch solche Vermittler in Er-
scheinung, die — wie der Augsburger Philipp Hainhofer — zugleich als Sachverstandige
Tauschgeschéfte arrangierten und als Generalunternehmer in eigenem Auftrag fur furst-
liche Interessenten arbeiten lieRen.!

Die erwahnten Ankdufe der Mantuaner Sammlung fir Charles I. kamen so durch ein
mehrgleisiges Agieren auf verschiedenen Ebenen zustande. Auf diplomatischem Parkett
und mit duferster Diskretion bahnte der aus London gesandte Maler, Musiker und Kom-
ponist Nicholas Lanier den Transfer an, wahrend der in Venedig tatige Kunsthandler Daniel
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Abb. 2

I.L. Durant, Bildnis Charles Patin, in: Charles
Patin, Relations Historiques, Basel 1673, o.S.
(Photo: Robert Felfe)
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Abb. 3
Jan van Kessel d. A., Europa (aus dem Zyklus
der vier Kontinente), 1664. Miinchen,

Bayrische Staatsgemildesammlungen,

Alte Pinakothek, Inv.-Nr. 1910
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Nys, getrieben von hoch spekulativen Eigeninteressen, als Zwischenhandler auftrat.?? Fiir
Leopold Wilhelm wiederum arbeiteten spatestens seit 1646 eine ganze Reihe von Agenten
zwischen Neapel, Madrid und Prag, um Werke zu erwerben.?

Wenn es stimmen sollte, dass im Zuge der umfangreichen Kunsttransfers im 17. Jahr-
hundert diese Kunst- und Sammlungsexperten in neuer Weise als Intellektuelle und Auto-
ren in Erscheinung traten, dann stellt sich die Frage nach weiteren Spuren, die auf eine sol-
che Verschiebung hindeuten.

Jan van Kessels Europa — der Antiquar im Raum der Geschichte

Zum einen finden sich Momente einer semantischen Erweiterung der Rolle des Kunst-
Agenten und Antiquars auf motivischer Ebene in der Malerei. So schuf Jan van Kessel 1664
einen bekannten Zyklus der Vier Erdteile, der sich heute in der Alten Pinakothek in Min-
chen befindet.* Die vier Tafeln reprasentieren die damals bekannten Kontinente Afrika,
Amerika, Asien und Europa, wobei jede von ihnen eine Kombination verschiedener Bild-
modi ist. (Abb. 3) Ein Kranz von kleinformatigen Ansichten einzelner Orte bzw. Stadte
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rahmt eine Interieurszene, die jeweils von einer weiblichen Personifizierung des entspre-
chenden Kontinents dominiert wird. Im Vordergrund der kleinen Veduten wird die ver-
meintlich typische Fauna in teils narrativ aufgeladenen Szenarien ausgebreitet.?> Die zen-
tralen Raume sind ihrerseits — besonders deutlich im Bild Europas (Abb. 4) — Variationen so
genannter Galeriebilder als einer Form der piktoralen Reflexion auf zeitgendssische Samm-
lungspraxis (vgl. Abb. 7).

Angesichts der Kontinente-Tafeln van Kessels ist der Blick herausgefordert, die Vielfalt
konkreter Lokalitdten mit den Kunstkammer-Rdumen im Zentrum als idealtypische Ver-
dichtung und héhere Einheit zu kombinieren. Die Tafeln realisieren somit in ihrer Bildstruk-
tur eines der libergeordneten Konzepte von Kunstkammern, und es ist davon auszugehen,
dass sie als Exponate fiir eine solche Sammlung vorgesehen waren.?¢ Im Falle Europas ist
die Szenerie im Zentrum um einiges spezifischer besetzt als mit einem per se rein allego-
risch zu lesenden Personal. Die Personifizierung des Kontinents selbst scheint sich auf-
merksam einem bartigen Mann zuzuwenden. Genau im Zentrum des Bildfeldes beugt er
sich leicht nach vorn und zeigt eine Tafel mit gemalten Insekten, wobei sich seine Gestik
wie auch die Ausfiihrungen, die er vermutlich gibt, ebenso an die Europa im Bild wie auch
an den Betrachter zu wenden scheinen.

Abb. 4
Jan van Kessel d. A., Europa (aus dem Zyklus
der vier Kontinente), Mitteltafel, 1664.

Miinchen, Bayrische Staatsgemilde-
sammlungen, Alte Pinakothek, Inv.-Nr. 1910
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Abb. 5

Jan van Kessel d. A., Europa (aus dem Zyklus
der vier Kontinente), Detail aus der Mitteltafel,
1664. Miinchen, Bayrische Staatsgemilde-
sammlungen, Alte Pinakothek, Inv.-Nr. 1910

Abb. 6

Tiziano Vecellio, gen. Tizian, Jacopo Strada,
um 1567/68. Wien, KHM, Gemildegalerie,
Inv.-Nr. 81
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Diese Figur adaptiert unverkennbar Physiognomie und Gestus des bereits erwahnten Jaco-
po Strada und zwar in Anlehnung an jenes berihmte Portrét, das Tizian 1567/68 in Vene-
dig von ihm gemalt hatte.?” (Abb. 5 und 6) Charakteristisch sind neben Ahnlichkeiten der
Physiognomie auch die analogen Armbewegungen, in denen das Halten und Zeigen der
jeweiligen Objekte miteinander verschmelzen. Dabei laufen diesen ausgreifenden Gesten
jeweils die Neigung des Kopfes und die Blickrichtung in auffalliger Weise entgegen. Unter-
strichen wird dieser ,Kontrapost” der Handlungsmomente in pointierten Ahnlichkeiten
der Kleidung, insbesondere in den Kontrasten zwischen roten Untergewandern und
schwarzen Manteln. Angesichts dieser deutlichen Anlehnung erstaunt umso mehr die of-
fensichtliche Differenz der jeweils prasentierten Exponate: Strada halt die Marmorstatuet-
te einer antiken Venus des Praxiteles, sein alter ego zeigt eines jener typischen Streubilder
mit Insekten, wie van Kessel sie vielfach gemalt hat.?®

Es ist gut moglich, dass Jan van Kessel das Portrat Stradas selbst noch in der Briisseler
Sammlung von Erzherzog Leopold Wilhelm gesehen hat.?® AuRerdem war es um 1650 be-
reits mehr als einmal in Galeriebildern von dieser Sammlung an prominenter Stelle als Bild
im Bild wiedergegeben worden. David Teniers d.]. schuf um 1650 in seiner Eigenschaft als
Hofmaler des Erzherzogs mehrere Bilder, die dessen Briisseler Galerie zeigen. Uberwie-
gend nachweislich in der Sammlung vorhandene Bilder wurden hier zu fiktiven Arrange-
ments zusammengestellt; in ihnen begegnet dem Betrachter mehrfach der sammelnde
Furst selbst im Gesprach mit seinem Hofmaler oder anderen Personen. Herrscherlob und
Selbstinszenierung als kunstsinniger Furst sind somit eine Sinnschicht dieser gemalten
Sammlungen. Vermutlich waren diese Bilder in erster Linie als Geschenke fiir andere Firs-
ten bestimmt.?® In mindestens drei dieser erhaltenen Galeriebilder von Teniers kommt
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Tizians Portrat von Jacopo Strada eine besondere Position zu; das bekannteste dieser Bil-
der diirfte das in Wien befindliche sein.3! (Abb. 7) An der oberen Ecke eines méachtigen
Schranks Gbernimmt Strada hier gleichsam die Schirmherrschaft Giber das gesamte Szena-
rium. Dabei findet in ihm, seinem Hantieren mit der Antike und der angedeuteten Ge-
sprachssituation die zentrale Gruppe der Sammlungsbesucher um den Fiirsten einen ge-
nealogischen Reflex und ihre leitmotivische Zusammenfassung. — Strada, gemalt von Tizi-
an, bildet ein eigenes, zusatzliches Scharnier in der Inszenierung des Erzherzogs als Erbe
einer mazenatischen Tradition des Hauses Habsburg.

Was aber geschieht vor diesem Hintergrund im Falle der Adaption des beriihmten Bild-
nisses des Antiquars und Kunstagenten in van Kessels Europa-Bild? Ein versierter Samm-
lungsbesucher wie Patin bewunderte etwa an dem von Strada eingerichteten Antiquarium
in Munchen nicht allein die kenntnisreich zusammengetragene Menge an Antiken, die
hier ausgestellt wurden, sondern das Wechselspiel zwischen der synoptischen Dichte des
Ensembles und der verlebendigenden Qualitat der Einzelstiicke, in der die Geschichte in
ihren unsterblichen Protagonisten anschaulich werde.3? — Es scheint dieses Moment zu
sein, das van Kessel in seinem Europa-Bild aufgreift und erweitert.
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Abb. 7

David Teniers d.]., Erzherzog Leopold
Wilhelm in seiner Briisseler Galerie, um 1651.
Wien, KHM, Gemildegalerie, Inv.-Nr. 739
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Abb. 8

Jan van Troyen nach David Teniers d.].,
Frontispiz, in: D. Teniers d.J.,
Theatrum Pictorium, Briissel 1660

Abb. 9

Lucas Vostermann II. nach Pieter Thys,
Portrit David Teniers d.J., in: D. Teniers d.].,
Theatrum Pictorium, Briissel 1660
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Wenn es stimmt, dass sich in Galeriebildern wie denen von Teniers eine Autonomisierungs-
tendenz der Malerei artikuliert hat,?* dann scheint van Kessel dieser Tendenz in seinem
Erdteile-Zyklus eine eigene Wendung gegeben zu haben. Er kombiniert in der Modulbau-
weise seiner Erdteile-Tafeln Bildformate und Ordnungsstrukturen der Kunstkammerpraxis
mit einem verbreiteten Typus zeitgendssischer Landkarten in ihrer typischen Struktur, be-
stehend aus einer superimago im Zentrum und den sie umgebenden subimagines.3* So wie
dort einzelne Veduten an den Randern im zentralen Kartenbild ihre Uibergeordnete geo-
graphische Einheit finden, werden hier konkrete Naturdinge und punktuelle Lokalitaten
um die zentrale Ansicht einer idealisierenden, raumlichen Ordnung gruppiert. Sie entfal-
ten jeweils einen Eigenwert, der an die grofRere Ordnungseinheit im Zentrum gebunden
ist, in der sich zugleich deren allegorisch gefasster Sinn in vielfdltigen Phanomenen kon-
kretisiert. In Bildstruktur und Motiven wird somit der enzyklopadische Anspruch der Kunst-
kammer erneut formuliert und thematisch im Sinne einer Universalgeschichte erweitert.
Aus europaischer Sicht bilden Rom und die Antike — nun im Zeichen der katholischen Kir-
che —den historischen Rahmen auch fiir eine Naturgeschichte, die in ihrer raumlichen Aus-
dehnung global zu denken ist. Tizians Bildnis von Jacopo Strada liefert dabei den Prototyp
jener organisierenden Akteure, die eine solche Universalgeschichte in der Form musealer
Sammlungen der Anschauung zuganglich machen. Vermittelt durch das reflexive Poten-
tial der Galeriebilder und das Portrat von Tizian wird die inzwischen historische Person des
Antiquars und Agenten von van Kessel als idealer Protagonist dieses Programms revitali-
siert. Er lenkt die besondere Aufmerksamkeit auf Werke der Malerei, deren Gegenstand



wiederum Insekten und das heil’t gerade jene animalia sind, in denen die Natur fortwah-
rend verbliiffende Metamorphosen durchlauft. Indem sich die Signatur van Kessels, auf ei-
ner kleinen Tafel im Zentrum, aus den Figuren vor allem von Raupen und Larven zusam-
mensetzt, ergibt sich eine doppelte Verschrankung von Kunst und Natur in zeitlichen Di-
mensionen. Wahrend der Spezialist fir antike Altertimer zum Organisator einer museal
inszenierten Universalgeschichte unter Einschluss der Natur wird, scheint die Kunst der
Malerei ihrerseits in den Wandlungsprozessen dieser Natur zu wurzeln.

Das Theatrum Pictorium — Ambition und Kritik

Parallel zu dieser programmatischen Aufladung des gelehrten Kunst-Agenten trat in un-
mittelbarem Zusammenhang mit der nach Wien uberfiihrten Sammlung Leopold Wil-
helms dessen Hofmaler in neuer Weise als Publizist in Erscheinung. 1660 gab der bereits
erwahnte David Teniers d.). in Brissel mit dem Theatrum Pictorium den ersten illustrierten
Katalog einer Gemaldesammlung heraus. Als Intention dieses ambitionierten Werkes hat
die Forschung vor allem die Reprasentation von Fiille und Reichtum der Sammlung als be-
sondere Form der Wiirdigung des gebildeten Firsten hervorgehoben.?® In der Geschichte
des Kunstbuchs wird dem Theatrum somit tendenziell die Rolle eines historischen Links
zwischen frithneuzeitlicher Kunstkammer und jener zunehmenden Offentlichkeitswirk-
samkeit zugewiesen, die sich nicht zuletzt in jenen Galeriewerken des 18. Jahrhunderts mit
ihrem zunehmend spezifischen und systematisch gegliederten Wissen lber die Malerei
herstellte. Titelblatt und Frontispiz weisen mit Wappen und Bildnismedaillon unmissver-
standlich Leopold Wilhelm als ambitionierten Sammler und Schirmherrn dieser Publika-
tion aus. (Abb. 8) Es folgen 243 Drucke nach einer Auswahl tiberwiegend venezianischer
Gemilde. Teniers selbst hatte zu diesem Zweck seit 1655 kleine Olskizzen nach den Origi-
nalgemalden angefertigt, und nach diesen Kopien wurden von insgesamt 14 beteiligten
Graphikern die Radierungen fir den Druck ausgefiihrt.3¢ (Abb. 10 und 11)

Als Pendant zum Bildnismedaillon des flrstlichen Sammlers wurde zudem ein Portrat
von Teniers in die Bande integriert. (Abb. 9) Zum einen findet hierin jene Gesellschaft ein
Echo, in der sich Teniers, zusammen mit dem Firsten und einzelnen Hoflingen, bereits
etwa in der Wiener Version seiner Galeriebilder gezeigt hat. (Abb. 5) Zugleich pointiert es
bei aller Ehrerbietung fiir den (einstigen) Dienstherrn und Eigentiimer der Sammlung
durchaus selbstbewusst den eigenen Anspruch auf die Autorschaft an dem gedruckten
Werk.” Teniers’ Ambitionen in Hinblick auf diese Publikation wandten sich vor allem an
eine internationale Sammlerschaft. Titelei und Vorbemerkungen wurden entsprechend in
vier Sprachen ausgefiihrt. Die insgesamt finf teils geringfligig erweiterten Ausgaben bis
1755 zeugen vom allgemeinen Erfolg des Unternehmens. Wie sehr im Zuge dieser weiteren
Editions- und Rezeptionsgeschichte die Person des Hofmalers und Autors jene des Firsten
und Sammlers Uiberlagerte, zeigt sich etwa darin, dass in Referenzen auf die Publikation im
18. Jahrhundert hdufig von Tenier’s Gallery oder dem Cabinet de Teniers die Rede ist.®

In dieser exponierten Position als Autor scheint Teniers indessen nicht nur Ruhm und
Anerkennung auf sich gezogen zu haben, sondern er wurde auch zum Adressaten teils ver-
nichtender Kritik — und dies bereits bald nach dem Erscheinen des Theatrum Pictorium. Als
Charles Patin 1669 die inzwischen in der Wiener Stallburg installierte Gemaldesammlung
von Leopold Wilhelm besuchte, dullerte er sich mit kaum zu lberbietender Geringschat-
zung Uber die Publikation. Dabei lasst sich nicht mit Sicherheit sagen, ob seine Ausfiihrun-
gen auf einem direkten Vergleich des Kunstbuches mit den Originalen vor Ort beruhen,
oder ob sein Bericht diesen Vergleich retrospektiv herstellt. In jedem Falle nahm er nun
den Besuch der Galerie, die er als erste von zwei bedeutenden Sammlungen der Stadt er-
wahnt, zum Anlass, speziell tber die Leistung von Teniers ein Urteil abzugeben, das an
Deutlichkeit nichts zu wiinschen Ubrig laRt:
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»l'y a dans le premier quinze cent tableaux des meilleurs maistre du mon-
de: J’en ay remarqué de Raphael, de Titien, de Carache, de Paul Veroneze,
de Correge, de Palme, d’Holbein, de Georgon, de Schiavon, de Bassan,
d’Albert Durer, de Rubens, de Van-Deick: on a gravé ce qu'’il y a de plus fin
dans cette abondance inestimable, le projet estoit bien pris, mais Ternieres
qui est 'autheur, auroit la gloire toute entiere, s’il avoit eu le soin de le faire
mieux executer: Ce sont des copies qui travestissent les originaux, & qui de-
figurent ce qu'il ya de plus beau au monde: on n’y voit que des fauts de
I'ouvrier, & rien de I'excellence de ces grandes ideés.”°

Angesichts dieser pauschalen Ablehnung lassen sich kaum so etwas wie konkrete Argumen-
te eines differenzierten Urteils ausmachen. Dass die Drucke in keiner Weise der jeweils spezi-
fischen Umsetzung der Bildkonzepte gerecht wiirden, ist jedoch in vielen Fallen nachvoll-
ziehbar. In der Tat scheint bereits die zwischengeschaltete Ebene von Teniers’ pasticci viel-
fach eine gewisse Nivellierung asthetischer Besonderheiten der Originale mit sich gebracht
zu haben. Hinzu kommen auffillige Niveauunterschiede in der Ausfihrung der Graphiken
selbst. Somit gibt es tatsachlich Differenzen zwischen Gemalden und Drucken, die der erfah-
rene Sammlungsbesucher mit seinen gezielten Interessen und einer spezifischen Sensibilitat
fur Malerei fiir unakzeptabel hielt. Hinterfangen wird das Monieren dieser Schwachen je-
doch von einem anderen, eher strategischen Moment. Ohne eine unmittelbar personelle
Konkurrenz zwischen Patin und Teniers zu unterstellen, erkennen wir in der literarischen
Konfrontation ein heftiges Ringen um Vermittlungskompetenzen und Deutungshoheit in Sa-
chen Kunst. Beide Protagonisten sind hier — wenngleich mit unterschiedlichem Erfolg — sehr
ambitioniert. Im Schatten der Inszenierung von flrstlichem Mazenatentum und Herrscher-
lob etablieren sich Kunstexperten, Agenten und Sammlungsspezialisten, gestutzt auf ihr Ur-
teilsvermogen und teils in polemischem Meinungsstreit, als iberregionale Instanzen. Eine
zunehmend wichtiger werdende Ebene, auf der dies geschieht, sind gedruckte Publikatio-
nen. Neben dem Kunstbuch gehoren hierzu auch Formen einer literarischen Kunstkritik, die
sich in Patins Relations noch nicht zum systematisch gefiihrten Diskurs verdichten, sehr wohl
aber eine tragende Schicht im Gefiige dieser vielfdltig gedankenreichen Narration bilden.

Exponate als Botschafter fiirstlicher Gunst

Es gehort nicht nur zu den weltldufigen Attitiiden unseres Reisenden, sondern zu seinem
kognitiven Stil, dass er sich mit den schlichtweg misslungenen Reproduktionen der Ge-
malde nicht lange aufhalt. Er schlendert weiter durch die Stallburg und wird nun durch die
Kunstkammer des Erzherzogs gefiihrt, die in unmittelbarer Nachbarschaft eingerichtet
worden war. Von hier berichtet er unter anderem tiber das Grab des Childerich und die
goldenen Bienen, die man dort gefunden habe;* er erwahnt eine auBerordentlich reiche
Miinz- und Medaillensammlung*' sowie etliche Reliquien.*? An Gold, Elfenbein und kost-
baren Steinen biete sich eine Fiille, die — und auch dies ist fiir den Habitus des Autors cha-
rakteristisch — selbst jene blende, die den Anblick derartiger Kostbarkeiten gewohnt sind.
Dann stoRt er auf ein Exponat, an dem er genau jenes kategorielibergreifende Changieren
zwischen natura und artes bewundert, das in den Kunstkammern ein konzeptuelles Schar-
nier von zentraler Bedeutung bildete. Facetten dieser Beziehung umfassten die Vorstellung
von einem eigenen produktiven Vermdgen der Natur, das bisweilen in spielerischer Frei-
heit sehr ungewdhnliche Formen und Erscheinungen hervorbrachte und zu dem sich die
Kiinste der Menschen in einem Analogieverhiltnis sehen konnten;* hinzu kamen Varian-
ten der so genannten Signaturenlehre, einer umfassenden Hermeneutik, der zufolge sich
in den Phdanomenen der Natur — fir den, der sie zu entziffern versteht — verborgenes Wis-
sen, kiinftiges Geschehen und géttlicher Wille offenbare.*®
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Abb. 10

David Teniers d.J. nach Veronese, Erweckung
des Junglings zu Nain, um 1651/56. Wien,
KHM, Gemildegalerie, Inv.-Nr. 9711

Abb. 11
Jan van Troyen nach Veronese, Erweckung
des Junglings zu Nain, in: D. Teniers d.].,

Theatrum pictorium, Briissel 1660
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Abb. 12
Nomen Christi Achati naturaliter inscriptum, AL TERE ORI
in: Miscellanea, Bd. 1, 1670, S. 263

Abb. 13
Konstantinopel (?), Achatschale, 4. Jahrhun-
dert. Wien, KHM, Schatzkammer WS XIV 1

Bei dem Exponat handelt es sich um eine Schale von orientalischem Achat von etwa zwei
Fulk Durchmesser. Diese Schale ist eines der zwei ,, unverauBerlichen Erbstilicke des Hauses
Osterreich” und befindet sich heute in der Schatzkammer (Abb. 13).%6 Das besondere an
diesem Beispiel der Steinschneidekunst war, dass in dem lichtdurchldssigen Stein in grie-
chischen Buchstaben das Wort ,,Christos” zu erblicken sei. Patin war keineswegs der einzi-
ge Reisende des 17. Jahrhunderts, der von diesem Schriftzug berichtet.*” Mit erbaulichen
Betrachtungen im religiosen Sinne ist der Autor duBerst sparsam in seinen Schilderungen;
hier jedoch zeigt auch er sich zutiefst beeindruckt. Fir ihn bestand offenbar kein Zweifel
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daran, dass diese Inschrift nicht von Menschenhand gemacht war. Patin beschreibt sie als:
»~geboren in der Substanz des Steins”. Dass der Numismatiker ein ,B” vor dem Namens-
zug, analog zu griechischen Miinzen, als Abkurzung fir ,Basileios” deutet, fligt sich dabei
bestens in die nichtmenschliche Herkunft. Gerade der vermeintliche Artefakt-Status, den
man doch der Natur zuschreiben misse, macht den besonderen Wert solcher Erscheinun-
gen aus. Man wisse angesichts solcher Dinge nicht, schlieft Patin, was man am meisten
bewundern solle: die Materie selbst, die Form, die GroRziigigkeit oder das Gestaltungsver-
mdogen der Natur.*®

Gesteine mit bildhaften Figuren oder vermeintlichen Schriftziigen sind als beliebte
Kunstkammerstiicke so vielféltig tGberliefert, dass dieses Exemplar an sich nicht unbedingt
von besonderem Interesse ware. Speziell dieser Inschriftenstein sollte jedoch ein Jahr nach
Patins Besuch seinen Auftritt als ,Botschafter’ kaiserlichen Wohlwollens auf einem gerade
erst entstehenden Terrain gelehrter Offentlichkeit erhalten.

Die steinerne Schale wurde 1670 in der ersten Ausgabe gesammelter Beobachtungen
der noch jungen Academia Naturae Curiosorum in Bild und Text publiziert. (Abb. 12) Als
Observatio CXII unter dem Titel De Nomine Christi Achati naturaliter inscripto wurde sie
dabei, ganz im Sinne der Beschreibung von Patin, als nicht von Menschenhand hervor-
gebrachte und gerade deshalb so bedeutungsvolle Manifestation von Gottes Plan in der
Natur gedeutet.*® Seit ihrer Griindung 1652 hatten sich die Akademiker um die kaiserliche
Privilegierung bemiht. Das Erscheinen der nun ins Leben gerufenen Publikationsreihe bot
einen willkommenen Anlass fir eine erneute Offensive in dieser Sache.

Im Zuge der Vorbereitungen zum Druck der ersten Ausgabe der Miscellanea hatte man
zusammen mit einem Probeexemplar auch das gemalte Bild einer Riibe an den Wiener Hof
gesandt, die die Gestalt einer Frau wiedergebe. Dieses Bild soll beim Kaiser selbst ein so
starkes Interesse geweckt haben, dass er mit grolRtem Wohlwollen dem Erscheinen der
Publikation entgegensah.*® Die anthropomorphe Riibe, die dieses aulerordentliche Inter-
esse offenbar provoziert hat, wurde daraufhin ihrerseits in der ersten Ausgabe des neuen
Periodikums als eindringliches Exempel fiir jene formbildend darstellerischen Potenzen der
Natur gewiirdigt, die sich auch in der Inschrift der Achatschale manifestiert hatten — wie-
wohl im Falle seltsamen Gemiuses die Bildspiele der Natur keine sakrale Sinndimension
hervorgebracht hatten.>' (Abb. 14)

Nun war nicht nur eine Widmung an , lhre Majestat” hochst willkommen, man ent-
schied sich vielmehr von Seiten des Hofes, am Beginn dieser neuen Schriftenreihe einer
naturkundlichen Gelehrtengesellschaft sichtbar beteiligt zu sein. Aus den kaiserlichen
Sammlungen wurden daraufhin fiinf Exponate ausgewahlt, von denen in Wien Stiche an-
gefertigt wurden, und die Objekte wurden von einem der Hoférzte eingehend kommen-
tiert. Texte und Bilder lieB man den Herausgebern der Miscellanea zukommen, und die
Sammlungsstiicke aus Wien wurden in den ersten Band integriert. Eine eigene Uberschrift
betonte ihre Herkunft und die hohe Gunstbezeigung, die in deren Mitteilung an die Aka-
demie zu sehen war.>2

An erster Stelle dieser Kuriosa wurde eine Wurzel in der Form eines Kruzifixes abge-
druckt.>® (Abb. 15) Mit diesem Stiick wurde ein dhnliches Naturphanomen aufgegriffen wie
in jenem Bild, das die Akademiker zuvor dem Kaiser geschickt hatten. Auch hier hat ein Ge-
wachs aus dem Naturreich der vegetabilia die Figur eines menschlichen Korpers hervorge-
bracht. Allerdings wird mit dem Exponat aus der Kaiserlichen Sammlung die Semantik der-
artiger Phanomene in signifikanter Weise verschoben. Hier namlich hat die Natur nicht ir-
gendeinen menschlichen Korper nachgebildet, sondern das Bild des gemarterten Erl6sers.

Dieser heilsgeschichtliche Horizont wird im Folgenden weitergefiihrt und sukzessive in
eine explizit dynastische Perspektive iberfiihrt. An zweiter Stelle der Abfolge wolbt sich
die erwahnte Achatschale im Kupferstich zu einer Sphare, die nun mit ihrer Inschrift weni-
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Az 1029, 15 DESE RADYS DER HEYDEN
INDEN GALDEN GEWASSEN |,

Abb. 14
Rapa Monstrosa Anthropomorpha, in:
Miscellanea, Bd. 1, 1670, S. 139f.
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Abb. 15:
Crucifixus ex radice crambes enatus, in:

Miscellanea, Bd. 1, 1670, S. 260
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ger an den Opfertod Jesu erinnert, als — ganz im Sinne der imperialen Deutung der In-
schrift durch Patin — Christus als Weltenherrscher evoziert. (Abb. 12) Im darauf folgenden
Exponat setzt die heilsgeschichtliche Dimension der Naturalien noch einmal bei der
Menschwerdung Gottes an. Gezeigt werden die beiden Halften eines Gesteins, in dessen
inneren Kristallstrukturen — ebenfalls von der Natur selbst gebildet — Maria mit dem Jesus-
knaben auszumachen ist. (Abb. 16) Wahrend der zugehorige Titel unterstreicht, dass die
Natur hier ein Motiv von hochster Autoritdt zum Ausdruck gebracht habe, wird das wun-
derbare Kultbild im Stich auch noch mit einer Aureole umgeben, die sich ebenfalls in der
mineralischen Struktur materialisiert zu haben scheint.>

Dieses genealogische Moment wird in der folgenden Observation explizit auf die
Habsburgische Dynastie und den gegenwartigen Kaiser zugeschnitten. Ein steinernes Ei
zeigt dort den auf wunderbare Weise entstandenen GroRbuchstaben ,,L”, der als Insignie
und Vorankiindigung des Thronfolgers Leopold verstanden wurde.** Das letzte Stiick aus
Wien war ein auffallig deformierter Bezoar.>¢ Seit dem Mittelalter wurden diese organi-
schen Gebilde vor allem ihrer vermeintlich Gift abwehrenden Wirkung wegen geschatzt.
Mit ihm schlieBt sich der Bogen einer religios-dynastischen Symbolik im Sinne einer apo-
tropaischen Geste zum Schutz des gegenwartigen Kaisers.

Interessant ist an dieser Episode vor allem, wie naturkundliches Interesse und mazena-
tische Gunstbezeigung, gebunden an Sammlungsstiicke, zugleich eine weitere Offentlich-
keit finden. Indem das Kaiserhaus eine Auswahl hochst bedeutungsvoller Naturalien als In-
signien seines imperialen Anspruchs publizieren lieB, erweiterte sich deren Wirkungskreis
weit Uber die Sammlungen im engeren Sinne hinaus. Die Akademie konnte ihrerseits eine
erste offentliche Manifestation jener kaiserlichen Schirmherrschaft inszenieren, die sich
erst Jahre spater institutionalisieren und in der Umbenennung zur Academia Leopoldina
dauerhaft ihren Ausdruck finden wird.>” Im jungen internationalen Medium wissenschaft-
licher Periodika fungierten dabei Sammlungsobjekte selbst, bzw. deren Bilder, wechselwei-
se als Akteure in einer sich selbst gerade erst eigene Institutionen gebenden ,republique
des lettres”.

Uneingeléste Curiosité
Fir Charles Patin wurden diese Netzwerke von Gelehrten in den langen Jahren des Exils
zum wichtigen Riickhalt und zum Terrain weiterer Unternehmungen. Seit 1676 lebte er in
Padua, wo er mit verschiedenen Professuren an der medizinischen Fakultat betraut wurde.
Er scheint das milde ,Joch der Venezianischen Republik” genossen zu haben und wurde
denn auch als Mediziner der Paduaner Fakultdat am 4. Mai 1679 zum Mitglied der Acade-
mia Naturae Curiosorum berufen. Seine doppelten Ambitionen, sich in der Gemeinschaft
der Gelehrten ebenso auszuzeichnen wie bei Hofe, waren offenbar ungebrochen. Als im
selben Jahr groRe Teile Osterreichs und auch Wien von der Pest befallen wurden, sandte
er Proben eines Medikaments, das er fir besonders wirksam hielt, zu Testzwecken an eini-
ge Leibarzte des Kaisers. Ahnliches schlug er der Akademie vor und widmete ihr zudem
eine eigene Studie zur Pest.*®

Wenngleich es Patin somit gelang, nach seiner Flucht und den Reisejahren sich eine
Gelehrtenexistenz relativ unabhangig von Firsten und ihren Hofen zu sichern, so war
dies doch keineswegs freiwillig. Der Wunsch, seine antiquarischen und kiinstlerischen
Interessen im Wirkungskreis bedeutender Sammlungen zu entfalten, blieb unerfillt.
So ist Patin ein Beispiel fur die gescheiterte bzw. verhinderte Karriere als Kunstexperte
an der historischen Schwelle zwischen héfischer Sammlungskultur und einer weit dar-
liber hinausreichenden Offentlichkeit. Gerade dies gibt seiner Person so signifikante
Konturen. Bereits seit dem Basler Aufenthalt, Anfang der 1670er Jahre, widmete er sich
teils aufwendigen verlegerischen Projekten zur Numismatik und er engagierte sich er-



neut im Buchhandel. Mit Hilfe von Sebastian Faesch stellte er den ersten Werkkatalog
der Gemalde von Hans Holbein d.]. zusammen. Publiziert wurde er als Teil einer Faksi-
mile-Ausgabe jenes beriihmten Exemplars von Erasmus’ Lob der Torheit, in dem Hol-
bein, neben den Holzschnitten, seine Randzeichnungen hinterlassen hatte.>’

Lange bemiihte Patin sich zudem offenbar um eine Riickkehr nach Paris. Freunde vor
Ort versuchten zum Beispiel Charles le Brun, den ersten Maler des Konigs, als Fiirsprecher
zu gewinnen, mit dem Patin friher befreundet war.®® Noch in den 1680er Jahren scheint
es tatsachlich zu einer Anndaherung an den Franzosischen Hof gekommen zu sein. So stell-
ten Pariser Korrespondenten ihm in Aussicht, dass er zurlickkommen solle, um Leiter der
kéniglichen Sammlungen und eventuell auch Leibarzt des Konigs zu werden.®' Die Hoff-
nungen auf Rickkehr waren offenbar in der internationalen Gelehrtenwelt ein Thema von
allgemeinem Interesse. Gottfried Wilhelm Leibniz etwa, der die Relations und einige anti-
quarische Schriften Patins kannte, lieR sich gelegentlich von dessen Ausséhnungsversu-
chen mit dem franzésischen Hof berichten.5?

Um einiges konkreter als die zeitweiligen Aussichten auf Riickkehr nach Paris waren die
Plane, an den Kaiserlichen Hof nach Wien zu gehen. Unter den ausgedehnten Samm-
lungsbesuchen, die in den Relations beschrieben werden, ist die Schilderung der Kaiserli-
chen Bibliothek in dieser Hinsicht besonders signifikant. Bereits anlasslich des Besuchs
1669 wird betont, dass man sie — neben den Gemalden und der Kunstkammer — als einen
Ldritten Schatz” bezeichnen kénne.5® Zusammen mit Biichern und Manuskripten wiirden
hier auch Miniaturen, Handzeichnungen und Miinzen bzw. Medaillen von auserlesenem
Wert aufbewahrt. Tatsdchlich wurde Patin wahrend seines Aufenthalts mit der Neuord-
nung der Miinzsammlungen von Erzherzog Leopold Wilhelm und der Inventarisierung der
kaiserlichen Sammlungen betraut.®
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Abb. 16
Imago B. Mariae Virginis cum Filiolo in
minera ferri expressa, in: Miscellanea, Bd. 1,

1670, S. 264
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In den Relations verbindet Patin in diesem Zusammenhang tiberaus geschickt ein eupho-
risches Lob des Kaisers mit einigen anerkennenden Worten Uber den Bibliothekar und Ku-
rator der Mlinzsammlung, Peter Lambeck, um dessen Nachfolge er sich spater bemuihen
wird. Letzterer sei liberaus fahig und unermudlich damit beschéftigt, die ihm anvertrauten
Kostbarkeiten zeichnerisch zu kopieren. Der Autor habe zudem Gelegenheit gehabt dabei
zu sein, wie seine Majestat selbst seine Sammlung antiker Medaillen besichtigte. Mit eini-
gem Pathos beschwort er das unvergleichliche Erlebnis zu sehen, wie ein Romischer Kaiser
auf diese Weise dreieinhalb Stunden lang eine Unterhaltung mit seinen Vorgangern fiihr-
te. Dem erhabenen Geist eroffne sich dabei eine Erfahrung geschichtlicher Transzendenz,
in der die herkdmmliche Unterscheidung zwischen Lebenden und Toten sich verwische
und alles Wissen (iber Geschichte eine anschauliche Prasenz gewinne.®® Diese spezifische
Qualitat antiquarischer Kontemplation wird sodann tberfihrt in allgemeine Topoi der
Huldigung, die vor allem darauf hinauslaufen, dass in diesem wirklich groRen Kaiser und
Politiker die Starke und die sonstigen Tugenden eines Feldherrn durch Anmut, Feinsinnig-
keit und Milde, als eine ,zweite Seele”, veredelt wiirden.

Als Patin auf seiner vierten Reise 1673 erneut durch Wien kommt, wird er insbesonde-
re diesen Teil der kaiserlichen Sammlungen zum Anlass nehmen, sich in deren Wiirdigung
selbst zu empfehlen. Aus der pauschalen Bewunderung der einmaligen Bestande an Bi-
chern, Manuskripten und Medaillen werden dieses Mal zwei Namen hervorgehoben. Dies
sind zum einen Jacopo Strada und dessen unvergleichliches Konvolut an Zeichnungen
und zum anderen erneut Peter Lambeck und dessen kiirzlich erschienene fiinf Bande der
Bibliotheca Caesarea.®® Die Publikation von Lambeck wird als ebenso vollstandiger wie
kurzweilig zu lesender Katalog der Kaiserlichen Bibliothek geradezu angepriesen. Mit we-
nigen Zigen und eher beilaufig wird in dieser Passage eine Art berufliche Genealogie ent-
worfen, in die sich der Autor der vorliegenden Zeilen, im Anschluss an den legendéren Ja-
copo Strada und den verdienstvollen Lambecius, selbst einschreibt.

Auch diese Bemiihungen um eine Karriere in Wien fihrten nicht zum Erfolg. Zeitge-
nossen berichten, dass Patins Hoffnungen auf eine Nachfolge Lambecks vergeblich sein
wiirden, da er am Hof keinen besonders guten Ruf genieRe.5” Dennoch enthalten diese
Passagen in den Relations noch einmal aufschlussreiche Momente in Hinblick auf jene tief
gestaffelten Beziehungsgeflechte im unmittelbaren Umfeld friihneuzeitlicher Sammlun-
gen. Die keineswegs immer planvollen, sondern haufig eruptiven Bewegungen der Expo-
nate, die mitunter riskanten Mandver von Agenten und Experten, Strategien der Professi-
onalisierung und das Wechselspiel der Gaben und Gesten pulsierten in der zweiten Halfte
des 17. Jahrhunderts keineswegs nur in geschlossenen Kreisen héfischer Kultur. Uber ver-
schiedene Gattungen von Publikationen und im Austausch mit Institutionen entfaltete die
Sammlungspraxis einen deutlich weiteren Resonanzraum, der teilweise bereits die Formen
moderner Offentlichkeit annahm. Das Konzept der Kunstkammer mit ihrem universellen
Horizont der komplementaren Beziehung von natura und ars war dabei noch immer eine
wichtige Klammer — auch wenn sich innerhalb dieses Horizonts Tendenzen einer zuneh-
menden Ausdifferenzierung abzeichneten. Nach MalRgabe der im 18. Jahrhundert sich
etablierenden Museen mogen die hier skizzierten Fragmente auf den ersten Blick das Bild
einer vormodernen, antisystematischen Sammlungskultur untermauern. Ein seit knapp
zwanzig Jahren anhaltendes Interesse an den Kunstkammern — nicht nur als historischem
Phdnomen sondern als Sammlungs- und Ausstellungsmodell — lasst indessen vermuten,
dass hier ein ganz eigenes uneingeldstes Potential liegt.

Auf Seiten des Sammlers oder auch des Besuchers wurde die enorme Vielfalt an Objek-
ten und Reflexionen nicht zuletzt durch einen eigenen Modus asthetischer Erfahrung zu-
sammengehalten. Durchaus im Sinne zahlreicher Zeitgenossen bezeichnete Patin diesen
Modus als Curiosité. In jiingeren Forschungen wurde vor allem gezeigt, inwiefern das eins-



tige Laster der curiositas in der Friihen Neuzeit zu einer kognitiven Leidenschaft aufgewer-
tet wurde, die zugleich intensive Objektbeziehungen einschloss und als sozialer Habitus
gemeinschaftsbildend war.®® Patin wurde von dieser Forschung bislang ignoriert. Seine
Aussagen zur Curiosité sind vor allem deshalb so faszinierend, weil sie sich dem meist do-
minanten Malstab einer Geschichte der modernen Naturwissenschaften ebenso widerset-
zen wie allzu holzschnitthaften sozialen Codierungen. Sehen und Sichtbarkeit sind dabei
ein Feld transzendentaler Operationen sui generis. Hierher riihren die Impulse einer lustvol-
len Erkenntnisfahigkeit, die in Hinblick auf Geschichte und Méglichkeiten des Museums
ebenso erhellend wie verlockend ist. — Patin schreibt:

« La Curiosité est charmante, Monseigneur, quoy qu’en disent ceux qui ne
I'aiment pas: Elle polit I'esprit, elle affine le jugement, & enrichit la mémoire
sans la charger; elle fait suivre la peine ou pldtot les inquiétudes voluptueu-
ses qu’on se donne dans la recherche du plaisir de la nouveauté; mais d'une
nouveauté surprenante, precieuse & solide, qui ne vieillit point avec le
temps, parce qu’elle ne lasse ny les yeux ny le goust. La Curiosité ne peut
toucher que les grandes ames, qui ont trop peu de toutes les choses ordi-
naires, qui assemblent les siecles & decouvrent la nature pour se satisfaire &
s’occuper plus noblement; qui cherchent la vérité dans les originaux &
s’attachent a ces sortes de traits & de beautez qui viennent d’une main plus
savante que celle de |'art; qui par le choix de ce qu’il y a de meilleur dans le
monde s’en font un nouveau; qui savent unir I'esprit & les sens dans le con-
cert d'une méme volupté, & le mettre en societé de goust, en donnant des
yeux a la raison & de la raison aux yeux. C'est la le Genie de la Curiosité, qui
n’est ny cette inclination de bagatelles & de petites choses qui amusent, ny
cette impetuosité du luxe qui abisme les richesses. Elle a plus d’élevation
que celle la, moins d’emportement que celle cy, & la clarté & le discerne-
ment qu’elles n‘ont ny I'une ny l'autre. Aussy est ce cette passion toute
devine qui a inspiré les sciences & les arts, qui a embelly la terre, qui a ou-
vert les chemins de I'ocean, & enfin qui nous a si bien logé dans le monde.
[...]

La diversité des opinions & des sentimens a son utilité parmy les hom-
mes: Elle poussel’espritalarecherche delaverité, & le tire de I'assoupissement
en le tenant en halaine: Elle introduit toutes ces differentes manieres de
vivre, qui font leur beauté dans le monde. Cette bigarrure qui se trouve par
tout, dans la politique, dans la morale & dans le commerce, est la plus agré-
able méditation d’un Curieux, qui sans se donner la torture comme ces mal-
heureux Philosophes, admire, estudie, jolit & raisonne selon la mesure de
ses forces. »%°
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Charles Patin, Quatre Relations Historiques, Basel 1673, S. 5.

Unter den Portriits derartiger Personen, die in Ambras vorhanden waren, scheint es sich hier um jenes Doppelbildnis zu
handeln, auf dem der Riese Bartelmi Bon und der Zwerg Thommele dargestellt worden sind, und von dem bereits
Reisende wie etwa Philipp Hainhofer 1628 berichteten. Vgl. Wilfried Seipel (Hg.), Die Entdeckung der Natur. Naturalien
in den Kunstkammern des 16. und 17. Jahrhunderts, Ausst.-Kat. Schloss Ambras/Kunsthistorisches Museum Wien, Wien
2006, Nrn. 2.91 und 2.92 (Margot Rauch), S. 148-151, insbes. S. 151.

Patin 1673 (Anm. 1), S. 85-86.

Die Forschung zu Charles Patin ist vergleichsweise spiirlich. Verwiesen sei hier auf: Giuseppe Biasuz, Carlo Patin medico e
numismatico, in: Bollettino del Museo Civico di Padova, Nr. 47,1958, S. 67-114; Francoise Waquet, Charles Patin
(1633-1693) et la Republique des Lettres. Etude d’une réseau intellectuel dans | "Europe du XVIIe siécle, in: Lias. Sources and
documents relating the history of early modern ideas, Nr. 12, 1985, S. 115-136; Christian E. Dekesel, Charles Patin in
Paris (1633-1667) from fame to misfortune, in: Quaderni per la storia dell'Universita di Padova, 29, 1996, S. 19-32; Robert
Felfe, ...der Vernunft Augen und den Augen Vernunft geben. Charles Patin (1633-1693) — Physiognomie eines reisenden
Curieux, in: Et in imagine ego, hg. v. Ulrike Feist/Markus Rath, Berlin 2012 [im Druck].

Speziell hierzu vgl. Biasuz 1958 (Anm. 4), S. 74f. Zum Urteil gegen Patin vgl. hier bes. S. 74f.; Dekesel 1996 (Anm. 4),
S. 24f. Die Verbrennung des Schandbildes erwiihnt neben Biasuz (ebd.) auch: Herbert Jaumann, Handbuch. Gelehrtenkul-
tur der Friihen Neuzeit, Berlin 2004, Bd. 1, S. 498.

Eingehend zu diesem Buchhandel und der polizeilichen Untersuchung diesbeziiglich: Francoise Waquet, Guy ez Charles
Patin, pere et fils, et la contrebande du livre a Paris au XVII siécle, in: Journal des savants, Nr. 2, 1979, S. 125-148.

Die prominenteste Quelle diesbeziiglich ist: Pierre Bayle, Dictionnaire historique et critique (Rotterdam 1695 u. 1697),
SAmsterdam 1740, Bd. 3, S. 618-619.

Bayle (ebd., S. 619) erwihnt eine Schrift unter diesem nicht nachweisbaren Titel. Vermutlich handelt es sich um die
Histoire amoureuse de France von Roger de Bussy-Rabutin, die erstmals 1665 in Briissel und erneut 1666 in Amsterdam
erschien. Denkbar wire auch, dass die anonymen Relations de la cour de Savoye ou les amours de Madame Royale gemeint
sind. Diese erschienen jedoch 1667 in Paris, und es ist nicht sehr plausibel, dass Patin dann in die Niederlande gesandt
worden wiire, um die Auflage aus dem Verkehr zu ziehen.

Eingehend zu diesen Auseinandersetzungen: Dekesel 1996 (Anm. 4), insbes. S. 22ff.

Eine erste Reisebeschreibung von Patin erschien bereits 1670 in Strasbourg unter dem Titel Relation historique en forme de
lettre. Der Text wurde darauthin betrichtlich ausgebaut und neu gegliedert fiir die genannte Ausgabe in Basel 1673. Auf
ihr beruhten wiederum weitere frz. Ausgaben, die 1676 in Lyon und 1695 in Amsterdam unter dem Titel Relations
historiques et curieuses de Voyages, en Allemagne, Angleterre, Hollande, Boheme, Suisse, . erschienen. Eine italienische
Ubersetzung erschien 1685 in Venedig, und englischsprachige Ausgaben kamen kurz aufeinander folgend, 1696 und 1697,
in London heraus. Soweit nicht anders vermerkt, wird im Folgenden auf die 1673 in Basel gedruckte Ausgabe verwiesen.
Als solche wurden die Relations bereits von Joachim von Sandrart gewiirdigt, und sie fanden seit Julius von Schlosser
Eingang in die neuere ssmmlungsgeschichtliche Forschung. Joachim von Sandrart, Teutsche Academie der Bau-, Bild- und
Mablerey-Kiinste, Niirnberg 1675/1679/1680, T. 1, S. 55; T. 11, S. 83 und T. II, S. 72; Julius von Schlosser, Die Kunst- und
Wunderkammern der Spitrenaissance. Ein Beitrag zur Geschichte des Sammelwesens, Braunschweig 21978. Patins Relations
werden hier generell als ergiebige Quelle zu den Kunstkammern empfohlen (S. 247, Anm. 44) oder als Beleg fiir den
Stellenwert speziell der Miinzsammlungen auf Schloss Ambras angefiihrt (S. 100). Ferner: Antoine Schnapper, Le géant,
la licorne et la tulipe. Collections et collectionneurs dans la France du XVIIe siécle, Paris 1988, hier bes. S. 135ff,, 151ff. und
200; Ellinoor Bergvelt/Renée Kistemaker (Hgg.), De wereld binnen handbereik. Nederlandse kunst- en rariteitenverzamelin-
gen, 1585-1730, Amsterdams Historisch Museum, Amsterdam 1992, S. 90. Eine Passage aus den Relations, in der der
Besuch der Dresdner Kunstkammer beschrieben wird, wurde kiirzlich in dt. Ubersetzung abgedruckt in: Karin Kolb/
Gilbert Lupfer/Martin Roth (Hgg.), Zukunft seit 1560. Von der Kunstkammer zu den Staatlichen Kunstsammlungen
Dresden. Anthologie, Dresden 2010, S. 29-31.

Vgl. Gudrun Swoboda, Die Wege der Bilder. Eine Geschichte der Kaiserlichen Gemdldesammlungen 1600 bis 1800, Wien 2008.
Einer der bekanntesten Fille erheblicher Verluste durch Pliinderung ereignete sich im Zusammenhang der Eroberung
Miinchens durch die schwedischen Truppen 1632. Vor allem Preziosen und hochwertige Arbeiten der sog. angewandten
Kiinste wurden als Beutestiicke mitgenommen und durch Verkauf zerstreut. Zahlreiche Exponate wurden zerstért.
Daneben wurde eine Reihe von Kunstwerken gezielt requiriert und nach Schweden iiberfiihrt, wie auch deutsche
Fiirsten, die im Heer der Schweden dienten, Beutestiicke in die eigenen Sammlungen verbrachten. Vgl. Dorothea
Diemer/Peter Diemer, Einfiibrung, in: Die Miinchner Kunstkammer. Aufsitze und Anhinge, hg. von der Bayrischen
Akademie der Wissenschaften, Miinchen 2008, Bd. 3, S. 92ff. und S. 379.

So wurde die grofie Inventur der Prager Kunstkammer 1619 von den Gegnern des Kaisers, den Bshmischen Stéinden,
mit der Absicht veranlasst, Teile der Sammlung zur Finanzierung eigener Séldnertruppen im gerade ausgebrochenen
Dreifigjihrigen Krieg zu verkaufen. Vgl. Heinrich Zimmermann (Hg.), Das Inventar der Prager Schatz- und Kunstkam-
mer vom 6. Dezember 1621, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen des Allerhéchsten Kaiserhauses, Bd. XXV,
T. 11, 1905, S. XIIIff,; sowie: Rotraud Bauer/Herbert Haupt (Hgg.), Das Kunstkammerinventar Kaiser Rudolphs II.
1607-1611, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, Bd. 72 (Neue Folge Band XXXVI), Wien 1976.
Einen Uberblick einschlieBlich der Plinderungen gibt: Swoboda 2008 (Anm. 12), S. 38f.

Zu diesem Transfer vgl. David Howarth, ‘Mantua Peeces'. Charles I and the Gonzaga Collections, in: David Chambers/Jane
Martineau (Hgg.), Splendours of the Gonzagas, Ausst.-Kat. Victoria & Albert Museum, London, London/Milano 1981,
S.95-103; Jerry Brotton, The Sale of the Late King’s Goods. Charles I and His Art Collection, London 2006, S. 107-145.
Diese Verkaufsaktion zerschlug einerseits eine der grolen Europiischen Kunstsammlungen des 17. Jahrhunderts, fithrte
aber andererseits, entgegen den kulturpolitischen Ambitionen des Cromwell-Regimes, gleichzeitig zu einem gesteigerten
Interesse und duflerst regen Markt fiir internationale Kunst in England. Vgl. Brotton 2006 (Anm. 15). Einen
differenzierten Uberblick iiber die vielfiltigen Kunstgiiter, die dabei zum Verkauf standen, gibt: Arthur MacGregor
(Hg.), The Late King’s Goods. Collections, possessions and patronage of Charles I in the light of Commenwealth sale inventories,
London/Oxford 1989.
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Verwiesen sei hier vor allem auf: Renate Schreiber, ,ein galeria nach meinem humor” Erzherzog Leopold Wilhelm, Schriften
des Kunsthistorischen Museums, Bd. 8, hg. von Wilfried Seipel, Wien/Milano 2004, insbes. S. 89-129.

Vgl. Swoboda 2008 (Anm. 12), S. 80. Diese Aufstellung, in der neben Gemilden und Skulpturen auch Exponate der
Kunstkammer enthalten waren, wurde in einem férmlichen Inventar von 1659 dokumentiert: Adolf Berger (Hg.),
Inventar der Kunstkammer des Erzherzogs Leopold Wilhelm von Osterreich, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen
des Allerhéchsten Kaiserhauses, Bd. 1, 1883, S. LXXVIII-CLXXVII.

Zu Jacopo Strada: Volker Heenes, Jacopo Strada. Goldschmied und Maler, Antiken- und Miinzhindler, Sammler und
Antiquarius Caesareus, in: Dietrich Hakelberg/Ingo Wiwjorra (Hgg.), Vorwelten und Vorzeiten. Archiologie als Spiegel
historischen Bewusstseins in der Friithen Neuzeit, Wiesbaden 2010, S. 295-310; sowie: Dirk Jacob Jansen, Der Mantuaner
Antiquarius Jacopo Strada, in: Fiirstenhife der Renaissance. Giulio Romano und die klassische Tradition, Ausst.-Kat.
Kunsthistorisches Museum Wien, hg. von Sylvia Ferino-Pagden, Wien 1989, S. 308-322.

Grundlegende Einblicke in diesen Titigkeitsbereich von Hofmalern gibt: Martin Warnke, Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte
des modernen Kiinstlers (1985), K6ln 1996, S. 252-269; zu den besonders regen Unternehmungen von Rubens als
Kunstagent vgl. etwa: Otto von Simson, Peter Paul Rubens (1577-1640). Humanist, Maler und Diplomat, Mainz 1996; zu
den Ankiufen, die Velazquez im Auftrag von Philipp IV. in Italien durchfiihrte: Jonathan Brown, Veldzquez. Painter and
Courtier, New Haven/London 1986, S. 195-214.

Hans-Olof Bostrom, Philipp Hainhofer. Seine Kunstkammer und seine Kunstschrinke, in: Macrocosmos in Microcosmo. Die
Welt in der Stube. Zur Geschichte des Sammelns 1450-1800, hg. von Andreas Grote, Opladen 1994, S. 555-580; sowie
Barbara Mundt, Der Pommersche Kunstschrank des Augsburger Unternehmers Philipp Hainhofer fiir den gelehrten Herzog
Philipp II. von Pommern, Miinchen 2009, insbes. S. 33-76.

Laniers Ambitionen und sein Selbstbewusstsein als Hofling kommen beeindruckend in dessen 1628 entstandenem
Portrit von Anthony van Dyck zum Ausdruck. Vgl. Karen Hearn (Hg.), Van Dyck & Britain, Ausst.-Kat. Tate Britain,
London, London 2009, Nr. 14, S. 60-61. Lanier gilt vielfach als wesentlicher Initiator von Sammlerinteressen speziell in
Hinblick auf die Handzeichnung in England. Vgl. Jane Roberts, The Limnings, Drawings and Prints in Charles I
Collection, in: MacGregor 1989 (Anm. 16), S. 115-129, insbes. 124-125. Zum Wirken von Lanier und Nys im Zuge des
Kaufs der Mantuaner Sammlung vgl. David Howarth, Charles I, Sculpture and Sculptors, in: MacGregor 1989 (Anm. 16),
S. 73-113, insbes. S. 75-82; sowie Brotton 2006 (Anm. 15), insbes. S. 111-127.

Vgl. Schreiber 2004 (Anm. 17), S. 92ff.

Grundlegend zu diesem Zyklus: Ulla Krempel (Bearb.), Jan van Kessel d.A. 1626-1679. Die vier Erdteile, Ausst.-Kat. Alte
Pinakothek, Miinchen 1973; Dante Martin Teixeira, 4 ,Allegoria dos continentes“ de Jan van Kessel ,o Velho* (1626-1679),
Rio de Janeiro 2004.

Eine Fiille ikonographischer Quellen fiir die dargestellten Tiere insbesondere der Randszenen sowie zahlreiche andere
Details gibt: Teixeira 2004 (Anm. 24), insbes. S. 107-120 und S. 126-136.

Gormans und Schiitz vergleichen in diesem Zusammenhang die Kompositstruktur der Tafeln unter anderem mit der
Fassade eines bestimmten Typus’ von Kabinettschrinken, bei denen das zentrale Fach umgeben ist von etwa gleich
grofien kleineren Fichern, wobei die Fronten aller Fiicher als Miniaturmalereien von Landschaften bzw. einem Bauwerk
ausgefiihrt sind. Andreas Gormans, Ein Eurozentrischer Blick auf die Welt, die Lust an der Malerei und Macht der
Erinnerung. Die Erdteilbilder Jan van Kessels in der Alten Pinakothek, Miinchen, in: Frank Biittner/Gabriele Wimbsck
(Hgg.), Das Bild als Autoritit, Miinster 2004, S. 363400, insbes. S. 373; Karl Schiitz, Europa und die vier Erdteile bei Jan
van Kessel, in: Klaus BufRmann/Elke Werner (Hgg.), Europa im 17. Jahrbundert. Ein politischer Mythos und seine Bilder,
Wiesbaden/Stuttgart 2004, S. 289-302, insbes. S. 292f. Von van Kessel sind zudem eine Reihe anderer, meist
kleinformatiger Bilder insbesondere von verschiedenen Kleintieren und Friichten iiberliefert, die als so genannte
Kunstkammerstiicke bzw. Kabinettbilder ebenfalls fiir derartige Sammlungen vorgesehen waren, vermutlich in
Schreibtischen und Schriinken aufbewahrt und zur intimen Betrachtung entnommen wurden. Vgl. Wilfried Seipel (Hg.),
Das Flimische Stilleben. 1550-1680, Ausst.-Kat. Kunsthistorisches Museum Wien, Lingen 2002, Nr. 27-31, S. 94-105.
Eingehend zu diesem Bildnis: Luba Freedman, Titian’s Jacopo da Strada: a portrait of an antiquario, in: Renaissance
Studies, 13,1999, S. 15-39. Der Bezug zwischen dem Europa-Bild van Kessels und dem Portriit von Tizian wurde m.E.
in der Forschung bislang tibersehen. Meist wird die auffillige minnliche Figur bei van Kessel nicht weiter thematisiert;
eine Ausnahme ist hier Schiitz, der die Frage aufwirft, ob es sich hier um ein Selbstbildnis des Kiinstlers handele. Schiitz
2004 (Anm. 26), S. 296.

Zur Bestimmung der Skulptur vgl. Heenes 2010 (Anm. 19), S. 296.

Er war Enkel von Jan Brueghel dA, ausgebildet u.a. bei seinem Onkel Jan Brueghel d.J. und ab 1645 in der Antwerpener
Malerinnung.

Insgesamt sind elf Ansichten der Briisseler Galerie von David Teniers d.J. erhalten. Zu diesen Galeriebildern im
Zusammenhang der Entstehung der Motivgattung im friihen 17. Jahrhundert in Antwerpen vgl. Kurt Wettengl, Kunst
iiber Kunst. Die gemalte Kunstkammer, in: Ekkehard Mai/Kurt Wettengl (Hgg.), Wettstreit der Kiinste. Malerei und Skulptur
wvon Diirer bis Daumier, Ausst.-Kat. Haus der Kunst Miinchen/Wallraf-Richartz-Museum, K6ln, Wolfratshausen 2002,
S.126-141; Ariane van Suchtelen/Ben van Beneden, Room for Art in Seventeenth-Century Antwerp, Ausst.-Kat.
Rubenshuis, Antwerp/Royal Picture Gallery Mauritshuis, The Hague, Zwolle 2009. Anhand einer Vorzeichnung fiir das
Wiener Bild, das vermutlich erste Galeriebild von Teniers, prizisierte Pokorny unlingst das Initialmoment dieser
Motivgruppe auf 1649/50. Exwin Pokorny, Eine Entwurfszeichnung von David Teniers II. zu seinem ersten Galeriebild fiir
Leopold Wilbelm, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien, Nr. 8/9, 2006/07, S. 192-201; zu Ikonographie
und Funktion dieser Bilder vgl. Barbara Welzel, Neuerwerbungen in hifischen Galerien: Ereignis und Représentation.
Anmerkungen zu den Galeriebildern von David Teniers d.J., in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, Bd. 24: Kunst
als dsthetisches Ereignis, 1997, S. 179190, insbes. S. 182-185.

Eine Version des Wiener Galeriebildes mit nahezu identischer Ausstattung an Kunstwerken, aber anderem Personal
befindet sich heute in Petworth House, The Egremont Collection (The National Trust). Eine andere Raumsituation, in
der dem Strada-Portriit von Tizian eine besonders dominante Position zukommt, zeigt das Bild in den Bayrischen
Staatsgemildesammlungen, Neues Schloss Schleiffheim.
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Patin 1673 (Anm. 1), S. 106-107.

In diesem Sinne hat etwa Stoichita das Genre der Galeriebilder gedeutet. Victor 1. Stoichita, Das selbstbewufSte Bild. Vom
Ursprung der Metamalerei, Miinchen 1998, S. 125-169.

Gormans sieht in dieser Modulbauweise der Tafeln analog zu Landkarten die Konstruktion neuer Autorititen im Bild,
die sich nun vor allem auf Wissensgewinn und transkontinentale Mobilitit stiitzen. Gormans 2004 (Anm. 26), S. 3771f,;
vgl auch: Schiitz 2004 (Anm. 26), S. 294f.

Eine allgemeine historische Bewertung in diesem Sinne findet sich bereits in: Francis Haskell, Die schwere Geburt des
Kunstbuchs (1987), Berlin 1993, S. 10-11; sowie kiirzlich in: Astrid Bahr, Représentieren, bewahren, belehren: Galeriewerke
(1660~1800). Von der Darstellung herrschaftlicher Gemdildesammlungen zum populiiren Bildband, Hildesheim u.a. 2009, S. 23-42.
Zu Herstellung und Erscheinen des Theatrum Pictorium vgl. (neben Bihr ebd.) vor allem: Ernst Vegelin van Claerbergen
(Hg.), Dawvid Teniers and the Theatre of Painting, Ausst.-Kat. Courtauld Institute of Art Gallery, London 2006. Hier sind
zahlreiche der seit dem 18. Jahrhundert als pasticci bekannten Olskizzen von Teniers abgebildet.

Vgl. Margret Klinge, David Teniers and the Theatre of Painting, in: Ebd., S. 10-39, insbes. S. 34-35; Barbara Welzel,
David Teniers II and Archduke Leopold Wilhelm, in: Katlijne van der Stighelen (Hg.), Munuscula Amicorum. Contributions
on Rubens and his Colleagues in Honour of Hans Vlieghe (Pictura Nova X), Turnhout 2006, S. 631-644, insbes. S. 641.

Die erste Ausgabe erschien in Latein, Spanisch, Hollindisch und Franzésisch 1660 in Briissel und wurde teils zusammen-
gebunden, oft aber auch nur wahlweise einzeln erworben. Drei weitere Ausgaben erschienen 1673, 1684 und 1700 in
Antwerpen, wihrend die letzte Ausgabe 1755 in Amsterdam und Leipzig herauskam. Vgl. Klinge 2006 (Anm. 37),

S. 32-37; sowie: Ausst.-Kat. London 2006 (Anm. 36), Nr. 5, S. 80-81.

Patin 1673 (Anm. 1), S. 7-8.

Patin 1673 (Anm. 1), S. 9-10. Diese goldenen ,Bienen® gehérten zu den Beigaben des im Mai 1653 zufillig entdeckten
Grabes des Merowingerkonigs Childerich I. bei Tournai. Trotz des besonderen dynastisch motivierten Interesses des
franzésischen Konigs Louis XIV. an diesen Stiicken, nahm Leopold Wilhelm sie beim Umzug von Briissel mit nach Wien.
Erst spiiter gelangte ein Teil der Grabfunde als diplomatisches Geschenk an den franzésischen Hof; einige Exemplare der
,Bienen“ befinden sich heute im Cabinet des Médailles der Bibliothéque nationale de France. Vgl. Schreiber 2004 (Anm. 17),
S.122-123. In Patins Betonung des besonderen Wertes derartiger Fundstiicke, zumal wenn sie ein so groer Curieux wie
der Erzherzog unter seinen Schiitzen aufbewahre, mag vor dem Hintergrund seiner eigenen Exilsgeschichte und den
Begehrlichkeiten von franzésischer Seite eine feine Spitze gegen den Pariser Hof und Louis XIV. liegen.

Hervorgehoben werden hier 2200 antike Silbermiinzen von Kaiserin Sabina; alle haben denselben Revers mit dem Bild
der Venus Genetrix. Ebd., S. 12-13.

Aus der summarisch erwihnten Vielzahl kostbar eingefasster Reliquien werden ein Stiick des Kreuzes, ein Dorn aus der
Dornenkrone und ein Kreuzesnagel namentlich hervorgehoben. Ebd., S. 13.

»Lor, 'yvoire & les pierreries y esblotiissent ceux mesmes qui sont accoustumées de les voir.“ Ebd., S. 13.

Speziell zur Verbindung dieser Tradition mit den Kunstkammern als Sammlungstypus vgl. etwa: Horst Bredekamp,
Antikensehnsucht und Maschinenglauben. Die Geschichte der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte, Berlin 1993;
Martin Kemp, Wrought by no Artist’s Hand. The Natural, the Artificial, the Exotic and the Scientific in some Artifacts from the
Renaissance, in: Claire Farago (Hg.), Reframing the Renaissance. Visual Culture in Europe and Latin America 14501650,
New Haven/London 1995, S. 177-195; Lorraine Daston/Katherine Park, Wonders and the Order of Nature. 1150-1750,
New York 1998; Natascha Adamowsky/Hartmut Bshme/Robert Felfe (Hgg.), Ludi naturae. Spiele der Natur in Kunst und
Wissenschaft, Miinchen 2011.

Grundlegend zur Signaturenlehre in epistemologischer Hinsicht: Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge, Frankfurt
a.M. 1976, insbes. S. 46-77; zu einflussreichen nordalpinen Strémungen vgl. Friedrich Ohly, Zur Signaturenlehre der
Friihen Neuzeit. Bemerkungen zur mittelalterlichen Vorgeschichte und zur Eigenart einer epochalen Denkform in Wissenschaft,
Literatur und Kunst, aus dem Nachlaf hg. von Uwe Ruhberg/Dietmar Peil, Stuttgart/Leipzig 1999; Wilhelm Kiihlmann,
Oswald Crollius und seine Signaturenlehre: Zum Profil hermetischer Naturphilosophie in der Ara Rudolph I1., in: August Buck
(Hg.), Die okkulten Wissenschaften in der Renaissance, Wolfenbiitteler Abhandlungen zur Renaissanceforschung, Bd. 12,
Wiesbaden 1992, S. 103-123.

Wien, Kunsthistorisches Museum, Schatzkammer, Inv.-Nr. WS XIV 1. Wilfried Seipel (Hg.), Hauptwerke der Weltlichen
Schatzkammer (Kurzfiihrer durch das Kunsthistorische Museum, Bd. 2), Wien 2005, S. 180. Das Stiick ist bereits im
Prager Inventar von 1607/11 aufgefiihrt: ,1350. [...] Erstlich das schénste, késtlichste, grésste agatin beckhen oder vaso,
darinnen der nam B.XRISTO stehet, mit handtheben and allem von gantzem stuckh.“ Bauer/Haupt (Hgg.) 1976 (Anm.
14), S. 73. Die Achatschale wird heute in das 4. Jh. n.Chr. datiert und stammt vermutlich aus Konstantinopel.

So wird auch im Reisetagebuch von Johann Sebastian Miiller (1660) die Schale beschrieben als: ,XII. Tisch Ein rund
Becken von Orientalischem Agath aus einem Stiick mit zweyen Handhaben / dessen Diameter einer Ellen breit und
sieben Spannen in Umfange. Inwendig seynd iedoch mit einer etwas duncklen Schrifft / so die Natur selbst darein
formiret / folgende Buchstaben zu befinden: als: B.Kristo mxai. wird vor das principalste und unschitzbar gehalten / auch
sub fido commisso, dafl es von Haufl Oesterreich nicht kommen soll / dahin verehret worden®. Katrin Keller (Hg.),
Einmal Weimar — Wien und retour. Johann Sebastian Miiller und sein Wienbericht aus dem Jahre 1660, Wien u.a. 2005,
S.122; Vgl. auch die Erwihnung 1673 in: Edward Brown, Auf genehmgehaltenes Gutachten und Veranlassung der Kinigl.
Engell. Medicinischen Gesellschafft in London durch Niederland, Teutschland [...] gethane gantz sonderbare Reisen (1673),
Niirnberg 1685, S. 253. Die heute nicht ohne weiteres erkennbare Inschrift wurde in der Forschung kontrovers
diskutiert, vgl. Hermann Fillitz, Zur Frage der Inschrift auf der grofien Achatschale der Wiener Schatzkammer, in: Anzeiger
der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, philosophisch historische Klasse, 123, 1986, S. 231-234; Wolfgang
Oberleitner, Nochmals zur , Inschrift* der grofien Achatschale der Wiener Schatzkammer, in: Jahreshefte des Osterreichischen
Archiologischen Instituts in Wien, 60, 1990, S. 121-128; Hermann Fillitz, Erwiderung (auf Wolfgang Oberleitner), in:
Jahreshefte des Osterreichischen Archiologischen Instituts in Wien, 61, 1991/92, S. 128.

»Un grand plat d’Agathe orientale, de deux pieds environ de diametre, ou on voit le mot de XRICTOC n¢ dans la
substance de la pierre, avec un B qui le precede, qu'on peut interpreter BASILEUS, suivant la maniere d’escrire qu’on voit
sur les Medailles des anciens Empereurs de Constantinople. On ne s¢ait i¢y ce qu'on doit admirer d’avantage de la
matiere, ou de la forme, de la prodigalité ou du dessin de la nature. Patin 1673 (Anm. 1), S. 14.
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Miscellanea Curiosa Medico-Physica Academie Nature Curiosorum sive Ephemeridum Medico-Physicarum Germanicarum
curiosarum, 1. Jg., Leipzig 1670, S. 263. Zur religidsen Semantik nicht von Menschenhand gemachter Bilder grund-
legend: Gerhard Wolf, Schleier und Spiegel. Traditionen des Christusbildes und die Bildkonzepte der Renaissance, Miinchen
2002, hier bes. Teil I, S. 1-110.

Vgl. Uwe Miiller, ,die Natur zu erforschen zum Woble der Menschen . Idee und Gestalt der Leopoldina im 17. Jahrbundert,
Ausst.-Kat. Bibliothek Otto Schiifer, Schweinfurt 2002, Nr. 39, S. 86.

»Observatio XLVIII: Rapa Monstrosa Anthropomorpha®, Miscellanea 1670 (Anm. 49), Bd. 1, S. 139ff. In der
Beschreibung zu dieser ,Radys* heiflt es: ,Nunquam Otiosa Nazura semper ad perfectionem tendens, etiam sepe rudi,
saepe vix imitabili penicillo, interdum etiam artificioso scalpro & plastico torno, Hominis, perfectissima creaturz, figuram
imitari, aut ad minimum alias res naturales effingere conatur. Natura, inquit Athanas. Kircherus Dial. III. Itiner. Submar.
Ecstat.c.1. p.141. in mediis Achatibus lapidibus, marmoribus, aliisque in profundissimis terra reconditis saxis tum
humane figurae, tum caterorum animalium vegetabiliumque formam insculpit; gaudet namque hujusmodi rerum
ludibriis; & uti omnia in omnibus esse ostendit, ita pro conditione singulis entium gradibus laborat quantum potest, ut si
non sensum, saltem vitam, si non vitam sa/tem figuram nudam iis, ad suam in Universi decoris Majestatem attestandam,
imprimat.“ Ebd., S. 139.

»Rariora Naturz in Sacra Caesarea Majestatis Augustissimi Leopoldi Cimeliarcho Magnificentissimo Adservata
Suaque Cesar. Majest. Jussu ac Singulari Munificentia Ari incisa ex Augustissima Clementia incluto Natura
Curiosorum Collegio Communicata.“ Ebd., S. 260.

Die entsprechende ,Observatio CXI“ triigt den Titel ,,Crucifixus ex radice crambes enatus®. Ebd., S. 260. Vgl. die in den
Sammlungen Schloss Ambras erhaltene Alraune in Form eines Kruzifixes, die allerdings bearbeitet wurde. Die Entdeckung
der Natur 2006 (Anm. 2), Nr. 2.10, S. 61-62.

,Observatio CXIIL. Imago B. Mariae Virginis cum Filiolo in Minera Ferri expressa.“ Miscellanea 1670 (Anm. 49), S. 264.
,Observatio CXIV. Insignia gentilitia Augustissimae Domus Austriacae, naturae digito depictae.“ Ebd., S. 266.
,Observatio CXV. Lapis Bezoar monstrosus.“ Ebd., S. 267.

Diese formelle Ernennung zur Kaiserlichen Akademie erfolgt erst 1687.

Vgl. Julius Pirson, Die Beziehungen des Pariser Arztes Charles Patin zu Niirnberger Freunden und Génnern. 1633-1693,
Sonderdruck aus Mitteilungen des Vereins fiir Geschichte der Stadt Niirnberg, Bd. 49, Niirnberg 1959, S. 332-333.
Dieser Katalog erstreckt sich unter dem Titel Index Operum Job. Holbenii iiber fiinf Seiten und enthilt 60 Eintriige. Ex
erschien in: Moriae Encomion. Stultitiae Laus. Des. Erasmi Rot. Declamatio, cum commentariis Ger. Listrii, & figuris Joh.
Holbenii. E codice Academiae Basiliensis [...], Basel 1676, 0.S.; vgl. Oskar Biitschmann/Pascal Griener, Hans Holbein, Koln
1997, S. 101 und 205ff.

Diesen Plan erwihnte Patin in einem Brief an den Antiquar und langjihrigen Freund Jacob Spon vom 14. Mai 1671.
Vgl. Waquet 1985 (Anm. 4), S. 118 und Anm. 33, S. 128.

Dies zeigen etwa Briefe Patins an seinen langjihrigen Freund Johann Georg Volkamer in Niirnberg. Vgl. Pirson 1959
(Anm. 58), S. 289.

So schreibt etwa Sebastian Scheffer 1685 an Leibniz, dass Patin ihm neue Publikationen geschickt habe, darum bitte,
Reisende, die nach Padua kommen, an ihn zu empfehlen, und dass er ,wider nach haufl trachtet“ und daher einen
Nachfolger fiir sich in Padua suche. Scheffer an Leibniz, 13. (23.) Oktober 1685, in: Gottfried Wilhelm Leibniz,
Simtliche Schriften und Briefe, Dritte Reibe: Mathematischer, naturwissenschaftlicher und technischer Briefwechsel, bearb. von
Heinz-Jirgen Heff/James G. O'Hara/Herbert Breger, hg. von der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissen-
schaften, gemeinsam mit der Leibniz-Forschungsstelle Hannover der Akademie der Wissenschaften zu Géttingen beim
Leibniz-Archiv der Gottfried Wilhelm Leibniz Bibliothek Hannover, Bd. 4: Juli 1683 — Dezember 1690, Berlin 1995,
S.225-227.

Patin 1673 (Anm. 1), S. 16.

Vgl. Friedrich Pollerof, Dieses neue Rom, ein Wobn-Sitz Romischer Kaiser. Zur historischen Legitimation des Habsburgischen
Kaiserstils, in: Barock als Aufgabe, Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung, Bd. 40, hg. von Andreas Kreul,
Wiesbaden 2005, S. 9-25, insbes. S. 10.

,J’y vis pendant trois heures & demie, la conversation d’'un Empereur Romain avec ses Predecesseurs: c’est ce qu'on ne
pouvoit voir ailleurs. C’est 1a qu'un discernement plus sublime & plus vaste que le mien en auroit fait la comparaison a la
veiie: Il ne sembla point que les morts effagassent le Vivant, en qui je voyois tout ce que je s¢avois & tout ce que j'avois
leu des autres. Patin 1673 (Anm. 1), S. 18.

JJe visitay derechef ses admirables thresors, mais particulierement ceux des livres & des medailles. [...] J'y parcourus ces
desseings incomparables de J. Strada, qu'on ne peut voir sans devenir & plus curieux & plus s¢avant. Monsieur
Lambecius qui les a en sa garde, comme bibliothequaire, m’y fit toute la faveur que je desirois: Son nom est cont & aymé
de tous ceux qui aiment les belles lettres, mais les cinq volumes qu'il 2 donné au public depuis peu, I'eslevent encor sur ce
qu'on s¢avoit de luy. Le beau livre qui porte le nom de Bibliotheca Cesarea, contient tout ce qui est de beau, de curieux,
& de rare dans la Bibliotheque de 'Empereur. J’ay leu ces cinq volumes a Vienne, quoy que j'eusse peu de temps, encore
les trouvay-je trop courts; c’est bon signe, Monseigneur, comme c’en est un fort meschant quand on se fatigue d’un petit
livre. Je n’ay jamais mis le pied pied dans cette bibliotheque que j’en aye esté plus esclairé. Ebd., S. 281-282.

Als nach Lambecks Tod 1680 die Stelle vakant war, schrieb etwa Christian Philipp an Leibniz: ,Ie ne scay pas encore,
qui remplira la place de Mr Lambecius, mais je suis presque asseuré, que ce ne sera pas Mr Patin, qui n’a pas trop bonne
reputation 4 la Cour de 'Empereur.” Philipp an Leibniz, 8. (18.) September 1680, in: Gottfried Wilhelm Leibniz,
Séimtliche Schriften und Briefe, Erste Reihe: Allgemeiner politischer und historischer Briefwechsel, bearb. von Paul Ritter/
‘Waldemar von Olshausen/Kurt Diilfer, hg. von der Preulischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 3: 16801683,
Leipzig 1938, S. 428.

Grundlegend hierzu: Lorraine Daston/Katherine Park, Wonders and the Order of Nature. 1150-1750, New York 1998;
sowie: Robert J.W. Evans/Alexander Marr (Hgg.), Curiosity and Wonder from the Renaissance to the Enlightenment,
Aldershot 2006.

Patin 1673 (Anm. 1), S 60-65.
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Sabine Grabner

Abb. 1

Friedrich Heinrich Figer,
Selbstportrit, 1807, Ol auf
Leinwand, 112,5 x 88,5 cm.
Wien, Akademie der bildenden
Kiinste, Gemildegalerie, Inv.-Nr.
1020

Vom ,malenden® zum
,wissenschaftlichen®
Galeriedirektor

DIE LEITUNG DER KAISERLICHEN GEMALDEGALERIE UND
DIE INSTALLATION DER ,MODERNEN SCHULE®“ DURCH DIE
DIREKTOREN FRIEDRICH HEINRICH FUGER, JOSEF REBELL
UND JOHANN PETER KRAFFT

Mit der Pensionierung des ersten Galeriedirektors im Oberen Belvedere, Josef Rosa d.A.
(1726-1805), am 1. Mirz 1805 beginnt fiir die kaiserliche Gemaldegalerie eine neue Ara.
Die allgemeine Offnung der Galerie fiir ein internationales Publikum und das Wissen um
Bedeutung und Vortrefflichkeit der Sammlung veranlassten zu einer Neubewertung dieses
Postens. Vom folgenden Leiter des Museums erwartete man nun ein umfassendes Wissen
und damit Fahigkeiten, die weit iber die bis dahin giiltigen Anforderungen fiir den Inha-
ber einer solchen Position hinaus gehen. Interessant fiir unsere Betrachtung ist, dass es
nun erstmals eine ausformulierte Beschreibung fiir den Direktorsposten der kaiserlichen
Gemialdegalerie gibt. So verlangte man von diesem:

»Eine sehr verbreitete Kenntnis der Malereyen nach ihren Schulen, die in jeder
Schule merkwiirdigen klassischen Meister nach ihren Manieren, nach dem Stu-
fengange ihrer Vorziige und mit Bestimmung, worin diese Vorziige bei jedem
insbesondere bestehen: Er mul} also von diesen Kenntnissen geleitet an Gemal-
den nicht allein die Schule und den Meister und den Kunstwert unter den Wer-
ken jedes Meister zu bestimmen, sondern auch die Originalwerke von Kopien
mit Zuverlassigkeit zu unterscheiden wissen.

Dieser Teil der erforderlichen Kenntnisse setzet eine umfassende Kunst-, Litera-
tur-, Altertumskunde, sofern sie zu den Kiinsten mit beitragt, Verbindung der
Theorie mit praktischer Fertigkeit, ein gelibtes Auge und Sicherheit des Ge-
schmackes voraus, welche letzteren Eigenschaften, ohne das Vaterland der
Kinste, ohne die beriihmten Galerien gesehen zu haben, kaum erworben wer-
den kénnen.

Ohne Zweifel ist das Angefiihrte die hauptsachlichste Forderung an einen Gale-
riedirektor, aber beinahe ebenso unentbehrlich kann die Fertigkeit betrachtet
werden, ein Gemalde kunstmaRig zu beschreiben und einen rasonierten Kata-
log zu verfassen oder doch fortzusetzen.

Nebstbei ist der Besitz von der franzésischen und englischen Sprache, wenig-
stens einer der beiden, nebst der Muttersprache bei einem Amte nicht zu ver-
missen, dal so viel mit Fremden zu schaffen hat, die, wenn sie die Galerie be-
sichtigen, Anweisungen und Erklarungen von dem Direktor wiinschen und zu
erwerben berechtigt sind.

In der Eigenschaft von Beamten der Akademie, deren Schiiler nach der Verfas-
sung die Freiheit haben, daselbst nach den groRen Meistern zu studieren und
sich durch Kopieren derselben zu Giben und zu vervollkommnen, in dieser Eigen-
schaft diirften wir nicht Gibersehen, daR der Direktor der Galerie ein wirklich aus-
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Ubender Maler sein miisse, um den akademischen Zéglingen sowohl durch Rath
als manchmal praktischer Anleitung niitzlich zu werden und solchergestalt zu
dem Hauptzwecke der Aufnahme der Kunst mitzuwirken. Eine Fahigkeit von ge-
ringerer Art, die dennoch mit dazu gehort, ist, daR er die Gemalde wohl zu er-
halten, zu reinigen und die schadhaften herzustellen wisse.”"

Der neue Galeriedirektor musste also ausiibender Maler sein, Restaurierungen an Kunst-
werken vornehmen und angehende Kiinstler fachkundig unterstitzen kdnnen. AuRerdem
sollte er ein Auge fiir qualitatvolle Kunstwerke haben, Original von Kopie unterscheiden
kénnen und Gber ein umfassendes Wissen in der Kunstentwicklung vom Altertum bis her-
auf verfiigen. Uberdies erwartete man ein gewisses Mal an Weltgewandtheit, sprachliche
Fahigkeiten in Hinsicht auf einen kunstwissenschaftlichen Diskurs, sowie die Kenntnis von
Fremdsprachen, um auch Besucher aus dem Ausland betreuen zu kénnen.

Es besteht kein Zweifel, dass diese Stellenbeschreibung, die vom Sekretar der Akade-
mie der bildenden Kiinste, Josef von Sonnenfels, im Einvernehmen mit dem Prases dieser
Institution, Anton Freiherr von Doblhoff-Dier, ausformuliert worden war,? nur eine Person
vor Augen hatte: Friedrich Heinrich Fuger (1751-1818, Abb. 1).

Flger war seit seinem ersten Auftreten in Wien im Jahre 1775 allseits wie ein Star be-
handelt worden. Er eroberte, salopp ausgedriickt, die Herzen im Sturm, erhielt Férderun-
gen von oberster Stelle und wurde sogleich als Stipendiat nach Rom gesandt. Nebenbei
gesagt hat man damit grundlegend gegen die Vorgaben verstoRen, denn Romstipendien
waren eigentlich fiir Absolventen der kaiserlichen Akademie eingerichtet worden — Fliger
aber hatte nie in Wien studiert, sondern in Ludwigsburg, Leipzig und Dresden und war, als
er nach Wien Ubersiedelte, bereits ein ausgebildeter Kiinstler.

Doch haben das Kaiserhaus und Staatskanzler Wenzel Anton Fiirst von Kaunitz-Rietberg
als Protektor der Akademie gerade in diesem Fall auBerordentlichen Weitblick bewiesen,
denn es dauerte nicht lange, und Fliger war eine der bedeutendsten Kiinstlerpersonlichkei-
ten in der Monarchie. Europaischen Ruhm erntete er durch seine Funktion an der Akade-
mie, die er ab 1784 zunachst neben dem bestandig krankelnden Caspar Franz Sambach
(1715-1795) als Vizedirektor und ab 1795 als Direktor leitete. Seinen innovativen Ideen
war es zu verdanken, dass die Ausbildung zum Kiinstler in Wien auf internationale Anerken-
nung stiel und demzufolge von zahlreichen Kunstjlingern auch aus dem Ausland in An-
spruch genommen wurde. Neben den organisatorischen Leistungen war Fliger ein gesuch-
ter Maler, der vor allem durch Portrats, aber auch durch Historienbilder, so etwa die Verbild-
lichung von Friedrich Gottlieb Klopstocks Messias, groRes Ansehen genoss. Seinen Briefen
ist zu entnehmen, dass er von hoher Intelligenz und mit diplomatischem Geschick ausge-
stattet war, in dem sich Bestimmtheit des Willens und Liebenswiirdigkeit die Waage hielten.

Diese Fahigkeiten erhoben Friedrich Heinrich Fliger naturgemaR tber die zahlreichen
anderen Bewerber um den Posten des Galeriedirektors. Einen gleichwertigen Mitstreiter in
kiinstlerischen Belangen hatte er im Portrit- und Historienmaler Johann Baptist Lampi d.A.
(1751-1830). Dieser stammte aus Sudtirol und hatte nicht nur in Wien, sondern auch an
den verschiedenen Hoéfen in Polen und Russland gewirkt und verfligte demzufolge lber
interessante Verbindungen. Von weiterem Interesse war Johann Tusch (1738-1817), ein
Maler, der bereits unter Josef Rosa d.A. als Erster Kustos gearbeitet hatte und durch seine
29-jahrige Tatigkeit an der kaiserlichen Gemaldegalerie die Belange der Sammlung mit Si-
cherheit am besten kannte.?

Diese Kunstler wurden auch am 10. April 1806 in den Dreiervorschlag aufgenommen.*
Bereits im Juni fiel dann die endgliltige Entscheidung, der zufolge Friedrich Heinrich Fliger
ab 1. Juli 1806 der kaiserlichen Gemaldegalerie als Direktor vorstehen und zugleich die
Geschafte des Schlosshauptmannes versehen sollte.



Die Direktionszeit von Friedrich Heinrich Ftiger 1806 bis 1818

Einem Schreiben Fiigers vom 25. Juli 1806¢ ist zu entnehmen, dass er sich das Leben als
Leiter der Gemaldegalerie recht beschaulich und strukturiert vorgestellt hatte und in je-
dem Fall angenehmer als die Funktion des Direktors der Akademie der bildenden Kiinste,
die zum Grofiteil mit zeitraubenden Verwaltungsarbeiten ausgefiillt war. Dieser neue Pos-
ten komme seinem Selbstverstandnis als Maler sehr entgegen, meinte er, weil er ,,am
Abend seines Lebens stand, kranklich war und hoffen konnte, in dem damals wenig be-
schwerlichen Amte eines Leiters der Belvederegalerie Mule zu kiinstlerischen Arbeiten zu
finden”.”

Wie die weiteren Erdrterungen zeigen, kann Fligers Lebensabend keineswegs als ,we-
nig beschwerlich” bezeichnet werden, denn seine Direktionszeit war gepragt von den Na-
poleonischen Kriegen und der damit einhergehenden bestdndig drohenden Gefahr, die
Hauptwerke der Sammlung an Frankreich zu verlieren. Schon vor seiner Amtszeit waren
aus diesem Grunde drei Evakuierungen notwendig gewesen, 1797, 1800, und ebenso
1805, kurz bevor die franzosischen Truppen Wien besetzten. Die Schaurdume im Oberen
Belvedere waren demzufolge weitgehend leer, als Fliger seinen Dienst antrat. Damals la-
gerten die bedeutendsten Gemalde und Skulpturen in insgesamt 48 Kisten verpackt an ei-
nem sicheren Ort in Pressburg, von wo sie erst am 17. Juli 1806 zurlickgestellt werden soll-
ten. Verblieben in den Raumen des Oberen Belvedere sind lediglich jene Objekte, die auf-
grund ihres Formates nicht bewegt oder aus dem Haus transportiert werden konnten, so
etwa ,die in dem Rubensischen Saale und in denen beiden Nebenzimmern auf den Mau-
ern festgeschraubten groRen Bildern [!] von Rubens”.®

Wir sind in der gliicklichen Lage, tber Fligers Amtszeit im Belvedere relativ gut unter-
richtet zu sein, denn der Direktor fiihrte ab dem Tag, als er von seiner neuen Funktion er-
fahren hatte, also ab dem 23. Juni 1806, ein Tagebuch.’ In diesem ,Journal-Protocoll”, wie
er diese Aufzeichnungen nannte, hielt er alle Angelegenheiten, die das Schloss und die
Sammlung, aber auch seine eigene Person betrafen, fest. Diese Notizen unterrichten uns
etwa dariber, dass nach der Ruckfiihrung der Gemaldekisten zundchst nur die Ostseite
der Bel Etage, also , die italienische Seite der Gallerie” und ,,im 2ten Stock die deutschen
und niederldndischen Zimmer“"" instand gesetzt wurden. Mit dem damals bereits drin-
gend notwendigen Austausch der verfaulten Dippelbdume begann man auf der Westsei-
te'? und erdffnete damit ein langwieriges Bauvorhaben, das sukzessive das gesamte Ge-
baude erfassen und in der Folge zur Erneuerung des gesamten Dachstuhls flihren sollte.
Den Erorterungen von Eduard von Engerth, einem der Nachfolger Fligers im 19. Jahrhun-
dert, ist zu entnehmen, dass bei diesen Besorgungen ,die Stuckarbeit und das al fresco-
Bild an der Decke des Rubens-Saales zu Grunde”'?® gingen.

Doch auch der damals zugangliche Teil der Schausammlung war in standiger Bewe-
gung. So berichtete Fliger im August 1807 von Neuerwerbungen einiger Werke von Guer-
cino, Van Dyck, Rigaud, sowie von einer , Landschaft mit Wasserfall” von Ignace Duvivier
und der Ansicht vom ,, Golf von Bajae bei Sonnenuntergang” von Lorenz Anton Schonber-
ger, die sogleich in der Galerie aufgestellt wurden.™ Uber diese wie iiber die vielen weite-
ren Neuerwerbungen flihrte Fliger ein Verzeichnis, in dem, wie er selbst notierte, neben
dem Ankaufspreis auch die Herkunft der Kunstwerke festgehalten wurde.'’

Als dann das Obere Belvedere zu Beginn des Jahres 1809 endlich wiederhergestellt war
und eine Offnung des Museum:s fiir das Publikum vorbereitet wurde, kam es am 6. April
zur Kriegserklarung Osterreichs an Frankreich und in unmittelbarer Folge zu einer neuerli-
chen Evakuierung.

Dem Bericht Fiigers an das Oberstkimmereramt vom 22. November 1809'¢ zufolge
versuchte er damals, zuerst die bedeutenden Werke der italienischen und niederlandi-
schen Schulen aus dem ersten Stock zu retten und sodann die besonders wertvollen Stu-

Grabner Vom ,malenden® zum
Lwissenschaftlichen“ Galeriedirektor

Abb. 2

Leopold Kiesling (1770-1827), Mars und
Venus mit Amor, Carrara-Marmor,

H: 222 ¢cm. Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 2555
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cke der altdeutschen und altniederlandischen Schulen. Doch obwohl diesmal wesentlich
mehr Objekte nach Ungarn evakuiert werden konnten als im Jahre 1805, namlich 54 Kis-
ten mit insgesamt 624 Gemalden, blieb an Fliger der Makel hangen, er habe fiir die ihm
anvertraute Sammlung nicht ausreichend gesorgt.’” Tatsache ist, dass vier Kisten aufgrund
des Naherriickens der franzosischen Soldaten nicht auf das Schiff gebracht werden konn-
ten und weitere bedeutende Werke, um sie zu schiitzen, unter die Gemalde der zweiten
Wahl im Depot gemischt wurden. Diese List aber sollte den napoleonischen Kunstdele-
gierten nicht entgehen, als sie nach dem Sieg von Deutsch-Wagram die kaiserliche Samm-
lung, ihr Beutegut, begutachteten. Der Generaldirektor der franzésischen Museen Domi-
nique Vivant Denon wahlte aus den verbliebenen Gemalden ungefahr 400 Arbeiten fiir
das Musée Napoléon aus'® und lieR die Depotrdume versiegeln. In diesem Zusammen-
hang ist auf die Grobschlachtigkeit im Umgang mit der auf Holz gemalten Himmelfahrt
Mariae von Rubens hinzuweisen. Fliger hatte (ahnlich wie 1805 die beiden Kustoden Rosa
jun. und Tusch) die Tafel zu grof fiir einen Transport erachtet und meinte, sie besser schiit-
zen zu kénnen, indem man sie an der Wand montiert belieRe. Die Kunstverstandigen aus
Frankreich aber bestanden auf einer Abnahme des Gemaldes. Als Fliger auf den heiklen
Zustand des Bildes hinwies, habe Denon seinen Entschluss gedaulert, dasselbe gar in drei
Teile aufteilen zu wollen. Uber den weiteren Vorgang berichtet Fiiger:

»Selbst meine Erinnerung, dass eine bei Werken der Malerei so ungewohnliche Opera-
tion Stoff zu einer Anekdote in der Kunstgeschichte geben wiirde, die ich nicht auf meine
Rechnung zu nehmen gedichte, blieb ohne Erfolg; Herr Denon berief sich auf seinen er-
haltenen ausdriicklichen Befehl, dieses Bild zu nehmen. Es wurde demnach auf beiden Sei-
ten mit feinen Sagen durchgeschnitten und gleich anderen kleineren Stiicken einge-
packt.”"?

Neben dem gravierenden Verlust von dieser groRen Anzahl von Bildern, der trotz
mehrmaliger Riickforderungen® erst nach dem Wiener Kongress zum grofRen Teil wieder
rickgangig gemacht wurde,?' nahm auch das Schloss selbst Schaden, denn ab dem 3. Juli
dienten Raume sowohl im Oberen als auch im Unteren Belvedere als Lazarett fiir tGber
3000 Soldaten. Dieser Zustand wahrte bis zum 14. Oktober 1809, dem Tag des Friedens
von Schoénbrunn.

Diese Umstdnde hatten einen normalen Galeriebetrieb in weite Ferne geriickt. Doch
auch nach Abzug der fremden Truppen lieR} dieser noch einige Monate auf sich warten,
denn die Bilderkisten konnten erst im Juli des darauffolgenden Jahres nach Wien zurtick-
gefiihrt werden, da der Wasserstand der ungarischen Fliisse zu niedrig fir die Schifffahrt
war. Die Zwischenzeit wurde dazu verwendet, die durch die Einquartierungen in Mitlei-
denschaft gezogenen Rdume in den beiden oberen GescholRen des Belvedere wieder in-
stand zu setzen. Beim Offnen der Bilderkisten musste man dann feststellen, dass durch die
Ritzen Feuchtigkeit gedrungen war, was den Bildern sehr zum Schaden gereichte. Demzu-
folge dauerte es noch ein weiteres Jahr, bis man die zuriickgebrachten Gemalde gereinigt
und gefirnisst, die aufgerollten groformatigen Werke gespannt und auf Keilrahmen auf-
gezogen und fiir alle Bilder die passenden Rahmen gefunden hatte.?

Im Sommer des Jahres 1811 war es dann so weit, und Fliger konnte die Fertigstellung
der Galerieraume melden. Ausgenommen war das sogenannte , Weille Kabinett”, in dem
sich seit Juni des Vorjahres die Marmorgruppe Mars und Venus mit Amor von Leopold Kies-
ling (Abb. 2) befand.? Wie es scheint, war bei der Behandlung dieser lebensgroRen Figu-
rengruppe grofite Obsorge geboten. So war es dem Galeriedirektor sogar untersagt, einen
Aufstellungsort festzulegen, sondern der Kaiser bestimmte selbst, dass der dafiir optimale
und wiirdigste Ort der Raum darunter, also das Erdgeschol des Nordwestoktogons sei. Im
Ubrigen verstand man diese Marmorskulptur bereits damals als eine Allegorie auf den Frie-
den in Europa, da sie zu eben jener Zeit in Wien eintraf, als man die Vermahlung von Erz-
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herzogin Marie-Luise mit Napoleon vereinbarte. Demzufolge war die Figurengruppe auch
zur Zeit des Wiener Kongresses wichtiger Bestandteil der Besichtigungstour fiir vornehme
Gaste, wie dem Tagebuch Fugers zu entnehmen ist.>*

Die schwierigen Umstande, mit denen die kaiserliche Gemaldegalerie in jenen Jahren
zu kampfen hatte, erlaubten es aber doch, die Sammlung durch das eine oder andere
Werk eines zeitgendssischen Kiinstlers zu erganzen. So notierte Fliger am 9. Janner 1811
in seinem Tagebuch das Eintreffen des Gemaldes Klopstock unter den Dichtern im Elysium
(Abb. 3) von Josef Abel;** wenige Tage spéater nahm er das Blumenstillleben mit Goldfisch-
glas von Johann Knapp entgegen.?

Am 22. Juni 1813 konnte dann endlich der Besucherbetrieb wieder aufgenommen
werden,?” wobei Fiiger fiir die Beschrinkung der Offnungszeiten auf zwei Tage in der Wo-
che pladierte und ebenso fiir die Einflihrung von ,Entréebillets”,® um dadurch ,die will-
kirliche Zulassung der allergeringsten Volksclassen von der StralRe” zu mindern. Er wollte
damit verhindern, dass , Tagwerker und Kellnerburschen, Wascher- und Kuchelmenscher

Abb. 3

Josef Abel (1764-1818), Klopstock unter
den Dichtern im Elysium, 1803-1807,
Ol auf Leinwand, 196 x 253 cm.

Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 3641
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Abb. 4

Johann Peter Krafft (1780-1856),
Der Abschied des Landwehrmannes,
1813, Ol auf Leinwand, 281 x 351 cm.
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 2242
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mit ihren Galanen sowie die gemeinsten Weiber mit halbnackten Kindern” in den Gale-
rieraumen ein- und ausgingen und den Kunstgenuss der , gebildeten Standen des Publi-
cums” durch , Kindergeschrei und Unreinlichkeiten beleidigten”.?

Ein beschaulicher Galeriebetrieb sollte jedoch nur kurze Zeit andauern, denn schon
Mitte Juli wurde Flger tber die Wahrscheinlichkeit einer weiteren Evakuierung in Kenntnis
gesetzt. Nun beabsichtigte der Galeriedirektor, alle ausgestellten 1235 Gemalde in Sicher-
heit zu bringen, in Summe also fast doppelt so viel wie 1809.3° Ende August waren alle Kis-
ten auf den Schiffen verstaut, ebenso die Marmorgruppe von Kiesling.>' Durch den Sieg
der allilerten Truppen in Leipzig im Oktober 1813 wurde ein Fortsetzen dieser Vorsichts-
malnahme jedoch hinfillig. So begann man Anfang November, die Schiffe wieder zu ent-
laden und die Kisten zurtick ins Belvedere zu bringen. 36 vierspannige Fuhren waren da-
fur notwendig, bemerkte Fiiger.32 Mit dem Auspacken der Werke wurde aber erst im Jan-
ner 1814 begonnen. Am 12. April war der erste Stock wiederhergestellt, am 4. Mai der
zweite Stock. Bald darauf besuchte der Kaiser die Galerie und duRerte seine , Allerhdchste
Zufriedenheit dartiber”.33



Nun kehrten endlich auch im Oberen Belvedere ruhigere Zeiten ein. Wahrend der Monate
des Wiener Kongresses war das Museum nur fiir ein ausgewahltes Publikum und die vor-
nehmen Kongressteilnehmer zuganglich. Diese wurden meist vom Direktor selbst durch
die Sdle und anschlielfend in das prachtige Atelier im sogenannten Direktorentrakt ge-
fuhrt.>* Wahrend dieses diplomatischen und politischen GroRereignisses war der Galerie-
betrieb nun endlich ins Laufen gekommen. Eigentlich kann in der Ara Fiiger erst jetzt von
einem Museumsalltag gesprochen werden, der allein von konservatorischen und re-
stauratorischen Belangen bestimmt war. In etwa dieser Zeit durfte Direktor Fiiger auch mit
seinem Galeriefiihrer begonnen haben, der jedoch nie {iber ein Fragment hinausging.*
Aus diesem Bericht geht hervor, dass schon bei der ersten Neuaufstellung von 1811 die bis
dahin ,bestandene Eintheilung nach den bekannten Kunstschulen beibehalten” blieb,3®
aufgrund des groRen Inventarzuwachses mit dem einen oder anderen Werk jedoch auf an-
dere Raume ausgewichen werden musste. Aus diesem Grund war es notwendig gewor-
den, zur Information des Besuchers in jedem Galerieraum eine Tafel zu installieren, ,auf
welcher die Namen der Maler nach denen auf den Zierrahmen der Gemalde geschriebe-
nen Nummern verzeichnet sind”.3”

Aus eben dieser Bemerkung wird ersichtlich, dass es fur das Galeriepersonal eine bestan-
dige Herausforderung war, die Neuzugange in den bestehenden Sammlungsbestand zu in-
tegrieren. Es ist bemerkenswert, dass in dieser Epoche mit Vorliebe Werke zeitgendssischer
Kinstler erworben wurden, so etwa Das Innere von San Marco in Venedig von Giuseppe
Borsato, Der Abschied des Landwehrmannes von Johann Peter Krafft (Abb. 4),%® oder die drei
grol¥formatigen Gemalde von Fuger: Die btilende Magdalena (Abb. 5) von 1810, sowie die
Allegorie auf die Segnungen des Friedens und Der hl. Johannes in der Wiiste, beide von 1814.%°

Diese Gewichtung auf Werke moderner Meister zeigt die neue Tendenz in der Sammel-
tatigkeit, die sich im Marz 1817 auch schriftlich manifestierte. So notierte Fliger am 25. des
Monats den ,Empfang eines Decrets aus dem Obristkimmereramt [!], dal bis auf weitere
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Abb. 5

Friedrich Heinrich Fuger (1751-1818),
Die biiflende Magdalena, 1810,

Ol auf Leinwand, 154 x 195 cm.

Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 3264
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Abb. 6

Anton Petter, Der Einzug Kaiser
Maximilians I. in Gent, 1822,
Ol auf Leinwand, 289 x 384 cm.
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 3722
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Verfligung keine Ankéufe alter Gemalde zur Completirung der Gallerie stattfinden sollen.”4°
Daneben gab es 1816 einen Bilderzuwachs durch den Tausch zwischen der kaiserlichen
Gemaldegalerie und der Accademia di Belle Arti in Venedig.*' Diese wie auch die im sel-
ben Jahr aus Frankreich zuriickgekehrten Bilder*> wurden zunédchst ins Depot verbracht
und erst spater in die Schausammlung aufgenommen. Die neu erworbenen Objekte zeit-
gendssischer Kiinstler kamen hingegen sofort in die Sammlungsraume, wie dem , Inven-
tarium der Gemaelde im k.k. Schlosse Belvedere” aus dem Jahr 18244 zu entnehmen ist.
Dieses , Inventarium”, das von Karl RuB} als Nachfolger des mittlerweile verstorbenen Josef
Rosa d.]. zusammengestellt worden war, ist eine Auflistung aller Werke, wie sie Raum ftir
Raum, vom Erdgeschol bis in den zweiten Stock, installiert waren. Fiir uns ist dieses Inven-
tar deshalb von enormer Wichtigkeit, da es das einzige im 19. Jahrhundert verfasste
Sammlungsverzeichnis ist, das eine Ahnung vom Aussehen speziell jener Raume ermdog-
licht, in denen die zeitgendssische Kunst prasentiert wurde. Alle im 19. Jahrhundert ge-
druckten Sammlungsfiihrer beschranken sich bei der Abteilung der ,,Modernen Schule”
namlich auf eine alphabetische Auflistung.
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Dank dieses Inventars wissen wir heute, dass sich die Arbeiten der neueren Kunst durch-
wegs im obersten Stockwerk befanden (die Rondelle ausgenommen), allerdings waren sie
nicht zu einer Gruppe zusammengefasst, sondern mit Werken aus anderen Landern und
alteren Epochen durchmischt. So hingen im groflen Raum des 6stlichen Fligels (,,Prager
Schule, Niederlander und Teutsche”) die beiden groRformatigen Gemalde Der Einzug Kai-
ser Maximilians 1. in Gent von Anton Petter aus dem Jahre 1822 (Abb. 6) und der Traunfall
bei Gmunden von Johann Nepomuk Schédlberger (Abb. 7) in Kombination mit Portrats
von Hans Holbein, Landschaften von Lucas van Valckenborch, dem Turmbau von Babel von
Pieter Bruegel d.A. und Werken des Hans von Aachen. Im ersten Raum auf der gegeniiber-
liegenden Seite (,,Neuere Teutsche, italienische und niederlandische Schule”) waren Die
tote hl. Caecilia von Johann Evangelist Scheffer von Leonhardshoff und Ludwig Ferdinand
Schnorr von Carolsfelds Faust und Mephisto in der Studierstube gemeinsam mit einem Ba-
taillenstiick von Francesco Casanova und Arbeiten von Luca Giordano zu sehen.
Abgesehen von dieser eigenwilligen Kombination unterschiedlicher Themen und
Schulen verblifft auch die Menge der ausgestellten Werke. So beinhaltete der nachste

Abb. 7

Johann Nepomuk Schédlberger (1779-1853),
Der Traunfall bei Gmunden, 1821,

Ol auf Leinwand, 222 x 295 cm.

Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 3735
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Abb. 8

Josef Rebell (1787-1828), Ansicht der Stadt
Vietri, 1819, Ol auf Leinwand, 99 x 136,5 cm.
Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 2369
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Raum im selben Stockwerk, dessen Wandabwicklung abztiglich der beiden Tiiren und der
beiden Fenster knappe 24 Meter betragt, im Jahre 1824 insgesamt 55 Gemalde, wovon zwei
Supraportenbilder waren. Demzufolge muss angenommen werden, dass Bilder in mehreren
Etagen Ubereinander hingen. Bei den vier gleichformatigen Ansichten aus der Umgebung
von Salzburg, die Albert Dies in den Jahren 1796 und 1797 gefertigt hat, liegt eine solche
Prasentation nahe. Ahnlich mag man auch bei den vier Bildern aus der Gegend von Neapel
von Josef Rebell vorgegangen sein, die von gleichem Format sind (Abb. 8 und 9). Auflerdem
waren in diesem Raum das groRe Gemadlde Lasset die Kindlein zu mir kommen von Hubert
Maurer, ein Alter Bauer, sein Pfeifchen stopfend von Johann Baptist Hoechle d.A. sowie die be-
reits genannten Arbeiten von Johann Knapp und Giovanni Borsato und zwei nicht naher be-
zeichnete Landschaften von Rebell zu sehen, die im Verein mit vielen Arbeiten deutscher und
niederlandischer Kiinstler aus den Jahrhunderten davor kombiniert waren. Im dritten Raum,
dessen Ausdehnung ungefahr gleich ist, waren 58 Werke zuziiglich den Supraportenbildern
vereint. Unter dem Titel ,,Neuere teutsche Schule” war Abels Klopstock-Bild zu sehen, auller-
dem Fugers HI. Magdalena, HI. Johannes und Adam und Eva beweinen den Tod Abels aus dem
Jahre 1799 sowie Josef Fischers 1822 gemalte Ansicht der Haupt- und Residenzstadt Wien vom
Standpunkte bey Nussdorf (Abb. 10) neben zwei heute nicht mehr nachweisbaren histori-
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schen Darstellungen von Angelika Kauffmann, Landschaften, Portrats, Tierstlicken und Gen-
reszenen von Johann Christian Brand, Anton Raphael Mengs, Johann Kupetzky, Philipp Fer-
dinand de Hamilton, Bartholomaus Spranger, Josef Orient und dem grof3en Blumenstillleben
mit Végeln von Johann Baptist Drechsler. Im Raum 4 (,,Neu-teutsche Schule”) hingen schliel3-
lich der Abschied und die Heimkehr des Landwehrmannes von Johann Peter Krafft, Jakob Phi-
lipp Hackerts Wasserfdlle von Tivoli und Flusstal von Isernia bei Neapel, zwei heute nicht mehr
nachweisbare Ansichten von Michael Wutky, aufRerdem Werke von Lorenz Adolf Schénber-
ger, Maximilian Joseph Schinnagel, Johann Georg und Philipp Ferdinand de Hamilton, Au-
gust Querfurt sowie Christian Hilfgott und Johann Christian Brand.

Die interimistische Leitung durch den Ersten Kustos 1818 bis 1824

Mit Sicherheit kann man davon ausgehen, dass es sich bei dem eben geschilderten Er-
scheinungsbild um den Zustand handelte, den Fliger hinterlassen hat. Nach seinem Tod
im November 1818 kam es weder zu nennenswerten Veranderungen, noch lie} die kaiser-
liche Gemaldegalerie Wesentliches von sich horen. Allerdings war dieses nur das Bild, das
aulen wahrgenommen wurde, intern aber schwelte das Feuer rund um die Nachbeset-
zung des Direktorpostens — doch davon spater.

Abb. 9

Josef Rebell (1787-1828), Meeressturm beim
Arco di Miseno bei Miliscola mit Blick gegen
Nisida, 1819, Ol auf Leinwand, 99 x 137 cm.

Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 2123
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Abb. 10

Josef Fischer (1769-1822), Ansicht der
Haupt- und Residenzstadt Wien vom
Standpunkte bey Nussdorf, 1822,

Ol auf Leinwand, 169 x 236 cm.

Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 2539
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Die fir die Galerie notwendigen Entscheidungen und Amtshandlungen wurden die nachs-
ten sechs Jahre hindurch vom Ersten Kustos unternommen, also von Josef Rosa d.]. und ab
Janner 1823 von Karl Ru}, der nach Rosas Tod vom Zweiten zum Ersten Kustos aufstieg.*
Die Pflichten der Museumsleitung lagen demnach eine lange Zeitspanne hindurch in den
Handen des Stellvertreters, ohne dass dieser auch die damit einhergehenden Rechte Gber-
tragen erhalten hatte. Das bedeutete eine eingeschrankte Entscheidungsmacht, denn Ver-
anderungen oder Verbesserungen waren untersagt, der Betrieb sollte lediglich am Laufen
gehalten werden.

Mit dieser untragbaren Situation konnte der ehrgeizige Josef Rosa, der Sohn des Gale-
riedirektors vor Fliger, nur schwer umgehen. Strotzend vor Energie legte er seine Ideen und
Anderungsvorschlidge in mehreren Briefen an das Oberstkdmmereramt nieder, ohne dabei
librigens mit Seitenhieben auf seinen ehemaligen Vorgesetzten Fliger zu geizen.* Doch
holte er laufend Riickschldge und Zurechtweisungen ein. Man verwies darauf, dass die Ent-
scheidungen in der Hand des kiinftigen Direktors lagen, ihn — Rosa — aber habe man trotz
mehrerer Bewerbungsschreiben*é fiir diese Funktion nicht vorgesehen. Rosa liel} seinerseits
nicht locker, bekrittelte den vorwiegend asthetischen Charakter der Sammlungsprasenta-
tion und forcierte eine Neuaufstellung nach kunsthistorischen Kriterien.*” Eine Verdanderung



des Status quo im ersten und zweiten Stockwerk wurde ihm ausdricklich untersagt. Doch
erlaubte man ihm, die neu adaptierten Zimmer im Parterre mit Kunstwerken auszustatten.

Diese Raume, noch vor kurzer Zeit zum Garten hin offen, waren mittlerweile fiir den
musealen Gebrauch adaptiert worden. Einer der Griinde daflr war die Notwendigkeit der
Schaffung eines Aufstellungsortes flir das groRformatige Mosaik Das letzte Abendmahl, das
Giacomo Raffaelli (1753-1836) nach der Vorlage des beriihmten Freskos von Leonardo da
Vinci geschaffen hat. Diese urspriinglich von Napoleon in Auftrag gegebene Arbeit hatte
nun Franz I. um den beachtlichen Preis von einer Million Franken erworben.® Mit dem
Problem der Unterbringung des Mosaiks im Schloss, wie auch der des ,Professore di Mo-
saico Raffaelli” in einer der Wohnungen im Belvedereareal, waren Fligers letzte Tage seines
Lebens ausgefiillt. Es ist anzunehmen, dass er das Kunstwerk auch noch im Original sehen
konnte, denn der letzte Tagebucheintrag des Direktors am 13. Oktober 1818 berichtet
vom Eintreffen des Transportes in , Draskirchen”, wo man , die Weisung erwarte, wo er ab-
geladen werden konne”.* Am 5. November 1818, also drei Wochen spater, war Direktor
Flger bereits verstorben. Der urspriinglich vorgesehene Aufstellungsort, , die auf der Gar-
tenseite des oberen Palais zu ebener Erde befindliche mit Glasthiren geschlossene Galle-
rie linker Hand der groRen Treppe”,*° also die Westseite des Erdgescholes, erwies sich in
der Folge als zu klein fiir das Mosaik. Nach mehreren Uberlegungen einer passenden Un-
terbringung landete es endlich in der Minoritenkirche, wo es heute noch zu sehen ist.

Diese genannten Séle im ErdgeschoB, wie auch die Séle auf der gegentiberliegenden
Seite waren nun also fiir den Museumsbetrieb nutzbar. Bei den ,Glasthiren”, von denen
Fliger schrieb, handelte es sich im Ubrigen um kassettierte Holztiiren mit Glasfeldern und
Oberlichtfenstern,® wie eine Vignette am Stadtplan des Bezirks Landstrale von Carl Graf
Vasquez aus den 1830er Jahren zeigt. Rosa stattete diese jeweils drei Radume mit jenen
Werken aus, die nach dem Wiener Kongress aus Paris riickgefiihrt>? oder 1816 aus Vene-
dig nach Wien verbracht worden waren** — also mit jenem Sammlungsbestand, der dem
verstorbenen Direktor Fliger bei seiner Museumsgestaltung im Jahre 1811 nicht zur Verfi-
gung gestanden war und von dem er spater dann das eine oder andere Werk in die
Schausammlung hédngte.>* Im Juni 1821 konnte Rosa dann dem Oberstkammerer melden,
dass er den Auftrag ausgefiihrt habe und alle Schaurdume des Oberen Belvedere komplett
ausgestattet seien.

Die Direktionszeit von Josef Rebell 1824 bis 1828

Mittlerweile war das Gerangel um den Posten des Galeriedirektors in vollem Gange. Wie
wir wissen, wurde Josef Rebell im Juni 1824 mit dieser Aufgabe betraut (Abb. 171). Die Be-
stellung dieses Kiinstlers, der viele Jahre in Italien gelebt hatte und dort als Landschafts-
maler zu den bedeutendsten Kapazitdten seiner Zeit zahlte, ist einer genauen Erorterung
wert, da sie sich Uber finf Jahre hinzog — und das, obwohl er von Anbeginn der Wunsch-
kandidat des Kaisers war! Darliber hinaus ist die Wahl dieses Kiinstlers auch aufgrund sei-
nes Fachs von Bedeutung, denn er war kein Vertreter der Historienmalerei, die man da-
mals als die Krone der Kunst bewertete, sondern Landschaftsmaler. Wie zu sehen sein
wird, bedeutete diese Fachrichtung fiir die Fihrung des Hauses keinen Unterschied, ob-
wohl Karl RuB}, der Erste Kustos, aus dieser Tatsache ein Problem ableiten wollte.

Die Bestellung von Josef Rebell zum Direktor der kaiserlichen Gemaldegalerie basierte
also auf dem ausdrticklichen Wunsch von Kaiser Franz I. Der Monarch hatte den Maler auf
seiner Italien-Reise im Jahre 1819 kennengelernt. Was das kaiserliche Beharren auf Rebell
ausloste, liegt fur uns im Dunkeln. Entsprechend dem ,ltalienischen Tagebuch”, das
Franz I. auf dieser Reise flihrte,*¢ stattete der Monarch am Nachmittag des 12. April 1819
allen bedeutenden in Rom lebenden 6sterreichischen Kiinstlern in deren Ateliers einen Be-
such ab, darunter auch ,,dem Maler Reubell [sic!], einen W[iener?], sehr guten Landschaft-
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Abb. 11
Josef Rebell, Selbstportrit, Ol auf Leinwand,
63,5 x 50 cm. Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 3557
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und Seestiirmen- oder Seestiickmaler”.’” Ein weiterer Kommentar zum Maler findet sich
wenige Tage spater, am 16. April, nachdem der Kaiser die zu seinen Ehren im Palazzo Caf-
farelli veranstaltete Ausstellung der deutschen Kiinstler gesehen hatte. Kurz und biindig
meint er dazu: ,,Am besten gefielen Mir die Bildhauerarbeiten und Malereyen der Gebri-
der Schadow von Berlin und die Landschaft von Ruobel [sic!], die da war, Tivoli vorstel-
lend. Viel nicht Schones war da, mehreres nach alter Manier gemaltes.”® Wenig spater be-
stellte der Kaiser bei Rebell die vier Ansichten aus der Gegend von Neapel (sieche Abb. 8
und 9), die auch heute noch wichtige Bestandteile der Schausammlung im Oberen Belve-
dere sind. Der Maler diirfte diese Aufgabe sogleich in Angriff genommen haben, denn die
Bilder waren bereits im Friihjahr des folgenden Jahres in gutem Zustand in Wien eingetrof-
fen, wie ein Schreiben vom 31. Marz 1820 bestétigte.>®

Zu dieser Zeit wollte und sollte Rebell auch die Leitung der kaiserlichen Gemaldegale-
rie Ubernehmen. So hatte der Maler in seinem Bewerbungsschreiben vom Juni 1819 fest-
gehalten, dass er ab dem Jahr 1820 als Direktor zur Verfligung stehen konne, sofern die
Wabhl auf ihn fiele.®® Bald darauf, am 6. November 1819, hatte Franz I. auch dezidiert ver-
merkt, dass Rebell Direktor der kaiserlichen Gemaldegalerie werden solle.®” Warum es aber
Uber vier Jahre dauern musste, bis der Maler von dieser Entscheidung unterrichtet wurde,
ist heute nicht mehr eruierbar. Offensichtlich aber ist erneut die Diskussion Uber die Be-
deutung dieses Postens aufgeflammt. Es war besonders Fiirst Metternich, der Kurator der
Akademie der bildenden Kiinste, der einen Maler fiir diese Position grundsatzlich in Frage
stellte.%? So sprach er sich sowohl gegen Rebell als auch gegen die weiteren Bewerber
Franz Caucig und Johann Peter Krafft aus. Ein Kinstler, so argumentierte er spater, , wird
allenthalben mehr von Werken aus dem Fache angezogen, in welchem er sich auszeich-
net, mit welchem er am vertrautesten ist [...]. Kommt nun ein Kinstler in die Lage Ge-
mahlde wahlen, ihrem Kunst- oder Geldwerth bestimmen, selbe anderen, oder zu ihrem
Studium Anleitung geben zu sollen, so ist es selten der Fall (die Erfahrung weiset es in
Kunstschulen und Gallerien nach) dal der Kiinstler von seiner Tendenz unbefangen han-
delt [...]. Wenn er die Gemahlde ordnet, so stehen seine Lieblings-Stiicke wo mdglich im
vortheilhaftesten Lichte, sodal® andern, wenn gleich nicht minder ausgezeichnete, in den
Hintergrund kommen. "3

So brachte Metternich, ,fur den Fall daRl Allerhdchst Dieselben huldvollest gestimmt
waren diese Stelle einem Kunstverstandigen der nicht Mahler ist zu verleihen”, den Na-
men Franz Benedict Ratakowsky ins Spiel.** Ratakowsky (gest. 1836) war ein in Wien le-
bender Wirtschaftsrat, der eine vorziigliche Sammlung hauptséachlich von italienischen
und niederlandischen Gemalden des 16. und 17. Jahrhunderts sein eigen nannte und
demzufolge von Metternich als ausgewiesener Kunstkenner eingeschatzt wurde. Neben
diesem moglichen Kandidaten sollte man sich nach Meinung Metternichs aber auch in
den Nachbarstaaten nach einem Mann umsehen, ,, der ohne selbst austibender Kiinstler
zu seyn, alle Eigenschaften eines achten Kunstkenners in einem so hohen Grade in sich
vereint”.%¢ Am Beginn des Jahres 1823 meinte Metternich endlich, ,in dem gegenwartig
mit Pension in Rom lebenden Cavaliere Tambroni” den gesuchten Mann gefunden zu ha-
ben. Allerdings, so rdumte er ein, misse man fir eine solche Kapazitat die Besoldung von
2000 Gulden auf 3000 Gulden C. M. erhéhen und (iberdies eine , Bauschale [sic!] in Geld
zur Bestreitung seiner Ubersiedlungs-Kosten” erméglichen.®” Giuseppe Tambroni (1773-
1824) hatte sich, nachdem durch den Zusammenbruch der napoleonischen Macht und
den Wiener Kongress all seine ehrgeizigen Plane zunichte gemacht worden waren, auf die
Kunst zurlickgezogen. Als Begriinder des Giornale arcadico, Herausgeber von Cennino
Cenninis Trattato della pittura und erster Biograph von Antonio Canova war er in diesem
Bereich zu einer einflussreichen Personlichkeit geworden.®® Wie weit Franz I. diesen von
Metternich so warm empfohlenen Kunstexperten kannte, wie sehr ihm dieser aber auch
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ob seines illustren Werdegangs suspekt war, lasst sich heute nicht mehr feststellen. Jeden-
falls vermochte die elegant formulierte Anpreisung des Mannes und seiner Qualitaten den
Monarchen in seiner Uberzeugung nicht zu beeinflussen. Nachdem Tambroni im Janner
des Jahres 1824 gestorben war und Metternich weiter gegen einen Maler an der Spitze
der kaiserlichen Gemaldegalerie argumentierte,® zog Franz |. am 16. Juni 1824 endlich ei-
nen Schlussstrich unter diese Angelegenheit und meinte lapidar:

»Was ich hierliber beschlossen habe, ersehen Sie aus beyfolgender Abschrift meiner
EntschlieBung, welche ich auf den Vortrag des Oberstkammerers vom 6. November 1819
zu erlassen befunden habe.””°

Diese genannte Entscheidung, die Kaiser Franz I. also bereits tiber vier Jahre zuvor ge-
troffen hatte, lautet wie folgt:

»Die erledigte Stelle eines Bilder-Gallerie Directors mit dem Gehalte von jahrlichen
Zweytausend Gulden, einer freyen Wohnung, und Holzdeputat von zehn Klafter harten,
und zehn Klaftern weichen Scheitern verleihe Ich dem Mabhler Joseph Rebell gegen den,
dal derselbe zugleich die Oberleitung der akademischen Schiiler der Landschafts Mahle-
rey, und der Landschaftszeichnung tibernehmen, und da Ich vorderhand die SchloRhaupt-
mannschafts Obliegenheiten von jenen des Galleriedirektors nicht zu trennen finde, so
sind ihm auch die dieserwegen seinem Vorfahren [...] gewesenen jahrlichen Siebenhun-
dert Gulden auf die Zeit dieser Geschaftsflihrung anzuweisen.””!

Nun kam die Bestellung endlich ins Rollen. Alle Intrigen, die wahrend dieser Zeit im
Hintergrund gesponnen worden waren, fanden hiermit ihr Ende. Mittels eines Schreibens
des Oberstkammereramtes vom 23. Juni 1824 wurde Josef Rebell durch die 6sterreichische
Botschaft in Rom Uber seine Ernennung in Kenntnis gesetzt.”> Schon im September 1824
tibersiedelte er nach Wien, um seine neuen Amter anzutreten.”3

Am 8. Janner des darauffolgenden Jahres erstattete der Maler dem Oberstkimme-
reramt Bericht Giber den Zustand der Galerie. Obwohl sein grofites Augenmerk auf der
Restaurierung und , Wiederherstellung [...] einiger beinahe zu Grunde gegangener Ge-
malde” lag, bemerkte er, dass auf die ,Vermehrung fehlender Meister dieser glanzen-
den Sammlung die grolte Aufmerksamkeit” zu lenken sei.”* Doch befand er als vorteil-
haft, ,,die von Sr. Majestdt dem Kaiser bis jetzt allergnadigst bewilligte jahrliche Sum-
me von 8500 Gulden C. M. zum Ankaufe von Alten Bildern fiir die k. k. Gallerie,
einstweilen und ausschlieRlich nur fiir ihre Wiederherstellung” zu verwenden.”® Die Re-
staurierung der Werke stand fiir den Maler an erster Stelle. So erwirkte er in der Folge
Mittel und Moglichkeiten fir einen groBen und gut organisierten Betrieb, in dem er
mit einem Stab von Malern die Gemalde auf hochst professionelle Weise behandeln
sollte.”®

Daruber hinaus lieR er die Fenster des Treppenhauses und der Sala terrena verglasen.
Weiters beauftragte er Paul Traugott Meilner vom k.k. Polytechnischen Institut mit dem
Einbau einer Warmluftheizung, die in allen drei Stockwerken ein ausgeglichenes Raumkli-
ma schaffen sollte.”” AuRerdem bestimmte er fir , die Verschonerung des Inneren der Gal-
leriegeméacher” passende Farben fir Wande und Lambiris, ,,um diese kostbaren Gemalde
verdienstlich hervorstechen zu machen”. Auch sollten ,die gegen die Sonne gelegenen
Fenster”, um eine angenehme Lichttemperatur zu erreichen, mittels ,weillzeugener
Rollet’s” verhdangt werden. Jene Gemalde aber, ,die gegentiber den Fenstern sich befin-
den”, wollte er ,mit Eisen auf einer Seite” einhdngen, also mittels Eisenfedern schwenkbar
machen, ,,um sie vortheilhafter fiir den Besucher von der Wand abzuziehen und anschau-
licher zu machen”.’® Dies bedeutet im Ubrigen, dass die Bilder damals stindig bewegt
wurden. Ob es dem Aufsichtspersonal vorbehalten war, dieselben den jeweiligen Wiin-
schen gemal zu drehen, oder ob dies dem Besucher selbst erlaubt war, ist nicht bekannt.
Ein weiteres Entgegenkommen fir das ,,sich zu belehrende Publikum” war die Forderung



von Rebell, die Gemalde besser zu beschriften. So sollten anstatt der ,Nummerirten be-
reits auf den Gemalden sich vorfindenden Tafelchen [auch] der Nahme und die Jahreszeit
wann der Meister gelebt aufgezeichnet seyn”.”?

Rebells pflichtbewusste, aber auch unbefangene Herangehensweise an die zahlreichen
Probleme, die sich ihm als neuem Galeriedirektor stellten, fihrte in den eigenen Reihen
unweigerlich zu Widerspruch. Einer der Kritiker war der Erste Kustos Karl Ruf3, der sich zu-
dem auch durch die Bestellung Rebells iibergangen flihlte. Rul kannte die Belange des
Hauses wie kein anderer, denn er war schon in Fligers Restaurierungsteam tatig gewesen,
bevor er 1817 zum Zweiten Kustos ernannt wurde. AuBerdem hatte er die Galerie nach
dem Tod von Josef Rosa zwei Jahre hindurch interimistisch geleitet. Nach bestem Wissen
und Gewissen hatte er versucht, die Kunstwerke wieder herzurichten. Ru war es auch,
der das bereits genannte Inventar erstellt hatte. Wie sehr er nach diesem Posten gedrangt
hatte, belegt auch sein Bewerbungsschreiben vom 25. Marz 1821.8 Es ist verstandlich,
dass Ru enttauscht war und dass es ihm schwerfiel, sich dem neuen Direktor, der das
Haus nicht kannte und zudem jiinger war als er, unterzuordnen. Wie grof3 das Ausmal der
Spannungen aber war, wissen wir durch die Niederschrift einer Beschwerde, die Rebell im
August 1825 dem Oberstkammereramt mundlich vorgetragen hat. Darin bezog sich der
Direktor auf ,das rohe und subordinationswidrige Benehmen des k.k. Kustos RuB, wo-
durch er sich veranlasst sah, ihn ab officio zu suspendiren”.8! Es mag sein, dass neben dem
personlichen auch der fachliche Ehrgeiz entscheidend war fiir die Kluft, die sich zwischen
den beiden Kiinstlern auftat. RuBl hatte von sich als Historienmaler eine sehr hohe Mei-
nung und gestattete es sich demzufolge, auf den ,Prospektenmaler” Rebell®? hinabzuse-
hen. Zudem sah sich Rul durch seinen gesellschaftlichen Hintergrund sehr gefestigt: Er
war acht Jahre lang Kammermaler von Erzherzog Johann gewesen, verkehrte mit den be-
deutendsten Personlichkeiten der Osterreichischen Geschichtsschreibung und war ein ge-
suchter Maler, dessen Atelier, ,,in welchem Bild an Bild vom Boden bis zur Deke [sic!] hing,
alle seine Schopfungen, alle der Verherrlichung vaterlandischer Geschichte geweiht”,®
von Einheimischen und Fremden als eine sehenswerte Attraktion gewertet wurde.?* Ein
Aufstieg aber war ihm trotz dieser Referenzen verwehrt geblieben. Doch haben sich die
Wogen letztlich dann doch geglattet, und man fand zu einem kollegialen modus vivendi.
In der Folge konzentrierte sich Rufl mit dem Zweiten Kustos Sigmund von Perger8> unter
der Leitung von Josef Rebell auf das Restaurieren der Gemalde und die Instandhaltung des
Museumsbetriebs.

Doch dauerte die Direktionszeit von Josef Rebell gerade einmal vier Jahre. Auf einer Rei-
se im Dezember 1828 erkrankte der Maler an Tuberkulose und starb wenig spater im Alter
von 41 Jahren in Dresden.® In einem Nachruf auf Josef Rebell in ,Hormayr’s Archiv” steht
zu lesen, unter diesem als Galeriedirektor ,,gewann die kais. Gemahldegallerie eine weit
zweckmaRigere Aufstellung und viele der groen Meisterwerke wurden in den unteren Sa-
len restaurirt, wahrend in den eigentlichen Galleriesédlen die Bilder mehr nach den Schulen
und Meistern geordnet, durch angemessene Beseitigung storender Nachbarschaft hervor-
gehoben, in vorwarts bewegliche Rahmen gefal’t und durch neue Tafelung der Wande
gesichert wurden”.#’

Die Direktionszeit von Johann Peter Krafft 1828 bis 1856 und die ,Moderne Schule*

Interessanterweise gab es nach dem Tod von Josef Rebell weder eine Ausschreibung, noch
ein langwieriges Auswahlverfahren, sondern es wurde unter der Hand und noch dazu
ziemlich spontan entschieden, dass Johann Peter Krafft die Nachfolge antreten sollte (Abb.
12). Schon am 25. Dezember 1828 wurde dieser ,durch die Ernennung als Gallerie Direk-
tor und SchloRhauptmann in k.k. Bellvedere Gberrascht, indem Se: M: ohne ein Bittgesuch
um die erledigte Stelle abzuwarten, ihn ernannten”, ist dazu in seiner Autobiographie zu
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Abb. 12
Josef Danhauser, Johann Peter Krafft, 1825/26,
Kupferstich. Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 7627
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lesen.® Krafft hatte sich bereits nach dem Tod von Fliger um die Stelle beworben und ge-
noss seither sowohl als Kiinstler als auch durch seine Lehrtétigkeit als Korrektor an der Wie-
ner Akademie der bildenden Kiinste einen guten Ruf. Der Schopfer der patriotischen Dar-
stellungen der Napoleonischen Kriege im Militér-Invalidenhaus (heute zum Grof3teil im
Heeresgeschichtlichen Museum in Wien) war fiir Kaiser Franz I. kein Unbekannter, auer-
dem arbeitete Krafft zum Zeitpunkt seiner Berufung gerade im Audienzsaal im Reichskanz-
leitrakt der Hofburg an den groen Wandgemalden, die das Leben des Monarchen zum
Inhalt haben. Seinen eigenen Angaben zufolge hatte sich Krafft sogleich seiner neuen Auf-
gabe im Belvedere gewidmet, das ,,in einem verwirten Zustand” war, wie er dazu bemerk-
te. Zwar wirdigte er die Leistungen seines Vorgéngers, erkannte aber, dass dieser ,durch
die vielen nothwendigen Baulichkeiten und besonders die Herrichtung der MeilRnerische
Heitze aufgehalten, noch nicht weit gediehen war, als er nach einigen Dienstjahren
starb”.®?

Kraffts allererste Aufgabe war es also, sowohl die laufenden baulichen Aktivitaten als
auch die von Rebell initiierten RestaurierungsmaRnahmen zu Gbernehmen und zu einem
Ende zu bringen. Unumganglich war auch die Revision des Sammlungsbestandes, die so-
dann Ende 1833 in schriftlicher Form vorlag. Dieser Auflistung zufolge war die kaiserliche
Gemaldegalerie im Besitz von insgesamt 3694 Werken, von denen 171 Arbeiten nach La-
xenburg und Salzburg verliehen waren. 1631 Werke davon waren im Jahre 1833 ,,in der
Gallerie zur Schau aufgehangen”.*®

Ein weiterer Schritt war die Fortsetzung der von Josef Rebell begonnenen Neuhdangung
der Bilder. Der Einleitung des vom Sohn des Galeriedirektors, Albrecht Krafft, im Jahre
1837 herausgebrachten Galeriefiihrers ist zu entnehmen, dass ,die Eintheilung der Ge-
malde nach Schulen, als die Uberhaupt zweckmassigste und insbesondere fiir abgetheilte
Gemacher anwendbarste” erschien. Jedoch zeigten sich Hindernisse, diese Einteilung kon-
sequent durchzuziehen, denn ,die Grosse vieler Bilder, besonders aus den italienischen
Schulen, im Verhdltniss zu den Zimmerwanden [...] hinderten, diese Anordnung mit der
gewlinschten Strenge durchzufiihren. Um so weniger konnte auch die chronologische
Ordnung, welche mit der Eintheilung in Schulen vereinigt, wohl die vortheilhafteste Auf-
stellungsart einer Gemalde-Sammlung ist, angewendet werden.”®" Nur bei den kleinfor-
matigen Werken der dlteren deutschen und der niederlandischen Schule im zweiten Stock
konnte ,dieselbe wenigstens der Hauptsache nach befolgt werden”.?2 Diese Auferung
weist darauf hin, dass die schon im 18. Jahrhundert eingefiihrte Verwendung der einzel-
nen GeschoRteile fiir die Prasentation der einzelnen Schulen nun weitergefiihrt wurde
(Abb. 13). So befand sich im ersten Stock auch jetzt rechter Hand vom Marmorsaal, also
auf der Ostseite, die italienische Schule und auf der gegentiiberliegenden Seite im Westen
die Niederlandische Schule. Diese ,territoriale” Gewichtung wiederholte sich im Erdge-
schoB, wobei in diesen Raumen, wie Krafft jun. meinte, ,diejenigen Bilder aufgestellt
[sind], welche entweder als neue Erwerbungen in die obern Gemacher nicht mehr einge-
reiht werden konnten, oder solche, welche nach vollstandiger Einrichtung derselben tib-
rig geblieben waren”.?* Die vier Raume der rechten Seite im 2. Stock vereinten , die alte
deutsche und die ihr verwandte alte niederlandische Schule”,’* und die vier Raume auf der
linken, also der Westseite, waren — und das war neu! - allein den Werken der ,Modernen
Schule” vorbehalten.

Eine von Kraffts grofRten Leistungen war es, die enorme Entwicklung, welche die Kunst
in den 1820er- und 1830er-Jahren gemacht hatte, erkannt zu haben und dieses Potenzial
fur die kaiserliche Sammlung zu nutzen. Indem er der zeitgendssischen Kunst einen gan-
zen Fliigel zuwies, gab er zu verstehen, wie wichtig es ihm erschien, den ,, gegenwartigen
Zustand der Kunst in der 6sterreichischen Monarchie und besonders in Wien” zu beleuch-
ten, wie es im Sammlungsfihrer heiRt.”* Da in diesem Verzeichnis die Arbeiten der neueren
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Abb. 13
Grundriss des k.k. Obern-Belvedere s,
aus: Krafft 1837
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und neuesten Kunst nur alphabetisch aufgelistet sind, kann heute nicht mehr nachvollzo-
gen werden, ob die Hingung nach chronologischen oder thematischen Uberlegungen er-
folgte oder ob fiir das Erscheinungsbild vor allem &sthetische Kriterien maflgeblich waren.
Dem Sammlungsfihrer ist lediglich zu entnehmen, dass 141 Werke ,moderner” Kiinstler
ausgestellt waren. Da darunter auch zahlreiche groRformatige Bilder genannt sind, liegt
die Vermutung nahe, dass kleinere Werke auch jetzt noch, wie schon zu Fligers Zeiten, in
mehreren Reihen libereinander hingen. Hinsichtlich der Objektbeschriftung steht im Fiih-
rer auch zu lesen, dass tber jedem Gemalde ,der Name des Kinstlers und [...] daneben in
romischen Ziffern die Zahl angegeben [ist], welche anzeigt, das wie vielste Gemalde die-
ses Kiinstlers es ist, so dal jedes einzelne Bild leicht aufgefunden werden kann".%¢

Wie aber war es méglich, dass die Sammlung der Moderne binnen so kurzer Zeit eine
derart groe Anzahl von Gemalden verzeichnen konnte? Krafft hatte es sich, im Einver-
nehmen mit Kaiser Franz I. und dessen Nachfolger Ferdinand I., zum Ziel gesetzt, eine en-
zyklopadische Zusammenschau der 6sterreichischen Kunst aufzubauen. So sollte jeder in
Osterreich wirkende Kiinstler mit mindestens einer Arbeit vertreten sein. Wurde spéter ein
besseres Werk erworben, konnte dieses gegen das bereits vorhandene ausgetauscht wer-
den. Die Basis fur die im Jahre 1836 fertiggestellte Sammlungsprasentation bildeten jene
Werke, die auf den Akademie-Ausstellungen erworben wurden. Demzufolge sind bereits
hier die auch heute noch bedeutenden Werke Der Stephansdom von Rudolf Alt, Der Fischer-
knabe von Friedrich Amerling, Das Scholarenzimmer und die Komische Szene im Atelier von
Josef Danhauser, Das Mddchen vor dem Lotto von Peter Fendi oder Der Hallstéittersee von
Franz Steinfeld (Abb. 14) neben den bereits vorhandenen und oben genannten Arbeiten
zu sehen gewesen. Doch kaufte man nicht nur auf den heimischen Ausstellungen ein, son-
dern auch auf den Akademien von Mailand, Bergamo und Venedig.®” Spéter wurde auch
Jacques-Louis Davids Darstellung Napoleon am Grof3en St. Bernhard (Abb. 15) in die Schau-
sammlung integriert, jenes Bild, das Napoleon gleich nach seiner Machtergreifung in der
Lombardei fir die Stadt Mailand bestimmt hatte und das durch die veranderten politi-
schen Verhiltnisse 1834 nach Wien gelangt war. Wie sehr sich die Offentlichkeit fiir die
Gestaltung der kaiserlichen Gemaldegalerie interessierte, belegen Zeitungen, die der Pra-
sentation lange, bisweilen auf mehrere Ausgaben aufgeteilte Artikel widmeten.®® Entge-
genkommend war natirlich auch, dass der Besuch der Galerie ,,mit echt kaiserl. Liberalitat
jedermann ohne Ausnahme alle Dinstage [sic!] und Freytage an den vorgeschriebenen
Stunden gestattet” war, wie Graeffer und Czikann in der ,Oesterreichischen National-En-
cyklopédie” bemerkten.*®

Der Galeriedirektor Krafft erntete durchwegs Lob. Seine Leistungen blieben aber nicht
auf die Belange der Sammlung beschrankt, sondern es war ihm die Institution Gberhaupt
ein groRes Anliegen. So forderte er in einem Schreiben an das Oberstkammereramt, dass
die ,, mit so bedeutenden Kosten hergestellte Einrichtung der Gallerie so viel wie mdglich
in diesem ihrem jetzigen Zustande erhalten werde und es nicht erlaubt seyn sollte, nach
Willkiihr und ohne wichtige Motive die Bilder zu verhdngen oder sonst eine andere Aen-
derung in der Gallerie ohne hohen Befehl vorzunehmen”.'®

Dazu zahlte auch sein vehementes Eintreten gegen die von der Kunstakademie gefor-
derte Erlaubnis zur Kopiertatigkeit in den Schaurdumen. Damit ist auf eine Gepflogenheit
von damals hingewiesen, denn am Beginn des 19. Jahrhunderts war es in den wichtigsten
Sammlungen Europas durchaus ublich, dass Kinstler in den Galerieraumen Bilder kopier-
ten. Die Kustoden waren zudem auch angewiesen, die angehenden Maler bei ihrer Arbeit
zu unterstiitzen und ihnen nitzliche Informationen zu erteilen.’ Doch scheint in diesem
Bereich immer die Gefahr von Wildwuchs bestanden zu haben, denn schon im Jahre 1820
hatte sich Josef Rosa in einem Schreiben an das Oberstkimmereramt darliber beschwert,
dass die kopierenden Kiinstler mit ihren schmutzigen Pinseln Marmortische und Fenster-



bénke ebenso wie Lambris und FuRbdden mit Olfarbe bekleckerten und sich bei einer Zu-
rechtweisung auf ihren Kiinstlerstatus beriefen, der sie Uber alle Verbote erhaben sein lie-
Re.'2 In Erinnerung daran und in Anbetracht der dem Publikum unzumutbaren Zustande,
die Krafft etwa in der Gemaldegalerie in Dresden vorgefunden hatte, wo, wie er selbst
schrieb, ,,nicht allein einheimische und fremde Kiinstler in Menge copieren, sondern auch
Lithographen, Kunsthandler und Spekulanten immerwahrend arbeiten lassen, so zwar,
daR die meisten vorziiglichsten Gemalde mit Geristen verstellt sind und selten zum Be-
dauern des Publikums ganz gesehen werden kdnnen”,'® sollte seiner Meinung nach das
Kopieren nur in einem gesonderten, extra dafiir vorgesehenen Raum im Erdgeschof} und
»nur unter den Beschrankungen und Vorschriftsmafregeln, die die Erhaltung der Gemal-
de und der Vortheil des Allerhdchsten Dienstes erheischt, gestattet werden”.'® Dem Ga-
lerieflihrer ist zu entnehmen, dass dafiir der mit den Fresken von Carlo Carlone ausgestat-
tete Raum im Erdgeschol reserviert war.'® Zu guter Letzt war ihm als Schlosshauptmann
auch sehr an der Erhaltung des barocken Ensembles gelegen. So forderte er, ,,dal der
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Franz Steinfeld (1787-1868),

Der Hallstittersee, 1834, Ol auf Leinwand,
57 x 48 cm. Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 5023

379



Grabner Vom ,malenden® zum
Lwissenschaftlichen“ Galeriedirektor

Abb. 15

Jacques-Louis David (1748-1825),
Napoleon am Grofien St. Bernhard, 1801,
Ol auf Leinwand, 305 x 264 cm.

Wien, Belvedere, Inv.-Nr. 2089

380

SchloRhauptmannschaft Befehle ertheilt wiirden darliber zu wachen, damit nichts an der
Architektur des Gebaudes geandert und dieselbe bei den vorkommenden Ausbesserungen
genau wie sie vorher war hergestellt werde, indem sonst zu befiirchten steht, daR dieses
schone Gebaude mit der Zeit, wenn jeder sich erlaubt zu verbessern und nach seinen in-
dividuellen Geschmack zu verandern, ganz die Einheit des Styles verlieren mochte, durch
welchen es so sehr ausgezeichnet und beriihmt ist”.1%

Diesen ausgepragten Sinn fir das Bewahren dehnte Krafft dann auch auf die Gestal-
tung des Belvedere-Gartens aus, der wiederhergestellt werden musste, nachdem im Revo-
lutionsjahr 1848 hier und im Schwarzenbergpark 15 000 Soldaten ihr Lager aufgeschla-
gen hatten.'” Krafft pladierte flr eine Rickflihrung in den urspriinglichen Zustand, wie er
auf den Stichen von Salomon Kleiner Uberliefert worden ist.'®® Ansonsten fiihrten die Wir-
ren von 1848 im Oberen Belvedere zu keinen Schiden, da das Gebaude dank des diplo-
matischen Verhandlungsgeschicks des Galeriedirektors unangetastet blieb.’ Die adminis-
trativen und organisatorischen Veranderungen aber, die auf die Revolution folgten, sollten



sich auch in starkem MalRe auf die Leitung der kaiserlichen Gemaldegalerie auswirken —
allerdings waren diese erst fir den nachsten Direktor, Erasmus von Engert, bestimmend.
Krafft konnte sich in seinen letzten Jahren als Galeriedirektor und Schlosshauptmann an ei-
nem ruhigen und funktionierenden Museumsbetrieb erfreuen und seine denkmalpflegeri-
schen Ambitionen der Wiederinstandsetzung des Belvedere-Areals widmen.

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass in Anbetracht all dieser Verpflichtungen,
politischen Wirren und Unannehmlichkeiten verstandlich wird, dass das Selbstverstandnis
des Malers im Verantwortungsbewusstsein des Museumsleiters aufging. Die Wissenschaft-
lichkeit, die sich in diesen Fallen nicht mittels Studium, sondern aus einer praktischen Er-
fahrung heraus entwickelte, wird letztlich durch die von einem Museumsdirektor erwarte-
ten Entscheidungen und durch sein Handeln bestimmt, das sich im Auf- und Ausbau der
Sammlung und in ihrer Prasentation ebenso wie in den restauratorischen Malnahmen &u-
Rert. Interessant allerdings ist, dass man schon am Beginn des Jahrhunderts tiber die Be-
setzung des Galeriedirektors durch einen wissenschaftlich orientierten Kunstverstandigen
nachgedacht hat, das ganze Jahrhundert hindurch diesen Posten jedoch mit einem Maler
besetzt hat.

1 Zit. nach Hermann Burg, Einige Urkunden zur Geschichte der Gemiildegalerien im Anfang des XIX. Jahrbunderts, in: Max
Dvorék (Hg.), Jahrbuch des kunsthistorischen Institutes der k.k. Zentralkommission fiir Denkmalpflege, Bd. V, Wien
1911, Sp. 194-204, hier: Sp. 197f.

2 Siehe dazu Die Wahl eines Galerie-Directors von ebedem, von ,,---h.%, in: Neue Freie Presse. Morgenblatt, Nr. 5723,

3. August 1880, S. 1.

3 Weitere Bewerber waren u.a. Josef Rosa jun., Adam Braun, Josef Mansfeld und Josef Fischer. Die Beschreibung der
Entwicklung des Auswahlverfahrens siehe in: Presse 1880 (Anm. 2), S. 2.

4 1t. Presse 1880 (Anm. 2), S. 2.

5 Theodor von Frimmel, Aufzeichnungen Fiigers vom Juni 1806 bis zum Oktober 1818, in: Ders. (Hg.), Beilage der Blitter
fiir Gemildekunde, III. Lieferung, Mai 1909, S. 92-112, hier: S. 93. Diesen Aufzeichnungen zufolge umfasste die
Besoldung ein fixes Jahresgehalt von 2000 fl., eine ,Zulage ad personam“ von 700 fl., das ,Natural-Quartier im
Belvedere® sowie 20 Klafter jihrlich an Brennholz. Die bei Eduard von Engerth, Kunsthistorische Sammlungen des
allerbéchsten Kaiserhauses. Gemdilde. Beschreibendes Verzeichniss, Bd. 1, Wien 1882 (und so auch bei Alphons Lhotsky, Die
Geschichte der Sammlungen. Zweite Hilfte: Von Maria Theresia bis zum Ende der Monarchie (= Festschrift des Kunsthistori-
schen Museums zur Feier des fiinfzigjihrigen Bestandes. Zweiter Teil: Die Geschichte der Sammlungen), Wien/Horn
1941-1945, S. 484) notierte Ernennung Fiigers zum Galeriedirektor am 16. Mai 1806 kann nicht bestitigt werden
(Engerth 1882, S. LXXIV).

6 Schreiben von Fiiger an den Protektor der Akademie, Graf Cobenzl, vom 25. Juli 1806, teilweise zit. bei Burg 1911
(Anm. 1), Sp. 196.

7  Ebenda.

8  Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 94.

9 Frimmel 1909 (Anm. 5). Ausgenommen ist das Jahr 1812, in dem es keinen Eintrag gab.

10  Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 94.

11 Ebenda.

12 Gertrude Aurenhammer, Geschichte des Belvederes seit dem Tode des Prinzen Eugen, in: Mitteilungen der Osterreichischen
Galerie, 13. Jg., Nr. 57,1969, S. 41-183, hier: S. 66f.

13 Engerth 1882 (Anm. 5), S. LXXV.

14 Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 96.

15  Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 99.

16  OeStA, HHStA, OKiA-B, Z1. 248/1813.

17 Zu den Vorgingen der Evakuierung von 1809 und den Umstiinden, mit denen Figer danach zu kimpfen hatte, siche
Lhotsky 1941-1945/11 (Anm. 5), S. 515-522.

18 Paul Wescher, Kunstraub unter Napoleon, Berlin 1976, vor allem S. 117-121.

19 Zit. nach Engerth 1882 (Anm. 5), S. LXXVI.

20 Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 102. Die nach dem Sturz Napoleons 1814 gefiihrten Verhandlungen liefen auf einen
Bildertausch hinaus. Das Vorhaben Fiigers, mittels einer gezielten Liste die kaiserliche Sammlung mit Werken
bedeutender franzésischer Maler aufzubessern, fiihrte jedoch zu keinem Ziel. Siehe dazu Lhotsky 1941-1945/11
(Anm. 5), S. 517-520.

21  Heinrich Schwarz, Joseph Rosa und das Musée Napoléon, in: Mitteilungen der Osterreichischen Galerie, 12. Jg., Nr. 56,
1968, S. 7-14.

22 Siehe dazu die genauen Erérterungen bei Alice Hoppe-Harnoncourt, Geschichte der Restaurierung an der k.k. Gemdildegalerie,
1. Teil- 1772 bis 1828, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien, Bd. 2, Wien 2001, S. 135-206, hier: S. 160-162.

23 OeStA, HHStA, OK4A-B, Z1. 1044/1811. Das ,Weifle Kabinett befindet sich im Nordwestoktogon im ersten Stock.

24 Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 106f.

25 ,Empfang eines Decrets die Aufnahme eines Bildes von Joseph Abel in die Gallerie betreffend, welches S. Majestiit fiir
die Gallerie um den Preis von 800 F1. in Bancozetteln (als der Cours zu 806 stand) gekauft, und bei dem Universal-
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Cameral-Zahlamt angewiesen haben. Es stellt den Eintritt des Dichters Klopstok im Elisio vor.“ Frimmel 1909

(Anm. 5), S. 103. - OeStA, HHStA, OK4A-B, ZI1. 2349/1810 und ZI. 24/1811.

»Aufnahme eines Bildes von Blumen von dem Maler Knapp, fiir die Gallerie um den Preis von 2000 fl. in Bancozetteln,
aus dem Universal-Cameral-Zahlamt.“ Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 103.

Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 104.

Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 104.

Lhotsky 1941-1945/I1 (Anm. 5), S. 488.

QOeStA, HHStA, OK3A-B, Z1. 1195/1813.

Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 106.

Ebenda.

Ebenda.

Als Fiiger zum Galeriedirektor ernannt worden war, hatte er ein eigenes Atelier gefordert. Dieses wurde nach seinem
Waunsch vom Hofarchitekten Johann Aman im Direktorentrakt nahe dem heutigen Botanischen Garten errichtet
(Frimmel 1909 [Anm. 5], S. 93). Fiigers Atelier war Treffpunkt zahlreicher bedeutender Persénlichkeiten und wurde
auch von Kaiser Franz I. mehrmals besucht. Es wurde auch von Fiigers Nachfolgern Josef Rebell und Johann Peter
Krafft als Atelier genutzt.

Der Abdruck des undatierten Manuskriptes mit dem Titel ,, Vorbericht“ findet sich in: Engerth 1882 (Anm. 5),

S. LXXXIT-LXXXVIII.

Engerth 1882 (Anm. 5), S. LXXXV.

Engerth 1882 (Anm. 5), S. LXXXIII.

Den 7. Oktober 1816 , Empfang eines Decrets, zur Aufnahme des groffen Gemiildes des Malers Peter Krafft, den
Abschied des Landwehrmannes von seiner Familie vorstellend. Fiir den Preis von 3000 fl. Wiener Wihrung und 320 fl.
fiir den dazu gegebenen vergoldeten Zierrahmen bei dem k.k. Hof-Zahlamt angewiesen.” Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 110.
Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 110f. Die Allegorie auf die Segnungen des Friedens wurde auf kaiserlichen Wunsch im
Goldkabinett aufgehiingt. Die HI. Maria Magdalena und der HL. Johannes der Tiiufer wurden um den Preis von 4500 fl.
C.M. erworben (Frimmel 1909 [Anm. 5], S. 111).

Frimmel 1909 (Anm. 5), S. 111.

Siche dazu Engerth 1882 (Anm. 5), S. LXXXT., sowie Lhotsky 1941-1945/II (Anm. 5), S. 510.

Zur Riickholung der Bilder aus Paris siche Schwarz 1968 (Anm. 21). Die in Frankreich verbliebenen Bilder sind
aufgelistet in: Engerth 1882 (Anm. 5), S. LXXVIII-LXXX.

OeStA, HHStA, OkiA-B, 38b, 39/1824.

OeStA, HHStA, OK4A-B, Z1. 63/1823. Am 21. Dezember 1824 wurde Sigmund von Perger von Franz I. zum Zweiten
Kustos ernannt (Lhotsky 1941-1945/I1 [Anm. 5], S. 486).

Hoppe-Harnoncourt 2001 (Anm. 22), S. 169f.

OeStA, HHStA, OK4A-B, Z1. 1586/1818. — OeStA, HHStA, OK4A-B, Z1. 1805/1818.

QOeStA, HHStA, OK4A-B, Z1. 412/1819.

Katharina Schoeller, Von der Sommerresidenz zur kaiserlichen Gemdldegalerie. Das Belvedere in den Jahren 1752-1891, in:
Dies./Agnes Husslein-Arco (Hgg.), Das Belvedere. Genese eines Museums, Wien 2011, S. 151-163, S. 159.

Frimmel 1909 (Anm. 5), Eintrag vom 13. Oktober 1818, S. 112.

Frimmel 1909 (Anm. 5), Eintrag vom 3. April 1818, S. 112.

OeStA, HHStA, HBA, Z1. 317/1817; Aurenhammer 1969 (Anm. 12), S. 70f.; Schoeller 2011 (Anm. 48), S. 158.
Schwarz 1968 (Anm. 21).

Lhotsky 1941-1945/I1 (Anm. 5), S. 510.

Fiiger notierte dazu in seinem Fragment des Sammlungsfiihrers: ,Bei der Anordnung der Gemilde hat man die bisher
bestandene Eintheilung nach den bekannten Kunstschulen beibehalten. Da es aber nicht méglich war, dass bei einer
solchen Menge die Anzahl der Stiicke aus einer Schule immer mit dem Raum des dazu bestimmten Zimmers genau
zutreffen konnte, so hat man diejenigen Bilder, welche in ihrer Schule nicht Platz fanden, in einer andern eingetheilt, mit
welcher sie am meisten tibereinstimmen.” Zit. nach Engerth 1882 (Anm. 5), S. LXXXV. Dieses ,,Patchwork-Verfahren®,
das zum Teil tatsichlich mehr dsthetische als wissenschaftliche Kriterien erfiillte, war vermutlich der Ausléser fiir Rosas
Kritik.

OeStA, HHStA, OK3A-B, Z1. 920/1821.

Kaiser Franz I. beschrieb auf seiner Reise durch Italien in diesem Tagebuch seinen Tagesablauf und die Reiseroute und
hielt landschaftliche Besonderheiten als Zeichnung fest. Das Reisetagebuch wurde von Thomas Kuster transkribiert und
kommentiert in Das italienische Reisetagebuch Kaiser Franz’ I. von Osterreich aus dem Jahre 1819. Eine kritische Edition,
Miinster 2010.

Zit. nach Kuster 2010 (Anm. 56), S. 162.

Kuster 2010 (Anm. 56), S. 176. Die Wiener Zeitung berichtete wenige Tage spiiter, Rebell habe eine ,effectvolle
Landschaft von Tivoli“ prisentiert (Wiener Zeitung, 1819, Nr. 119, 26. Mai 1819).

OeStA, HHStA, OK4A-B, 54/1820. Als Bezahlung forderte der Maler seinen tiblichen Preis: ,[...] das Stiick zu

80 Louis d’or, wie selbe von allen Fremden in Rom mir bezahlt werden, und so auch an S. M. den Kénig von Bayern
ablieferte.“ (zit. nach Michael Krapf/Almut Krapf, Der Wille des Kaisers: Vier neapolitanische Ansichten von Joseph Rebell fiir
Franz I von Osterreich, in: Gerd-Helge Vogel (Hg.), Die Kunst als Spiegel des Lebens. Romantik und Realismus. Festschrift
fiir Hannelore Girtner, Greifswald 1999, S. 113128, hier: S. 116).

QOeStA, HHStA, OK4A-B, Z. 1041/1819.

Auflerdem sei ihm ,,die Oberleitung der akademischen Schiiler der Landschafts Mahlerey, und der Landschaftszeich-
nung" zu iibertragen. Die EntschlieRung Franz’ I. vom 6. November 1819 ist als Abschrift einem Brief an Metternich
vom 16. Juni 1824 beigelegt (AdA, Metternich-Registratur 1823, Nr. 5).

Damit war Metternich mit Josef von Sonnenfels einer Meinung. Dieser hatte schon am Beginn des Jahrhunderts, als es
um die Besetzung des Direktorsposten nach dem Tod von Josef Rosa d.A. ging, éihnliche Argumente gegen einen Maler
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und fiir einen Kunstsachverstindigen niedergelegt. Sieche dazu Burg 1911 (Anm. 1), speziell Sp. 195-198.

Vortrag des Kurators Metternich vom 26. Jinner 1823, AdA, Metternich-Registratur 1823, Nr. 5.

Vortrag des Kurators Metternich vom April 1820, AdA, VA 1820, fol. 673-676.

Zu Ratakowsky siehe Constant von Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiserthums Osterreich, Bd. 25/1868, S. 9f.
Vortrag des Kurators Metternich vom April 1820, AdA, VA 1820, fol. 673-676.

Vortrag des Kurators Metternich vom 26. Jinner 1823, AdA, Metternich-Registratur 1823, Nr. 5.

Zu Giuseppe Tambroni siehe: Stella Rudolph, Giuseppe Tambroni e lo stato delle belle arti in Roma nel 1814, Rom 1982.
U.a. Brief von Metternich an Franz I. vom 11. Mirz 1824, AdA, VA 1824, Nr. 208.

Eigenhiindige Notiz von Franz I. vom 19. Juni 1824 auf dem Vortrag des Kurators Metternich vom 26. Jinner 1823,
AdA, Metternich-Registratur 1823, Nr. 5.

,Abschrift Seiner a.h. Entschliessung auf den Vortrag des Oberstkimmerer-Amts vom 6ten November 1819“ (mit
aktualisiertem Datum: Prag, 16. Juni 1824), AdA, Metternich-Registratur, Nr. 5.

AdA, Metternich-Registratur 1824, Nr. 29.

Das Dekret fiir seine Funktionen wurde ihm am 20. November 1824 verlichen. AdA, VA 1825, Nr. 31.

OeStA, HHStA, OKiA-B, Z1. 768/1825.

Ebenda.

Siche dazu Hoppe-Harnoncourt 2001 (Anm. 22), S. 181-187.

Hoppe-Harnoncourt 2001 (Anm. 22), S. 180; Bettina Urban/Manuela Rechberger, Die Anfiinge der Restaurierwerkstiitten
im Belvedere 1781-1891. Entwicklung der Ortlichkeiten der diversen Restaurierwerkstitten, Entstehung des Berufs
RestauratorIn, in: Katharina Schoeller/Agnes Husslein-Arco (Hgg.), Das Belvedere. Genese eines Museums, Wien 2011,
S.139-147, hier: S. 141 und Abb. 2 und 3.

OeStA, HHStA, OKi4A-B, Z1. 768/1825.

Ebenda.

OeStA, HHStA, OK4A-B, Z1. 848/1824, Bewerbungsschreiben von Karl Ruf fiir die Stelle des Galeriedirektors vom
25. Mirz 1821.

OeStA, HHStA, OK4A-B, Z1. 1345/1825. Zu den Umstinden, die dieser Beschwerde vorangegangen waren, siche
Krapf/Krapf 1999 (Anm. 59), S. 123.

Krapf/Krapf 1999 (Anm. 59), S. 123.

Eduard Melly, Kar! Russ. Umrif eines Kiinstlerlebens, Wien 1844 (ebenso abgedruckt in: Sonntags-Blitter, 3. Jg., 1844,
Nr. 30 (28. Juli 1844), Beilage, S. 1-23, hier: S. 20.

Zu Ruf siehe Osterreichische Picille des Custoden der grofien Gemiihlde Gallerie am Belvedere zu Wien, Carl Ruff, in: [Hormayr’s]
Archiv fiir Geographie, Historie, Staats- und Kriegskunst, 10. Jg., Nr. 96 und 97, 11. und 13. August 1819, S. 381-386.
Zu Perger siche [Hormayr’s] Archiv fiir Geographie, Historie, Staats- und Kriegskunst, 12. Jg., Nr. 49, 23. April 1821, S. 195f.
Zu Josef Rebell siche: Hertha Lischke, Joseph Rebell (1787-1828). Leben und Werk, Diss. (unpubliziert), Innsbruck 1956.
Erinnerung an Rebell, in: [Hormayr’s] Neues Archiv fiir Geschichte, Staatenkunde, Literatur und Kunst, 1. Jg. (XX. als
Fortsetzung), Nr. 30, 13. April 1829, S. 233-238, hier: S. 235.

Zit. nach Marianne Frodl-Schneemann, Johann Peter Krafft 1780-1856. Monographie und Verzeichnis der Gemdilde, Wien/
Miinchen 1984, S. 175.

Zit. nach ebenda.

,2Nummerischer Ausweis simmtlicher in der Gallerie des k.k. Lustschlosses Belvedere unter Verwahrung des Herrn
Directors Peter Krafft befindlicher Gemihlde [...]% beiliegend: OeStA, HHStA, OK4A-B, 293/44, Z1. 359/1834.
Albrecht Krafft, Verzeichnis der Kais. Kon. Gemdlde-Gallerie im Belvedere zu Wien, Wien 1837, S. IVT.

Krafft 1837 (Anm. 91), S. V.

Krafft 1837 (Anm. 91), S. XIV.

Krafft 1837 (Anm. 91), S. XIII.

Krafft 1837 (Anm. 91), S. 290. Albrecht Krafft, der Sohn des Galeriedirektors Johann Peter Krafft, war k.k. Scriptor an
der Hofbibliothek und n.8. Landrechtsdolmetsch fiir die orientalischen Sprachen, wie aus dem Galerieverzeichnis des
Jahres 1845 hervorgeht (Krafft 1845 [Anm. 91], S. 1).

Krafft 1837 (Anm. 91), S. 290.

OeStA, HHStA, OKi4A-B, 44, Z1. 763/1839.

Als Beispiele seien genannt: Kunst-Blatt, 1834, Nr. 38, S. 150f; Theaterzeitung, 1835, Nr. 77, S. 305f.; Wiener
Zeitschrift, 1837, Nr. 114-116, S. 1151f., 1160 und 1165f.; Der Humorist (,Eine Stunde im Belvedere®), 1840,

Nr. 257-260, S. 1054, 1058, 1065 und 1070.

Franz Graeffer/Johann Jakob Heinrich Czikann (Hgg.), Oesterreichische National-Encyklopidie, oder alphabetische
Darlegung der wissenswiirdigsten Eigenthiimlichkeiten des dsterreichischen Kaiserthumes in Riicksicht auf Natur, Leben und
Institutionen, Industrie und Commerz, etc., Bd. 1, 1835, S. 300.

OeStA, HHStA, OKiA-B, 309/44, Z1. 1795/1836.

Zur Ausbildung an der kaiserlichen Akademie, speziell im Bereich der Landschaftsmalerei, siche Sabine Grabner, Die
kaiserliche Gemdldegalerie von den Napoleonischen Kriegen bis zum Revolutionsjahr 1848, in: Katharina Schoeller /Agnes
Husslein-Arco (Hgg.), Das Belvedere. Genese eines Museums, Wien 2011, S. 93-107, hier: S. 99f.

OeStA, HHStA, OKiA-B, Z1. 649/1820.

OeStA, HHStA, OKiA-B, 309/44, Z1. 1191/1836.

OeStA, HHStA, OK4A-B, 309/44, Z1. 1191/1836.

»Das I. Zimmer, dessen Decke und Wiinde in fresco gemalt sind, hat die Bestimmung eines Arbeitszimmers fiir die in
der k.k. Gallerie copirenden Kiinstler (Krafft 1837 [Anm. 91], S. XV).

OeStA, HHStA, OKiA-B, 309/44, Z1. 1795/1836.

Aurenhammer 1969 (Anm. 12), S. 81.

Aurenhammer 1969 (Anm. 12), S. 82.

Aurenhammer 1969 (Anm. 12), S. 81.
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Debora J. Meijers

Fig. 1

Julius Victor Berger, Habsburg
emperors as patrons of the arts,
Detail: Maximilian I with Diirer.
Vienna, KHM, ceiling painting
of room XIX, 1891

The Kaiserlich Kénigliche

Gemaildegalerie in Vienna seen
from an International Perspective

1780 — 1855 - 1891: ITS ARCHITECTURAL SETTING AND
MUSEOLOGICAL EMBEDDING*

When viewed from an international perspective, the history of the Gemadldegalerie of the
Hapsburg dynasty since the late eighteenth century displays a number of exceptional
characteristics. (Fig. 2) From being extremely progressive in 1780, the gallery gradually
lost its exemplary status after 1815 — at least in terms of its location and its museological
situation — as compared with galleries in places like Berlin, Dresden, Munich, and London.
A turn in the gallery’s fortune took place after 1858 with the planning and construction of
the Ringstrasse." It is true that it made up for lost ground in terms of modernization, but
the result — the new museum building designed by Gottfried Semper and Carl von
Hasenauer - ensured that it reverted once more to being something of an anomaly in the
European museum landscape of the second half of the nineteenth century. (Fig. 3)

This was the case in at least two respects. In the first place, while elsewhere the gen-
eral trend was towards greater specialization, the Viennese painting gallery was made part
of a complex of two museums, which together continued to embrace the entire spectrum
of art history and natural history departments. Secondly, whereas in the rest of Europe the
newly built museums had gained independence from the traditional seat of power, name-
ly the palace, the Viennese museums had their constituent parts moulded by the urban
planners into a single unit with the Hofburg, known as the ‘Kaiserforum’.

In this paper | should like to examine from an international perspective? the extent to
which the K. K. Gemdldegalerie remained an exception to the rule, and what factors could
have played a role in this. In doing so | don’t intend to enter the gallery, but rather to make
a tour around it to investigate its siting. Let us take as our reference point the year 1855
and see if the characteristics of the gallery in that period already tell us something about
the new Hofmuseum designed and built between 1867 and 1891 in terms of the encyclo-
pedic character of the collection in which the painting gallery was embedded,? and of the
dynastic character of its location, the Kaiserforum.

A British traveller in 1855

A hypothetical art expert — an Englishman, for the sake of argument (Fig. 4) — undertaking
a tour of Europe in 1855 would have visited Berlin, Dresden and Munich, towns where,
since 1825, five new royal museums had sprung up. He would deliberately have chosen
to travel by train,* and to go in September of that year, because two of the museums
would just have opened their doors to the public: in Berlin, Friedrich August Stiiler’s Neu-
es Museum (built, 1841-55/59, as a complement to Karl Friedrich Schinkel’s Kénigliches
Museum of 1822-30, henceforth referred to as the Altes Museum); and in Dresden, Gott-
fried Semper’s Neues Kénigliches Museum (1847-55).
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Fig. 2

Panorama of the Oberes and Unteres
Belvedere from the south, with the fortified
city in the background. Lithograph, before
1850. Vienna, ONB, 11.532C

Fig. 3

Gottfried Semper/Karl von Hasenauer,
Grundziige einer Anlage bezweckend die
Verbindung der Hofburg mit den k.k. Museen
in Wien (Design for connection between the
Hofburg and the Imperial and Royal Mu-
seums in Vienna), pencil drawing, 1869

Fig. 4

English travellers consulting Baedeker or
Murray. Coloured lithograph, 1852
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Aus urheberrechtlichen Griinden darf die Abbildung an dieser Stelle nicht gezeigt werden.

Fig. 5

Karl Friedrich Schinkel, View of the Lust-
garten in Berlin with Royal Palace (right),
Cathedral, Museum (left) and Arsenal
(front left). Drawing, 1823.
Berlin/Kupferstichkabinett
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From Dresden our British tourist would then have travelled to Munich to view Leo von
Klenze’s pioneering work, the Glyptothek (1816-30) and the Pinakothek (1826-36). He
would also have heard of Klenze’s New Hermitage in St Petersburg (1839-52), but viewing
it would have been too ambitious for a single tour — the more so because his final destina-
tion would have been Vienna.

In the case of these German projects, all pre-1855, he would be confronted with mod-
ern urban development projects, which reflected the new demands of bourgeois society.
Within these projects the new museum buildings were all allocated important sites, more
or less separate from the palace as the traditional seat of power.> (Fig. 5) Of course, the
situation varied according to the state involved: whereas in Berlin, Dresden® and Munich
clusters of museums arose relatively independently of the palaces, entering the public do-
main instead, in St Petersburg (to Klenze’s rage) the museum had to be built on to the
Hermitage. This imperial museum thus displayed a certain resemblance to that of Vienna.
London, by contrast, was a very different story, due to the parliamentary form of govern-
ment already in place in Great Britain. The National Gallery (William Wilkins, 1833-38)
was built entirely on a citizen initiative and was situated in the city centre, on Trafalgar
Square, to make it easily accessible to the public.”

His own experience in London and his museum tour through Germany would mean
that our British traveller would now be familiar with recently built and usually centrally lo-
cated galleries and museums. However, when he arrived in Vienna in 1855 to visit the Kai-
serlich Kénigliche Gemdldegalerie, he would have had to go out of the town centre to reach
it, at a location which ought, as he understood it, to have become unusual for the hous-
ing of a national or imperial collection. (Fig. 6) And what he encountered there would
have been equally striking: an early eighteenth-century baroque country estate in the
form of a long, sloping park, closed off on its two short sides by, respectively, an encyclo-
pedic museum and a picture gallery. Even so, a great number of visitors did manage to
find their way to it despite its decentralized location — a development that was facilitated
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Fig. 6

— ('f SR j\\% Map of Vienna, 1850, from:

A Handbook for Travellers in
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Rudolf von Alt, The Gloggnitzer
(right) and Brucker (left) railway
stations near the Belvedere, on either
side of an office building with a
restaurant. Baedeker and Murray
recommended this place to museum
visitors for lunch. Watercolour,

¢. 1860. Vienna, ONB,

Inv.no. D 16.735-B
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by the two railway lines, which by c. 1850 brought travellers from especially the southern
part of the empire almost to the main entrance to the park and the gallery in the Oberes
Belvedere.® (Fig. 7) The encyclopedic museum in the Unteres Belvedere, which was situated
on the Rennweg, was a particular attraction however. There the visitors would have seen
Egyptian sculpture and other antiquities, suits of armour, ethnographic objects and curi-
osities of all sorts, which had been gradually assembled - as the printed guide explained —
since the former Schloss Ambras Kunstkammer had been installed there in 1814-16.7 They
were interesting exhibits in themselves, but probably not what our British visitor had come
to see, accustomed as he was to the collections of the British Museum. His destination
would have been the gallery of paintings, which he would already have spotted at the top
of the park, and whose opulence would not have disappointed him: the National Gallery
in London (set up at great effort only a few decades before) bore no comparison with this
collection.®

Changes in the perception of the gallery and the park since c. 1780

In a number of respects, it was still possible for visitors in 1855 to imagine how at the time
of its reorganization in 1780 the Vienna gallery had been one of the most progressive gal-
leries in Europe: quite apart from its overwhelming riches, clear, instructive classification
and easy access it would still have been appealing, particularly in view of a number of
modern features that had been introduced by 1855." Its location was a different story al-
together, as was the museological context in which the gallery had ended up. In the
1770s, when the paintings were moved from the gloomy Hofburg development to the Bel-
vedere country estate, they were also seen as having been ‘liberated’ from the curiosities
which had previously formed part of the gallery. Their setting in the natural environment
of the park and its surrounding countryside was thought ideal in that enlightened epoch:
its praises were sung by Christian von Mechel who deemed it to be an ideal union be-
tween art and nature: “Every window of this exquisite building reveals a delightful land-
scape, a new nature painting to our gaze.”'?

A royal or imperial gallery on a country estate — in the German-speaking territories this
was a tradition which could be traced back to the beginning of the eighteenth century,
when German sovereigns would, by preference, set up a gallery in or adjoining their sum-
mer palaces. It belonged to the tradition of Schloss Salzdahlum between Wolfenbiittel and
Braunschweig (1687-1715) or Schloss SchleiBheim near Munich (c. 1715-26) and also to
the first freestanding gallery in Potsdam near Berlin (1755-64).'* A stroll through the gar-
den combined with the delights of art gave respite from the demands of court life in the
city. Moving the Bildergalerie to the Belvedere towards 1780 to some extent fitted in with
this trend, with the important difference that park and mansion had already lost their ori-
ginal residential function and were now opened to a wider public, comprising artists, art-
lovers and any interested citizens.

By around 1855, however, the rustic setting had become unusual: in the eyes of our
Englishman such a location among verdant greenery was an appropriate setting for a
private nobleman, but not for the collection of a monarch. By that time, the rightful
place for a public gallery was in, or near, the town centre. The vicinity of the encyclope-
dic complex of cabinets in the Unteres Belvedere would probably have come across as
even more singular.' With its suits of armour, antiquities, ethnographic objects and
other curiosities, these exhibits acted as a sort of introduction to the gallery of paintings
from one end, or if you entered from the other end, they functioned as an unusual add-
ed bonus. The gradual relocation of these collections to this site after 1814 had inevita-
bly placed the picture gallery in a different context, which begs the question as to wheth-
er the visitors of 1855 saw the paintings in a different light than those of 1780. In more
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than one regard we get the impression that the Belvedere complex had become histori-
cized — a process by which the collections on display were given the function of a dynas-
tic museum.

Whereas it was lauded as long ago as the Mechel epoch for the links it evoked with its
builder Prince Eugene of Savoy, for instance with a presentation of battles in the Unteres
Belvedere,'® in this new era the whole development was being in a certain sense ‘museumi-
fied’. This can be witnessed in around 1850 when the gallery’s director Peter Krafft had the
fountains, gates and buildings restored to their original Baroque style dating back to the
time of its heroic patron.'® And whereas in 1780 the two galleries in the Oberes and
Unteres Belvedere already recalled the patronage of many generations of Hapsburgs, after
1815 this was intensified by the transfer of the former Ambras Kunstkammer with its many
suits of armour, portraits and genealogical trees of ancestors testifying to the greater glo-
ry of the Hapsburg dynasty. These tangible objects may have appealed more to people’s
imaginations than mere paintings of battles, the more so because the Ambras collection
had been evacuated in 1805 after the loss of Tyrol to Bavaria, and saved three times from
confiscation by the French. Due to its history this Kunstkammer had inevitably become a
memorial in the form of a museum, and this probably explained in part its great appeal to
a wide public.'” (Fig. 8)

Fig. 8

Carl Goebel, ‘Second Armoury Room,
watercolour 1875. On the right: the armour of
Emperor Ferdinand I (Augsburg 1526).
Vienna, Belvedere, Inv.no. 2802

391



Meijers From an International Perspective

392

But in addition to this, the different exhibits that had been added to the collection in the
following years also referred to the achievements of the Hapsburg dynasty. For instance,
there was the Sammlung Kraushaar, a collection of portraits, maps and atlases illustrating
Austria’s history from 1454-1705, set up under the name ‘Maximilian library’, because it
also contained a charter and a portrait of Maximilian | in his youth.'® What would, after all,
have still been called a Kunstkammer a few decades earlier had, by 1855, become more of
a historical museum displaying the achievements of the dynasty, intended for and actually
visited by a broad public, including children.™

Temporary solution or precursor?

This was how the Belvedere development, unlike museums in the German states of around
1815, had gradually been given a dynastic and encyclopedic boost — begging the ques-
tion: should we see this as a precursor of the same two qualities which would later be the
hallmarks of the new Hofmuseum on the Kaiserforum? Or to put it another way, did this de-
velopment stem from merely practical considerations, amounting in fact to a “Notldsung”,
as some authors suggest??° Or was something more structural taking place — a deliberate
choice to combine these differing sorts of collections, including the picture gallery, specif-
ically on this site? The latter explanation seems more likely, for there were even plans for a
further extension. In my view the concept of the dynastic total museum of the Ringstrasse
was already in statu nascendi at the Belvedere, although practical factors probably played
a role here too.

Seen from the perspective of the court authorities, transporting the Ambras collection
to this country estate was a logical step. Where else could these suits of armour and valu-
able curiosities be shown to an ever-increasing public? There was no convenient place in
the Hofburg and it would have been difficult to find space for the construction of new
buildings inside the town walls. The Belvedere was already in use as a museum, with its
painting gallery which drew visitors from home and abroad. So opting for this location for
the Ambras collection must have been a foregone conclusion.

Even though pragmatism may have played a role in the choice of location, however, it
does not mean that we are dealing with a “Notlésung” here. That is attested to by several
plans that were launched by the Cabinet of coins and antiquities, situated in the Augusti-
nergang of the Hofburg — the department which the Ambras collection fell under. There is
an unimplemented proposal dating from 1816 to move this cabinet in its entirety from its
cramped quarters to the Unteres Belvedere.?' Another plan, launched by the curator Josef
Ritter von Arneth in 1833, was more selective and betrays a more specific motive. Arneth
proposed to leave the coins, cameos and “Preziosen” in the Burg as these were important
for specialists, but to accommodate all the other more popular art collections in the Un-
teres Belvedere. As Lhotsky put it, Arneth’s aim in relocating the art collections to the Bel-
vedere was to make them more accessible, prompted as he was by a belief that works of
art were a ‘Mittel des Unterrichtes und der Bildung’.??> The proposal moreover affected not
only the art, but also the natural history collections. This was incidentally not the first such
attempt: there is even a design drawing for a museum of natural history, dating presum-
ably from around 1820, and intended to be sited in the Kammergarten, next to the Unteres
Belvedere. Because it was common practice everywhere to include ethnology under nat-
ural history,? it would seem not improbable that this museum design was also intended
for the ethnographic objects, which were the spoils of the expedition to the Portuguese
colony of Brazil ordered by Emperor Franz Il (I) in 1817 on the occasion of his daughter
Maria Leopoldine’s marriage to the Portuguese heir to the throne, Dom Pedro. It was dur-
ing these years after all that a search was being conducted for suitable premises to display
this rapidly growing collection.*
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However this may be, none of these plans do suggest that we are dealing with a Not/6-
sung or temporary solution due to lack of space, but with a deliberate choice for this par-
ticular location where, according to its director Anton Steinbtichel, the Ambras collection
had already proved the “public’s favourite”, attracting five or six hundred visitors a week.?®
That the proposed move to the Belvedere was in part carried out, can be concluded from
the fact that in 1821 a start was made on moving ethnographic objects,?® and in around
1840 parts of the collection of antiquities to the Unteres Belvedere, including the sculp-
tures of the ‘Theseus’ temple in the Volksgarten.?” The same occurred with the Egyptian
antiquities, which till 1836 had shared premises in the Johannesgasse with the Brasiliani-
sches Museum.?®

Unfortunately the natural history collections mentioned in Arneth’s plan were ignored
by the historians who were only interested in the art collections. In this connection how-
ever they should be looked at, because there was a great deal of activity going on at that
time next door in the university botanical gardens that bordered on the Belvedere. (Fig. 9)
Building had begun here in 1843 on a museum to house the botanical collection of the
K. K. Hof-Naturalienkabinett, including the many plants from the Brasilianisches Museum,
which means that these too, like the archaeological and ethnological collections just men-
tioned, were moved to the Rennweg.?

Although the Belvedere complex developed in this way partly due to practical circum-
stances, we can perhaps discern here the features that would later define the new Kunsthis-
torisches Hofmuseum — the emphasis on the dynastic, and the combining of all the art-histor-
ical collections with the painting gallery embedded in it as one department among several.

Where did this unusual syndrome — as one might almost call it — come from, and what
factors played a role in this phenomenon for which there had been increasing evidence
from the early nineteenth century onwards? Did the founding since roughly 1805 of nu-
merous Nationalmuseen and Landesmuseen have an influence on the policy regarding mu-

Fig. 9

The museum in the Botanical Garden of the
University, next to the Belvedere, built
1843—-44. Photograph from: Fritsch 1894,

Teylers Museum Haarlem
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seums as pursued in Vienna?*® These questions should be viewed in the context of the pe-
culiar constitutional history of Austria, which displays ever more conflict between the cen-
tre of power and the ‘periphery’ during this period. Due to its complexity this question is
beyond the scope of this article and deserves separate study. | will therefore only touch
tentatively on some aspects.

Enquiry into a syndrome 1: the Hapsburg Lédnder

As | have shown above, Vienna was slow off the mark in developing museums compared
with the German states. From today’s point of view we would expect that the new build-
ing works in Vienna would have been fostered by this realization. Especially in the earlier
writings about the history of the Kunsthistorisches Museum however reference is made not
to activities abroad but to the situation in the Austrian-Hungarian monarchy itself. Ac-
cording to Alphons Lhotsky, the museums which had already been founded in the first
decades of the nineteenth century in most of the parts of the empire formed one of the
most important stimuli for the court and the city of Vienna to undertake new internal mu-
seum developments.?' One might deduce from this that internal competition weighed
more heavily than that from outside. This sounds not improbable, because with these
new internal museum developments patriotism played a considerable role, finding its
expression for instance in the claims some of the Ldnder had begun to make on archaeo-
logical finds in their own regions, and in the growing tendency among the aristocracy to
donate their art or other collections to their native land. This was the Ldnder’s response to
the automatism by which since at least the mid-eighteenth century the most valuable col-
lection items were transferred to Vienna.?> Moreover in some instances, these museums,
which were built up in an encyclopedic fashion, aspired not only to provide a distinct lo-
cal accent but also to collect work of international significance. The aim was to compare
one’s own flora, fauna and archaeological finds with those from elsewhere, and the same
applied to the arts and objects of antiquity.* With the arts the national criterion could
also lie in the origins of the collector instead of that of the art collected. This for instance
was the case with the Viennese Esterhazy collection, where ltalian, Spanish and Nether-
lands masterpieces were sold to Hungary, the collector’s native land.** Correspondingly in
the case of the Tyrolean Stdnde a dominant factor was the wish to get back the Ambraser
Sammlung that had been moved to Vienna, even though this collection did not actually
contain any ‘Tirolensia’.3

In brief then, the founding of these museums could have formed a threat to ‘Vienna’,
and yet we get the impression that Franz | initially embraced the founding of museums in
the Ldnder, as did the heir to the throne, Ferdinand (Innsbruck) and the archdukes Joseph
(Pest) and Johann (Graz).3® Whether that was still the case after 1848 is not certain. It is a
known fact that the relations between the central authorities and the Ldnder were subject
to major changes in this period. The museum policies implemented by both parties should
not therefore be studied in isolation but in relation to each other and in the context of
nineteenth century constitutional developments — something that has regrettably oc-
curred all too little up till now.

It is doubtful whether the wide scope of these local museums bore any relation to the
equally generous composition of the imperial collections in Vienna — for instance, through
having roots in a similar tradition. The Nationalmuseen and the Landesmuseen were gener-
ally encyclopedic in contents, but their backgrounds were different. They did not origin-
ate as the imperial collections did in an older, royal Kunstkammer tradition, but in the
eighteenth-century optimism of the Enlightenment and they were often related to socie-
ties of the aristocracy or the bourgeoisie, who documented, studied and encouraged the
countryside, crafts, agriculture, arts and literature of their region.?’
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Aus urheberrechtlichen Griinden darf die Abbildung an dieser Stelle

nicht gezeigt werden.

Nonetheless this sort of faith in progress and patriotism was also present in imperial circ-
les. One can see it in Joseph Il for instance, and in the man appointed by him in 1779 to
rearrange the Gemdldegalerie, Christian von Mechel from Switzerland.?® In this light
Mechel’s German section on the second floor, which has so often been a subject of de-
bate, suddenly takes on the traits of a Nationalmuseum before the term existed. Possibly
this may explain why this aspect of his German nationalist redesign enjoyed little appre-
ciation in Viennese court circles. As Kugler put it: “[...] the great, public imperial collec-
tions didn’t amount to a Nationalmuseum. They established an identity with the dynasty
and not with the people or the nation.”>? In the Hapsburg state with its variety of peoples,
which was dominated by the German-speaking sector of the population, a German Nati-
onalmuseum would have been inappropriate.

Engquiry into a syndrome 2: from Berlin to Vienna

It must be admitted however that there are cases elsewhere in the Europe of around 1855
of painting galleries being incorporated into a museum with a broader composition. But
these were situations that dated from the eighteenth century and which still prevailed, like
for instance the Hermitage in St Petersburg, the Uffizi in Florence, or the Museo Borbonico
in Naples where antiquities of all sorts belonged to their stocks.*° The typical feature of
Vienna on the other hand was that what was involved here was not the survival of, but
rather a reversion to an embedding of the painting gallery. Something similar was also
true of the architectural location. There definitely were some museums elsewhere in the
second half of the nineteenth century that were directly linked to power centres; there too
however it was a matter of a relation that had originated at an earlier stage and which was
still maintained, as in the case of the Vatican.*! The situation in Vienna was quite different
because there it was deliberately planned and repeated over again.

Fig. 10

View of Friedrich August Stiiler’s (New)
Museum, connected to Karl Friedrich
Schinkel’s (Old) Museum. Coloured engraving
after Albert Henry Payne, c. 1855
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Fig. 11

Neues Museum in Berlin, department of
plaster casts: Roman Room. Steel engraving
from: Die Kéniglichen Museen in Berlin,

Leipzig/Berlin: Verlag der Englischen
Kunst-Anstalt [1855]
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Apart from Emperor Franz Joseph, no European ruler in the course of the nineteenth cen-
tury commissioned an encyclopedic art museum — with one exception. It is true that King
Frederick William IV of Prussia did so, but the dynasty did not play such a crucial role there.
(Fig. 10) Once again a comparison with this Berlin museum serves to cast light on the very
particular character of the situation in Vienna.

Arriving in Berlin in the summer of 1855, our British art-lover would have been able to vi-
sit Friedrich August Stiler’s newly opened Neues Museum (built 1841-1855/59), where a
range of collections representing various cultural fields was on display. The new building was
connected by an overhead bridge to Schinkel’s Altes Museum opened shortly before, in 1830,
which was deliberately dedicated exclusively to painting and original sculptures, cameos,
coins, vases and other precious objects from classical antiquity. However, when the Neues
Museum was added, the two museums with their different specializations — art and history —
formed a new entity, with the two parts complementing each other.*? After first admiring the
originals from classical antiquity, the 1855 visitor could walk from the painting gallery of the
Altes Museum by way of the overhead bridge, enter the chronological survey of plaster casts
in the Neues Museum, (Fig. 11) and then decide to go down to the departments of Egyptian
antiquities, Vaterldndische Altertiimer and ethnological objects. Or alternately he could go up
to the former Brandenburg Kunstkammer and the cabinet of drawings and prints.



In Vienna however, on arrival in the Belvedere, the traveller would have recognized few similar-
ities. Even though the court cabinets would have been the starting point in both cities, in Berlin
there were scarcely any references to the patron Frederick William IV and his dynasty, let alone
any exaltation of it as was the case in Vienna.** The Berlin museum development was originally
intended to be a Freistdtte, or sanctuary, totally devoted to the arts and sciences. Moreover, if
the combination of the Altes and the Neues Museum could already have been called encyclope-
dic, then this was not so much in the traditional Kunstkammer sense of the word, but should
rather be seen as meaning that it included the whole gamut of modern cultural and historical
disciplines, from art history and archaeology by way of Egyptology to national archaeology and
ethnology.* It could in fact be called a scientific museum and this stage was soon to be realized
in Vienna too with the new Hofmuseum, but there, as already mentioned, it was permeated with
references to the Hapsburg dynasty in both its location and in the building’s decoration.*

Furthermore in Berlin the different departments had already moved to their own, spe-
cialized museums by the time that a single all-embracing museum opened its doors in
Vienna in 1890/91. For instance, in Berlin the Kunstkammer had already been moved to
the Museum fiir Kunst und Gewerbe in 1875.6 What was definitely exceptional in Vienna
was that a new museum of such an all-embracing nature should actually be built so late in
the century, as twin sister to an almost identical natural history museum opposite, and
that the departments should have stayed together to the present day.

Conclusion: The embedded gallery and the specific history of the Hapsburg museum

To sum up briefly then, when the plans for the museum’s new building in Vienna were de-
veloped after 1867, not only were they late, but they also took on a form of their own. This
was the case in more than one regard. It is of course true that the painting gallery returned
to the town centre, as was the trend, and was housed in a new building as a part of the
urban renewal plan like everywhere in the German states. Nonetheless there were two
crucial differences between Vienna and anywhere else in Europe.

Firstly, by moving the collections from the Unteres Belvedere and the Hofburg with it,*
the gallery was made part of a cultural and historical complex with, among other artefacts,
Greek, Roman and Egyptian antiquities, applied art from the Middle Ages to more recent
times, and historical weapons. That was at odds with the pattern of specialization, which
had taken place elsewhere in Europe in the same period, since around 1870.

Secondly, the collections, including the painting gallery, once again became part of
the Hof development, with the construction of a Kaiserforum linking the art history and
natural history Hofmuseen with the Hofburg and converting them into the physical and
symbolic centre of the new Ringstrasse. This deviated from the pattern of self-determina-
tion seen in museums elsewhere, which — physically, administratively and symbolically —
were engaged in a process of freeing themselves from their ruler’s sphere of authority.

This meant that the Kunsthistorisches Museum didn’t become a museum in the modern
sense, but rather a monument to the Hapsburg dynasty or, as Beatrix Kriller puts it, “an
imperial palace of the arts, housing the private property of the emperor with its origins in
the Hapsburg dynasty and making it public for ‘His peoples’. It reflects a unity of collec-
tion, building, decorations and the sovereignty of its builder, so that it can in fact be de-
noted as a monument.”*¢ (Figs. 12 and 13)

Both characteristics, | would suggest, had already taken shape in the Belvedere as it
was before 1855, and were founded on age-old Hapsburg traditions. Two key quotations
confirm this, one by Lhotsky, the other again by Kriller. Even though the picture they give
here is of the museum in the form it acquired in the period from 1867 to 1891, their words
refer implicitly to a Hapsburg tradition that dates back a long way, even further than 1855
or 1780, which are my self-imposed marker dates.
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Benvenuto Cellini, Salt cellar. Gold with
enamel, 1539-43. Vienna, KHM, Kunstkam-
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Cellini is represented seated to the left holding
the salt cellar on his lap.
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Fig. 12

Julius Victor Berger, Habsburg emperors as
patrons of the arts: Charles V with Titian and
Cellini holding his salt cellar (left),
Maximilian I with Diirer (centre),

and Charles VI (right). Vienna, KHM,
ceiling painting of room XIX, 1891
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Fig. 14

Panorama of Vienna, with the (Unteres)
Belvedere highlighted on the lower right and
the two new museums projected on the

Ringstrasse to the left. Engraving after Gustav
Veith, c. 1873. Wien, ONB, Inv.no. 128.917B
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Lhotsky indicates that, in view of the tradition of the artistic policies of the Hapsburgs, the
Kunsthistorisches Museum could not become a systematic museum with universal preten-
sions; instead he defines it as one of the last private Kunstkammern. He endorses the de-
clared aim of 1875 of “bearing witness to the generosity and artistic sensitivity with
which the rulers of Austria had dedicated themselves from times immemorial to protecting
and patronizing the arts and sciences.”#

Beatrix Kriller subscribes to this by describing the museum as “a watertight statement
of intent, exclusively determined by the aim of proclaiming the sovereignty of the Haps-
burg dynasty. [...] Art is attributed the power here of maintaining the state and archi-
tecture, painting and the decorative arts are treated as means for conveying a self-image
of sovereignty.”*°

In this sense this museum differed fundamentally from the trend in Europe, and if our
British visitor had lived that long, he would have been surprised once again in 1891. He
would then have been confronted with an enlarged version of the thing that had already
impressed him in 1855 when the gallery was still housed in the Belvedere.

However, he would no longer have seen anything of the country-estate setting of its
former location. (Figs. 14 and 15) The rustic character had vanished long ago due to the
demolition of the town ramparts and the rapid growth of the suburbs.
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Fig. 15

August Stauda, View of the south front of the
Oberes Belvedere, with the railway in the
foreground. Photo, 1873. Vienna, ONB, Inv.
no. ST 2260F
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Our British visitor in 1855, coming from Munich in the west, would however have had to rely on other means of transport
for the final leg of his journey, as this route was only completely developed in August 1860. See Wolfgang Kos/Giinter
Dinhobl (eds.), Grofier Bahnhof- Wien und die weite Welt, Ausst.-Kat. Wien-Museum, Vienna 2006, 215, 220; Ludwig
Neunlinger, 750 Jahre Eisenbahn in Osterreich, hg. von Franz Patzer, 210. Wechselausstellung der Wiener Stadt- und
Landesbibliothek, Wien 1987, 9-11.

See Adrian von Buttlar, The museum and the city: Schinkel’s und Klenze’s contribution to the autonomy of civic culture, in:
Ellinoor Bergvelt, Deborah J. Meijers, Lieske Tibbe and Elsa van Wezel (eds.), Napoleon’s Legacy. The Rise of National
Museums in Europe, 1794-1830 (Berliner Schriftenreihe zur Museumsforschung, 27), Berlin 2009, p. 173-189.

Semper had in fact designed a forum for Dresden comparable to that of Vienna, but it wasn't implemented. Winfried
Nerdinger/Werner Oechslin (eds.), Goztfried Semper 1803-1879. Architektur und Wissenschaft, Munich/Zurich 2003,

p. 149-157.

See Jonathan Conlin, 7he Nation’s Mantelpiece. A History of the National Gallery, London 2006.

In Prince Eugene’s day (c. 1725) the ceremonial (but little used?) main entrance to the entire gardens was at the top end
on the south side of the Oberes Belvedere. In the 1780s visitors to the painting gallery still entered the building from this
side, although “auch ein andrer Eingang von unten durch den Garten angebracht [ist], welcher der Nihe und grésseren
Bequemlichkeit wegen allgemein gebraucht wird (Pezzl 1786-90, vol. 1, p. 436 in Bénédicte Savoy (ed.), Tempel der
Kunst. Die Geburt des ffentlichen Museums in Deutschland 1701-1815, Mainz 2006, p. 489). Since then the numbers of
people going to and through the park increased considerably, especially after the two stations at the Linienwall were built
(see note 4). For this reason the director of the gallery, Peter Krafft, created two entrances in around 1850 — above from
the Heugasse (today’s Prinz Eugen-Strafe) and below on the Rennweg. Katrin Harter, Der Garten im 19. Jahrbundert.
Vom Garten des Prinzen Eugen von Savoyen zum ,Belvedere*, in: Agnes Husslein-Arco/Katharina Schoeller (eds.), Das
Belvedere. Genese eines Museums, Weitra 2011, p. 194. Gertrude Aurenhammer, Geschichte des Belvedere seit dem Tode des
Prinzen Eugen, in: Mitteilungen der Osterreichischen Galerie, Vienna, 13, no. 57, 1969, p- 83, and Hans and Gertrude
Aurenhammer, Das Belvedere in Wien. Bauwerk, Menschen, Geschichte, Vienna/Munich 1971, p. 28 point out that the
entrance from the Rennweg was at the time already very much in use as it was the shortest route to the stations and the
industrial developments in the Favoriten district. Karl Baedeker, Handbuch fiir Reisende in Deutschland und dem
Oesterreichischen Kaiserstaat, I: Oesterreich, Siid- und West-Deutschland, 6™ ed., Coblenz 1855, p. 6 and John Murray (ed.),
A handbook for travellers in Southern Germany: being a guide to Wiirtemberg, Bavaria, Austria, Tyrol, Salzburg, Styria, [ ...],
8" ed., London 1858, p. 212 advise museum visitors to take “one of the Stid-Bahn omnibuses, which set you down at the
upper Belvedere”. Further research may well reveal more detail about any relations between the siting of these stations
and the increased numbers visiting the collections, as well as the change in the composition of this public.

See Joseph von Bergmann, Ubersicht der kaiserlich-kiniglichen Ambraser-Sammlung (im unteren k.k. Belvedere) nach ibhrer
dermaligen Aufstellung, 4™ ed., Vienna 1858 (1* ed. 1846), p. 5.

The National Gallery was founded in 1824, with the purchase by the British Parliament of the Angerstein collection.
Conlin 2006 (note 7); Ellinoor Bergvelt, De Britse Parlementaire Enquéte uit 1853. De “modernisering” van de National
Gallery in Londen, in: Ellinoor Bergvelt/Debora J. Meijers/Mieke Rijnders (eds.), Kabinetten, galerijen en musea. Het
verzamelen en presenteren van naturalia en kunst van 1500 ftot heden, Heerlen et al. 2005, p. 319-42. In this regard the
question also arises of whether the Hapsburg collections were even regarded abroad as a ‘museum’ prior to the new
development of 1867-91. Vienna for instance isn't mentioned in the findings of the British Parliamentary Enquiry which
was forwarded to all the ‘national’ museums of Europe in 1853. This can indicate two equally interesting possibilities —
either Vienna was ignored when the enquiry was sent out, or else the enquiry was not responded to. See also note 42.
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The layout of the collection was altered for instance in the 1830s by director Johann Peter Krafft who, among other
things, introduced a separate department for modern and contemporary Austrian painting. His predecessor Josef Rebell
still hung the paintings in question between works by artists of other schools, including older paintings. See Grabner in
this volume and Sabine Grabner, Die kaiserliche Gemiildegalerie von den Napoleonischen Kriegen bis zum Revolutionsjahr
1848, in: Agnes Husslein-Arco/Katharina Schoeller (eds.), Das Belvedere. Genese eines Museums, Weitra 2011, p. 106.
Furthermore the initially fairly free admission policy was revoked. In 1813 the director at the time, Friedrich Heinrich
Fiiger, had complained about an undesirable public: while in the department of Antiquities and in the Naturalienkabinet,
“Anstand und Ordnung” prevailed, the unconditional free access, which had been introduced in 1780 with the best and
most humane intentions had for a long time led to exactly the opposite in the painting gallery, according to Fiiger. He
then launches into a diatribe about the plebs who with their rowdiness and lack of cleanliness prevented the “gebildeten
Stinde” from enjoying the pleasures of the gallery, which required silent contemplation. To restore order, Fiiger had
asked the Oberstkimmerer for permission to introduce a system of tickets and to reduce admission from three to two days
a week. His request was granted in the same year, 1813, and the new ruling was announced in the Wiener Zeitung.
Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, p. 488.

Christian von Mechel, Verzeichniss der Gemdilde der Kaiserlich Kéniglichen Bilder Gallerie in Wien, Basel 1783, Vorbericht
VIII: “Jedes Fenster dieses prichtigen Gebdudes entdeckt dem Auge eine herrliche Gegend, ein neues Naturgemiilde.”
Resp. by Duke Anton Ulrich of Braunschweig-Wolfenbiittel, Elector Max Emanuel of Bavaria and King Frederik IT

of Prussia.

This public presentation in the Unteres Belvedere replaced the Hapsburg family portraits and paintings of the heroic
deeds of Archduke Leopold Wilhelm and Prince Eugene of Savoy that had hung there since 1766 and c. 1780
respectively and to which access was limited. Aurenhammer 1969 (note 8), p. 50-51 and 61; Mechel 1783 (note 12),

p- X and 315.

At that time there were seven paintings by Ignace Parocel in the Unteres Belvedere depicting Prince Eugene’s battles.
Aurenhammer 1969 (note 8), p. 61. He was renowned especially for his victory over the Ottomans at the battle of Zenta
in 1697.

Aurenhammer1969 (note 8), p. 85-86 and 1971, p. 28. Grabner 2011 (note 11), p. 107.

In 1815, during the Congress of Vienna that was held in the Belvedere, the participating rulers and statesmen eagerly
visited the former Ambras Kunstkammer, thus spreading the fame of this collection internationally (Lhotsky 1941-45
(note 1), 11 2, p. 490-91, 511-14). What the negotiators would have seen there had the character of a “Ruhmestempel
des Hauses Habsburg”, according to Aurenhammer 1971 (note 8), p. 25. Lhotsky, IT 2, p. 492 also mentions that after its
removal to Vienna the Ambras collection was viewed through romantically-tinted spectacles, especially by Aloys Primisser,
who was keeper of the cabinet from 1816 to 1827. According to Lhotsky he and his spouse Julie Mihes formed the hub of
an eccentric circle who waxed lyrical about the German past.

Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, p. 555.

The 1858 edition of Bergmann’s guide (see note 9) mentions the opening times of the collection as being ‘the summer
months up to November, Tuesday and Friday from 9 to 12 and 3 to 6. In the winter the museum remained closed as
there was no heating. Carl Goebel the Younger’s watercolours give a good idea of the composition of the public in the
years from 1875 to 1889; it is striking how often children are depicted. The process of ‘museumification’ was not unique
to Vienna. The Kunstkammer in Dresden was also converted in the 1820s into a sort of historical museum, under the
influence of Johann Kranz (oral account by Tristan Weddigen, 26 November 2011).

Recently by Georg Lechner, Die Anfiinge der kaiserlichen Galerie im Belvedere 1776-1805, in: Agnes Husslein-Arco/
Katharina Schoeller (eds.), Das Belvedere. Genese eines Museums, Weitra 2011, p. 125.

Aurenhammer 1969 (note 8), p. 71 and note 179, refers to a floor plan by the court architect Johann Aman (HBA,

Nr. 1033 ex 1816), indicating where an area was reserved for the classical sculptures, coins and bronzes, the library and
the Etruscan collection in the building, which was already largely occupied by the Ambras collection.

Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. I, p. 36-37 does not mention the source of this plan of 1833.In 1842 Arneth again came
up with a design, providing a sort of museum quarter abutting on the library of the Hof. His combination of collections
was even more encyclopedic; he linked the proposed museum centre (minus the painting gallery) to a proposal for
founding an Academy of Sciences (implemented in 1847). Lhotsky 1941-45, vol. II 2, p. 547 and I, p. 36-37, again
without naming the source. Lhotsky 194145, vol. I, moreover refers in note 4 to a plan for a museum building by Joseph
Ziegler of 1827 (at that time: Stidtische Sammlungen, Inv.no. 54309, Mappe Grofformate), the background to which
he has not succeeded in explaining.

In Vienna the ethnological collections were only removed from the Naturhistorische Museum in 1927, in order to continue
their existence as the Museum fiir Vilkerkunde in the Neue Hofburg. Max Fischer/Irmgard Moschner/Rudolf
Schénmann, Das Naturhistorische Museum in Wien und seine Geschichte, in: Annalen des Naturhistorischen Museums in
Wien, 80, November 1976, p. 1-24: http://www.landesmuseum.at/pdf_frei_remote/ANNA_80_0001-0024.pdf , 15.
Aurenhammer 1969 (note 8), p. 72, note 184 and p. 78, note 234, refers to a floor plan by Johann Aman (P1A, CIV 1,
Nr. 8). See also Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, 496~7; Christa Riedl-Dorn, Die griine Welt der Habsburger. Zur
Ausstellung auf Schloss Artstetten, 1. April bis 2. November 1989 (Veréffentlichungen aus dem Naturhistorischen Museum
Wien, Neue Folge 23), Vienna 1989, p. 44; Robert Stangl, Eine mysteridse Sammlung brasilianischer Holzer in der
Fachbereichsbibliothek Botanik: http://bibliothek.univie.ac.at/sammlungen/objekt_des_monats/files/XylothekText.pdf,
consulted on 13 Nov. 2011: In 1822 the Emperor Franz I founded the Brasilianische Museum, with its premises in the
Johannesgasse, presently no. 7, for the consignments from his daughter Maria Leopoldine and the scholars and scientists
who travelled with her to Brazil. This museum was closed down however in 1836 after which the collection was split
over various court cabinets according to the kind of object. Those of ethnographic interest for instance went to the so
called Kaiserhaus in the Ungargasse while botanic items were rehoused in the Naturalienkabinett and later on in 1844 in a
newly built museum in the university botanic gardens. See also note 26.

Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, p. 493, note 151. Steinbiichel says this in 1828.

Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. IT 2, p. 496-7. What was involved here was not the Brazilian ethnographic objects, but
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those purchased in London in 1806 on the instructions of the Emperor Franz I from the museums of Ashton Lever and
James Parkinson, and the James Cook collection. According to Fischer/Moschner/Schénmann 1976 (note 23), p. 67
these objects were in fact removed from the Unteres Belvedere in 1836, to be housed together with the ethnographic part
of the Brasilianische Museum in the Kaiserhaus in the Ungargasse.

This free version of the ancient Theseion in Athens was built in 1820-22/23 by Peter von Nobile to accommodate
Antonio Canova's sculpture group of Theseus slaying the Centaur, originally ordered by Napoleon for the Corso in Milan
but bought by Franz I after his defeat (since 1890 the sculpture adorns the stairwell of the Kunsthistorisches Museum).
According to Lhotsky, the installing of a goodly number of Roman finds on Austrian soil in this temple in 1822 meant
the creation of the first rémische Provinzialmuseum in Austria. In 1840/41 the sculptures were moved to the Unteres
Belvedere. Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. IT 2, p. 499 and 543. Lhotsky 1941, vol. I, p. 23-24.

Aurenhammer 1969 (note 8), p. 78, notes 232-234; and 1971 (note 8), p. 28; Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, p. 556.
Stangl s.d. (note 24). According to Leopold J. Fitzinger, Geschichte des k. k. Hof~Naturaliencabinets zu Wien. V. Abtlg.:
Periode unter Kaiser Ferdinand I von Osterreich von 1842 bis zum Riicktritte des Kaisers von der Regierung Anfangs December
1848, in: Sitzungsberichte der math.-naturwissenschaftl. Klasse der kaiserl. Akademie der Wissenschaften, LXXXII.
Band, I. Abtlg., Jahrgang 1880, p. 298-299 the immediate reason was the appointment in 1840 of Stephan Endlicher as
professor and director of the botanic gardens. Endlicher, who had up till then been the keeper of the Hof Naturalien
Cabinet, also wanted to be certain of the future availability of his familiar research material and had thus persuaded the
Emperor to agree to the transfer of the botanic collection and the relevant part of the library.

Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. 1, 37. Walter Wagner, Die friihen Museumsgriindungen in der Donaumonarchie, in:
Bernward Deneke/Rainer Kahsnitz (eds.), Das Kunst- und kulturgeschichtliche Museum im 19. Jahrbundert. Vortriige des
Symposions im Germanischen National Niirnberg, Miinchen 1977, p. 19 names as examples Budapest 1802, Graz
1811, Prague 1818/20, Innsbruck 1823, Laibach (Ljubljana) 1821/31, Linz 1833, Salzburg 1834, Klagenfurt 1846.
Unlike Lhotsky 1941 (note 1) and Wagner 1977 (note 30), Georg J. Kugler, Das Nationalmuseum im ésterreichischen
Vielvilkerstaat, in: Hadwig Kriutler/Gerbert Frodl (eds.), Das Museum — Spiegel und Motor kulturpolitischer Visionen:
1903-2003; 100 Jahre Osterreichische Galerie Belvedere; Konferenzband zum gleichnamigen Symposium, anlisslich des
100-jihrigen Bestandes des Museums, Wien, 16. bis 19. Oktober 2003: The museum — mirror and motivator of
cultural-political visions, Osterreichische Galerie Belvedere, Vienna 2004, p. 89-92 draws a distinction between National-

museen and Landesmuseen and elucidates the discussion about their aims and character: “War ein Nationalmuseum jene
Institution, die das historische Interesse eines Teiles der Bevolkerung eines Kronlandes wecken und férdern wollte, so
stellten sich die Landesmuseen die Aufgabe, das gesamte Kronland zu reprisentieren, alle Volks- und Sprachgruppen
eines Landes einzubeziehen.” The latter was the case for instance with the Tyrolean Landesmuseum Ferdinandeum (1823;
new building, Innsbruck 1843—45), the Johanneum in Styria (Graz 1811) and the Landesmuseen of Moravia (Briinn
1817). In Bohemia on the other hand the purpose was to encourage the national (Czech) feelings of a particular people
in the midst of a bilingual monarchy dominated by German-speaking Bohemians; the Béhmisches Nationalmuseum was
thus founded in Prague in 1818. The Ungarisches Nationalmuseum (Budapest 1802) was also the product of patriotism
and a sense of the identity of one’s own people. Kugler 2004 (note 31), p. 90-91.

For instance the considerable finds of coins and gold objects in Szilagy-Somlyé (1779) and Nagy-Szent-Miklos (1799).
The impoverished discoverer of the latter hoard appears to have travelled on foot from the Banat region to Vienna, where
she was given a reward of a thousand guilders by the keeper of the antiquities cabinet. The bronze helmets which were
discovered in 1812 in Negau (Untersteiermark), were divided between the Landesmuseum Johanneum in Graz (five pieces)
and the imperial cabinet in Vienna (twelve pieces). Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, p. 477, 502-504; and 547 about
the increasing claims made on such finds by the provincial museums. See also Lhotsky p. 500 (minerals) and p. 510
(paintings).

On the Béhmisches Nationalmuseum in Prague, see Wagner 1977 (note 30), p. 24 and Jan Bazant, Czech myths in the
National Museum in Prag, in: Erné Marosi /Gabor Klaniczay (eds.), The Nineteenth-Century Process of “Musealization” in
Hungary and Europe (Collegium Budapest Workshop Series, 17), Budapest 2006.

Gibor Ebli, What made a museum ‘national’ in the nineteenth century? The evolution of public collections in Hungary, in: Erné
Marosi/Gabor Klaniczay (eds.), The Nineteenth-Century Process of “Musealization” in Hungary and Europe (Collegium
Budapest Workshop Series, 17), Budapest 2006, 86; Jozsef Korek, Der Museumsgedanke und die Sammlungsmethoden in
Ungarn. Die ersten fiinfzig Jahre des Ungarischen Nationalmuseums (1802—1852), in: Bernward Deneke/Rainer Kahsnitz
(eds.), Das Kunst- und kulturgeschichtliche Museum im 19. Jahrbundert. Vortrige des Symposions im Germanischen
Nationalmuseum, Niirnberg, Munich 1977, p. 32.

Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, p. 551-52. Lhotsky, vol. II 2, p. 526 describes Aloys Primisser’s idea for a
Nationalmuseum in Schloss Ambras (1818) as a first step en route to the Tyrolean Landesmuseum Ferdinandeum, founded in
Innsbruck in 1823. Primisser’s proposal included the return of a selection of the paintings from the Ambras collection
that had been moved to Vienna, preferably to be followed by other parts. This romantic idea of restoring the old unity in
a Schloss to be restored in the ‘sixteenth-century manner’ popped up again for a short while in 1855 but was never
realized.

See Wagner 1977 (note 30), p. 20, 23-25.

Wagner 1977 (note 30), p. 19-22.

Debora J. Meijers, Kunst als Natur. Die Habsburger Gemiildegalerie in Wien um 1780 (Schriften des Kunsthistorischen
Museums 2), Vienna 1995, p. 33.

Kugler 2004 (note 31), p. 90: “die grofien, dffentlich zuginglichen, kaiserlichen Sammlungen waren kein National-
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museum. Sie stifteten Identitit mit der Dynastie, nicht mit Volk und Vaterland.” And he goes on: “Dazu kam, dass in
den kaiserlichen Sammlungen nur die internationale Kunst vorziiglich vertreten war, die Kunstproduktion der
osterreichischen Kronlinder beziehungsweise bestimmte Regionen aber nur sporadisch oder zufillig. Lediglich die
romischen Bodenfunde und die mannigfaltigen Grab- und Schatzfunde der Vélkerwanderungszeit, die in vielen Teilen
der Monarchie gehoben wurden, waren seit der Regierungszeit des Kaisers Franz II. als Sammlungsgebiet des k. und k.
Miinz- und Antikenkabinetts anerkannt, aber ohne einen Bezug zum Fundort. Weder gotische Tafelbilder noch barocke
Skulpturen aus den aufgehobenen Kléstern fanden ihren Weg in die kaiserlichen Sammlungen, noch die Zeugnisse der
Alltagskultur.”

A separate instance was Dresden, where Gottfried Semper’s gallery building of 1847-55, with an additional fourth block,
supplemented the existing natural history and physical science cabinets of the Zwinger.

Or else one could speak of an absence of historical synchronicity as with the museum in the Louvre, which was founded
in the former royal palace as an anti-traditional statement. See Kriller/Kugler 1991 (note 1), p. 38.

Elsa van Wezel, Die Konzeptionen des Alten und des Neuen Museums zu Berlin und das sich wandelnde historische BewufStsein,
in: Jahrbuch der Berliner Museen N.F. 43, Beiheft (2001), Berlin 2003, p. 7-244. It can also be seen in the way the
Berlin museum directors described the structure of the museum as a single entity in response to the question on this
subject by the Parliamentary Enquiry of 1853. See Report from the Select Committee on the National Gallery; together with
the proceedings of the Committee, Minutes of Evidence, Appendix and Index ordered, by The House of Commons, to be Printed,

4 August 1853, London 1853, Appendix No VII: Answers [1 and 3 by ‘Berlin’] to Queries on the Galleries and Museums
of Fine Arts in different Countries, 753-758; for this enquiry in general, see: Bergvelt 2005 (note 10). Max Schasler, Die
Kéniglichen Museen von Berlin. Ein praktisches Handbuch zum Besuch der Galerien, Sammlungen und Kunstschitze derselben,
Berlin 1864 (unnumbered page preceding p. 1), also shows that in practice the two museums were treated as a single
entity; he describes their joint opening times and conditions for admission.

What role ownership relations played in this should be the subject of further study. See Meijers/Bergvelt/Tibbe/Van
Wezel 2012 (note 2), p. 13—14; Robert W. Scheller, A7 of the state: forms of government and their effect on the collecting of
art 1550-1800, in: Simiolus, 24, 1996, p. 284. The fact that the art collections always remained the emperor’s private
property can possibly be understood in the light of this exaltation. In 1812 Franz I sold part of the natural history
collection to the nation, mainly because he was short of cash. For the same reason in 1815 he decided to do the same
with the Ambras collection, although the sale never went through. Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, p. 472 and 524-6.
Bergvelt/Meijers/Tibbe/Van Wezel 2011 (note 2).

See Beatrix Kriller, Die Grenzen der Freibeit: Kiinstler, Kustos und Ausstattungsmalerei am Beispiel der Antikensammlung des
Kunsthistorischen Museums, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, vol. 88,1992, p. 157-187.
Schasler 1864 (note 42), p. 180 denotes the Kunstkammer in the Neues Museum as "Museum der Kleinkiinste, der
Kunstindustrie und historischen Kuriosititen", which points to the change in meaning that the former Kunstkammer
objects had undergone in this new context. The next step in Berlin was that part of this collection was moved in 1875 to
the recently founded Museum fiir Kunst und Gewerbe, or museum of applied arts. See Lieske Tibbe, Kunstkammer objects
in museums of industrial arts: banisment or useful destination?, in: Ellinoor Bergvelt/Debora J. Meijers/Lieske Tibbe/ Elsa
van Wezel (eds.), Museale Spezialisierung und Nationalisierung ab 1830. Das Neue Museum in Berlin im internationalen
Kontext/ Specialization and Consolidation of the National Museum after 1830. The Neue Museum in Berlin in an International
Context (Berliner Schriftenreihe zur Museumsforschung, 29), Berlin 2011, p. 177-89. Although in Vienna the term
‘Kunstindustrie was also employed for a significant part of the former Kunstkammer objects (see the floorplan of the
Kunsthistorisches Museum of 1891), these continued to be kept there, despite the fact that the K. K. Museum fiir Kunst und
Industrie had already been founded in 1863. Its originator and first director Rudolph von Eitelberger had in vain
attempted to integrate this museum with the Kunsthistorisches Museum, when it was still under construction. See Kriller/
Kugler 1991 (note 1), p. 23.

This occurred on the basis of the criterion that all art objects that were the personal property of the imperial family, and
not that of the state, should be housed in the museum, under the same roof. The decision to earmark the new art
museum for the private property of the emperor with its origins in the Hapsburg dynasty gave its compilation the
character of an encyclopedic Kunstkammer. In contrast with the art collections of the Hapsburgs the natural history
collections had ended up in state ownership. Lhotsky 194145 (note 1), vol. II, p. 524-26, 533, 562-69.

Kriller 1992 (note 45), p. 157: “Es ist der imperiale Kunstpalast, der den dynastisch gewachsenen Privatbesitz des
Kaiserhauses beherbergt und diesen ‘Seinen Vélkern' 6ffnet. In ihm spiegelt sich die Einheit von Sammlung, Bau,
Ausstattung und Souverinitit des Bauherrn wider, so dass ihm, de facto, denkmalhafter Charakter zukommt.”

Lhotsky 1941-45 (note 1), vol. II 2, p. 569 quotes Quirin von Leitner’s Generalprogram of 1876: “[...] Zeugnis von dem
Kunstsinne und der Munificenz abzulegen, mit welchen die Herrscher Osterreichs von jeher bestrebt waren, Kunst und
Wissenschaft zu pflegen und zu unterstiitzen.”

Kriller 1992 (note 45), p. 157-8: “[....] eine festgemauerte Absichterklirung, bestimmt von dem alleinigen Gedanken, die
Souverinitit der Dynastie Habsburg zum Ausdruck zu bringen. [...] Hier wird Kunst zur staatserhaltenden Macht,
werden Architektur und [Decorations-] Malerei zu Mittlern souverinen Selbstverstindnisses.” Prior to this quotation
she writes that: “Das Kunsthistorische Hofmuseum ist nicht als Ort musealer Zurschaustellung gedacht, nicht — im
Sinne Schinkels — als Heiligtum der Kunst, wie das Alte Museum in Berlin, oder als vaterlindisches, national
glorifiziertes Denkmal, wie etwa das Germanische Nationalmuseum in Niirnberg. Es ist kein Provinzialmuseum oder
Reichsmuseum, welches die Kunst der territorialen Ausdehnung der Monarchie zum Inhalt hat. Es ist vielmehr eine
festgemauerte Absichterklirung [...].”
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Bénédicte Savoy

Abb. 1

»~Administrative Schonheit®.
Eine Leere Seite des
Inventaire Napoléon.

Paris, AMN, 1 DD 16,
Inventaire général du

musée Napoléon 1810

JUnschitzbare Meisterwerke®

DER PREIS DER KUNST IM MUSEE NAPOLEON

»~Monsieur, Ich bin vorbeigekommen um lhnen das angehdngte Modell ei-
nes Protokolls vorzulegen. Wir werden innerhalb einer einzigen Zeile jedes
beliebige Gemalde, wie schon es auch ist, beschreiben kénnen, sogar die
Transfiguration. Unsere Arbeit wird zwar keine pittoreske Schonheit aufwei-
sen, dafiir aber die administrative Schonheit: Klarheit und Knappheit. Damit
und trotz der geringen Zahl an Hilfskraften, die uns zur Verfligung stehen,
konnen wir das Ende der Arbeit absehen. Hochachtungsvoll, De Beyle”!

Mit diesem Billet vom 27. Oktober 1810 versuchte der junge Henry Beyle und kiinftige
Schriftsteller Stendhal den Generaldirektor des Musée Napoléon zur Arbeit zu bewegen.
Seit Anfang des Jahres wusste Dominique-Vivant Denon, dass er schleunigst alle Kunstwer-
ke im Besitz der franzosischen Schlésser und Museen zu inventarisieren hatte: das hatte der
Senat am 10. Januar per Gesetz verfligt. Seitdem hatte sich aber nichts getan. Denon hat-
te auf die kaum zu bewaltigende Komplexitdt der Aufgabe hingewiesen. Sein Ansprech-
partner in der Regierung, Generalintendant Pierre Daru, hatte im Gegenzug die Unabding-
barkeit einer raschen Abwicklung bekréftigt.? Was auf dem Spiel stand, war die systemati-
sche Erfassung der seit der Revolution in- und auBerhalb Frankreichs konfiszierten und zum
nationalen Eigentum erklarten Kunstwerke, die einheitliche Strukturierung eines hochst
heterogenen Ensembles an Objekten unterschiedlichster Provenienzen, Gattungen und
Materialien. Dies war eine enorme Herausforderung: Fligte sich namlich das Aufstellen von
Sammlungs- und Galerieverzeichnissen in eine lange Tradition ein und hatte die Gattung
»~Museumsinventar” im 18. Jahrhundert europaweit zu allerlei taxonomischen Justierun-
gen gefiihrt, so stellten doch der Umfang der seit 1793 in den franzdsischen Museen ak-
kumulierten Sammlungen und das weitgehende Fehlen vorausgegangener Verzeichnisse
eine besondere Konstellation dar. Erschwerend hinzu kam der neue administrative Geist, in
dessen Dienst die Inventarisierung geschehen sollte: Statistisches Denken und Handeln,
die moglichst liickenlose Erhebung von Daten zu allen Bereichen der Gesellschaft und des
Territoriums gehorten zu den Dreh- und Angelpunkten napoleonischer Politik. In Frank-
reich war bereits unter Bonapartes Konsulat 1801 die systematische und regelmalige
staatliche Datenerhebung auf Prafekturebene begriindet worden.? Jetzt waren es die ,,na-
tionalen” Kunstwerke, die wie in einer Volkszahlung erfasst werden sollten. Dies entsprach
nicht dem wissenschaftlichen Selbstverstandnis der Museumsleitung, die nach eigenen
Angaben zu diesem Zeitpunkt an einem eigenen Inventar, einem catalogue raisonné, arbei-
tete. Aber auch das Museum als Tempel des Schonen hatte sich der administrativen Logik
des zentralisierten Staates zu fligen. Korrektheit und Objektivitat, Vergleichbarkeit und
Vollstandigkeit — das zu verfassende Inventar war eine auf Kunstwerke angewandte, friihe
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Form jener modernen Statistik, die im 19. Jahrhundert zum , wichtigsten Instrument eines
kontinuierlichen self-monitoring von Gesellschaften” (Osterhammel)* werden sollte. Das
Geistige und Asthetische, die ,pittoreske Schénheit” musste sich einem verwaltungstech-
nischen Schema unterwerfen — mit wunderbaren, bis heute kaum beleuchteten Folgen fiir
die kunsthistoriographische Forschung. Eine dieser Folgen fiihrt an die Schnittstelle zwi-
schen Kunst- und Wirtschaftsgeschichte, Geschichte des europdischen Geschmacks und
des Marktes. Es geht um den Preis der europaischen Kunst in Paris um 1800.

ADMINISTRATIVE SCHONHEIT

Am Anfang war die kalte Leere der Tabelle.®* Neun Spalten, beidseitig auf groRe schwere
Papierbogen gedruckt, dienten als Matrix fir die Erfassung des staatlichen Kunstbesitzes
(Abb. T). Damit war in erster Linie der Kunstbestand im Musée Napoléon gemeint, der
Nachfolgeinstitution des 1793 gegriindeten Musée central des Arts. Uber Anzahl und Ti-
tel der Rubriken gab es zwischen Denon, seinem Auftraggeber Daru und dessen als Antrei-
ber eingesetztem Cousin Henri Beyle von Oktober bis Dezember 1810 einiges Hin und
Her. SchlieRlich einigte man sich auf ein Modell, das fiir alle Gattungen von Kunstgegen-
standen tauglich zu sein schien: Gemalde wie antike Skulpturen oder Vasen, Handzeich-
nungen wie Gemmen, kunstgewerbliche Objekte. Jede Seite des Inventars sollte links mit
einer Spalte NUMMER beginnen, gefolgt von den Rubriken NAME DES MEISTERS,
BEZEICHNUNG DES SUJETS, MARE (HOHE UND LANGE), HERKUNFT, SCHATZPREIS
DES GEGENSTANDES, SCHATZPREIS DES RAHMENS/DES PODESTS, AKTUELLER
STANDORT sowie, ganz rechts BEMERKUNGEN. Keine der vorgesehenen Spalten war
breiter als 7 cm. Und da sowohl die Namen der Rubriken als auch die sie trennenden senk-
rechten Linien auf allen leeren Seiten des auszufiillenden Verzeichnisses vorgedruckt wa-
ren, gab es auch keinen Platz fur etwaige Abweichungen. Aber auch fiir die Beschreibun-
gen von Materialien etwa oder Erhaltungszustanden, wie sie sonst in Sammlungsverzeich-
nissen der Zeit iiblich waren, war kein Platz vorgesehen. Das ist bezeichnend: Obwohl der
,catalogue général” (heute und im Folgenden: Inventaire Napoléon) offensichtlich &ltere
Tendenzen und Formen der Erfassung von Kunstsammlungen aufgriff und steigerte, un-
terschied er sich doch in seiner Morphologie wesentlich von allem, was es in Europa bis
dahin an Museumsinventaren gegeben hatte. In seiner administrativen Schénheit machte
er um 1810 Dinge sichtbar, die bis dahin irrelevant, verborgen oder selbstverstandlich ge-
blieben waren — andere Dinge aber wurden dafir unsichtbar.

Da ist zunachst die Rubrik HERKUNFT (,,Origine”). Bekanntlich setzte sich das Musée
Napoléon in seinem Zustand 1810 aus Werken unterschiedlichster Provenienzen zusam-
men: aus den ehemaligen Sammlungen der franzosischen Konige, aus den auf dem gan-
zen Territorium der Republik ab 1791 beschlagnahmten aristokratischen und kirchlichen
Sammlungen sowie, ab 1794, aus den sogenannten ,,conquétes artistiques” der Franzosi-
schen Republik und des Empire in den Niederlanden, Italien, dem deutschsprachigen
Raum und Spanien. Es ist bemerkenswert, dass gerade die Rubrik HERKUNFT des Inven-
taire Napoléon zwischen dem Museumsmann Denon und dem Wirtschaftsbeamten Daru
Gegenstand einer — nicht nur — philologischen Diskussion wurde. Denon schlug zunachst
eine Spalte ,Provenance” (Provenienz) vor. Daraufhin dulRerte Daru den Wunsch, man
moge sie bitte in , Origine” (Herkunft) umbenennen und um eine weitere Rubrik ergan-
zen, die den umstandlichen Titel , wie die Werke erworben wurden” tragen sollte.¢ Dass
sich hinter diesem Herkunftsbegriff keine kunsthistorische Kategorie — also weder eine tra-
ditionelle geographische Verortung der Kunstwerke im Sinne von ,,Schulen”, noch eine
chronologische Darstellung ihrer im Laufe der Jahrhunderte mehrfach gewechselten Besit-



zer gemeint war, macht ein Blick in die ausgefiillten Seiten des Inventaire Napoléon deut-
lich (Abb. 2). Zu lesen sind hier Eintrdge wie ,,anc. col. de la Couronne” (ehemalige konig-
liche Sammlung), ,,Conquéte 1806, ,Palais Pitti a Florence”, ,Conquéte 1809”. Mit HER-
KUNFT war also eine Dokumentation der Besitzverhaltnisse unmittelbar vor der
Nationalisierung bzw. martialischen Konfiszierung der Objekte durch Frankreich gemeint,
die Erfassung ihres Status als displaced objects in Folge der Aneignungs- und Verstaatli-
chungspolitik der franzésischen Republik und des Empire. So verbergen sich hinter ,,Con-
quéte 1806” Orte wie Berlin, Potsdam, Kassel, Schwerin, Braunschweig, Danzig und War-
schau; hinter ,Conquéte 1809” Wien. Wenn man sich vergegenwartigt, dass europaweit
kaum ein Museumsinventar des 18. Jahrhunderts die Herkunft seiner Werke verzeichnete
— die Inventare der Gemaldegalerien in Kassel (Abb. 3) und Dresden (Abb. 4) geben keine
Auskunft Gber die noch so namhaften Vorbesitzer ihrer Werke — so wird klar, dass der ,,ca-
talogue général” eine andere Praxis fortsetzte und formalisierte als die bis dahin in Europa
geltenden. Ausschlaggebend waren hier offensichtlich: einerseits die junge, intensiv betrie-
bene Praxis der Aufstellung von Beschlagnahmungslisten und -protokollen, die in Frank-
reich ab 1791 den innerstaatlichen Transfer von beweglichen Giitern in den neuen Staats-
besitz begleiteten und naturgemaf ganz wesentlich mit der Frage der Herkunft operierten
(Abb. 5);” andererseits das nach der Revolution theoretisierte und praktizierte neue Ver-
standnis von Kunstbesitz, das die Aneignung und Integration weitverstreuter Sammlun-
gen als hohe zivilisatorische Leistung stilisierte. Indem das Inventaire Napoléon den dyna-
mischen, ja chaotischen Prozess dieser Fusionierung in einer niichternen, objektivierten,
administrativen Spalte HERKUNFT festhielt, trug es zur Selbstvergewisserung der eigenen
Staatspotenz bei. Dass zwischen den Zeilen des Inventaire Napoléon also die Idee der trans-
latio imperii mitschwingt, der Wanderung von Kultur, Wissen und Herrschaft von alten
Weltreichen in neue, muss an dieser Stelle nicht eigens betont werden: Nicht nur die reale
Akkumulation von Kunstwerken in Frankreich, sondern auch die konzentrierte, statistische
Erfassung ihrer prominenten Vorbesitzer und Standorte trugen zur Erzeugung eines ge-
waltigen symbolischen Kapitals bei. Dass im ,catalogue général” neben der Spalte HER-
KUNFT gleich zwei Spalten fir den PREIS der Kunst vorgesehen waren, erscheint vor die-
sem Hintergrund nur konsequent. Es ging in diesem Verzeichnis um Kunst als Kapital.?
Anders als bei der Spalte HERKUNFT scheint es zwischen den Konzeptoren des Inven-
taire Napoléon Uber die Aufnahme einer Spalte PREIS gleich einen Konsens gegeben zu ha-
ben: Zwar beinhaltete das erste von Beyle vorgeschlagene ,,Modell eines Protokolls” keine
solche Rubrik, doch tauchte sie bereits in Denons Gegenentwurf auf und wurde von Daru
Ubernommen.? Die einzutragenden Summen sollten einheitlich in Francs angegeben wer-
den, was angesichts der Wahrungsvielfalt in Europa und der um 1810 in Frankreich immer
noch herrschenden Konkurrenz vieler verschiedener Wahrungen retrospektiv als Segen
angesehen werden kann — dhnlich librigens wie der Eintrag der Male aller Kunstwerke in
Zentimetern und Metern statt in den jeweiligen MaReinheiten ihrer Ursprungslander, von
der Toskanischen Elle bis zum Preufischen FuB. Die Spalte PREIS war zweigeteilt und be-
traf einerseits die Kunstwerke selbst, andererseits ihre Rahmen und Sockel. Aus heutiger
Perspektive mag diese prononcierte Aufmerksamkeit fiir Rahmen Uberraschend sein. Sie
war in der Zeit um 1800 aber kein Novum: bereits der Catalogue des tableaux du Roi dépo-
sés au Louvre von 1785 und der Etat actuel des tableaux de la surintendance von 1788
beispielsweise vermerkten das Alter und den Zustand der ,bordures”. Véllig neu allerdings
war die Nennung eines konkreten Geldwertes fiir Kunstwerke in musealem Besitz. Weder
die Verzeichnisse des Ancien Régime in Frankreich noch vergleichbare Inventare anderer
offentlicher Sammlungen in Europa scheinen vor 1810 mit dieser Kategorie operiert zu ha-
ben. Wozu denn auch? Versicherungswerte, wie wir sie heute kennen, spielten im friihen
19. Jahrhundert fir Museen keine Rolle — umso weniger als die Praxis temporarer Kunst-
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Inventaire Napoléon. Paris, AMN, 1 DD 17,
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peintures t. II, fol. 281
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Abb. 4
Inventare der Gemildegalerie Dresden, Handgeschriebenes Verzeichnis,

Eintrag der Sixtinischen Madonna im Kéniglichen Inventar 1754, in:
Matthias Oesterreich, Inventarium von der Kéniglichen Bilder-Gallerie
zu Drefiden, gefertigt: Mens: Julij & August: 1754, fol. 5, Nr. 31.
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Altregistratur, Inv.-Nr. 359
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ausstellungen mit der damit verbundenen Mobilitdt und Gefahrdung von Kunstwerken
noch nicht existierte.’? Und auf die Idee, die Werke schatzen zu lassen, um sie moglicher-
weise weiterverkaufen zu kénnen, dirfte um 1810 schwerlich jemand gekommen sein,
hatte sich doch in ganz Europa seit den 1750er Jahren das Prinzip der UnveraulRerlichkeit
groRer furstlicher bzw. nationaler Sammlungen verfestigt.’> Zwar waren in den groRen Be-
schlagnahmungsjahren 1793/94 zahlreiche franzosische Sammlungen taxiert worden, be-
vor sie nationalisiert wurden (Abb. 6),'* und protzten hier und da gedruckte Museums-
kataloge mit den hohen Summen, die fir die Erwerbung dieser oder jener Werke nétig
gewesen waren, doch hinter den Museumskulissen in und auBerhalb Frankreichs — sprich
in internen Verzeichnissen — scheint um 1800 der Preis der Kunst keine Rolle gespielt zu
haben. Waren die Werke einmal in einer 6ffentlichen Sammlung angelangt, so schienen
sie ,,auf ewig”'’> vor dem Markt geschiitzt zu sein. Deshalb also noch einmal: Wozu die
Spalte PREIS im Inventaire Napoléon?

Mehr als Hypothesen konnen an dieser Stelle nicht formuliert werden. Sicherlich ver-
anlasste die verheerende Wirtschaftskrise der Jahre ab 1810 die franzdsische Regierung
dazu, sich grundsétzlich tiber den finanziellen Wert des staatlichen Kunstbesitzes eine
Ubersicht verschaffen zu wollen. Bei jahrlichen Ausgaben von iiber 500 Mio. Francs fiir die
Armee (1811: 460 Mio, 1812: 520 Mio., 1813: 585 Mio.)'¢ ist es nur verstandlich, dass der
Senat und die Generalintendantur sich uber alle bis dahin nicht bezifferten Formen des
Staatsvermogens informieren wollten. Aus der Perspektive des Museumsdirektors Denon,
der ja diese Spalte PREIS selber vorgeschlagen zu haben scheint, waren hohe Summen mit
vielen Nullen schon immer eine gute Moglichkeit gewesen, seine nicht immer kunstinter-
essierten Vorgesetzten — in erster Linie den Kaiser selbst — von der Wichtigkeit seines Mu-
seums oder der Notwendigkeit bestimmter Anschaffungen, Renovierungs- bzw. Umbau-
maRnahmen zu liberzeugen. Davon zeugt unter vielen anderen Beispielen ein gltcklicher-
weise Uberlieferter Brief, den Denon Ende 1806 an Napoleon sandte, um ihn von einem
partiellen Abtransport der Dresdner Gemaldegalerie nach Paris zu Uiberzeugen. Da hiel} es:

.Die Geldwerte, die in den Vertragen nie ganzlich ausgezahlt werden, kénn-
ten hier durch einige Stiicke ergénzt werden, die einen tatsachlichen Wert
bekamen, da sie vollstandig in den Schatz Ihres Ruhmes Eingang fanden
und auf ewig dort verblieben. Auch wenn lhre Majestat nur wenige Gegen-
stande fordern wiirde, so ware damit doch in jedem Falle ein groRer Wert
gewonnen. Ein einziges Gemalde von Raffael aus der Sammlung von Dres-
den ist vom Konig August mit 9000 Louis bezahlt worden, fur Ihre Majestat
ist es das doppelte wert. Die Nacht von Correggio hat mindestens densel-
ben Preis; zwei weitere Correggios und ein Holbein sind vom selben Range.
Dieser letztgenannte Maler fehlt lnrem Museum. Es ist keine Pliinderung,
die ich Ihrer Majestat vorschlage, wenn ich sie bitte, vier oder sechs Gemal-
de einer Sammlung zu fordern.”"”

Museumspraxis und Okonomie, Autonomie der Kiinste und wirtschaftliche Denkmecha-
nismen — deutlicher als mit diesem Brief lasst sich Denons strategisches Interesse an einer
Bezifferung des in seinem Museum angehduften (Kriegs-)schatzes nicht schildern. Das
Inventaire Napoléon, das unter seiner Leitung entstand, war dementsprechend doppel-
gesichtig: einerseits ein Instrument zur sorgfaltigen Beschreibung, Klassifizierung und Ver-
ortung von tausenden Kunstwerken; andererseits eine Aufstellung symbolischer und finan-
zieller Werte im Kontext nationaler Affirmation und knapper Staatskassen. Dass diese Wer-
te gleichzeitig ein Spiegel kulturgeschichtlicher Werte waren, macht die Spalte PREIS des
Inventaire Napoléon retrospektiv besonders reizvoll.



QD lowd. drges-an-S - UT ﬂ’éma&.g.q Lgul andm
A T . T wypetsensatut oo Fopagimss — YRR L1 LD e iy oy SO S T,

: fisiie Fhdhrr | et b s O sapisi g B G aiind s Sl
2 B P Eppidie s |

-&qum-d-:-ﬂ-m-“r"“’*&“' e
Lot S il
et faliimn Tt e 5 i s e B ST
; [T a) ﬂ.,'.,.,.,...m.f" -u-&u.l-"d"",""
,i i, _,',z.a;,n;..»u'm--‘-nﬁ
miiar
T ettt Lo ey i 3 e g
| e s A i Doome st m—*ﬁ"‘"‘m“‘"

Letes B . St Dirmalen, i B gt B \ :
o e e gl e oo
- L - SRR R
o Aty 2
r
e b i P
e S e

N BN G dn bbb

i e Geinal Sy
F I e e I e - - s
Ealil ‘_mﬂ_ﬂ&;xmztkd- P

e —
Delditaput. 1254147 G Rl e o B | G PEVTe A 4 e A
donrloes i PN Sonan . .,_x..a_f o 280 P ) "‘r“_l f‘”{;:_;_ﬂ@ﬂr._“f_-' o
Tt A J‘-—-,x.-rf Ay :f‘_.r":""“ Pl ]
ﬁm‘?-ﬁ e 4’—'}-:,-1-?
A Bt S WA Bt Bt e Meabd

o o =
I.{‘-_f..a.f.irl._,r*-- doe ’g:r f-i

Goow. ?‘I"'ﬂlv;m?l--ﬁ»”:‘i‘_" I
T 1
citiegt P il pin o e p ] e sl o]
A ey Fr, ST e G--Cr@-::”‘_‘_“f; e Ll s s -'—.
40t TS A i i
-l Dk
B B ﬁéﬁ%x L
ety P
. i
O P g o
PRTVER: ool il sy g vt |
- T - /PL 'ﬁ‘_ﬂr,[%—A{;‘:

Bl Al poie ot e e

T T T e b 1| B MM'an.L ¥
&r_.,mpr,.: i
; -

ﬂ,ﬁbﬂ RI B ot

g7 O

O =t S = WA E 5 o
s

&

413

Savoy Unschdtzbare Meisterwerke

Abb. 5

Beschlagnahmungslisten und
-protokolle AIVIN. Paris, AMN,

1 DD 7, Objets d’arts et de sciences

transportés au Museum 1793-1796,
fol. 21

Abb. 6

Taxierung beschlagnahmter
Sammlungen AMN, 1DD4. Paris,
AMN, 1 DD 4, Inventaire des
tableaux de la surintendance a
Versailles 1794. Objets d’arts et de

sciences transportés au Museum

1794, fol. 17-18
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UNSCHATZBARES SCHATZEN LASSEN

Doch ein Schritt zuriick. Wie gestaltete sich die Arbeit am Inventaire Napoléon ab Ende
1810 konkret? Wer war fiir die Erfassung der darin verzeichneten tUber 4400 Gemalde,
1808 antiken Statuen und 61 Vasen, Uber 6500 Handzeichnungen und anderen Kunstob-
jekte in insgesamt 17 Foliobanden zustandig? Wer vor allem fiir die Schatzung von Wer-
ken, die bis zu ihrem Abtransport nach Paris in vielen Fallen kein einziges Mal den Besitzer
gewechselt oder niemals in ihrer Geschichte auf dem Markt gewesen waren? Wie wollte
man da Preise bestimmen? Wer sollte darliber entscheiden, wie Raffael, Direr, Rem-
brandt, Tizian und die Laokoongruppe in Francs umzurechnen waren? Uber all diese Fra-
gen gibt der Briefwechsel des Generaldirektors Denon dankenswerterweise einige Aus-
kunft. Deutlich wird bei der Lektlre, mit welcher Geschwindigkeit bei knappen Personal-
ressourcen das Inventar zustande kam und welche Synergien zwischen Markt und Museum
erzeugt werden mussten, um den ,unschéatzbaren Meisterwerken”, wie es damals oft
hiel, einen angemessenen Schatzpreis verleihen zu konnen. Beide Projekte — die grund-
satzliche Beschreibung, Bemessung und Verortung der Werke einerseits, ihre Schatzung
andererseits — erfolgten bezeichnenderweise nicht parallel, sondern sukzessive. Zwei un-
terschiedliche Teams waren unter Denons Leitung nacheinander am Werke: Zunéachst ar-
beiteten innerhalb des Museums die zwei Konservatoren Ennio Quirino Visconti (fur die
Antiken) und Jean-Baptiste Morel d’Arleux (fir die Zeichnungen), wohl unterstiitzt von
dem Museumssekretar Athanase Lavallée (fiir die Gemalde) sowie von zwei bis drei Hilfs-
kraften; erst nach Beendigung ihrer Arbeit im Oktober 1813 rief Denon eine zweite Grup-
pe von Experten zusammen, die ausschliellich fur die Schatzung der Werke fungieren
sollten. Die Einladung, die ihnen Denon zukommen lie, verdient es ausfuhrlich zitiert zu
werden, gewahrt sie doch einen prazisen Einblick in die pragmatische Herangehensweise
des Generaldirektors. Er schrieb jedem von ihnen am 11. Oktober 1813 folgende Zeilen:

»Monsieur,

Das Generalinventar der im Musée Napoléon und in den kaiserlichen
Schléssern aufbewahrten Gemalde, Zeichnungen, Statuen und kostbaren
Gegenstande ist nun abgeschlossen; jetzt geht es darum, jedem beschrie-
benen Gegenstand einen Preis beizufligen. Ich will mich fiir ein so bedeu-
tendes Unternehmen nicht blof} auf meine Kenntnisse und die der Konser-
vatoren in diesem Hause stiitzen und habe deshalb gedacht, dass Sie mich
vielleicht mit ihrer Kompetenz unterstiitzen kdnnten.

Ich lade Sie also ein, Monsieur, am kommenden Mittwoch dem 13. Oktober
ins Museum zu kommen, um mit einigen ebenfalls von mir eingeladenen
Kontrahenten die Arbeit aufzunehmen. Aus den widerspriichlichen Diskus-
sionen Uber den Preis der Objekte soll ihr wirklicher Wert [, la valeur réelle”]
ermittelt werden.”'®

Was fiir ein schoner Brief! Hier schwingen alle Elemente mit, die bei aller Unsicherheit die
Zuversicht Denons zum Ausdruck bringen, man konne fiir die Kunstschatze im Musée Na-
poléon eine ,valeur réelle” — vielleicht im Gegensatz zu einem , gefiihlten Wert” — ermit-
teln, und dies bezeichnenderweise durch kontroverse Gesprache vor Ort. Objektivitéats-
erzeugung durch die Konfrontation von Subjektivitaten — ein deutlicheres Bekenntnis zum
irrationalen Charakter von Preisbestimmungen im Kunstbereich lasst sich nicht so leicht
finden.

Wer also waren die drei Angefragten? Es handelte sich durchwegs, wie Denon sie in
spateren Briefen nannte, um Pariser ,négociants en objets d'art“’® bzw. ,artistes-négo-



ciants“?%: Pierre-Joseph Lafontaine (1758-1835), Ferreol de Bonnemaison (1766-1827)
und Guillaume-Jean Constantin (1755-1816). Der gebdirtige Belgier Lafontaine, zunachst
als Maler tatig, hatte sich nach der Revolution als Kunsthandler in Paris etabliert und war
durch sensationelle, europaweit erfolgte Ankaufe und Verkaufe hauptsachlich niederlandi-
scher Werke — etwa der 1803 auf einer niederlandischen Auktion entdeckten und einige
Jahre spater nach London verkauften Ehebrecherin von Rembrandt — rasch zu Ansehen und
Vermogen gekommen.?! Der Maler, Gemalderestaurator, Handler und Sammler Bonne-
maison?? war nach Ausbruch der Revolution seinerseits nach London emigriert, hatte dort
sieben Jahre u.a. mit Kunst gehandelt und war 1796 nach Paris zuriickgekehrt, wo er wei-
terhin als Bilderhandler und Restaurator tatig war; um 1810 galt Bonnemaison in Paris of-
fensichtlich als Raffael-Experte, denn drei Jahre nach seinem Einsatz fiir Denons General-
inventar wurde er 1816 zum Chefrestaurator des (in Musée royal umbenannten) Louvre
ernannt und lieB gleich fiinf Gemalde Raffaels restaurieren, die im Begriff waren, ihrem le-
gitimen Eigentiimer, dem Konig von Spanien restituiert zu werden; bei diesem Anlass fer-
tigte Bonnemaison Stiche nach diesen Raffael-Gemalden und veroffentlichte sie mit eini-
gem Erfolg.Z Der Kunsthandler Constantin schliellich war seit 1807 Kustos der Gemalde-
sammlung von Kaiserin Josephine im Schlo Malmaison und hatte in dieser Eigenschaft
etliche Werke hohen Ranges begutachtet bzw. erworben.

Am 13. Oktober 1813 also nahm die Kommission zusammen mit Denon, dem Muse-
umssekretadr Athanase Lavallée und dem Antikenkonservator Visconti die Arbeit auf.?s Eine
Woche spater meldete Denon dem Generalintendanten, die Gruppe habe sich ,bereits
mehrmals getroffen” und die Schéatzung aller Gemalde auf der Grande Galerie so gut wie
beendet.?® Das Ergebnis war eindrucksvoll: Tausende von Schétzpreisen fiillten jetzt die
Spalte PREIS des Inventaire Napoléon, von 1.500.000 Francs bis 1 Franc. Alles, was die
Kunstgeschichte Europas von der Antike bis Jacques-Louis David hervorgebracht hatte und
im Musée Napoléon versammelt war, hatte nun nicht nur einen Wert, sondern auch einen
Preis.?” Dass in vielen Fallen dieser Preis eine reine Abstraktion war und sein musste, ver-
deutlicht ein Blick in die Tabelle.

PREIS UND GESCHMACK

Was kann um 1800 eine Marmorgruppe wert sein, welche — wie schon der alte Plinius zu
berichten wusste — , allen Stiicken der Malerey und Bildhauerkunst vorzuziehen ist“#? Und
was das letzte Gemalde des fiir gottlich gehaltenen, zu friih gestorbenen Malers aus Urbi-
no? Seit ihrer Auffindung bzw. Schépfung in den Jahren 1506 und 1520 waren weder die
Laokoongruppe noch Raffaels Transfiguration — noch viele der aus italienischen und nieder-
landischen Sammlungen stammenden Werke des Musée Napoléon - je auf dem Kunst-
markt gewesen, sie hatten kein einziges Mal den Besitzer und nur selten, wenn tberhaupt,
den Standort gewechselt. Fur solche Werke war kein , realer”, wie auch immer dokumen-
tierter Preis zu ermitteln. Sie hatten sich unabhangig vom Markt im Laufe der Jahrhunder-
te, spatestens im 18. Jahrhundert in ganz Europa zu lkonen des asthetischen und kunsthis-
torischen Diskurses entwickelt, zu Kristallisationsgegenstanden der neuen Kunstreligion.
Wenn sie einen Wert hatten, dann war er kultureller, ja kultueller Art — sicherlich aber nicht,
oder bestimmt nicht in erster Linie, 6konomischer Art. Was also konnten sich Denon und
seine Berater da fur Schatzpreise einfallen lassen?

»Fur die Laokoongruppe: 1.500.000 Francs.
Fir die Transfiguration: ebenso.”
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Das waren Summen, die um 1813 die Vorstellungskraft vieler Menschen lberstiegen ha-
ben dirften. Das war so viel wie 7,5 Mal die jahrliche Apanage eines Herzogs® oder wie
10 gute Hauser in einem burgerlichen Quartier von Paris.>® Ein Museumswachter verdien-
te in diesem Jahr monatlich 100 Francs.?' Diese hohe Messlatte einmal gesetzt, nutzten die
Experten die gesamte Preisskala, um mit wenigen Ausnahmen alle Antiken, Gemalde und
Handzeichnungen des Museums zu schatzen. 1,5 Millionen Francs erreichten auler der
Transfiguration und dem Laokoon keine weiteren Werke. Die nachste Stufe von 1.000.000
Francs erreichten nur zwei italienische Gemalde: Correggios Heiliger Hieronymus aus Parma
und die Hochzeit von Kana von Paolo Veronese aus Venedig.3? Bis zur nachsten Stufe von
einschlielich 500.000 Francs finden sich nur sechs Gemalde, darunter — nicht lberra-
schend — drei Raffaels: die Madonna di Foligno (800.000), die Heilige Familie (600.000) und
die HI. Caecilie (500.000); dartber hinaus Giulio Romanos Steinigung des hl. Stephanus
(700.000), Tizians Martyrium Petri (500.000) und Domenichinos Kommunion des hl. Hiero-
nymus (500.000).2% In dieser Preiskategorie taucht auch zum ersten Mal ein nicht-italieni-
sches Gemalde auf: Rubens’ Kreuzabnahme aus Antwerpen (600.000).3* Das zweitteuerste
niederlandische Gemalde ist eine grolRe Tierszene von Paulus Potter aus der Sammlung
des Stadthouders in Den Haag (430.000).3

Darunter verteilen sich bis einschlieRlich 100.000 Francs zwei Dutzend italienische und
niederlandische Gemalde. Hier tauchen auch die ersten Gemalde aus der franzdsischen
Schule auf, Werke von Eustache Lesueur und Charles Lebrun (250.000 bzw. 200.000
Francs) gefolgt von vier auf 150.000 Francs geschatzte Nicolas Poussins und zwei Claude
Lorrains fiir 100.000 Francs.?¢ Um dieses Preisniveau herum gruppieren sich eine Handvoll
niederldndischer Maler, neben Rubens auch Van Dyck mit einem Hochstpreis von 150.000
furr die Beweinung Christi aus Antwerpen und Gerard Dou mit der Wasserstichtigen Frau aus
der Sammlung des franzdsischen Konigs (120.000); Van Eyck steht als einziger Vertreter
der alten niederlandischen Schule in dieser Preiskategorie mit dem Mittelteil des Genter
Altars (100.000).3” Unter der Grenze von 100.000 Francs wird dann die Ubersicht
schwieriger. Aufféllig ist hier die Schdtzung von Leonardos Mona Lisa auf 90.000 Francs,3®
Rembrandts Hochstpreise um die 60.000 Francs unter anderem fir das in Paris sehr
gepriesene Gemalde Jacob segnet seine Kinder aus Kassel,** und die Prasenz zweier
Mantegnas, ebenfalls fiir 60.000 Francs.*° Fir Murillos teuerstes Gemalde, Die hl. Familie,
ist ein Schatzpreis von 48.000 Francs eingetragen.*’ Darunter kommt neben vielen
Italienern eine kompakte Gruppe niederlandischer Landschafts- oder Genremaler wie
Berchem, Both, Ostade, Teniers oder Metsu (hochste Schatzungen um die 30.000 bis
40.000 Francs).*? Die teuersten ,altdeutschen” Gemaélde werden auf Preise zwischen
10.000 und 15.000 Francs geschatzt. Dies sind Altdorfers Alexanderschlacht aus Miinchen
(15.000), Holbeins Portrait des Nicolaus Kratzer aus der Sammlung des franzosischen
Konigs (10.000) und eine Direr zugeschriebene Anbetung der Konige aus Savona
(10.000).** Trotz der groRen Beliebtheit, der er sich nachweislich beim Pariser Publikum
erfreute, ist Cranachs Jungbrunnen aus Berlin auf nur 3000 Francs geschatzt.** Ebenso
Watteaus Einschiffung nach Kythera aus der Sammlung des franzésischen Konigs.** Chardin
kommt maximal auf 1000 Francs.* Die niedrigsten Preise betreffen Kopien nach bekann-
ten Meistern oder keinem Autor zugeordnete Gemélde.

Diese zu schnelle Ubersicht miisste selbstverstandlich erweitert werden, vor allem um
eine Analyse der Preisgestaltung nach Bildformaten und -gattungen. In ihrer Skizzenhaf-
tigkeit l4sst sie dennoch einige Schlussfolgerungen zu. Im Jahre 1813 war die Uberholung
Correggios durch Raffael — die schon in der Kunstliteratur jener Jahre spirbar ist — endgiil-
tig vollzogen. Der von Ernst Osterkamp so prazise nachgezeichnete Raffaelkult der Jahre
um 1800 in Europa spiegelt sich im Inventaire Napoléon unmittelbar wider.*” Die Hohe von
Raffaels Preisen folgt unmittelbar der Hohe seiner Stellung am kunstgeschichtlichen und



asthetischen Himmel jener Zeit. Und auch der Abstand zwischen ihm und seinen nachsten
Preisnachbarn scheint zu signalisieren: Mit dem ,divino” ist keine Konkurrenz (mehr)
moglich. Das war nicht zuletzt eine Folge der Vereinigung so vieler Werke im Musée Na-
poléon. Hatte ein anonymer Reisender [Martin Sherlock] 1777 noch spitzfindig befinden
konnen:

»Im Vatikan lernt man die Meisterstiicke Raphaels bewundern; zu Dresden
lernt man die Gemalde Correggios werthschatzen. Raphael ist fast allge-
mein als Monarch des Malerreichs erkannt. Eine consularische Regierungs-
form gefiele mir besser; ich wiinschte, er hatte den Correggio zum Collegen
gehabt. Ich weil}, dal alle Halbkenner wider mich seyn werden, und ich will
ihnen die Ursache davon sagen: Entweder sie haben die schonsten Stiicke
dieses Meisters nicht gesehen, oder sie haben sie nur so obenhin gesehen.
Seine besten Werke sind zu Parma und Dresden, und diese zwo Stadte be-
trachtet ein Reisender blos nebenher auf der Durchreise. Vielleicht bringt er
drey Morgen in dieser Gallerie zu; er will alles sehen, und natdirlicher Weise,
er sieht nichts. So verfahrt er zu Parma, und siehe, da ist er in Rom."4®

... und dreilig Jahre spater in Paris. Als sowohl mehrere Meisterwerke von Correggio als
auch beinahe das gesamte Oeuvre von Raffael im Musée Napoléon versammelt waren,
scheint die Diskussion — schenkt man zumindest den Zahlen glauben — definitiv Gberholt
gewesen zu sein. Raffael belegte eindeutig den ersten Platz, hinter ihm die italienische
Schule — weit vor den Niederlandern. Nur Rubens und der Kuhmaler Paulus Potter konn-
ten es aus Pariser Perspektive preismaRig mit den besten Italienern aufnehmen. Ob diese
Einschatzung sehr ,franzosisch” war oder im Gegenteil einen Spiegel europaweiter Ge-
schmacksbildung jener Zeit darstellte, wie eher zu vermuten ist, liee sich nur anhand sub-
tiler regionaler Studien prazisieren. Die obengenannte Hitliste macht jedenfalls ein starkes
aufkommendes Interesse fir Rembrandt deutlich, der sich preislich sehr von den tbrigen,
europaweit gesammelten und in vielen firstlichen Sammlungen gut vertretenen Genre-
malern wie Metsu, Teniers oder Ostade absetzte. Mit anderen Worten: Mit ihren ,wider-
spriichlichen Gesprachen” vor den Originalen des Musée Napoléon verarbeiteten die von
Denon eingeladenen Kunsthédndler nicht nur allgemeine Geschmackstendenzen zu Prei-
sen. Sie setzten sicherlich auch Trends: Das wird besonders deutlich bei Van Eyck und den
altdeutschen Malern, die zu diesem Zeitpunkt keinen nennenswerten Marktwert hatten,
weil sie bis dahin nicht auf dem Markt, sondern in Kirchen und Klostern gewesen waren.
Indem der Mittelteil des Genter Altars auf 10.000 Francs mehr als die Mona Lisa von Leo-
nardo geschatzt, die Namen Altdorfer, Direr und Holbein mit Preisen versehen wurden,
die sonst auch gute Portraits von Rubens trugen, war fiir diese Maler ein 6konomisches
Koordinatensystem erfunden.

Wie geht die Geschichte weiter? In den Jahren 1814 und 1815 erfolgte bekanntlich die
durch die siegreichen Alliilerten durchgefiihrte Dislokation des Musée Napoléon. Das im
Louvre verbliebene Exemplar des Generalinventars kam in dieser Zeit intensiv zum Einsatz,
ermoglichte es doch eine schnelle und sichere Identifikation der reklamierten Werke und
ihrer legitimen Eigentiimer. Nach der Ausleerung des Louvre begannen die Museumsbe-
amten — Denon war zurlickgetreten —, den Restbestand in einem Inventaire des tableaux du
Roi (1816) zu verzeichnen. Interessanterweise blieben die meisten Kategorien bestehen,
die auch fir das Inventaire Napoléon benutzt worden waren, auch die Spalte PREIS; auf die
Spalte HERKUNFT verzichtete man, dafiir kamen Informationen tiber den Trager hinzu. An
den geschatzten Preisen a@nderte sich in diesem Inventar nichts: sie wurden aus dem Inven-
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taire Napoléon offensichtlich tlbernommen. Erst mit dem néchsten Inventaire général des
Musées Royaux aus dem Jahre 1824, das eine dhnliche Struktur behielt, mit erneuter Be-
ricksichtigung der Herkunft, veranderten sich die Schatzpreise: Raffaels Wert stieg deut-
lich (dies entsprach der allgemeinen Entwicklung in Europa), so dass fiir den HI. Michael
zum Beispiel der Schatzpreis von 100.000 (1813 und 1816) sich auf jetzt 200.000 Francs
verdoppelte.* Dafiir verlor zum Beispiel Leonardos Mona Lisa an Wert und landete bei
80.000 Francs,* so wie bei Rembrandt, dessen Tobias zum Beispiel nur noch auf die Half-
te des Preises von 1813 geschatzt wurde, sprich 30.000 Francs.>' Hatten die Inventare des
Louvre nach 1824 weiterhin mit einer Spalte PREIS operiert, so lieRe sich eine Geschichte
von Konjunkturen und Preiswellen fiir das gesamte 19. Jahrhundert wunderbar nachzeich-
nen. Leider verzichtete die Direktion bereits ab 1832 auf solche Schatzungen — im damals
angefertigten Inventaire général des Musées royaux spielte der Preis der Kunst keine Rolle
mehr. Das Inventaire Napoléon und seine Nachfolger von 1816 und 1824 blieben eine his-
torische Ausnahme in der Geschichte von Museumsinventaren.

Aus heutiger Perspektive kann man dieses einzigartige Verzeichnis doppelt lesen: wie
ein eindrucksvolles Kompendium des nationalen Kunstbesitzes in Frankreich unter Napo-
leon; aber auch, denkt man etwa von der Spalte HERKUNFT her, wie einen Atlas der Kunst-
geographie Europas vor den grolen Umwalzungen durch die Franzdsische Revolution. Er
bietet fur eine Autopsie des machtigen europdischen Kunstkorpers im Moment seiner
groften Konzentration in Paris eine Quelle wie sie nicht praziser sein konnte. Hat man
namlich allen Grund zu vermuten, dass im napoleonischen Frankreich insgesamt ,mehr
statistisches Wissen erzeugt wurde, als je wissenschaftlich und administrativ genutzt wer-
den konnte”,*? so kann man sich im Nachhinein nur dariiber freuen, dass so gut wie alle
darin aufgefiihrten Gemalde, Zeichnungen und Antiken (einheitlich in Francs!) geschatzt
wurden. Eine herrliche Einladung zur nachtraglichen Erforschung von Kunst als Kapital ei-
nerseits, von Geschmack als historischer Kategorie andererseits! Mit anderen Worten:
Nicht nur Pierre Bourdieu hétte an der Spalte PREIS des Inventaire Napoléon seine Freude
gehabt — verkérpert sie ja in aller Deutlichkeit seine Idee einer Okonomie symbolischer Gii-
ter im Museum —, sondern auch alle, die sich anhand von komplexen und weitverstreuten
Indikatoren wie Museumskatalogen, Kunstbiichern, Presseberichten, Gipsabgussen, Re-
produktionsgraphik, Kopistenlisten und dergleichen miihsam daran versuchen, die Ge-
schichte des europdischen Kunstgeschmacks um 1800 nachzuzeichnen — oder allgemei-
ner: der historischen Bedingtheit von Geschmack auf die Spur zu kommen.

1 Stendhal an Denon, 27. Oktober 1810, AMN Z 3 1810, zitiert nach: Marianne Hamiaux/Jean-Luc Martinez, De
Pinventaire N & linventaire MR: le département des Antiques, in: Les vies de Dominique-Vivant Denon, hg. von Daniela
Gallo, Tagungsband, 2 Bde., Paris 2001, S. 434435, sowie Abb. S. 441.

2 Zur Genese und Gestalt des Inventaire Napoléon, Lucie Chamson Mazauric, L'inventaire du Musée Napoléon aux archives du
Louvre, in: Archives de I’ art frangais, 19501957, S. 335-339; Hamiaux/Martinez 2001 (Anm. 1), S. 431-460; Einleitung
in: Jean-Luc Martinez, Les Antiques du Musée Napoléon, Edition illustrée et commentée des volumes V et VI de I'Inventaire du
Louvre de 1810, Paris 2004; Tatiana Auclerc, Notiz ,Inventaire Napoléon®, in: Dominique-Vivant Denon. L'Oeil de Napoléon,
hg. von Marie-Anne Dupuy/Pierre Rosenberg, Ausst.-Kat. Paris Musée du Louvre, Paris 1999, Kat.-Nr. 130.

3 Zur Statistik in Frankreich, vgl. Marie-Noelle Bourguet, Déchiffier la France. La statistique départementale i I'époque
napoléonienne, Editions des archives contemporaines, Ordres sociaux, Paris 1989.

4 Jirgen Osterhammel, Die Verwandlung der Welt. Eine Geschichte des 19. Jahrhunderts, Miinchen 2011, S. 57.

Paris, AMN, 1 DD 16-23 und 1 DD 33-44, 17 Biinde, siche auch: Auclerc 1999 (Anm. 2), Kat.-Nr. 130 zum Inventaire
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Astrid Bihr

Abb. 1
Prodromus, 1735, Taf. 3

Ein Blick in die Sammlung —

Galeriewerke des 18. Jahrhunderts

Unter all den unterschiedlich ausgerichteten Stichwerken — sei es zur Architektur einzelner
Gebaude, zu Miinzen oder Antiken, die sich seit dem 17. Jahrhundert immer mehr aus-
breiteten und sich zu lukrativen Handelswaren entwickelten — geben insbesondere Galerie-
werke einige Hinweise auf die zeitgendssische Ausstellungspraxis. In diesen Galeriewerken
wurden radierte oder gestochene, oft sehr groRformatige Reproduktionen nach Gemalden
einer einzelnen Sammlung zusammengebunden, mit einem Titel versehen sowie haufig
durch eine Widmung, ein Vorwort und Beschreibungen der Gemalde erganzt.! lhre Be-
deutung und gegenseitige Dependenz im 18. Jahrhundert unterstreicht der einflussreiche
Dresdener Kustos Karl Heinrich von Heinecken in seiner Anleitung zu einer idealtypischen
Kupferstichsammlung, der Idée générale d’une collection complette d’estampes? 1771, in-
dem er die Galeriewerke als erste Werkgruppe innerhalb eines wohlgeordneten Kabinetts
anfihrt: Die Stichwerke nach den Gemalden einer einzelnen Sammlung sollten mit ihrer
Vielzahl an Kunstwerken beriihmter Meister ein breites kunsthistorisches Panoptikum zum
genauen Studium der Maler ebenso wie der Kupferstecher liefern und damit zugleich den
weiteren Weg in die Sammlung ebnen.

Anders als im Englischen oder Franzdsischen, wo diese Stichwerke als , presentation vol-
ume”, ,engraved catalogue”, als ,recueil gravé” oder , collection d’estampes” eher vage Be-
zeichnungen erhielten, wurden sie im Deutschen als , Galeriewerk” bereits im 18. Jahrhun-
dert als eigene Gattung gefasst.> Damit wies die Bezeichnung Uber eine reine Sammlung von
Kupferstichen hinaus auf den Ort der Sammlung und fiihrte damit das Ausgestelltsein der
Werke schon im Titel. Tatsachlich ging es jedoch gar nicht darum, die zeitgendssische Han-
gung zu zeigen. In erster Linie zielten die Werke darauf, die Sammelleistung des Besitzers zu
prasentieren und dadurch seinen Ruhm zu mehren. In diese Zurschaustellung und Prachtent-
faltung mengen sich weitere Funktionen, die die jeweiligen Herausgeber bedienten: So
konnten der einheimische Graphikmarkt durch umfangreiche Auftrage belebt und zugleich
einzelne Stecher bekannt gemacht sowie ihre Werke vermarktet werden; eigene Geschmacks-
vorlieben konnten vorgefiihrt, ja mehr noch, einzelne Kunstrichtungen propagandistisch ver-
breitet werden. SchlieBlich entwickelte sich in den begleitenden Texten der Galeriewerke ein
kennerschaftlicher Beschreibungsapparat, der im Zusammenspiel von Text und Bild zur Eta-
blierung der Kunstwissenschaft beitrug. Als Ordnungs- und Systematisierungskriterium der
Stiche fokussierte man zunehmend auf eine Gruppierung nach Malerschulen und griff damit
auf die Hangung in der Galerie selbst voraus, wo sich dies erst langsam zu etablieren begann.

Im ersten Galeriewerk Uberhaupt, dem Theatrum Pictorium* von 1660, zeigt der Herausge-

ber David Teniers in 243 Radierungen italienische Gemalde des 16. und 17. Jahrhunderts aus
der gewaltigen Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm in Brissel und spater in Wien.*
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Abb. 2
Theatrum Pictorium, 1660:
Lucas Vostermann II. nach Giovanni Battista

Moroni, Portriit eines Bildhauers, Taf. 53
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Anders als in seiner tatsachlich in Brissel ange-
hauften Kollektion, in der ca. 800 Meisterwer-
ke der deutschen und niederlandischen Schule
vertreten waren, fanden hier nur italienische
Gemialde — etwa die Hélfte des Gesamtbestan-
des — Beachtung (Abb. 2). Einen GrofRteil da-
von hatte Leopold Wilhelm bei dem wenige
Jahre zuvor abgehaltenen Verkauf der engli-
schen Sammlung Hamilton erworben, die ih-
rerseits direkt aus dem Besitz des Venezianers
Bartolomeo della Nave hervorging, also Werke
erster Giite und Provenienz enthielt.® So tber-
rascht es wenig, dass vier Fiinftel der Repro-
duktionen nach venezianischen Gemalden vor
allem des 16., aber auch des 17. Jahrhunderts
gefertigt wurden. Die Anordnung der Radie-
rungen erfolgte in monographischen Blocken,
nicht jedoch nach Chronologie oder Topogra-
phie. Die allein schon beeindruckende Vielzahl
an Stichen erganzte Teniers noch um eine Liste
der in der Sammlung vertretenen nordeuropa-
ischen Maler.

Das Vorwort, hier als Brief aus Wien abge-
fasst, erganzt das Gezeigte, indem es eine kur-
sorische Beschreibung der Stallburggalerie, in
die der Bilderschatz des Erzherzogs schon 1656
gebracht worden war, liefert. Die Hohepunkte
der Galerie sind demzufolge die Séle mit den
italienischen Gemilden, Pieter Bruegels d.A.
Monatsbilder sowie die in einem Raum verein-
ten Blumen- und Fruchtstiicke. Erstaunlicher-
weise verbildlicht die Galerieansicht, die als
letztes Blatt den Band abschlieRt und somit das
Gegenstiick zum Vorwort bildet, keine dieser
Attraktionen, sondern lenkt den Blick mit dem
Entrée des Galeriegangs mit in drei Zonen bis
zum Boden dicht gehdngten Gemalden, anti-
ken Bisten auf Konsolen sowie weiteren Bil-
dern um die Fensterlaibungen auf die Fiille des Gemaldebestands (Abb. 3). Mit den zahl-
reichen Radierungen des am hochsten geschatzten italienischen Bilderschatzes und den
Einblicken in die Wiener Galerie zielt Teniers also vor allem darauf, eine umfassende Vor-
stellung der schier unermesslichen GroRe und des Reichtums der Sammlung zu geben
und Leopold Wilhelm als gebildeten Sammler in Szene zu setzen.

Wenige Jahre spater gibt am franzdsischen Hof Ludwigs XIV. eine vollig anders geartete
Konzeption eines Galeriewerks den Weg fiir eine neue Ausrichtung dieser Stichwerke vor:
Die Tableaux du Cabinet du Roy’ erschienen innerhalb einer Folge von knapp fiinfzig Ban-
den des Cabinet du Roy, die Jean-Baptiste Colbert initiiert hatte.® Sie sollten den konigli-
chen Besitz Ludwigs XIV., vor allem seine Schldsser und Garten, aber auch die Tapisserien,
die Feste und die Antiken vorfiihren. Zugleich kam ihnen die Aufgabe zu, innerhalb dieser
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Serie die neuesten mathematischen, geologischen oder astronomischen Erkenntnisse be-  Abb. 3
kannt zu machen. So wurden die Wissenschaften in den Dienst der Reprasentation ge-  Theatrum Pictorium, 1660:
nommen und gleichzeitig die Kiinste in den Kanon der Wissenschaften eingereiht. Auch  Frans van den Steen nach einer
das Galeriewerk wurde mit seinem gelehrten Text aus der Feder André Félibiens damit ~ Zeichnung von Nicolas van Hoy,
zum integralen Bestandteil der wissenschaftlichen Errungenschaften Frankreichs unter  Porticuum Prospectus, Taf. 245
Ludwig XIV.?
Ohne auf den Ort der Sammlung, ihren Umfang und die dortige Prasentation einzuge-
hen, liegt das Augenmerk in diesem Galeriewerk vor allem auf der Qualitat des Gemaldes
und des danach angefertigten Kupferstichs sowie auf den begleitenden Texten. Die 24
grofformatigen und aufwendig gestochenen Kupferstiche — spater auf 36 erweitert — zei-
gen die hochstgeschatzten Gemalde der Sammlung Ludwigs XIV. (Abb. 4). Sie sind in
weitgehend chronologischer und topographischer Abfolge der zugrundeliegenden Ge-
malde angeordnet und damit erstmals nach dem Ordnungsprinzip, das sich im Laufe des
18. Jahrhunderts zum verbindlichen Kriterium der Hangung in der Galerie entwickelt. Die
Auswahl, die hier noch viel starker als in der Sammlung selbst zugespitzt werden musste,
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Abb. 4

Tableaux du Cabinet du Roy, 1677:
Gérard Edelinck nach Raffael,

La sainte famille de Jesus Christ, Taf. 1
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bringt dabei klare Geschmacksvorlieben zu Tage:
So entfaltet sich ein Panorama von Raffael Gber
Correggio, Reni und Carracci hin zu Poussin, der,
einem Entwicklungsgedanken folgend, als neuer
franzosischer Nationalkiinstler und wirdiger
Nachfolger Raffaels aufgebaut wird.

Diesen Gedanken unterstreichen das Vorwort
und die begleitenden Texte von Félibien, bei de-
nen er teilweise auf die Conférences der Académie
royale de peinture et sculpture zurlickgriff, fur die
er moglicherweise ebenfalls einen begleitenden
Stichband plante.’® Wie die Conférences als Lehr-
gebaude aufgefasst, heben die Texte im Galerie-
werk die Vorziige des Gemaldes, seine Stellung
im Oeuvre des Malers, eine Kurzcharakteristik der
Malweise, vereinzelt auch schwierige ikonogra-
phische Inhalte hervor und referieren Provenienz
und MaBe. Zugleich geben sie Hinweise auf die
Farben des Gemaldes und regen zum Vergleich
der Stiche untereinander an. Damit dienen Féli-
biens Texte fortan als Vorbild fiir viele Galeriewer-
ke und tragen zu einer Art systematischer Kunst-
geschichtsschreibung im Galeriewerk bei. Wah-
rend Teniers die firstliche Prachtentfaltung durch
die Vielfalt und Vielzahl der Gemalde sowie die
Galerie selbst als furstliches Attribut in den Vor-
dergrund stellte, sehen wir hier ein auf dezidierte
Auswahl setzendes Museum auf Papier, das im
Zusammenspiel von Bild und Text eine Systema-
tik entwickelt, die sich erst spater in den Prasen-
tationen der Sammlungen wiederfindet und den
Topos der Galerie als Ort der Gelehrsamkeit be-
reits im Buch vorwegnimmt.

Dass das Medium ,Galeriewerk” in der Folge
an den europdischen Hofen wahrgenommen

’ I o e . . . - : :
Nerere  Dwzntd Sevniloer — wurde, zeigen einige kleinerformatige, mit weni-

Rl s i o et o i 3 gen, oft dilettantisch ausgefiihrten Radierungen
R e ausgestattete Stichwerke ohne begleitende Texte
und Ansichten der Hiangung, die jedoch vom Be-
wusstsein kiinden, den eigenen Ruhm als Sammler durch eine Stichwerkspublikation zu
mehren."" Direkten Bezug auf Teniers Galeriewerk nimmt dagegen das in vier Banden zwi-
schen 1728 und 1733 erschienene Wiener Galeriewerk Theatrum artis pictoriae,'? das auf
eine vollstindige Wiedergabe der Sammlung zielt und nun noch stérker den Ort und die
Prasentation der Sammlung im Visier hat.'* Die 160 Reproduktionen sind nun nicht mehr
allein auf italienische Gemalde beschrankt, sondern beziehen alle Malerschulen ein. Gleich
die ersten vier Abbildungen des ersten Bandes geben Einblicke in die Stallburggalerie, de-
ren Bedeutung als Wandelhalle zur Belehrung und Unterhaltung auch die Widmung an
Karl VI. betont. Wahrend die erste Ansicht die Eingangstir bietet und mit dem Portrét ei-
nes Ehepaars von majestatischem Alter als Memento mori gedient haben mag, zeigen drei
weitere Radierungen die Hangung im Gang der Galerie, die die Abbildung im Teniers’schen



Galeriewerk nochmals prazisieren: eine weitgehend von Portrats gerahmte und gekronte
Eingangstir zu den Sélen, ein dicht mit Gemalden behangtes Wandsegment (Abb. 5) so-
wie die gegentiberliegende Fensterwand mit der schemenhaften Andeutung von neben
und unter dem Fenster angebrachten Gemalden. Die dort gezeigten opulenten, ver-
schnorkelten Rahmen finden sich bei den einzelnen Gemaldereproduktionen wieder, wo
sie — auf einer separaten Platte gestochen — die Einzelwerke vergroRern und deutlich als
gerahmte Gemalde statt als schmal eingefasste Kupferstiche ausweisen (Abb. 6).

Ahnliche Ansichten der Galerieginge zeigt auch das von Ferdinand Storffer 1720 be-
gonnene, dreibdandige, mit Tempera-Miniaturen bebilderte Inventar der gesamten Galerie.
Konkreter Anlass fiir diese Anfertigung war die Neuordnung der Gemalde im ersten Stock
der Stallburg ab 1718 gewesen. Samtliche Gemalde wurden dazu in den abgebildeten, ei-
gens angefertigten Rahmen in ein nach Formaten und Gattungen ausgerichtetes sym-
metrisches Muster eingepasst, zu dessen Durchsetzung man auch vor vehementen Be-
schneidungen nicht zurlickschreckte. Anders jedoch als das interne Inventar, das samtliche
Kunstgegenstiande — Gemalde, Skulpturen und Kunstkammerobjekte — wandweise abbil-
det, zeigt das an ein breiteres, internationales Publikum gewandte Galeriewerk allein die
Gemiailde als prasentationswirdigsten Teil der Sammlung. Das Galeriewerk nimmt also eine
Entwicklung vorweg, die in der Galerie selbst erst rund sechzig Jahre spater erfolgen sollte.

Bihr Ein Blick in die Sammlung

Abb. 5
Theatrum artis pictoriae, I, 1728, Taf. 3

Abb. 6
Theatrum artis pictoriae, 11, 1729:

Anton von Prenner nach Tintoretto,

Sebastiano Venier, Taf. 67
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Abb. 7
Prodromus, 1735, Taf. 2

Abb. 8
Prodromus, 1735, Taf. 24
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Die Widmung an Karl VI. im Theatrum artis pictoriae hebt die Bedeutung des Stichwerks
mit den Formeln von der Verbreitung des Ruhms, der Bewahrung vor Verfall und Verges-
sen sowie von Delectatio und Utilitas hervor und nimmt damit durchaus auch Aspekte des
Félibien’schen Vorworts aus den Tableaux du Cabinet du Roy auf, in dem die Bedeutung der
Druckgraphik fiir die Bewahrung der Kunstwerke als Uberlegenheit gegeniiber der Antike
betont und die Bekanntmachung der Werke, ihre Verewigung fiir die Nachwelt und die
Verbreitung des Ruhms des Sammlers hervorgestellt wurden. Allerdings fehlen im Wiener
Werk Texte, die auf die einzelnen Gemalde eingehen, vollig. Nur der Subskriptionsband
Prodromus™, den dieselben Herausgeber 1735 aufgrund des langwierigen Produktionspro-
zesses des Theatrum artis pictoriae mit je vierzig winzigen Radierungen pro Blatt als Vorge-
schmack auf die noch folgenden 24 Béande des Theatrum artis pictoriae veréffentlichten,
liefert in seinen Bildlegenden Allgemeinplatze vom Verlauf der Kunstgeschichte und von
der Bedeutung einzelner Maler, die vor allem zeigen, wie weit man hier von der dezidier-
ten, an Wissenschaftlichkeit orientierten Beschreibungskunst des franzésischen Werks ent-
fernt war.

Dieser Prodromus erganzt auch den Blick in weitere Rdume der Galerie und damit auch
auf die Kunstkammerbereiche. Ein Grundriss gibt eine genaue Vorstellung der raumlichen
Anlage der Wiener Galerie (Abb. 7). Die dort eingetragenen Nummern verweisen zum ei-
nen auf die ersten vier Radierungen des Theatrum artis pictoriae, zum anderen auf die an-
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schlieBenden Ansichten der sechs Galeriesale (Abb. 1), deren genaue Ausgestaltung mit
der Beschaffenheit der FuRboden, der Wandverkleidung bzw. -bemalung sowie der De-
ckengemalde im Vorbericht beschrieben wird. Wahrend die groRen Sale weitgehend der
Prasentation der Gemalde gewidmet waren — in ihrer Hingung ganz wie im Theatrum ar-
tis pictoriae gezeigt —, sieht man insbesondere in den kleineren Eckraumen den Typus der
Kunstkammer fortbestehen. Auf diese Ansammlung von Miinzen, Skulpturen, Medaillen,
Tierpraparaten und Raritdten unterschiedlichster Gestalt und Materialitdat ging auch
der Vorbericht ein. Ganz anders als die selbstbewusste Prasentation des umfangreichen
Gemaldebestands vermuten lasst, reihen die Herausgeber ihr Werk in die Tradition der
Kunstkammerliteratur ein und problematisieren die Aussparung dieser Objekte im Galerie-
werk. Erganzt noch durch eine umfassende Liste der Maler bezieht der Prodromus jetzt den
gesamten Bestand der Stallburg ein. Die Gestaltung der einzelnen Seiten mit den je
vierzig kleinen Radierungen (Abb. 8) wirkt mit ihrer dekorativen Anordnung mit sym-
metrischen Pendants fast wie die tatsdachliche Hangung — als die sie auch immer wieder in
der Forschung verstanden wurde." Doch was sich so schon zur lllustration der Hangung
im 18. Jahrhundert anbietet, zeigt stattdessen ein reines Dekorationsschema, das sich
damit auch problemlos als Kompositionsprinzip fiir eine Abbildungsseite tibernehmen
lie.

Dass die Demonstration der Hingung in Innenraumansichten nicht wirklich zur Repra-
sentation der Sammelleistung geeignet war, lasst sich an Erzbischof Lothar Franz’ Stich-
werk zu Weissenstein ob Pommersfelden 1728 sehen.'® Hatte der Schlossherr zunéchst an
eine Prasentation des Gemaldeschatzes a la Teniers gedacht, blieben vier Innenrauman-
sichten die einzigen Zeugnisse der Gemaldesammlung innerhalb der Stichwerksserie zur
Architektur der Schonborn’schen Besitztiimer in Bayern (Abb. 9). Opulent zeigen sich die-
se mit dicht gehangten Gemalden in vier Zonen —kleinere Formate zur besseren Anschauung

Abb. 9

Wahrhaftte Vorstellung beyder Hoch=Griffl.
Schlésser Weissenstein ob Pommersfeld und
Geibach, 1728: Johann Georg Pintz nach
Salomon Kleiner, Die Hauptwand der
Gemildegalerie von Schloss Weiflenstein

ob Pommersfelden
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Abb. 10
Recueil Crozat, 11, 1742: Louis Jacob nach
Veronese, Persée et Andromede, Taf. 153
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unten, groRere, meist italienische Mythologien, oben, gekront
von in die Deckenzone ragenden, altdeutschen Portréts — ahn-
lich der Hangung in der Stallburg. Lothar Franz’ Klage tiber die
fehlenden Kiinstlernamen auf den Rahmen macht deutlich,
dass in diesen Ansichten zwar die Fiille des Gesammelten ge-
zeigt werden konnte, Bedeutung und Giite des einzelnen Ge-
maldes aber véllig untergingen, daher also nur ein Galerie-
werk mit seinen Einzelstichen in der Lage war, die Meisterwer-
ke und damit den Wert der Sammlung entsprechend zu
reprasentieren.!”

Ohne einen einzigen Stich mit der expliziten Wiedergabe der
Hangung zu zeigen, ist Karl Heinrich Heineckens Dresdener
Galeriewerk dennoch eine wichtige Quelle dafiir, zieht sich
seine Beschaftigung mit der Prasentation des Gemalde-
bestands doch durch die gesamte Publikation des Recueil
d’Estampes de la Galerie Royale de Dresde.”® Malgeblich fiir
seine Konzeption waren die Tableaux du Cabinet du Roy mit
ihrer Kunstgeschichtsschreibung im reprasentativen Stich-
werk. Weiterentwickelt worden war dieser Typus insbesonde-
re von Pierre Crozat in seinem Recueil d’Estampes’ 1729 bzw.
1742, der nun gegliedert in acht Malerschulen die gesamte
Kunstgeschichte anhand der Gemaldereproduktionen des
franzosischen Konigs, des Comte d’Orléans und seiner eige-
nen Sammlung vorfiihren wollte (Abb. 10).%° Allerdings kam
die Verdffentlichung lber einen Band zur romischen und
einen Teil der venezianischen Schule nicht hinaus. Gleich-
wohl wurde das Werk, insbesondere durch die begleitenden
Texte von Pierre-Jean Mariette, zu einer der gefragtesten
Stichwerkpublikationen der Zeit. Heinecken, der selbst in
engem Kontakt zu Mariette stand, orientierte sich vor allem
mit seinem gelehrten Vorwort zur Bedeutung der Malerei,
weitgehend nach Schulzusammenhédngen geordneten, auf-
wendig gestochenen Kupferstichen sowie mit gelehrten Kommentaren und mit kenner-
schaftlichem Apparat gespickten Beschreibungen stark an Crozats Publikation.

Wichtige Impulse fiir die Anfertigung des zweibandigen, 1753 und 1757 erschienenen
Dresdener Grol¥foliowerks lieferten sicherlich die Fertigstellung des Stallgebaudes und die
dortige Neueinrichtung der Gemaldegalerie 1745 sowie die Uberwaltigenden Gemaldeer-
werbungen aus Modena, Prag, Paris und Venedig.?' Mit Grund- und Aufriss der Galerie
zeigt Heinecken den konkreten Ort (Abb. 11): Vor allem macht er damit die Trennung der
nordeuropdischen Gemadlde in einer inneren, der italienischen Malerei in einer auReren
Galerie bekannt, eine Aufteilung, die im Galeriewerk selbst sonst jedoch keinen Widerhall
erfahrt. Mit didaktischem Impetus begreift Heinecken die Galerie im Vorwort als Ecole
publique: Eine wohlgeordnete Hangung biete die Méglichkeit zum Studium der Malerei,
zur Erlangung von Kunstkenntnissen und zur Gewinnung eines Uberblicks tiber die Kunst-
geschichte — Kriterien, die bis heute ihre Giiltigkeit haben.

Die jeweils flinfzig aufwendigen und grolAformatigen Kupferstiche (Abb. 12), die mit
erheblichem Aufwand in Dresden gezeichnet, dann aber an Stecher in Frankreich, Italien und
den Niederlanden gegeben wurden, zeigen die von August Ill am meisten geschatzten
Gemalde der Sammlung. Anders als in der Galerie selbst, sind die Stiche parallel in beiden
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Banden nach den zugrundeliegenden Gemalden chronologisch und in Schulzusammen-  Abb. 11
hédngen angeordnet: Auf Correggio und seine Schiiler folgen zunéchst die venezianische  Recueil d'Estampes [...] de la Galerie
Malerei des 16. sowie darauf die librigen italienischen Schulen des 16., dann des 17. Jahr-  Royale de Dresde, I, 1753: Grundriss
hunderts. Den Abschluss bilden jeweils italienische Werke des 18. Jahrhunderts, an die sich
die nordische Schule mit Werken von Rubens, Berchem und Rembrandt anschlieit.
Auch die Beschreibungen greifen die Konzeption der Hingung auf, die in einzelnen Di-  Abb. 12
visionen meist mit einem groRformatigen Mittelbild und benachbarten Pendants in ein-  Recueil d'Estampes [...] de la Galerie
heitlichen Rahmen operierte, wozu gezielt Bildpaare erworben worden waren.?? Heine-  Royale de Dresde, II, 1757: Pierre Louis
cken bildet nicht nur etliche dieser Pendants — etwa von Ribera, Dolci oder Reni — ab,?*  Surugue nach Correggio,
sondern vergleicht explizit einzelne Gemalde miteinander, wie etwa Marattas Anbetung  La Notte, Taf. 1
des Kindes oder Rubens Winter mit Correggios Notte, die auch in der Galerie zum genauen
Studium nahe beieinander hingen, so Heinecken im Text.
Anders als in den Wiener Galeriewerken oder im folgenden Disseldorfer Stichwerk ging
es Heinecken nicht darum, den gesamten Gemaldebestand zu zeigen oder einen Quer-
schnitt durch die Sammlung zu legen, sondern vielmehr analog der Tableaux du Cabinet du
Roy mit der Betonung der italienischen Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts die reprasen-
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tative Seite der Sammlung hervorzuheben,

SMECONDE SALLE Prmiem Facad

Hililerest e mit dem franzosischen Werk zu konkurrieren
und mit den beeindruckenden Neuerwerbun-
gen der letzten Jahre zu glanzen.

Die meisten Informationen zur Hangung bie-
tet Nicolas de Pigages und Christian von Me-
chels Stichwerk zur Diisseldorfer Sammlung
Carl Theodors?* und erweist sich damit fiir die
kunsthistorische Perspektive am ergiebigsten.
Erstmals hatte Carl Theodor 1754 bei der
Sichtung und Verzeichnung der Bestande der
1710 von seinem Vater Johann Wilhelm ein-
gerichteten Galerie Uber die Anfertigung ei-
nes reprasentativen Galeriewerks nachge-

rl. I"-mﬂlﬂﬂ'lrl.--l.'_

dacht, wie es ja zeitgleich Karl Heinrich Heine-
cken fiir den Dresdener Hof verdffentlichte.
Durch den siebenjahrigen Krieg zunachst
zum Erliegen gebracht, erfolgte 1762 erneut
eine mit der Neuordnung und -rahmung des
Gemaildebestands einhergehende Inventari-
sierung, die den damit beauftragten Hofma-
ler Lambert Krahe die Idee eines reprasentati-
ven, in Mezzotinto gestochenen Stichwerks

Abb. 13
La Galerie Electorale de Dusseldorff,
1778, Taf. VI
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aufgreifen lieR}, das Uber einzelne Blatter je-
doch nie hinaus gelangte.?® Inzwischen hatte
sich jedoch Carl Theodors Vorstellung von ei-
nem rein auf die Gemalde ausgerichteten Ga-
leriewerk hin zu einer Stichserie analog dem Cabinet du Roy verlagert, bei der die Gemal-
de als Teil des Inventars miteinbezogen werden sollten, der Schwerpunkt dieser , Architec-
ture Palatine” jedoch auf den Schlossbauten liegen sollte. 1769 erging der Auftrag an Ni-
colas de Pigage, ein Stichwerk zur Galerie mit allen Gemalden herauszugeben, wie es
dann auch 1778 erschien.

Mit einem nach Wandsegmenten durchnummerierten Grundriss, einem an einzelnen
Stellen Einblicke in die Galerierdume gewahrenden Aufriss, den Treppenhausmalereien,
insbesondere aber der wandweisen Wiedergabe samtlicher 358 Gemalde in etwa dau-
mennagelgroRen Radierungen (Abb. 13) rekurrierte Pigages Galerie Electorale® auf die
Wiener Galeriewerke und ging zugleich konsequent dartiber hinaus. Schon das Vorwort
betont die Hangung in der als Interimsbau bezeichneten Galerie in einem , goGt nou-
veau”. Im Vergleich zur der im Katalog von Gerhard Josef Karsch?” von 1719 Uberlieferten
Anordnung wird deutlich, dass nun die Rubensgemalde als Hohepunkt der Sammlung in
den flinften Saal gebracht und etliche italienische Meisterwerke, womdglich nach dem
Vorbild von Dresden und Sanssouci, im Mittelraum zusammengefiihrt worden waren. Die
seit Karschs Zeiten beibehaltene Saalbenennung allerdings zeigt weder in der ,Salle de
Flamande” noch in den nach Gerard Dou bzw. Adrian van der Werff benannten Raumen
ausschliefllich deren Gemalde, sondern betont das Bemerkenswerteste im Raum - auch
wenn es sich wie bei Dou nur um ein Gemalde im Saal handelt. Diese gemischte Han-
gung, so das Vorwort, biete vor allem die Mdglichkeit eines genauen, vergleichenden Stu-
diums. Zugleich liefert das Vorwort Angaben zur Leserichtung der einzelnen Wandabwick-
lungen, nach deren Abfolge die Bildbeschreibungen angeordnet seien. Noch deutlicher
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als vor ihm Heinecken, der durch Blattern im Galeriewerk zum Bildvergleich anregte, wird
hier der Blick von einem monumentalen Mittelbild zu den spiegelbildlichen Pendants zur
linken und rechten Seite — oft zwei Bildpaaren (ibereinander — dirigiert, um dann bei an-
einandergereihten Landschaftsgemalden oder Portréts im unteren Register zu enden. Die
Pendants entsprechen einander dabei meist hinsichtlich Sujet und Maler, zumindest je-
doch auf einer stilistischen Ebene. Ausnahmen bilden einzelne Gruppierungen von Port-
rats oder christlichen Sujets etwa neben den Tiren. Im dritten und vierten Saal gibt die Be-
schreibungsabfolge eine etwas komplexere Leserichtung vor, die liber das Mittelbild hin
zu den verschiedenen kleineren Pendants springt, bis sie schlielich in den unteren duRe-
ren Ecken endet, Ruhepunkten gleich. Trotz der dekorativ motivierten Anordnung werden
so das Studium und der Vergleich der Gemalde miteinander unterstuitzt.

Der ,go(t nouveau”, den Pigage im Vorwort betont, liegt nicht in einer Schulbildung,
sondern in der vor allem im Vergleich zu Wien und Weissenstein ob Pommersfelden auf-
gelockerten Hangung, in der eine klarere, (iberschaubarere Gliederung der Bildwand die
Betrachtung der einzelnen Gemalde erleichtert. Zudem wird das einzelne Gemalde aufge-
wertet und erhélt eine gewisse Eigenstandigkeit. Insbesondere auch der separate Text-
band liefert mit knappen Gemaldebeschreibungen, die Charakteristika der Maler heraus-
arbeiten, einem alphabetischen Kiinstlerindex mit Lebensdaten, Wirkungsort sowie faksi-
milierter Malersignatur umfangreiches, an ,Kiinstler und Kunstliebhaber” gewandtes
Handbuchwissen zum genauen Studium.

Abb. 14

A Set of Prints [...] at Houghton in Norfolk,
11, 1788: Richard Earlom nach Mario Nuzzi,
A Concert of Birds, Taf. 3
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T R Als Galeriewerk befriedigte diese Mischung aus
eSS Katalog und topographischer Bestandsaufnahme
mit ihren winzigen Radierungen jedoch nicht.
Letztlich boten die winzigen Radierungen wenig
mehr als Matthias Osterreichs parallel zu den
Sammlungskatalogen der Potsdamer Schldsser
verdffentlichte Hangeplane — Wandabwicklungen
mit gerahmten Kiinstlernamen und Werktiteln
statt gestochener Gemaldereproduktionen. Wie
als Beweis erschien drei Jahre nach der Veroffent-
lichung des Pigage’schen Stichwerks separat der
Textband im Oktavformat, billiger, bequemer zu
benutzen und mit dem Titel Catalogue raisonné
zielgenau an den Galeriebesucher adressiert.
Uberhaupt waren auch in der Gattung der
Sammlungskataloge schon seit Beginn des Jahr-
hunderts unterschiedliche Ordnungssystemati-
ken durchgespielt worden, die in ihrem Aufbau
mit biographischen Lexika und Auktionskatalo-
gen interagierten.?® Bereits die friihesten Samm-
lungskataloge, die Publikationen von Gerhard
Josef Karsch zur Disseldorfer Sammlung 1719%
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und von Tobias Querfurt 1710 zu Schloss
Salzdahlum?®?, zeigen Ordnungsmodelle, die ent-
weder dem Ort der Galerie verpflichtet bleiben
und die Gemailde nach Rdaumen verzeichnen
oder, wie im zweiten Beispiel, die praktische
Handhabung auch auferhalb der Galerie in den
Mittelpunkt stellen und diesem Anliegen mit ei-
ner Auflistung der Gemalde in alphabetischer
Ordnung der Malernamen nachkommen. Ein
drittes Modell fiihrte 1752 Bernard Lepicié in
seinem Katalog zu der Gemaildesammlung des
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Abb. 15
Galerie du Palais Royal, 1786: Francois

Dequevauviller nach Adriaen van Stalbemt,
La péche, Taf. 276
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nordischen Malerschulen informiert er zunachst
biographisch tber den Kinstler und beschreibt
darauf knapp dessen Werke in der Galerie. Wie
diese unterschiedlichen Modelle fast zeitgleich zu
ein und derselben Sammlung miteinander kon-
kurrierten, macht der Blick auf die Dresdener Sammlungskataloge deutlich. Wahrend
die Eintrage zu den Gemadlden im erstmals 1765 erschienenen Katalog von Riedel und
Wenzel*? der Hangung in der inneren und duReren Galerie folgen, wobei entsprechend
einem knappen Begleiter fiir den Galerierundgang die Charakterisierung der Gemalde
kurz gehalten ist und eine weitschweifige, letztendlich nur Allgemeinplatze wiederholende
Schilderung abgelehnt wird, setzt kaum zwanzig Jahre spater Johann August Lehninger3?
diesem einen nach Schulen aufgebauten Katalog entgegen, der dem Benutzer mit seinen
gelehrten Exkursen unabhdngig vom Galeriebesuch Schulzusammenhéange erschlieRen
und eine Geschichte der Kunst vermitteln mochte.



Einen neuen Schwerpunkt hinsichtlich der Auswahl der reproduzierten Gemalde setzte der
Londoner Verleger John Boydell in der zweibandigen Veroffentlichung der Walpole’schen
Sammlung aus Houghton Hall 1788.3* Die 129 groRformatigen Gemaldereproduktionen
fokussierten nun nicht mehr auf die italienischen Meisterwerke, wie sie in der Sammlung
tatsachlich iberwogen, sondern setzten diese gleichberechtigt neben die niederldndische
Schule (Abb. 14). Damit zollte Boydell nicht nur einem immer mehr an nordischen Malern
interessierten Liebhaberpublikum seinen Tribut, sondern lieferte auch Sujets, die in der
Umsetzung in das als englische Manier bezeichnete Mezzotinto ihre besondere Brillanz er-
hielten. Als geschaftstiichtiger Verleger wiirdigte er auch den Stammsitz der Sammlung,
indem er die bereits 1735 von Isaac Ware veroffentlichten 28 Ansichten des Geb&audes und
der Gartenanlage den Gemaldestichen voranstellte. Sie zeigen einige Ausstattungsdetails,
geben jedoch nichts von der Prasentation der erst 1744 eingerichteten Sammlung zu er-
kennen. Mit Hilfe der in der Stichlegende vermerkten Raumnennung konnte der Betrach-
ter doch zumindest eine vage Vorstellung von der opulenten Einrichtung in Galerie und
Kabinett erhalten — und damit von einer Sammlung, die bei Erscheinen des Galeriewerks
nicht mehr existierte, war sie doch 1779 an Katharina Il. verkauft worden. Zudem wurde
das Galeriewerk hier zum Denkmal einer aufgelosten Sammlung, mit der nun nicht mehr
der Besitzer seine Bedeutung als Sammler unterstrich, sondern dessen Glanz den Umsatz
der Publikation befordern sollte.

Auch die beiden letzten grof} angelegten Galeriewerke des Jahrhunderts, die Galerie du Pa-
lais Royal,*> 1786 bis 1808, und die Galerie de Florence et du Palais Pitti,* 1789 bis 1810,
beide in Paris von Verlegern als kommerzielle Unternehmungen in einzelnen Lieferungen
herausgegeben, begreifen die Personlichkeit des Sammlers und den Ort der Sammlung
nur mehr als vagen Referenzpunkt. Nicht mehr als elitare Stichwerke, sondern mit hand-
buchartigem Kunstwissen und umfangreichen Reproduktionen wenden sie sich an ein
breites Publikum. Wéhrend die Galerie du Palais Royal von Jacques Couché mit 369 der
einst ca. 500 Gemalde ein letztes Zeugnis der 1791 aufgeldsten Sammlung der Orléans
gibt, zeigt die Galerie de Florence des Verlegerkonsortiums Louis Joseph Masquelier, Etienne
Lacombe und Jean Baptiste Wicar 200 Meisterwerke aus den Uffizien. Beide Publikationen
wollten in ansprechenden Stichen und pragnanten, informationsreichen Texten anhand von
beriihmten Gemaldesammlungen einen Uberblick tiber die Kunstgeschichte liefern und
dabei als Sprachrohr einer klassizistischen Kunsttheorie fungieren, ohne sich dabei auf den
konkreten Ort der Sammlung zu beziehen. Im Mittelpunkt steht dabei die Geschmacksbil-
dung, die gerade das Galeriewerk mit der besonderen Mdglichkeit, eine Vielzahl unter-
schiedlicher Maler zu vergleichen, bietet und damit einer in den Vorworten explizit beton-
ten Ausbildung der Kennerschaft dienen kann. Das Galeriewerk hat sich zu einer Malerei-
geschichte mit kunsthistorischem Diskurs und breitem Bilderkanon erweitert. Dabei finden
beide Werke neue Darstellungsformen: Wurden die Stiche bislang allenfalls mit knapper
Legende formatfiillend gezeigt, ordnet Couché die beschreibenden Texte nun direkt un-
ter dem Kupferstich an, so dass die Geschichte der Malerei auf sprachlicher wie bildlicher
Ebene dargeboten wird (Abb. 15). In der Galerie de Florence erscheinen die Gemaélderepro-
duktionen begleitet von antiken Skulpturen, Kameen oder Gemmen, wodurch nun die
moderne Malerei direkt mit antiken Werken verglichen werden kann (Abb. 16). Wie selbst-
verstandlich hat sich in beiden Werken eine chronologische Anordnung nach Malerschu-
len durchgesetzt, mit deren Kriterien und Charakteristika auch in den Texten selbstsicher
formuliert wird. Was sich in der Hangung in den Galerien selbst erst gegen Ende des
Jahrhunderts langsam durchsetzt, hat sich im Museum auf Papier langst vollzogen und
konnte in diesem oft nur mehr ideellen Museum von einem internationalen Liebhaber-
und Gelehrtenpublikum studiert werden.

Bihr Ein Blick in die Sammlung

Abb. 16

Galerie de Florence et du Palais Pitti,
1789: E. Duponchel nach Raffael,
Madonna della Seggiola, Taf. 25
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Dieser Beitrag fuft im Wesentlichen auf Astrid Bihr, Reprisenticren, bewabren, belehren: Galeriewerke (1660-1800). Von
der Darstellung herrschaftlicher Gemdild. lungen zum populiren Bildband, Hildesheim 2009. Wichtige Vorarbeiten zum
Thema: Moritz Stiibel, Deutsche Galeriewerke und Kataloge des 18. Jahrhunderts, in: Monatshefte fiir Biicherfreunde und
Graphiksammler, 1, 1925, S. 247-254, 301-311 sowie Francis Haskell, Te Painful Birth of the Art Book, London 1987.
Karl Heinrich Heinecken, Idée générale d’une collection complette d’Estampes. Avec une Dissertation sur l'origine de la Gravure
et sur les premiers Livres d’Images, Leipzig/Wien 1771.

Diese Bezeichnung findet sich schon bei Johann Heinrich Fiissli, A/gemeines Kiinstlerlexikon. Oder Kurze Nachricht von
dem Leben und den Werken der Maler, Bildhauer, Baumeister, Kunstgiefier, Stablschneider etc. etc., Ziirich 1779-1806.

Davidis Teniers Antverpiensis, Pictoris, et a cubiculis ser[enissi]mis principibus Leopoldo Guil. Archiduci, et Ioanni Austriaco

Theatrum Pictorium. In quo exhibentur ipsius manu delineatae, ejusque cura in aes incisae Picturae Archetipae Italicae, quas ipse
Ser[enissiJmus Archidux in Pinacothecam suam Bruxellis collegit. Eidem Ser([enissijmo Principi Leopoldo Guil. Archiduci Se. ab
auctore dedicatum Bruxellae sumptibus auctoris, Antwerpen 1660.

Vgl. zum Theatrum Pictorium zuletzt: David Teniers and the theatre of painting, hg. von Ernst Vegelin van Claerbergen,
Ausst.-Kat. London, Courtauld Institute of Art Gallery, Somerset House, London 2006.

Zur Wiener Sammlung vgl. hier und im folgenden Gudrun Swoboda, Die Wege der Bilder. Eine Geschichte der kaiserlichen
Gemiildesammlung von 1600 bis 1800, Wien 2008.

Tubleaux du Cabinet du Roy, Statues et Bustes antiques des maisons royales, Paris 1677.

Vgl. Anne Sauvy, Le Cabinet du Roi. L'illustration d’un régne et les projets encyclopédiques de Colbert, in: L'art du livre &
limprimerie nationale, Paris 1973, S. 103-127.

Vgl. Stefan Germer, Kunst — Macht — Diskurs. Die intellektuelle Karriere des André Félibien im Frankreich von Louis XIV.,
Miinchen 1997.

André Félibien, Conférences de I'académie royale de peinture et de sculpture pendant I'année 1667, Paris 1668; vgl. dazu Jutta
Held, Franzdsische Kunsttheorie des 17. Jahrhunderts und der absolutistische Staat. Le Brun und die ersten acht Vorlesungen an
der kiniglichen Akademie, Berlin 2000.

So gab etwa bereits um 1680 am Berliner Hof Johann Gottfried Bartsch 23 Stiche nach Gemiilden der kurfiirstlichen
Sammlung heraus; ab 1700 erfolgte in Florenz unter Ferdinando de’ Medici eine umfangreiche Reproduktionsstich-
publikation, und in England verdffentlichte Simon Gribelin 1712 Six of her Majesty’s Pictures.

Theatrum artis pictoriae quo tabulae dipictae quae in Caesarea Vindobonensi Pinacotheca servantur leviore caelatura aeri
insculptae exhibentur ab Antonio Iosepho de Prenner, -1V, Wien 1728-1733.

Swoboda 2008 (Anm. 6).

Prodromus, seu praecambulare lumen reserati portentosae magnificentiae theatri, quo omnia ad aulam caesaream in Augustissimae
suae Caesareae; & Regiae Catholicae Majestatis nostri gloriosissimé Regnantis Monarchae Caroli VI. Metropoli, et residentia
Viennae recondita artificiorum, et pretiositatum decora [...], Edita a Francisco de Stampart, et Antonio de Brenner, Caesareae
Camerae Pictoribus, Wien 1735.

Vgl. dazu Bihr 2009 (Anm. 1), S. 151.

Wabhrhaffte Vorstellung beyder Hoch-Griffl. Schlésser Weissenstein ob Pommersfeld und Getbach, sambt denen darzu gebiz’rigen
Garten, Stallungen, und Menagerien. Das Erste in Zwanzig, Das ander in Sieben verschiedenen Prospecten und Grund-Rissen
bestehend vorgestelt nach denen von dem Ingenieur Salomon Kleiner verfertigten Zeitbnungen, in Kupfer gestochen und
herausgegeben auf Kisten und Verlag Jeremiae Wolffens seel. Erben, Augsburg 1728.

»[...] Der platz ist zu klein, umb die mahlereien nebnst der meister nahmen hienein zu bringen, ich bin aber fast willens
[...] die beste stiicker von meinen mahlereien von ihm [Kleiner] abzeignen undt so dan a parte in kupfer stechen undt
ein buch daraus formiren zu lassen, dergleichen man von des erherzogs Leopollt seiner gehabten gallerie zu Briissel
kaufflich finden thuet [...]% Lothar Franz an Friedrich Karl, 14.4.1724, in: Quellen zur Geschichte des Barocks in Franken
unter dem Einfluf§ des Hauses Schinborn. Die Zeit des Erzbischofs Lothar Franz und des Bischofs Johann Philipp Franz von
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Schinborn 1693-1729, hg. von Max von Freeden, Bd. 1.2, Wiirzburg 1955, Q_1162.

Recueil d’estampes d'apres les plus célébres Tableaux de la Galerie Royale de Dresde. 1. Volume. Contenant cinquante piéces avec
une description de chaque tableau en Frangois et en Italien, Dresden 1753, II. Volume, Dresden 1757.

Recueil d’estampes d'apres les plus beaux tableaux et d'apres les plus beaux desseins qui sont en France dans le Cabinet du Roy,
dans celuy de Monseigneur le Duc d’Orléans, &F dans d’autres Cabinets. Divisé suivant les differentes écoles; avec un abregé de la
Vie des Peintres, & une Description Historique de chaque Tableau, Tome Premier, contenant | ‘Fcole romaine, Paris 1729, Tome
Second, contenant la suite de I'école romaine, et I'école venitienne, Paris 1742.

Vgl. Haskell 1987 (Anm. 1).

Grundlegend zur Dresdener Sammung Gerald Heres, Dresdener Kunstsammlungen im 18. Jahrhundert, Leipzig 1991.
Zu der Hingung in Divisionen vgl. Tristan Weddigen, Ein Modell fiir die Geschichte der Kunst. Die Hingungen der
Dresdener Gemiildegalerie zwischen 1747 und 1856, in: Dresdener Kunstblitter. Zweimonatsschrift der Staatlichen
Kunstsammlungen Dresden, 1, 52, 2009, S. 44-58.

Carlo Dolci, Herodiade (1,42) und Heilige Caecilia (1,43); Guido Reni, Erscheinung Christi und Mariae mit Heiligen (1,22
und 1,23), Jusepe de Ribera, HL. Peter und HI. Franziskus (11,34 und IL,35).

Vgl. zuletzt Display and art history: the Diisseldorf gallery and its catalogue, hg. von Thomas W. Gaehtgens und Louis
Marchesano, Ausst.-Kat. Los Angeles 2011, Getty Research Institute, Los Angeles 2011.

Heidrun Rosenberg, ... mindeste Connexion nicht habend ...". Zu den Galeriepublikationsprojekten von Wilhelm Lambert
Krahe und Nicolas de Pigage, in: Nicolas de Pigage (1723-1796). Architekt des Kurfiirsten Carl Theodor. Zum 200. Todestag,
hg. vom Stadtmuseum Diisseldorf, Ausst.-Kat. Stadtmuseum Diisseldorf in Schloss Benrath 1996 und Museum fiir
Kunst-, Stadt- und Theatergeschichte im Reiss-Museum Mannheim 1997, Kéln 1996, S. 119-135.

La Galerie Electorale de Dusseldorff ou Catalogue raisonné et figuré de ses tableaux dans lequel on donne une connoissance exacte
de cette fameuse Collection, & de son local, par des descriptions détaillées, & par une suite de 30. Planches, contenant 365. petites
Estampes [.... ], Diisseldorf/Mannheim 1778.

Gerhard Josef Karsch, Ausfiibriiche und grindliche Specification derer kostbarsten und unschitzbarsten Gemaehlden Welche in
der Gallerie der Churfl. Residentz zu Diisseldorf in grosser Menge anzutreffen sind, [Diisseldorf um 1719].

Zu Auktions- und Verkaufskatalogen vgl. vor allem Krzysztof Pomian, Collectionneurs, amateurs et curieux. Paris, Venise
XVI-XVIIle siécle, Paris 1987, S. 163-194.

Karsch um 1719 (Anm. 27).

Tobias Querfurt, Kurtze Beschreibung des Fiirstl. Lustschlosses Salzdahlum, Braunschweig [1710].

Bernard Lepici¢, Catalogue raisonné des tableaux du Roy: avec un abrégé de la vie des peintres, Paris 1752.

Johann Anton Riedel/Christian Friedrich Wenzel, Catalogue des Tubleaux de la Galerie électorale i Dresde, Dresden 1765.
Johann August Lehninger, Abrégé de la Vie des Peintres dont les Tableaux composent la Galerie Electorale de Dresde, Dresden
1782.

A Set of Prints engraved after the most capital Paintings in the Collection of Her Imperial Magesty; the Empress of Russia lately
in the Possession of the Earl of Orford at Houghton in Norfolk; with Plans, Elevations, Sections, Chimney Pieces & Ceilings,
Vol. T & 11, London 1788, vgl. zuletzt: 4 Capital Collection: Houghton Hall and the Hermitage. With a modern edition of
Aedes Walpolianae, Horace Walpole’s Catalogue of Sir Robert Walpole’s Collection, hg. von Larissa Dukelskaya/Andrew Moore,
New Haven/London 2002.

Galerie du Palais Royal gravée d’apres les Tableaux des différentes Ecoles qui la Composent: avec un abrégé de la Vie des Peintres
&5 une description historique de chaque tableau par Mr. L'abbe dé Fontenai, Paris 1786-1808.

Tubleaux, Statues, Bas-Reliefs et Camées, de la Galerie de Florence, et du Palais Pitti, dessinés par M. Wicar, peintre, et gravés
sous la direction de M. Lacombe, Peintre; avec les explications, par M. Mongez, Paris 1789 — ca. 1810.
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Kristine Patz

Abb. 1

Johann Franz Wussim (?),

Die KayRerliche Bibliothek und
Raritaten Kammer, Kupferstich
in: Brown 1685,

S. 242/243, Detail

Schulzimmer: ,Nicht nur zum
voriibergehenden Vergniigen®

GALERIE - BIBLIOTHEK - VERSCHULUNG

Museen in unserem heutigen Verstandnis des Wortes entstanden seit den letzten Jahr-
zehnten des 18. Jahrhunderts." Sie sind Leitphdanomene einer Kunstauffassung, welche das
Museum und das Gewahrwerden von Geschichtlichkeit auf das engste miteinander ver-
bindet. Nunmehr stehen sie nahezu ausschliellich unter dem Gedanken der Geschicht-
lichkeit der Kunst. Kunstwerke werden gesammelt und exponiert, deren historischer Pro-
venienz und Zuordnung man sich genau bewusst ist. In seiner Griindungsphase ist das
Museum ein zwiespaltiges Medium, indem es gewissermalen in zwei Richtungen weist:
Zum einen steht es auf dem Grund einer autonomen Setzung der Kunst, der Lésung ihrer
Bindung an Hof und Kirche und die standische Welt. Das Museum entledigt sich seiner
schmickenden, liturgischen, reprasentativen Funktion und offnet damit das asthetische
Feld der Moderne. Zum anderen ist das Museum aber auch die Verkdrperung des spezifi-
schen neuen Blicks in die Vergangenheit, die Verkorperung dieses historischen Diskurses.
Dieser fordert geradezu auf, die eben erst verwirklicht geglaubte Autonomie der Kunst-
werke in historische Verweissysteme, Erklarungsmuster und Kontextbildungen zu tberfiih-
ren: Asthetische Unmittelbarkeit des Schauens steht einer wissenschaftlichen Reflektiert-
heit des Blicks entgegen.

Mit der Griindung des 6ffentlichen Kunstmuseums veranderten sich nicht nur die Ge-
staltung des umgebenden Museumsraums, sondern auch die inhaltlichen Beweggriinde
fur bestimmte Prasentationsweisen. Bereits vor der Aufklarung und der Franzosischen Re-
volution als Zeiten des Umbruchs und der Forcierung der Museumsidee wurden am Be-
ginn des 18. Jahrhunderts neben den Kunst- und Wunderkammern in den Residenzkom-
plexen mitunter funktional und baulich separierte Museen bzw. Galerien, die in ihren
Sammlungen vor allem seit dem 16. Jahrhundert entstandene Kunstwerke verwahrten, in
beachtlicher Zahl gegriindet.? Die Basis fiir die Musealisierung und fir die Freigabe und
Uberstellung der Kunst an die dsthetische Eigenerfahrung war hier bereits gelegt worden.
Doch erst die verstarkte Ablosung der Gemaldegalerien aus dem dynastischen Kontext
und der Beginn des Kunstmuseums als 6ffentliche Institution verwandelten deren Charak-
ter von einer Reprasentationsstatte zu einer Bildungsstatte. Dabei hatte die Tatsache, dass
ihnen zunehmend gesellschaftliche und kulturpolitische Funktionen zugesprochen wur-
den, gravierende Auswirkungen auf die Prasentationsmodi der Museen. Die Kunstwerke
wurden nun nicht mehr, wie bis dahin tblich, nach tGberwiegend dekorativen, reprasenta-
tiven oder Platz sparenden Kriterien angeordnet, sondern nach kunstgeschichtlichen und
wissenschaftlichen Aspekten untersucht, in Epochen, Stile und Schulen, die sich aus der
Manier der Meister ergaben, eingeteilt und zunehmend in chronologischer Reihenfolge
gehangt. Auf diese Weise sollten durch die Hangung der Bilder Eigenarten der einzelnen
Epochen und Schulen aufgezeigt und die Kunst in ihrer geschichtlichen Entwicklung fir
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Abb. 2

Pompeo Batoni, Kaiser Joseph II. (1741-1790)
und Groftherzog Pietro Leopoldo von Toskana
(1747-1792), 1769 datiert, Leinwand,

173 x 122 cm. Wien, KHM, Gemildegalerie,
Inv.-Nr. 1628

den Betrachter ablesbar werden. Erst in diesem Zuge entwickelte sich auch die Kunstge-
schichte als eigenstandige Wissenschaft, die formale Eigenheiten von Kunstwerken heraus-
arbeitet und mittels einer neu entwickelten Terminologie allgemeingliltig beschreibbar
macht. Somit waren die Kunstwerke selbst Gegenstand einer systematischen wissenschaft-
lichen Disziplin. Wo immer moglich, wurde die Heterogenitat der Sammlungsbestande
unterdriickt und versucht, das Material nach wissenschaftlich legitimierten Kriterien zu
ordnen und zu prasentieren. Denn nur auf diesem Wege erschien es moglich, die Bedeu-
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tung des Gesammelten zu behaupten: indem es frei von Zufélligkeiten und personlichen
Beziigen als Beleg fiir einen mehr oder weniger abstrakten Kanon eingesetzt wurde. Die
Objekte sollten zusammen mit anderen eine geschlossene Oberflache ausbilden und dem
Besucher eine Gesamtschau der Kunstgeschichte suggerieren.

Wien — Florenz

Die Formierungsphase des modernen Kunstmuseums beginnt mit der Neuordnung der
Bestande der Uffizien® in Florenz und der Einrichtung der kaiserlichen Galerie im Oberen
Belvedere* in Wien. Sie stehen im Rahmen von habsburgischer Kulturpolitik und Reform-
programmen. Die Abkehr von traditionellen Formen der Prasentation von Sammlungen,
die in den Uffizien in Florenz und der Gemaldegalerie in Wien nahezu zeitgleich verlief und
mit zu den friihesten Beispielen von an Klassen, Schulen und Stilen ausgerichteten Samm-
lungen fiihrte, ist durch die besondere Konstellation von Kaiser Joseph Il. und dem toska-
nischen GroRlherzog Pietro Leopoldo als Sammler- und Briderpaar geférdert worden
(Abb. 2). Die parallel durchgefiihrten Neuaufstellungen beider Galerien flihrten jedoch
trotz gegenseitigen Austauschs von Erfahrungen hinsichtlich der Sammlungsstruktur zu
unterschiedlich ausgerichteten Losungen, die aus den jeweils anders gearteten Samm-
lungstraditionen und wissenschaftlichen Schulen resultierten. In den Jahren zwischen
1775 und 1792 wurden die gesamten Kunstbestande der Medici neu geordnet; man zog
die Besitztiimer aus den Villen auf dem Lande zusammen und I8ste gleichermallen alte
Ordnung wie Funktionszusammenhéange auf. Hier wurden entscheidende Weichen fiir das
moderne Kunstmuseum gestellt: Natur- und technikgeschichtliche Sammlungen mussten
ebenso weichen wie das Kunsthandwerk mit Ristkammer und Mébeln. Der Kunstkanon
wurde nunmehr enger definiert. In die Galleria degli Uffizi zogen stattdessen die archaolo-
gischen Sammlungen und die Werke der Malerei — die Handzeichnungen und Druckgra-
phiken in das graphische Kabinett.> In Wien bedeutete die Verlegung der Gemaldesamm-
lung aus der zu eng gewordenen Stallburg in das Obere Belvedere (1775/76) die endgiilti-
ge Ausgliederung der Galerie aus dem Komplex hofischer Reprasentation. Die
Transferierung wurde fiir eine umfassende Reorganisation genutzt, der eine Generalinven-
tur vorausging, die erstmals den gesamten habsburgischen Gemaldebesitz erhob. Der Ba-
seler Kupferstecher, Kunsthandler und Verleger Christian von Mechel® (Abb. 3) vollendete
1781 die erstmals konsequent nach geographisch begrenzten Malerschulen und inner-
halb dieser Schulen teilweise nach chronologisch-historischen Gesichtspunkten geordne-
te Neueinrichtung der Gemaldesammlung im Oberen Belvedere.

Das Modell der ,Schulen’ und die Periodisierung der kunstgeschichtlichen Betrachtung
nach diesen Schulen, wie Christian von Mechel sie in seiner Ordnung der Wiener Galerie
anwandte und Luigi Lanzi sie in seiner Storia pittorica ab 1792 entfaltete,” bildeten einen
wichtigen Ausgangspunkt fiir die Entwicklung des modernen kunsthistorischen Museums
des 19. Jahrhunderts. Den Abschluss der Neuaufstellungen beider Galerien bildeten Katalog-
werke. Hierbei kommt den jeweiligen Vorworten eine besondere Rolle zu, indem diese Aus-
kunft tber die neuartigen Organisationsprinzipien und Strukturen der Sammlungen geben.
Die Vorworte ibernehmen nicht nur eine informative Funktion, sondern schildern die Bedin-
gungen und die Entstehung der Werke, liefern Begriindungen und Erlduterungen und geben
Aufschluss Uber die Intention der beiden Publikationen und der Neuaufstellungen. Sie sind
eine Absichtserklarung und bilden in ihrer lektiire- und rezeptionssteuernden Funktion einen
Kommentar zum eigentlichen Katalogtext. Am Ende der Vorworte, als Fazit und Leitgedanke
zugleich, evozieren die beiden Autoren das Bild der Bibliothek.?
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Abb. 3

Johann Jakob Mechel nach Anton Hickel,
Christian von Mechel (1737-1817), 1787.
Kupferstich
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Abb. 4
Grundrifl von Erd- und Obergeschofd der
Gemildegalerie im Oberen Belvedere, Wien,

mit Nennung der verschiedenen Schulen,

in: Mechel 1783
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Bibliothek
Indem Mechel und Lanzi den Bibliotheksvergleich nicht weiter spezifizieren, kann der Be-
griff in seiner ganzen Bedeutungsvielfalt verstanden werden. Er steht dann fiir eine offent-
liche Einrichtung, fur einen Ort, ein Gebdude, fiir eine geordnete und benutzbare Samm-
lung von Blichern, schlieRlich auch fiir eine solche Sammlung selbst. Signalworter fur den
Vergleich sind die expliziten Vergleichspartikel ,quasi’, ,come’ und ,wie’.? Der Vergleich re-
kurriert bei dem in Beziehung gebrachten Sachverhalt auf eine Eigenschaft oder mehrere
gemeinsame Eigenschaften, tiber die sowohl die neugeordneten Galerien als auch der Ver-
gleichsgegenstand Bibliothek verfligen. Gleichzeitig weist die Einladung des Lesers und
Betrachters zum Suchen nach den entsprechenden Analogierelationen auch auf die Nicht-
Identitédt der verkntipften Bereiche von Bibliothek und Sammlungsneuaufstellung hin.
Der Literarhistoriker, Ubersetzer und Italianist Christian Joseph Jagemann veréffentlich-
te 1786 eine geklrzte Fassung der Beschreibung der groherzoglichen Gallerie zu Florenz,
wie sie seit 1780 auf Befehl des GroBherzogs geordnet worden ist in deutscher Ubersetzung
in der Zeitschrift Deutsches Museum.' Kurz und treffend umreilt Jagemann das Ergebnis
der Neuaufstellung: , Die alte Unordnung ist nun ganz abgeschaft“’ und beendet den Ab-
satz mit dem freien Wortlaut nach Lanzi: ,,Kurz, das konigliche Museum erhielt die Gestalt
einer ,wohlgeordneten Bibliothek’ [Hervorhebung d. Verf.], wo alles, was von einer Ver-
wandtschaft ist, sein eigenes Fach hat.”' Lanzi distanziert sich im Bibliotheksvergleich von
dem Sammlungskonzept seiner Vorganger, die die Objekte in ihrer unterschiedlichen Her-
kunft und Bestimmung gemeinsam prasentierten.’® Hieraus resultierte das beschworene
Bild angeblicher Unordnung und vermeintlichen Durcheinanders, eines zusammenhang-
losen Nebeneinanders des Heterogenen, das sich zudem in Schrianken, Schubladen und
Kasten verborgen einer Sammlungsiibersicht und den Blicken der Betrachter entzog.'
Ubersicht, Einheitlichkeit und ungehinderter Zugang sind fiir Lanzi wesentliche Kriterien
fur die Neuordnung. Er bemiiht deshalb Cicero, der eine sprachlich zu schnelle Prasenta-
tion, bei der dem Zuhdrer das Mitdenken und Begreifen geradezu verwehrt wird, eben-



falls in einem Vergleich der Prasentation von Kunstgegenstanden enden lasst, mit dem
Appell, diese ans Licht zu bringen und jeden einzelnen an seinem gehdrigen Platz aufzu-
stellen: ,Denn seine Worte stromten so rasch dahin, und sein Vortrag entflog so schnell,
dafd ich ihre Gewalt und ihren Schwung zwar wahrnehmen, aber ihre Spuren und ihren
Weg kaum sehen konnte, und als ob ich in ein reich begutertes Haus eingetreten ware, in
dem herrliche Decken nicht ausgebreitet, das Silbergeschirr nicht aufgesetzt, Gemalde
und Bildsdulen nicht frei aufgestellt, sondern alle diese vielen und prachtvollen Schitze
aufgeschichtet und verpackt wéren, so habe ich in dem Vortrag des Crassus die Reich-
timer und Kostbarkeiten seines Geistes gleichsam durch Hiillen und Decken erblickt; aber
als ich sie naher zu betrachten wiinschte, war es mir kaum vergonnt, einen Blick auf sie zu
werfen. Und so kann ich zwar nicht sagen, dal ich gar nicht wisse, was er besitze, aber
auch nicht, daf} ich sie genau erkannt und gesehen habe. Warum thust du nun nicht das-
selbe [...], was du thun wiirdest, wenn du in ein mit Kostbarkeiten angefiilltes Haus oder
Landgut kamest? Wenn hier alles, wie du sagst, beiseite gelegt ware und du sehr verlang-
test, es zu sehen, so wirdest du nicht Anstand nehmen, den Besitzer zu ersuchen, er
mochte es hervortragen lassen, zumal wenn er dir befreundet ist; bitte denn nun auch auf
gleiche Weise [...], jene Menge seiner Kostbarkeiten, die wir an einem Ort aufgeschichtet
gleichsam durch ein Gitterfenster im Vorbeigehen obenhin erblickt haben, ans Licht zu
bringen und jedes einzelne an seinem gehdrigen Platz aufzustellen!”'s

Wie Kunstsammlungen waren auch Bibliotheken Sammelstatten, die ihren Stoff aus
verschiedenen Zusammenhangen in Biichern zusammenfassten. Doch im Kontrast zu den
pluridisziplinaren Sammlungen war ihr Bild mafRlgeblich durch die Gestalt einer kohéaren-
ten Ordnung gepragt.'® Sie evozieren die Vorstellung von geordneten Biicherreihen, wie
es auch geschichtlich verbiirgt ist. Die aus der Ordnung resultierende Optik dominierte
dabei die Reprasentation. Folglich sind Bilder von Bibliotheken durch einen konstanten
Willen zur Darstellung von Kohdrenz und Systematik gepragt, die Ordnung bleibt damit
das mafRgebliche Element, das sich in den Kopfen der Betrachter und schlieRlich im ,kul-
turellen Gedachtnis’ gespeichert hat. Ordnung des Wissens war in der Bibliothek immer
auch physische Ordnung. Sie ist die Herstellung einer gesicherten Verfligbarkeit, eine Si-
cherung des Wissens durch Wiederauffindbarkeit. Ordnung in einer Bibliothek ist die Ver-
ortung in einem realen Raum, das Herstellen eines Ortsrasters, in dem man sich zuverlas-
sig zurecht findet. Die physische Natur postuliert fir seine Wiederauffindbarkeit einen de-
finierten Ort; die Rezeption setzt einen Weg im Raum, um an das Objekt zu gelangen,
voraus. Zentral sind das Sortieren und Einordnen von Wissen sowie die Zuganglichkeit des
Wissens, das dank sorgfaltiger Katalogisierung und Ordnung gefunden und genutzt wer-
den kann. Das zugrundeliegende Modell ist ein Gebdude mit verschiedenen Stockwerken,
Eingangen, Treppen und Raumen, das eine genaue Einordnung des Wissens ermdoglicht.
Mit dem richtigen Lageplan kann dann das katalogisierte Wissen gefunden und benutzt
werden. Dieses Modell von Wissensmanagement impliziert, dass das Wissen allen zugang-
lich sein soll, die Zutritt zum Haus und seinen einzelnen Raumen haben.

Wie in den Bibliothekskatalogen des 18. Jahrhunderts sind die Gemalde der Sammlung
bei Mechel in zwei Verzeichnissen zusammengefasst, sozusagen dem ,Standortkatalog’ als
genauem Spiegelbild der Ordnung des Buchbestandes und dem alphabetischen Katalog.
Vor allem machte der enorme Umfang des ,Standortkatalogs’ seine ErschlieBung durch ein
solches alphabetisches Register erforderlich. Der Standortkatalog ist in seiner Funktion zu-
meist auch ein systematischer Katalog.'”

In Ergdnzung zur Klassifikationstafel, die als Organisationsmodus haufig vom Blcher-
katalog ibernommen wurde, kam mitunter als Zugangswerkzeug fiir die Kenntnis der Bi-
bliothek ein Bibliotheksplan hinzu, der die Anordnung der Biicher auf den Regalen und die
Disposition der Sammlungen im Raum der Bibliothek widerspiegelte.' Diese ins Werk ge-
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setzte und in der Offentlichkeit prasentierte Klassifikation konnte iibersichtlich und kurzge-
fasst Nahe, Angrenzendes und Auseinanderliegendes sowie Passagen und Parcours des
moglichen Besuchers vorab abbilden.

Bei Mechel erweist sich das Register der Maler mitsamt der Anzahl ihrer jeweiligen Ge-
malde als alphabetischer Katalog am Ende seines Katalogs. Dabei verweisen die angege-
benen Seitenzahlen und die jeweiligen Bildnummern der Gemalde auf ihre Situierung in-
nerhalb des Systems der Schulen im Sammlungskatalog. Ihm liegt ein raumliches Schema
zugrunde, so dass der Benutzer mithilfe der nachgeordneten auffaltbaren Kupferstichtafel
(Abb. 4) mit den Grundrissen der beiden Gescholle des Belvedere und der Angabe der na-
tionalen und lokalen Malerschulen sowie teilweise der Hauptmeister in die Lage versetzt
wird, die Gemalde aufzusuchen und anhand der beigefiigten Raum- und Bildnummer zu
reidentifizieren.

Gleichsam als vorweggenommener Rundgang durch die Bildergalerie ldsst sich Me-
chels Zusammenfassung seiner kunstgeschichtlichen Konzeption der Sammlung nach
Schulen begreifen; zwischen Vorbericht und eigentlichem Sammlungskatalog werden in
einer von Mechel festgelegten Reihenfolge die einzelnen Gemaldesale und Kabinette mit-
samt ihrer Hauptmeister und vereinzelt der dort ausgestellten Werke vorgestellt. Eine re-
gistrierende Bestandsaufnahme der ausgestellten und im Katalog erfassten Gemalde bilde-
te Mechel in seiner Publikation ferner in Form von summarischen Listen ab. Diese enthal-
ten die entsprechenden Zuweisungen der in den einzelnen Zimmern vorhandenen
Gemialde und ihre Erfassung als Quantitaten eines insgesamt italienische, niederlandische,
altniederlandische und deutsche Gemalde umfassenden Bestandes und ihrer Meister, der
in diesen Zuordnungen letztlich abhéngig von dem ubergeordneten taxonomischen Ord-
nungssystem der Schulen war. Die Systematik und der genaue Standort der Aufstellung
des Bestandes erschlieft sich Gber ein Zahlensystem: ,,Von jeder Hauptabtheilung sind die
Zimmer besonders numerirt worden, namlich unten auf jeder Seite von | bis VIl und oben
von | bis IV. Eben so fangt auch die Numerierung der Gemalde mit jedem Zimmer aufs
neue an, namlich N°. I. bey der Eingangs- und die letzte Numero bey der Ausgangsthiire.
Diese N° sowohl als der Name des Kiinstlers finden sich auf einen, vergoldeten Schilde an
dem obern Theil der Zierrahme jedes Gemaldes angeschrieben, und dieses alles stimmet
mit dem gegenwartigen Verzeichni} Gberein, wodurch fir jede Art Liebhaber Bequemlich-
keit und Erleichterung ist erzielet worden.”'?

Mechels Analogie zur Bibliothek wurde erkannt und ambivalent beurteilt. Sein Kritiker,
der Kunstkenner, Theologe und Malerdilettant Johann Sebastian Freiherr von Rittershau-
sen, hat nur wenige Jahre spater einen Alternativkatalog bzw. den von Mechel angekin-
digten aber ausstehenden catalogue raisonné zur Wiener Gemaldegalerie verfasst und
fuhrt den Vergleich gleich mehrfach ad absurdum: ,,Endlich sollen die Namen der ,Haupt-
facher’ oben an den Thoren, die ,Nebenfacher’ durch grosse Titel an den Wanden ange-
macht werden, wie in wohl eingerichteten Biichersaalen die Facher der Wissenschaften,
dal’ auch derjenige, der kein Kenner ist, schnell einen klaren Begriff von der Gradation der
Kunst erhdlt: aber die Schilde an dem Rahm sollten weg bleiben, und doch die Namen der
Meister niemand aufgedrungen werden. Oder wenn man je will dem Liebhaber die erklar-
ten und entschiedenen Meister oder die Manieren ihrer Schulen besser begreiflich ma-
chen; so weise man sie an ein Verzeichnis, mit dem der Galleriewarther die Gaste bedie-
nen mag: man bedenke doch: dal eine Bildersammlung keine Apothecke seye, wo jede
Buichse [...] mit ihrer Rubrick gesunde Augen qualt: ,das Gemalde keine verschlossene Bu-
cher seyen, welche auf dem Riicken ihre Authoren tragen’ [Herv. d. Verf.]: [...].“%°

Tatsachlich bildeten die von Mechel durch Namensnummernschilder am oberen Teil
des Rahmens ausgewiesenen Gemalde eine optische Einheit. Wahrend die Nummer auf
dem Schild eine Mittlerfunktion zwischen dem ausgewdhlten Gemalde und dem Katalog
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Ubernahm, benannte der angegebene Name den Kiinstler. Der sichtbar gemachte Kiinst-
lername lehrte bestimmte Stilmerkmale eines Gemaldes einem bestimmten Maler zuzu-
weisen oder gegebenenfalls die Zuschreibung durch Bildautopsie zu liberpriifen. Zudem
Ubernahm er eine Scharnierfunktion, indem der ihm zugeordnete Individualstil aufgrund
der sich ergebenden Gemeinsamkeiten im Vergleich mit den anderen Gemalden im Raum
einem weiteren Stilbegriff zugefiihrt wurde, der dem normativ gepragten Begriff der
,Schule’ entsprach.

Waren die Stallburgrahmen Teil der Wandverkleidung im Sinne einer als ,Gesamtkunst-
werk’ konzipierten barocken Galerie gewesen (Abb. 5), so hatte bereits vor Mechel der am-
tierende Galeriedirektor Joseph Rosa einheitliche frihklassizistische Rahmen fiir die Gemalde
der Belvederegalerie anfertigen lassen.?’ Die dialektische Grunddisposition des Rahmens
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Abb. 5
Einblick in die Galerierdume der Stallburg,

in: Franciscus de Stampart und Antonius de

Brenner, Prodromus [...], Wien 1735, fol. 12
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ist es, zwischen Innen und Auflen zu vermitteln, Markierung und Uberschreitung, Bruch
und Vermittlung zu bedeuten, funktional in Hinblick auf die Sammlungsaufstellung zu sein
und zugleich den Kunstcharakter, die Abgeschlossenheit und die Souveranitat des Bildes
zu bekraftigen. Zugleich verstarkt die Serialitat der Belvedererahmen den Zusammenhalt
der Werke untereinander, sie erleichtert in der Gleichartigkeit eine optimale Vergleichbar-
keit, eine d@quivalente Wertschdtzung und eine Austauschbarkeit der Gemalde hinsichtlich
der neuesten historischen Erkenntnisse. Dass nicht allein die visuelle Ordnung der Biblio-
thek fur den Vergleich mit dem Museum, insbesondere der Galerie, entscheidend war,
sondern auch das einzelne Buch und seine Inhalte relevant sein konnten, zeigte bereits
Lanzi, wenn er den Topos der Bibliothek nochmals aufgreift, um die Trennung von ltalie-
nern und Niederlandern in zwei Kunsthemispharen zu demonstrieren. Der Wechsel und
Ubergang von einer Bibliothek mit lateinischen zu einer mit griechischen Dichtern wird in
einer anspruchsvollen Reflexion lber die Dichtung Theokrits in Beziehung gesetzt, um an-
hand der gattungskonstitutiv erachteten Inhalts- und Gestaltungselemente des antiken
Dichters den Stil der niederlandisch/flamischen Schule zu charakterisieren.?? Bei Ritters-
hausen spielt die Dialektik von Innen und AuRen bei Biichern und Gemalden mehrfach
eine Rolle: ,So mag eine Gallerie wohl dem ,besten eingerichteten Biichersaal’ [Herv. d.
Verf.] den Vorzug abstreiten: man wird nach der Ordnung da schnell sehen, was man dort
nur erst nach langer Biicherdurchblatterung findet: die Geschichte, die Dichtkunst, die
hohe Beredsamkeit: die Sprachlehre selber in Beobachtung des genauen Coustums die
Weltweisheit: die wahre heilige Gottesgelehrtheit, [...].“% Dass nicht mehr die ausgesuch-
te Qualitdt der Gemalde allein fir die neue Sammlungsaufstellung entscheidend war,
kommentiert nochmals Rittershausen im Vergleich zur Bibliothek: ,Man wird zwar sagen:
dass es um so seltener seye verschiedene Manieren (wie man sie nennt) eines Meisters zu
besitzen: dall eben deRwegen auch so gar schlechte Gemalde gesammelt werden; um das
Alter, und den Fortgang der Kunst zu beweisen: dal in einer groRen Bibliothek alle Gat-
tungen Blicher stehen mussen. Hierauf ist meine demithige Antwort: dal eben so wenig
schlechte Gemalde in den Tempel des Geschmackes sollen gesetzt werden, als in eine
,wohleingerichtete Bibliothek’ [Herv. d. Verf.] Marcs Rumplers Kochbiicher. Wiewohl auch
noch hierinn unterschieden werden muR. Eine Bibliothek, weil sie nicht fiir das Herz allein,
sondern hauptsachlich zur Bildung des Verstandes errichtet wird, kann, und mul o&fters
wegen der historischen Kenntnil auch die schlechtesten Charteken haben; wiewohl ich
herzlich wiinschte: daB alle Biicher vom mittlern Schlag in einem besondern Gemach lan-
ge Weile verursachten, und nicht an einem Orte grolRe Seelen wie die Harpyen quallten,
welches der Bildung des Geistes so ganz allein gewiedmet ist: Das Hauptgebaude soll im-
mer mit den ausgesuchtesten Schriftstellern angefillt seyn. Freylich solche Bibliotheken
hab ich in Deutschland noch wenige gesehen: denn, wo man hingeht, stehen einem im-
mer trokene Moralisten entgegen, und drohen mit ungeheuren Banden auf seinen Kopf
den Einsturz herunter: [...].“?* Giuseppe Pelli Bencivenni, der von 1775 bis 1793 als Direk-
tor der Galleria degli Uffizi amtierte, akzentuiert hingegen die materielle Widerstandigkeit
von Buch und Gemalde gegen die Vereinnahmung durch das System: ,,Ma nel [c. 7] se-
guitare il mio disegno, il catalogo stesso delle pitture indichera lo stato attuale di questo
luogo. Le medesime saranno accennate nell’ordine in cui al presente si trovano, ed un
indice alfabetico infine richiamera tutti i pezzi di uno stesso autore. Si vorrebbero esposti i
quadri nelle gallerie con ordine cronologico che servisse ad additare la storia ed il progresso
della pittura, o per via di scuole e di autori che facilitasse i confronti del loro rispettivo merito
e desse il criterio di conoscere le diverse loro maniere, ma le gallerie, sono ‘come le biblio-
teche’ [Herv. d. Verf.], nelle quali la forma dei volumi fa ostacolo alle distribuzioni metodi-
che.”?3 In ihrer Materialitat, d.h. aufgrund ihrer Ausmalie erlegen die Gemalde der abstrak-
ten Systematik, nach denen sich die Wissensgegenstande ordnen sollen, eigene Bedingun-



gen auf, so dass es zu einem Spannungsverhaltnis zwischen der symbolischen Ordnung
und den ordnenden Handlungsvollziigen am Objekt kommt. Die Formate der Gemalde
selbst werden, entsprechend den unterschiedlichen Buchformaten, zu einem Storfaktor
der idealen Ordnung, wie Pelli in seinem abschlieRenden Fazit zur Neuhangung der Ge-
malde feststellt. Dies gilt umso mehr, als die Systematiken der Neuaufstellungen tendenzi-
ell orts- und kontextunabhéngig gedacht waren und tiber den damit gegebenen, schein-
bar universellen Geltungsanspruch eine mdégliche Kontrolle des Wissens suggerierten.

Die chronologische und nach Schulen geordnete Hangung von Bildern war fiir die Zu-
kunft des Museums deshalb besonders wichtig, weil sie ein Organisationsprinzip einfihr-
te, das vom realen architektonischen Plan seines Gebaudes oder seiner Ausschmiickung
unabhéngig gedacht werden konnte. Die frihneuzeitliche Galerie hingegen hatte ein ein-
heitliches Kunstwerk dargestellt, in dem Objekte und Architektur im wesentlichen mitein-
ander verbunden waren (Abb. 5). Die Bilder waren zumeist in geschwungener, vergolde-
ter Tafelung eingefasst, in der sie mit der Architektur verschmolzen; wenn erforderlich,
hatte man sie beschnitten oder vergroRert, damit sie an den ihnen zugewiesenen Platz
passten.?¢ In der neuen Konzeption der Rolle des Museums verloren die Rahmen der Bilder
ihre Funktion als Architekturelemente, welche die Ausstellungsgegenstande mit dem Bau-
werk verbanden. Statt dessen wurden die Rahmen zu optischen Hilfen, welche die Objek-
te von ihrer Umgebung trennten und sie so in eine Beziehung zum Betrachter setzten.

Mechels und Lanzis Systematisierung von Gemalden und Objekten nach strikt geo-
graphisch-chronologischen Gesichtspunkten unterschied sich von der multireferenziellen
Hangung friherer Galerien, die als dsthetisch-dekorative Aspekte beriicksichtigende
Arrangements hergestellt wurden und im Sinne einer reprasentativen Gemaldeordnung
verstanden werden konnen, auch wenn diese bereits erste Elemente der topographi-
schen Ordnung, der Systematik nach Bildgattungen und der Hierarchie einzelner Kiinst-
ler umfasste (Abb. 6).?” Auf der Grundlage des Zusammenfallens von Ort und Ordnung
diente der Galerieraum gleichermalen als ein Medium der Herstellung spezifischer
Systematiken im Umgang mit den Kunstgiitern wie der Vermittlung dieser Systematiken
an die Besucher. Eingepasst in ein strenges radumliches Ordnungsgerust dienten die Bilder
der Reprasentation der diskursiv hergestellten Kunstgeschichte der Malerei; oder mit an-
deren Worten: man betrat weniger einen Raum der Kunst als einen Raum der Kunstge-
schichte.

Schulzimmer

Mechels neuartige Konzeption einzelner ,Schulzimmer’ war durch die vorgefundene Zim-
merfolge im Oberen Belvedere befordert worden. |hre eine spezifische Form der Kunstbe-
trachtung konstituierenden Merkmale standen im Gegensatz zu der auf einen dastheti-
schen Gesamteindruck zielenden langgestreckten, baulich geschlossenen Form der Gale-
rie, der die Funktion eines ,Bewegungsraums’ inharent war. Erstmals tritt dieser Gedanke
in einem an Mechel adressierten Schreiben vom 3. November 1779 zu Tage, das etwas
spater im Deutschen Museum veroffentlicht wurde. Unter dem Eindruck der Dresdner Ge-
madldegalerie berichtet der anonyme Autor: ,Aufs neue bin ich in der Meinung bestarket
worden, dal Abtheilungen mehrerer Zimmer groen Salen vorzuziehen sein. Hier verliert
sich das Auge auf solch’ einer groeren Wand, irrt unter der Menge umbher, eh es sich fes-
seln kan, und dann selbst wird seine Aufmerksambkeit 6fters wieder abgezogen: [...]”.%

Es ist jener konzentrierte Blick, der dem schweifenden Auge gegenlbergestellt wird,
den Reisende wie August Klingemann bei sich selbst in der Belvederegalerie feststellten:
»~Recht wohlthuend ist es mir gewesen, die Werke der besonderen Schulen und Kdinstler
bei einander anzutreffen, und nicht so vermischt, wie in manchen anderen Gemalde-Gal-
lerien vorzufinden. Der Studirende schaut sich in den Styl und den eigenthiimlichen Cha-
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Abb. 6

Johann Zoffany, Die Tribuna der Uffizien,
1772-78, Leinwand, 123,5 x 154,9 cm.
The Royal Collection (Windsor Castle)
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racter der verschiedenen Schulen und Meister weit leichter ein, wenn er sie in einer unun-
terbrochenen Reihenfolge Uberblicken kann, und nicht durch jenen zerstreuenden Wech-
sel gestort wird, der Contraste auf Contraste folgen ldsst und die Phantasie verwirrt und
betaubt.”? Die Sprachwendung Mechels ,zum voriibergehenden Vergniigen®”, wie es die
klassische Galerie verspricht, ware demnach wortlich zu nehmen. Seine Zielvorstellung fiir
die Neuordnung der Belvederegalerie lautete: ,,Der Zweck alles Bestrebens gieng dahin,
dieses schone durch seine zahlreiche Zimmer-Abtheilungen dazu véllig geschaffne Gebau-
de so zu benutzen, dal} die Einrichtung im Ganzen, so wie in den Theilen lehrreich, und
so viel moglich, sichtbare Geschichte der Kunst werden mochte. Eine solche grosse 6ffent-
liche, mehr zum Unterricht noch, als nur zum voriibergehenden Vergniigen, bestimmte
Sammlung scheint einer reichen Bibliothek zu gleichen, in welcher der Wilbegierige froh
ist, Werke aller Arten und aller Zeiten anzutreffen, nicht das Geféllige und Vollkommene
allein, sondern abwechselnde Kontraste, durch deren Betrachtung und Vergleichung (den



einzigen Weg zur Kenntnis zu gelangen) er Kenner der Kunst werden kann.”3° Noch 1783,
dem Publikationsjahr vom Mechels Verzeichnill der Gemdilde der Kaiserlich Kéniglichen Bil-
der-Gallerie in Wien, erlautert der anonyme Rezensent in der Neuen Bibliothek der schonen
Wissenschaften und der freyen Kiinste die neue Rezeptionsweise: ,Die Gallerie ist also ge-
ordnet, dal® nicht nur jede der bisher angenommenen bekannten Schulen ihre eigne Zim-
mer hat, sondern jedes Zimmer ist auch wieder besondern numerirt, so dass alle Bilder ei-
nes Meisters zusammen hédngen, und zwar dergestalt, dall der Anfang mit den éltesten
Meistern einer Schule gemacht, und bis zu den neuesten in chronologischer Ordnung
fortgegangen wird. Manche haben dieser Einrichtung allerlei Unbequemlichkeiten und
Monotonie vorgeworfen; allein es ist doch auf der andern Seite, wenn das auch nicht ganz
unbegriindet seyn mochte, nicht zu leugnen, dal} diese Methode unterrichtend, und fir
das Studium des Kiinstlers sowohl als des Liebhabers ungemein belehrend ist.”*' Mechels
Neuordnung musste vor den Anhdangern der dem Auge wohlgefalligen alteren Haingungs-
weise verteidigt werden: ,,Indessen bis uns der Herr Gorlitzer belehren wird, was nach sei-
nen Begriffen der wahre Karakter einer Gallerie und Bildermusterkarte ist, und wie Herr
von Mechel seine Grausamkeit gegen die kaiserliche Gemaldesamlung bis zu Mord und
Todschlag getrieben hat, will ich blos eine algemeine Beschreibung von ihrem gegenwar-
tigen Zustande machen, und ihre Wirkung auf mich erzahlen. [...] Warum also der Verfas-
ser des angefiihrten Briefs die Eigenschaften einer Gallerie an einer so ordentlich eingerich-
teten Samlung vermisset, das wird dem Leser nunmehr so schwer zu begreifen sein, als
mir: Es sind nur zwei Falle moéglich; eine Gemaldesamlung ist entweder nach einem be-
stimten Plane geordnet, oder es hangen alle Stiicke ohne Ordnung unter einander: ver-
dient sie nur im ersten Falle den Namen einer Bildergallerie, wie ich glaube, so hat die Wie-
ner durch des Herrn von Mechel Bemuihung den Karakter einer Gallerie unstreitig mehr er-
langet, als verloren.”3?

Auch Friedrich Nicolai geht in seinem Reisehandbuch von 1785 implizit auf die Argu-
mente des ,Galeriemords’ ein und vermittelt dem Leser das neuartige Sammlungs- und
Ausstellungskonzept: , Die Hauptidee des Hrn. von Mechel war, die Gemalde nach den
Schulen, und so viel moglich die Stiicke von jedem Meister neben einander zu bringen;
wozu, wie er selbst sagt, der Pallast des Belvedere sich so gut schickte, als ob er ausdriick-
lich dazu ware gebauet worden. [...] Es scheint mir sogar vorziiglicher, wenn eine grofle
Sammlung von Gemalden in mehrere Zimmer vertheilt ist, als wenn sie auf gewohnliche
Art in einer groRen weitlaufigen Gallerie stehet. [...] Freilich fallt eine Sammlung von Ge-
malden in einzelnen Zimmern nicht so schnell in die Augen, als in einer grolRen weitlaufi-
gen Gallerie. Aber mul denn die Anordnung einer solchen Sammlung nothwendig auf
den vorubergehenden ersten Eindruck, soll sie nicht vielmehr auf die stille fortwahrende
Betrachtung gerichtet seyn, welche anfanglich und auf den ersten Blick nur wenig ent-
deckt, aber bey genauerm Anschauen immer mehr Schonheiten entwickelt, und von Ge-
nusse zu Genusse ungesattigt fortschreitet? Dal} jede der verschiedenen Schulen in Einem
Zimmer zusammengebracht ist, wird eben so getadelt. Die meisten Kiinstler meinen, man
konne bessere Wirkung erwarten, wenn Gemalde mehrerer Art untereinander gemischt
sind, so daf eins das andere hebe. Man kann zugeben, dal jede Art der Zusammenstel-
lung ihren Vorteil hat. Vielleicht aber ist es nicht so lehrreich, wenn manchem Gemalde
durch die Zusammenstellung mit ganz fremden Arten ein scheinbarer Werth beygelegt
wird, als wenn man Stiicke von einerley Manier zusammen stellt, so da jedes in seiner Art
fur das erkannt wird, was es ist. Ueberdiel3, wenn die Werke der Meister von einerley Schu-
le zusammen stehen, findet ein Kontrast zwischen Meister und Meister, zwischen Meister
und Schiiler Statt, der mir viel lehrreicher scheint, als wenn man z.B. ein helles Gemalde
gegen ein dunkles setzet, um eins durch das andere zu heben. Der Geist ist in mehrerer
Ruhe, wenn er Gegenstdande von einerley Art Uberstehet, als wenn er durch Gegenstande
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von mancherley Art zerstreuet wird. Noch mehr 6ffnet sich ein Feld zu lehrreichen Be-
trachtungen, wenn man ahnliche Dinge, die doch von verschiedener Art sind, betrachtet;
am meisten, wenn man durch ahnliche Dinge stufenweise, von der mindern Schonheit zu
der groReren geleitet wird.”** Zudem verweist Friedrich Nicolai wie bereits zuvor der ano-
nyme Verfasser des an Mechel gerichteten Schreibens auf die Aufstellung der Italiener in
der Dresdner Bildergalerie: ,Etwas dhnliches empfindet man auf eine andere Art in der
innern Gallerie zu Dresden, wo die italianischen Stlicke zusammenstehen; und wiirde es
vielleicht noch mehr empfinden, wenn die Einrichtung dort erlaubte, daR die Stiicke jeder
italidnischen Schule nebeneinander Platz fainden.”** Gegeniiber der klassischen Galerie bil-
den fir Nicolai erst die Schulrdume die Voraussetzungen dafiir, dass sich der Betrachter in
den Geist vergangener Zeiten versenken und in der Anerkennung der subjektiven Stand-
ortgebundenheit der Kiinstler ein Verstandnis fir die Individualitdt der einzelnen Schul-
und Individualstile entwickeln kann. Empfindung und historisch-kennerschaftliche Er-
kenntnis gehen dabei miteinander einher: ,Jede Schule hat bekanntlich ihre Manier, und
so auch jeder Meister. Das heil’t, jeder Meister hat einen Augenpunkt, aus welchem er die
so unbeschreiblich mannichfaltige Natur betrachtet, und hat seine Art, die Mittel, welche
die Kunst zu Darstellung der Natur darbietet, zu gebrauchen. Wenn man sich nicht in die-
sen Augenpunkt versetzt, so wird man kein Gemalde richtig empfinden und billig beur-
theilen konnen. Ich dachte also, wenn man mehrere Gemalde eben derselben Schule und
eben desselben Meisters nebeneinander betrachten und gleichsam bey der Betrachtung
von eben der Manier ausgehen kann, mit der der Maler gemalt hat, so wird die wahre
Kenntnif} und die innige Empfindung der Kunst sehr gewinnen; und dieses ist doch wohl
der hauptsachlichste Zweck einer groflen Gemaldesammlung, nicht aber voriibergehen-
de Augenbelustigung. Wenn die Anordnung der Gallerie zu Wien jene vorziiglich befor-
dern kann, so ist sie wohl fiir sehr zweckmaRig zu achten.”3*

Dass die einzelnen Schulrdume nicht nur als Medium zur Ausbildung einer Kenner-
schaft des Betrachters empfunden wurden, sondern der ausgestellte Stil der Schulen per
se eine eigene asthetisch-emotionale Wertigkeit besal}, die sich aufgrund der Konzentra-
tion und im Wechsel der ,Schulzimmer’ potenzierte, legt die nachfolgende Beschreibung
der Belvederegalerie als topische Charakterisierung ihrer drei schulischen Sammlungs-
schwerpunkte nahe: ,,Héchst anziehend war fiir mich die Vergleichung des Geistes, der in
den verschiedenen Schulen athmet; wie der fleillige, aber beschrankte Hollander sich be-
gnugt, die Natur mit tauschender Wahrheit nachzuahmen; die feurige Phantasie des Sud-
landers in dem kiihnen Bestreben, sie zu veredlen und zu Ubertreffen, [...] und in dem Rin-
gen nach Ubernaturlicher Schénheit unnattirlich wird; der ruhige aber tief fiihlende Deut-
sche endlich nur leise und schiichtern sein tiefes Gemiith durch den Schleier der wirklichen
Korperwelt durchscheinen lalt.”3¢

Katalog

Im Ruckblick bildete Mechels 1783 erschienenes Verzeichnil3 der Gemdlde der Kaiserlich
Kéniglichen Bilder-Gallerie in Wien,*” das die Gemalde seiner 1781 abgeschlossenen
Hangung umfasst, den Endpunkt einer ambitionierten Reorganisation der kaiserlichen Ge-
maéldegalerie in Wien, die nach neuester Quellenlage bereits 1765 mit einem detaillierten
Programm ansetzt.3® Von den iblichen Inventuren unterschied sich diese Generalinventur
grundsatzlich dadurch, dass ihr von Anfang an ein ,inhaltliches Konzept zugrunde gelegt
worden war.** Im Rahmen der Reorganisation der kaiserlichen Sammlungen zum Zweck
der Zusammenfiihrung und gemeinsamen Aufstellung der Gemaélde war man daher be-
strebt gewesen, sich auch einen Uberblick {iber den kunsthistorischen Wert der entspre-
chenden Gemalde in den einzelnen Sammlungen und Schléssern zu verschaffen.*° Fir den
vorgesehenen Zweck der Neueinrichtung des Belvedere reichte die libliche Verzeichnung



der Gemalde, ihre Beschreibung und Nummerierung nicht mehr aus. Jedes Gemalde
musste zuvor auf seinen Stil/seine Manier hin betrachtet und einem Kiinstler zugewiesen
werden. Im Akt der Zuschreibung der einzelnen Gemalde Uberfiihrte Mechel diese in ei-
nen libergreifenden Geschichtszusammenhang.*' Dafiir dienten ihm nicht nur die tberlie-
ferten Inventare als historische Quellen, sondern auch die entsprechenden ,Galeriewerke’:
»Dans la méme année un des peintres de la Cour, Antoine de Prenner, fit paroitre un vo-
lume de 166 gravures d’apres les plus beaux tableaux de cette nouvelle Galerie, sous le
titre de Theatrum Artis pictoriae. Ce Recueil fut suivi en 1735 d’un second ouvrage que
Prenner publia de concert avec un autre peintre de la Cour, Francois de Stampart, et qui re-
présente tous les tableaux de la Galerie au nombre d’environ mille, en autant d’estampes
trés-petites, gravées a |'eau-forte sur 24 planches; il a pour titre: Prodromus seu preambu-
lare Lumen Pinacothecae Caesareage.”

Der Auftrag Mechels bestand folglich darin, jedes der zuvor inventarisierten Gemalde
auf seine Manier/seinen Stil hin zu beurteilen, um es in den entsprechenden Werkzusam-
menhang eines Klnstlers oder einer ihm entsprechenden Malerschule tiberflihren zu kon-
nen. Die Bestimmung der Zugehdrigkeit eines Gemaldes nach dem Grad der Ahnlichkeit
mit der allgemeinen Vorstellung von der Manier war die Voraussetzung dafiir, das Gemal-
de in jenes kunsthistorische Konzept einzufiigen, das der Einrichtung des Belvedere zu-
grunde gelegt worden war. Die Signatur des Kuinstlers, das heil3t in einem umfassenderen
Sinne: seine Manier/sein Stil, steht seit der Wiener Belvederegalerie und damit im moder-
nen Kunstmuseum im Zentrum der Kunstbetrachtung und Auseinandersetzung.

Als spezifische Leistung der Anschauung, wenngleich in seinen Fehlurteilen bereits von
den Zeitgenossen kritisiert, ist Mechels Beschriftung der Gemalde mit dem Namen der
Kinstler gesehen worden. Die in der Betrachtung und dem Vergleich hervortretenden
Ahnlichkeiten der Gemailde untereinander kann deshalb folgerichtig als Rechtfertigung ih-
rer gemeinsamen Aufstellung in der Galerie als Schule gesehen werden. Allerdings ist der
Vergleich nicht das Ergebnis einer eigenen auf Wahrnehmung basierenden Methode, son-
dern bildet die Voraussetzung fiir die Aufstellung der Gemalde im Raum. In diesem Sinne
ist die Aufstellung die alleinige Form der Vergewisserung des Wissens von der Manier; der
Vergleich ist die Voraussetzung fiir die Haingung der Gemalde und bedingt so wiederum
eine vergleichende Betrachtung.

Der Grundgedanke Mechels, das Museum zu einer ,sichtbaren Geschichte der Kunst*42
zu formen, erklart die Geschichte der Kunst selbst zum Ausstellungsprogramm. Die Han-
gung der Gemalde wird zum manifesten Ausdruck eines Klassifikationswissens, das sich in
Form von tabellarischen und schematischen Schaubildern veranschaulichen lieR. Zur si-
cheren Orientierung des Betrachters erhalt der Katalog jetzt eine Vielzahl von topographi-
schen Hinweisen. Seit Mechel und der Wiener Belvederegalerie wird der Katalog zu einer
..reduplizierenden Reprasentation’, welche die Ordnung der Gemalde erfasst und als die
Ordnung der aufgestellten Gemalde zum Vorschein bringt“*®. Der Besucher des moder-
nen Kunstmuseums ist somit aufgefordert, die Verdopplung der vorgegebenen Hangung
durch den Katalog und des Kataloges durch die Haingung aufzubrechen und als eine in-
haltliche Beziehung wieder herzustellen.*

Der Katalog Mechels, der jedes Gemalde seinem Platz entsprechend innerhalb der Ga-
lerie verzeichnete, setzte voraus, dass die Sammlung keine Veranderungen erfuhr. Dieser
Zustand war fur die Wiener Belvederegalerie allerdings nur wenige Jahre zu halten. Bereits
am Anfang der 90er Jahre des 18. Jahrhunderts stellten Besucher der Belvederegalerie fest:
»Herr von Mechel aus Basel hatte diese Gallerie in Ordnung gebracht, und lieR} einen Ka-
talog dartiber druken welcher sehr bequem eingerichtet war, indem der Name des Mah-
lers und die Nummer des Gemahldes beinah in allen angegeben war. Der jezige Inspektor
Herr Rosa hat aber die ganze Ordnung wieder verandert; wir finden jedoch nicht, dal® er
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sie verbessert hat, denn man kann nun mit Hiilfe des Katalogs die Stiike nicht mehr so
leicht finden wie vorher.”#

An dem topographischen Schema als Grundlage fiir den Vorgang der Katalogisierung
wurde wohl auch deshalb im Verlauf des 19. Jahrhunderts nur bedingt festgehalten.** Be-
reits das Verzeichnifl der Gemdlde-Sammlung des Kéniglichen Museums zu Berlin (1830) von
Gustav Friedrich Waagen setzt eine alphabetische Auflistung der Kiinstlernamen durch,
die schlieRlich auch im deutschsprachigen Raum zum Standard wird.** Am Ende steht der
moderne Handkatalog, der im Unterschied zu seinen Vorgangern tber keine raumerschlie-
Rende Funktion mehr verfligt, da er seine urspriingliche, das heiflt hinweisende Funktion
verloren hat.*® Allerdings kann davon ausgegangen werden, dass der Betrachter inzwi-
schen die chronologische und nach Schulen geordnete Anordnung von Gemalden unab-
hangig vom Bestand der einzelnen Galerien derart verinnerlicht hatte, dass er sich in der
kunsthistorischen Topographie sicher zu orientieren wusste.

Verschulung

Als Hauptkriterium der Hangeordnung in der Belvederegalerie hatte sich die Einteilung der
Werke in einzelne Schulen erwiesen. Das vergleichende Sehen war im musealen Raum als
Technik der Sichtbarmachung das entscheidende Erkenntnisinstrument und Darstellungs-
mittel. [hr lag die Feststellung von Unterschieden und Gemeinsamkeiten in Hinblick auf
den Stil/die Manier zugrunde mit dem Ziel, die jeweilige Eigenart der vergleichenden
Phanomene herauszustellen und das Verhaltnis der beiden ebenso wie das darin enthaltene
Allgemeine zu erkennen.

In der Vorgeschichte des modernen Kunstmuseums*® waren es insbesondere die Stich-
sammlungen gewesen, die dem Kunstliebhaber und Sammler ein vergleichendes Sehen
ermoglichten anhand beriihmter ,,Mahler Wercke” und eine aus diesen Vergleichen sich
ergebende Ordnung nach ,Uhrsprung, Fortgang und Vollkommenheit ihrer Wercke”,
nach Manieren, Landern, Zeiten und Schulen, und ,sie sehen in wie viel Aeste selbige sich
durch die Vielheit derer Schiler eingetheilet, und auf wie vielerley Weise der menschliche
Verstand einerley Sache, welche nichts als die Nachahmung ist, zu begreiffen fahig, und
dall dahero so viele unterschiedene Manieren kommen, welche die Lander, Zeiten, Ver-
stand und die Natur durch ihre Mannigfaltigkeit uns hervorgebracht haben.”*° Es war vor
allem Roger de Piles gewesen, der in seinem Abrégé de la vie des peintres von 1699 erstmals
Uber das Einzelwerk und die Einzelperson hinausweisende Stilkriterien der Malerei rekon-
struierte, die von Antoine-Joseph Dezallier d’Argenville in den drei Banden seines Abrégé
de la vie des plus fameux peintres (3 Bde., 1745-1752) zur differenzierten ,Abteilung’ der
Malerei nach geographischen, nationalen, regionalen und lokalen Stilen ausgebaut und
schlieRlich von Jean Baptiste Descamps in seinem Werk La vie des peintres flamands, alle-
mands et hollandois: avec des portraits gravés en taille-douce, une indication de leurs princi-
paux ouvrages, & des réflexions sur leurs différentes manieres, Paris 1753-1763, zudem chro-
nologisch geordnet worden war.®' Diese kennerschaftliche Kunstbetrachtung war mit ei-
ner experimentell suchenden Ordnung von Kunstwerken unmittelbar verbunden, die sich
weniger vor den Gemaldeoriginalen, als vielmehr unter Verwendung von Reproduktionen
in Form von Kupferstichen vollzog.

Eingeteilt hatte Roger de Piles die europaische Malerei nach insgesamt sechs nationalen
Schulen: ,,Der National-gout ist eine idée, welche die Wercke, so in einem Lande gemachet
oder gesehen werden, in derjenigen Verstande, die daselbst wohnen, formiret, und kénnen
die unterschiedliche gouts der Vélcker in 6erley eingetheilet werden: als, den Romischen,
Venetianischen, Lombardischen, Teutschen, Niederlandischen und Frantzdsischen gout.”*2
Im Sinne der Teilung Europas in zwei grofe Kunstlandschaften hatte er damit ein ungefah-
res Gleichgewicht zwischen den drei Schulen in Italien und drei nérdlich der Alpen erreicht.



Das Konzept der Hangung Mechels, das nationale Schulen zusammenfasste und in einzel-
nen Raumen separierte, die Gemalde weiterhin mit einheitlichen Rahmen versah und durch
Beschriftungen kennzeichnete, basierte auf dem Schulmodell in der Kunstgeschichte und
auf den erworbenen Seherfahrungen anhand der Graphiksammlungen.

Die Systematisierung von Gemadlden und Kunstgegenstanden nach geographisch-
chronologischen Gesichtspunkten setzte sich sukzessive in den europdischen Museen als
Standard durch. Die Diskussionen um die Einrichtung der National Gallery in London Mit-
te des 19. Jahrhunderts zeigen allerdings auch, dass zwei weitere Modelle alterer Herkunft
ebenfalls noch prasent waren: das dekorative Prinzip, also jene dem Auge wohlgefillige al-
tere Hingungsweise, deren Vertreter Mechels Neuordnung als Galeriemord bezeichneten,
sowie Bilderhdangungen, die fiir die Ausbildung der Kiinstler nach eher inhaltlich-motivi-
schen Kriterien zusammengestellt waren. In einer handbuchartigen Zusammenfassung
der unterschiedlichen Ordnungsprinzipien einer Bildergalerie mit Blick auf die Diskussion
der Neuordnung der National Gallery durch Charles Eastlake und die Forderung des Mu-
seumsbaus im Rahmen des Museums Act (1845) nennt der Autor die Vor- und Nachteile
dieser drei unterschiedlichen Galerietypen: , The miscellaneous arrangement of a collec-
tion is certainly the most common as well as the most gratifying to the public; it is, per-
haps, less wearisome than the grouping by classes of subjects; which is the most valuable
to the real student of art, because he finds, close together, specimens of the different
modes of representing nature that have been adopted by his predecessors. Sir C.L. East-
lake however, has expressed his opinion that the division of pictures by schools is the best,
and this obtains very much upon the Continent, particularly in Germany. It is certainly the
best for the amateur, who is insensibly taught the distinctions between the schools, and
for the connoisseur, who learns to guess tolerably correctly the painters in particular styles;
and it is desirable for the historian of art, as it saves the trouble of collecting his data; that
is to say, as far as it can be carried, for there is no critical giant to say, ‘that is, and that is
not, a school,” of the pictures painted up to the present time; and in addition to this diffi-
culty, is that of the spectator being obliged to see contemporaneous schools in succession.
Besides these objections, others might be adduced, such as, the place of some painters,
and of capricious works of others, yet the greatest will probably be, the admission of rub-
bish into a gallery arranged by schools, on the ground, that ,many works are valuable from
their antiquity, others as specimens of art; this applies to all collections of art; in order to
have a complete history, a gallery must begin with the rudest specimens of all schools.”*

Die Prasentation nach Schulen tragt deutlich dialektische Ziige. Zum einen verlangt sie
zur Komplettierung des Bestandes nach Erganzungen mit Anspruch auf eine enzyklopadi-
sche Prasentation der kanonischen Schulen, zum anderen befindet sich der eigene Natio-
nalstil nunmehr im Wettbewerb mit anderen. Infolge der Neuordnung traten haufig erst
die gravierenden Liicken im Bestand einer Sammlung zu Tage. In Wien war beispielsweise
die Prasentation der Florentiner Schule sowohl vom Bestand her unzureichend als auch in
der Hangung durch die Leerstellen asthetisch wenig iberzeugend, so dass diese Mangel
erst durch einen Bildertausch mit Florenz teilweise ausgeglichen werden konnten.>* Vor al-
lem aber waren die Bemiihungen Mechels gepragt von der Konstruktion einer deutschen
Schule. Aus der chronologisch geordneten Geschichte der Entstehung und des Wachs-
tums der Habsburger Kunstsammlungen an den unterschiedlichen Herrschaftssitzen ent-
wickelt Mechel nicht nur eine Sammlungsgeschichte, sondern synchronisiert mit ihr die
Entwicklung der deutschen Malerschule. Obgleich Roger de Piles in seinem Abrégé de la
vie des peintres die deutsche Schule als Nationalstil aufnahm, waren fiir andere die Kriteri-
en fir eine Schulbildung nicht gegeben. Johann Georg Sulzer hat sich in seiner Allgemei-
nen Theorie der Schénen Kiinste (1771) unter dem Lemma ,Deutsche Schule (Zeichnende
Kinste)' dazu eher polemisch geauBert: ,,Weil aber selten drei oder vier deutsche Maler
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von einigem Ruhme aus einer Schule entstanden sind, so kann man der deutschen Schu-
le, die nur uneigentlich so genannt wird, keinen besonderen Charakter zueignen. Was ei-
nige franzosische Schriftsteller von dem Charakter der deutschen Maler sagen, ist ein Ge-
schwatze, das ihrer Unwissenheit zuzuschreiben ist. Man trifft in den verschiedenen Wer-
ken der deutschen Maler den Geschmack aller Schulen an; denn einige haben sich in Rom,
andere in Venedig, noch andere in den Niederlanden gebildet.”*

Im Rahmen der Konstruktion einer vollstandigen deutschen Schule im Sinne ,a gallery
must begin with the rudest specimens of all schools” gerieten nunmehr auch solche Ge-
malde in den Blick, die zuvor aus asthetischen Griinden (,,the admission of rubbish”) kei-
nen Eingang in eine Galerie gefunden hatten. Mechel erprobte zugleich das wissenschaft-
liche Potential seines neuen Ordnungssystems, indem er die erst kirzlich auf Schloss
Karlstein als Olgemalde deklarierten zwischen 1340 und 1350 gefertigten Tafelbilder von
Tomaso da Mutina (gemeinsam mit den sogen. Olbildern von Theoderich von Prag und
Wurmser) in der Belvederegalerie ausstellte und sie zugleich als den Ursprung der deut-
schen Schule deklarierte. Die theoretische Begriindung hierfur lieferte die Schrift Lessings
Vom Alter der Olmalerey aus dem Theophilus Presbyter von 1774, der als Bibliothekar in der
Herzog August Bibliothek das hochmittelalterliche Werk Schedula diversarum artium des
Theophilus Presbyter entdeckt und Ulbersetzte hatte. Der praktische Beweis war in Verbin-
dung mit den 1879/80 durch naturwissenschaftliche Untersuchungen gestutzten Ergeb-
nissen des Geschichts- und Kunstforschers Lothar Franz Ehemant und des Malers Quirin
Jahn gegeben, indem beide erklarten, man habe sich in Bbhmen schon ein volles Jahrhun-
dert friiher, ehe die Gebriider van Eyck auftraten, der Olfarben bedient und in dieser Ma-
nier groRartige Werke geschaffen. Der sich in Folge dieser Behauptungen entwickelnde li-
terarische Streit, an welchem sich viele Gelehrte beteiligten, wurde erst im Laufe der Mit-
te des 19. Jahrhunderts durch den unzweideutigen Nachweis geschlichtet, dass Mutina
aus Modena herstamme und in Treviso lange gearbeitet habe, auch dort verstorben sei.
Ferner wurde durch chemische Untersuchungen festgestellt, dass sowohl die in Treviso
wie die in B6hmen befindlichen Werke des Mutina nicht mit Ol- sondern mit eigentiimlich
zubereiteten Gummifarben, al tempera, ausgefiihrt worden seien. Trotz dieser Irrtiimer
war die von Ehemant gegebene Anregung eine auRerordentliche und nachhaltige, die
nicht zuletzt durch die Aufstellung der Gemalde im Zimmer der ,éltesten Teutschen Meis-
ter” der Belvederegalerie ihre sichtbare Prasenz erhielt.>

Nationale Schulen

Die Kategorisierung nach nationalen Schulen setzte im Vergleich zu den anderen Schulen-
bildungen neue Potentiale ihrer Erforschung frei. Als Methode unterschied sie sich grund-
legend von der einfachen Dualitdt von nordlicher und stdlicher Kunst®’, so wie sich diese
in der kurzzeitigen Hangung von Joseph Rosa von 1777 bis 1781 in der Belvederegalerie
zeigte: , Die im ersten Stockwerk sondert ein grosser Sal ab, so dal® also zu jeder Seite sie-
ben grosse Zimmer zu stehen kommen. Man sieht hier Meisterstiicke von den vornehm-
sten Kinstlern Italiens, als einem Paulo Veronese, Titian, Tintoretto, Giorgione, Palma, Ra-
phael, Coreggio, Leonardo Davinci, Ca[rrlacci, Guido, u.s.w. Im zweyten Stocke sind
ebenfalls von den schonsten Gemalden zu finden, worunter viele von hollandischen Mei-
stern, als Wuvermann, Berchem, De Hem, Reinbrandt, Vandervelden, Muscheron, und an-
dere sind.”*® Rosas Hdngung (wie bereits in Dresden und Disseldorf realisiert) nimmt Be-
zug auf die Teilung Europas in zwei groRe Kunstlandschaften. Der entscheidende Unter-
schied zur Hangung nach Schulen liegt nunmehr darin, dass sie keine systematische
Einbindung in den Gesamtablauf der Kunstgeschichte erfahren hatte. Den trennenden
Faktor bezeichnet die griechisch-rémische Antike. Die Kunst des mit ihr geographisch ver-
bundenen mediterranen Kulturkreises trage das ,Streben zum Idealischen’ weiter in die



folgenden Epochen, wahrend der nérdliche Kulturkreis hdchstens vermittelt an der Antike
partizipiere. Aus diesem Grund entfalte sich in ihm eine eigenstandige Formgestaltung,
die nicht so sehr der Idealitdt verpflichtet ihren Ausdruck auf der Seite des ,Naturalismus’
finden konne.

Die Konstruktion der eigenen Nationalschule musste dann zum Problem werden,
wenn diese im Kanon der Schulen nur rudimentar berticksichtigt oder in ihm iberhaupt
nicht vertreten war. Frankreich war hier zumeist nur durch einige in Rom tétige Kiinstler
des 17. Jahrhunderts reprasentiert. Selbst im Katalog des Palais Royal von 1786 bildeten
sie das Schlusslicht nach den Flamen, Hollandern und Deutschen.*® Das Problem war im
gesamten 18. Jahrhundert virulent; ihm wurde in der Revolutionszeit und unter Napoleon
mit Nachdruck begegnet. Der Kunstkenner und Kunsthandler Jean Baptiste-Pierre Lebrun
beflirwortete in seinen Quelques idées sur la disposition, I'‘arrangement et la décoration du
Muséum National®® die Einteilung der Grande Galerie des Louvre in neun Kompartimente fir
die unterschiedlichen nationalen Schulen, wobei das 5. bis zum 8. Kompartiment der fran-
zosischen Kunst reserviert war. Die Prasentation der franzdsischen Schule reichte — hierin
der Konstruktion der deutschen Schule durch Mechel verwandt — von der Vergangenheit
bis zur Gegenwart; zudem sollte in den Gattungen Malerei, Skulptur und Architektur eine
nationale Zusammenschau ermdglicht werden. In Form von vorwiegend Spolien, Bildhau-
erarbeiten, Denkmalern und Grabmalern Frankreichs hatte der Archédologe, Konservator
und Griinder des Musée des Monuments francais, zeitweise Musée de Sculpture comparée,
Alexandre Lenoir, ein vergleichbares Argument fir die lange Tradition der franzésischen
Kunst geliefert.6' Erst in den kommenden Jahren wurde die wahrgenommene Unzugéang-
lichkeit der Franzosischen Schule durch das Musée Napoléon und durch aktive Férderung
einer nationalen Schule kompensiert.? Nach der Auftaktleistung des Wiener Belvedere er-
offnete man 1799 den restaurierten Teil der Grande Galerie des Louvre. Nach nationalen
Schulen prasentierten sich dort nun neben franzdsischen Meistern, chronologisch geord-
net, die Werke niederlandischer und deutscher Malerei und, nach lokalen Schulen einge-
teilt, die Italiener. Die museale Prasentation spielte hier eine doppelte Rolle: Ideologische
Neutralisierung war zu leisten und eine Neuinterpretation zu erméglichen. Das Kunstwerk
als einzelnes wie auch die Aneinanderreihung in der historischen Stufenfolge konnten so
einem neuen Konzept dienstbar gemacht werden: Die Anordnung der Werke innerhalb ei-
ner chronologischen Abfolge hatte die Geschichte der Kunst mit der allgemeinen Ge-
schichte des stetigen Fortschritts der menschlichen Gesellschaft zu parallelisieren.

Doch selbst dann, wenn ein Land im Kanon der nationalen Schulen stilpragend vertre-
ten war, hield dies nicht automatisch, dass die museale Prasentation diese Ordnung nun-
mehr widerspiegelte. Fehlte eine vollzogene Instrumentalisierung der Sammlungen, dann
lieR sich eine deutliche Verzogerung bei der Bildung der Kunstmuseen im modernen Ver-
standnis beobachten. Dies betrifft England, wo trotz eines langen Vorlaufs eine konse-
quente Hangung nach Schulen erst mit dem ersten Direktor der National Gallery, Charles
Eastlake, ab der Mitte der 50er Jahre des 19. Jahrhunderts einsetzte.®® Wie stark die politi-
sche Lage die Situation der bildenden Kiinste behindern konnte, zeigt jenes Land, das stil-
bildend fiir die noérdliche Kunstlandschaft gewesen war. Mit der Auflésung der Republik
stand auch das Schicksal dieser Sammlungen auf dem Spiel.** Der anfangliche Ausverkauf
des Vermogens der nach England geflohenen Oranier wurde schlieBlich mit dem Argu-
ment gestoppt, das Vermdgen der Oranier sei Erbe der Republik. Die nach dem mehr als
drei Jahre dauernden Ausverkauf und dem napoleonischen Kunstraub verbliebenen Reste
bilden den Grundbestand des 1800 gegriindeten Nationalmuseums, vorerst unter dem
Namen Nationale Kunst-Galerij. Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der kultu-
rellen Tradition war in den Niederlanden zu diesem Zeitpunkt noch Desiderat; Vorgaben
fur die Konzeption und Gestaltung des Rijksmuseum fehlten daher. In weiten Teilen wurde
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die bestehende Sammlung als Ausbildungsstatte fir Kiinstler verstanden, so dass die Han-
gung der Bilder bis weit in die 2. Halfte des 19. Jahrhunderts hinein nach inhaltlich-moti-
vischen Kriterien erfolgte und tatsdchlich erst in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts von
einer chronologischen Préasentation abgel6st wurde. Grundsatzlich aber gilt: friiher oder
spater, konsequent oder zuriickhaltend, 6ffneten sich die meisten Gemaldegalerien den
Neuerungen; am kunstgeschichtlichen Prinzip wurde in der Folge kaum mehr geriihrt.
Oder anders gesagt: die Museen des 19. Jahrhunderts haben sich fiir die Historisierung der
Kunst entschieden.

Mit der Auftaktleistung des Wiener Belvedere war die Méglichkeit der raumlichen Ord-
nung, die das 6ffentliche Museum wie keine andere Institution bereitstellte, gegeben, die
Historizitat und Sequentialitdt als entscheidende Charakteristika der neu entstehenden
Disziplinen wie z.B. der Kunstgeschichte — und damit die Disziplinen selbst — sichtbar und
erfahrbar machte. Im performativen Nachvollzug der so konstruierten Objektserien im
Rahmen der Ausstellungsrundgange schrieben sich diese disziplindren Ordnungen in die
Kopfe und Korper der Museumsbesucher ein.

1 Kurze Darstellung dieses komplexen Problems etwa bei Joachim Baur, Was ist ein Museum? Vier Umkreisungen eines
widerspenstigen Gegenstands, in: Museumsanalyse. Methoden und Konturen eines neuen Forschungsfeldes, hg. von Joachim
Baur, Bielefeld 2010, S. 15-48 sowie Tony Bennett, Te Birth of the Museum: History, Theory, Politics, Routledge 1995.
Zur Herleitung des Begriffs: Paula Findlen, The museum.: its classical etymology and Renaissance genealogy, in: Journal of the
history of collections, Bd. 1,1989, S. 59-78.

2 Die fithrende Rolle der Galerie als Sammlungsraum fiir Gemilde beschriinkt sich vor allem auf das 18. Jahrhundert. Zu
verweisen wire hier insbesondere auf Bénédicte Savoy (Hg.), Tempel der Kunst: Die Entstehung des éffentlichen Museums in
Deutschland 1701-1815, Mainz 2006; Europdische Galeriebauten, Akten des Internationalen Symposions der Bibliotheca
Hertziana, Rom, 23.-26. Februar 2005 = Galleries in a comparative European perspective (1400-1800), hg. von Christina
Strunck und Elisabeth Kieven, Miinchen 2010; Les grandes galeries européennes: XVIIe=XIXe siécles, Centre de Recherche
du Chateau de Versailles, hg. von Claire Constans und Mathieu da Vinha, Paris 2010.

3 Fir den weiteren Zusammenhang verweise ich auf Mina Gregori, Luigi Lanzi e il riordinamento della galleria, in: Gli
Uffizi 1, 1983, S. 367-393; sowie auf Miriam Fileti Mazza/Bruna M. Tomasello, Galleria degli Uffizi 1775-1792: un
laboratorio culturale per Giuseppe Pelli Bencivenni, Modena 2003.

4 Insbesondere die einschligige Studie von Deborah J. Meijers, Kunst als Natur. Die Habsburger Gemdldegalerie in Wien um
1780 (= Schriften des Kunsthistorischen Museums, Bd. 2), Wien 1995 (zuerst als: Kunst als natuur, Amsterdam 1991).

5 Hierzu und zum folgenden Gabriele Bickendorf, Die Historisierung der italienischen Kunstbetrachtung im 17. und 18.
Jahrhundert, Berlin 1998, bes. S. 315ff.

6 Zu Mechel im allgemeinen Lucas Heinrich Wiithrich, Christian von Mechel: Leben und Werk eines Basler Kupferstechers
und Kunsthindlers (1737-1817), Basel u.a. 1956.

7 Erst unter der Direktion von Tommaso Puccini, der 1793 Giuseppe Pelli Bencivenni in der Leitung der Uffizien abgeldst
hatte, wurde innerhalb der Galerie nach Lokalschulen differenziert. Diesen Hinweis verdanke ich Nora Fischer. Als
Alternativentwurf zu Giuseppe Pelli Bencivennis Saggio istorico della Real Galleria di Firenze zu sehen ist Luigi Lanzi,
La Real Galleria di Firenze accresciuta e riordinata per comando di S.A.R. I'Arciduca Granduca di Toscana, Firenze: Franc.
Moiicke, 1782 (urspriinglich in Giornale de’ letterati, 47, Pisa 1782,S. 7-219); http://www.memofonte.it/home/files/pdf/
lanzi_realgalleria.pdf (PDF pubblicato luglio 2006).

8  Parallel dazu hatte Johann Georg Sulzer eine vergleichbare Analogie unter dem Lemma ,Galerie (Zeichnende Kiinste)*
in seiner Allgemeine[n] Theorie der Schonen Kiinste, Bd. 1, Leipzig 1771, S. 415, vorgelegt, die als erste und fiir lange Zeit
einzige Enzyklopidie im deutschen Sprachraum das weite Feld der Asthetik in lexikalischer Form zu systematisieren und
darzustellen versuchte: ,Dergleichen Gallerien sind fiir die zeichnenden Kiinste, was die 6ffentlichen Bibliotheken fiir
die Gelehrsamkeit; Schiitze zum 6ffentlichen Gebrauch der Kiinstler. Sie miissen deswegen den Kiinstlern und
Liebhabern zum Studiren bestindig offen stehen. In dieser Absicht aber sollten sie auch nach einem besonders dazu
entworfenen Plan angelegt seyn, nach welchem jeder Theil der Kunst sein besonderes Fach hitte.”

9 Fir G. Pelli Bencivenni: Ders., Catalogo delle pitture della Regia Galleria, 1775-1792 (Florenz, Archivio Biblioteca degli
Uffizi, ms. 463, ins. 4 e ins. 10); I/ Catalogo delle pitture 1782-1792. Gli Uffizi nella seconda meti del Settecento, hg. von
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Miriam Fileti Mazza und Bruna M. Tomasello, Florenz S.PE.S, 2004 = http://www.memofonte.it/home/files/
pdf/1775-1792.pdf (PDF pubblicato ottobre 2005), [c. 7].

Vgl. hierzu das entsprechende Zitat zur Anm. 25 in diesem Beitrag. Fiir Christian von Mechel: Ders., Verzeichnif§ der
Gemdilde der Kaiserlich Koniglichen Bilder Gallerie in Wien [... ] nach der von ilhm auf Allerhéchsten Befehl im Jahre 1781
gemachten neuen Einrichtung, Wien 1783, S. XIf. Vgl. dazu das entsprechende Zitat zur Anm. 30 in diesem Beitrag.

Fiir Lanzi 1782 (Anm. 7), [9]:,[...] in una parola il Real Museo di Firenze ridotto quasi al sistema delle benintese
biblioteche [...]% ebd., [134]: ,quasi simile“.

Christian Joseph Jagemann, Beschreibung der grofiherzoglichen Gallerie zu Florenz, wie sie seit 1780 auf Befehl des
GrofSherzogs geordnet worden ist, in: Deutsches Museum 1776-88, 1786, 2. Bd., S. 393430 und S. 484-522. Jagemann,
ebd., S.393:,Ich kan, lieber Freund! Thr Verlangen, den jezigen Zustand der groflherzoglichen Gallerie nicht besser
entwerfen, als wenn ich Thnen einen Auszug aus der Beschreibung, welche der Herr Ludwig Lanzi im Jahr 1782 dem
47. Bande des pisanischen Giornale de Letterati in 9 Bogen davon ans Licht gebracht hat, verfertigte. Sie kénnen sich
giinzlich darauf verlassen, weil der Verfasser selbst an dem Plan der neuen Einrichtung und an der Ausfiihrung desselben
Theil gehabt hat.“ Allgemein zu Jagemann: Maria Teresa Dal Monte, Christian Joseph Jagemann: un italianista del
Settecento in Germania, Imola 1970.

Jagemann 1786 (Anm. 10), S. 394.

Ebd., S. 396. Lanzi 1782 (Anm. 7), [6] Prefazione: ,N¢é ¢ da tacersi che assai belle cose si rimanevano entro scrigni celate
agli occhi del pubblico; e se a taluno si dava agio di vederle, non potea darsi comodamente il piacere di studiarle; ond’era
desiderio e voce di molti rogandum Dominum, ut eam copiam ornamentorum suorum, quam constructam uno in loco
quasi per transennam praetereuntes strictim adspeximus, in lucem proferat, et suo quidque loco collocet (Cic. I. de Orat.
c.33).¢

Statt vieler Macrocosmos in Microcosmo. Die Welt in der Stube. Zur Geschichte des Sammelns, hg. von Andreas Grote,
Opladen 1994.

Barbara Segelken, Kammer, Kasten, Tafel: ordnende Riume, in Museologie und Staatsbeschreibung, in: Museum, Bibliothek,
Stadtraum: Riumliche Wissensordnungen 1600—1900, hg. von Robert Felfe und Kirsten Wagner, Berlin 2010, S. 243-259;
Anke te Heesen, Der Weltkasten: die Geschichte einer Bildenzyklopidie aus dem 18. Jahrbundert, Géttingen 1997, bes.

S. 141-163.

Cicero, De oratore 1, 161f. Zitiert nach M. Tullius Cicero, Drei Biicher vom Redner, verdeutscht und erklirt von Raphael
Kiihner, Stuttgart 1858, S. 93.

Fiir den weiteren Zusammenhang verweise ich auf Kirsten Dickhaut, Verkehrte Biicherwelten. Eine kulturgeschichtliche
Studie zu deformierten Bibliotheken in der franzisischen Literatur, Miinchen 2004, S. 21-75. Fiir Lanzi 1782 (Anm. 7)
[148ff.] erfiillte insbesondere das graphische Kabinett (Stampe e disegni) diese Voraussetzungen. Kupferstiche und
Handzeichnungen wurden vielfach nicht nur in Klebebinden aufbewahrt, sondern konnten wie in einer Bibliothek
konsultiert werden.

Allgemein zum Bibliothekskatalog Karl Loffler, Einfiibrung in die Katalogkunde, 2. Aufl., neu bearbeitet von N. Fischer,
Stuttgart 1956, bes. S. 9-40. Zum Katalog in Galerien Antoinette Roesler-Friedenthal, Katalog®, in: Lexikon
Kunstwissenschaft. Ideen, Methoden, Begriffe, hg. von Ulrich Pfisterer, Stuttgart 2003, S. 164-169; Joachim Penzel, Wie
man sehen lernte. Zur Entstehung der Vermittlungspublizistik in Gemdldegalerien des 18. Jahrhunderts, in: Kulturen des Wissens
im 18. Jahrbundert, hg. von Ulrich Johannes Schneider, Berlin 2008, S. 365-370.

Vgl. hierzu vor allem Jean Pfeiffer/Raymond-Josue Seckel, Der Grundriss der Bibliothek, oder wie der Raum die Konzeption
des Kataloges bestimmt, in: Museum, Bibliothek, Stadtraum: Riumliche Wissensordnungen 16001900, hg. von Robert Felfe
und Kirsten Wagner, Berlin 2010, S. 77-88.

Mechel (Anm. 9), S. XIXf.

Johann Sebastian von Rittershausen, Betrachtungen iiber die kaiserliche kinigliche Bildergallerie zu Wien, Bregenz 1785,

S. 84. Zur weiteren Einschitzung des Autors s. Meijers 1995 (Anm. 4), S. 82-85. Im Hinblick auf das lokale Umfeld
Mechels bleibt festzuhalten, dass die reformatorische Bilderfeindlichkeit in der Schweiz eine wesentliche Ursache fiir die
Institutionalisierung 6ffentlich zuginglicher Sammlungen werden sollte, da mit der Entfernung der Bilder das Problem
ihrer Verwahrung aufgetreten war. Gegen das Sammeln von Gemilden, das in der Schweiz vor allem von Bibliotheken
betrieben wurde, sprach sich in Ziirich beispielsweise der Vorsteher der 6rtlichen Geistlichkeit, Antistes Johann Jakob
Breitinger, zwischen 1639 und 1645 mehrfach aus: ,Bibliotheca heifit ein Biichergehalter, nun aber wird es zu einer
Iconotheca, das ist auf teutsch ein Bildnussengehalter.; zit. nach: Christine Barraud Wiener/Peter Jezler, Die
Kunstkammer der Biirgerbibliothek in der Wasserkirche in Ziirich: Eine Fallstudie zur gelehrten Gesellschaft als Sammlerin, in:
Grote (Hg.) 1994 (Anm. 13), S. 763-798, hier S. 774; weiteres vor allem bei Claudia Riitsche, Die Kunstkammer in der
Ziircher Wasserkirche: dffentliche Sammeltitigkeit einer gelehrten Biirgerschaft im 17. und 18. Jahrbundert aus museumsgeschicht-
licher Sicht, Bern 1997, bes. S. 35f. Diese Hinweise verdanke ich Gudrun Swoboda, die sich im Rahmen ihres Kapitels
,Die Bibliothek als Topos des Sammelns* in: Dies., Lavaters Linienspiele. Techniken der Illustration und Verfahren
graphischer Bildbearbeitung in einer physiognomischen Studiensammlung des 18. Jakrhunderts, Phil. Diss. (unpubl.), Wien
2002, S. 162-164, mit dem Themenkomplex ausfiihrlich beschiftigt hat.

Als zeitweiliger Hofmaler von Friedrich August II. in Dresden hatte Joseph Rosa die einheitliche Wirkung der
Gemiildesile in Dresden erlebt, die zu einem Teil auf die von Joseph Deibel (1716-1793) geschaffenen gleichférmigen
Bilderrahmen zuriickzufithren war, allerdings wiesen diese gegeniiber Wien durch das Herrschermonogramm und das
koniglich-kurfiirstliche Wappen einen direkten Herrscherbezug auf.
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Lanzi 1782 (Anm. 7): ,[134] Dopo gl‘italiani, rammentiamo anche gli estranei, e particolarmente i fiamminghi. Chi
dall‘osservare una quadreria italiana passa ad una fiamminga, ¢ quasi simile ad uno, che da una biblioteca [Herv. d. Verf.]
di poeti latini passi ad un’altra di greci. Nel Lazio prevale la maesta, nella Grecia la naturalezza. Fosse indole della lingua,
che nelle picciole cose pur non si avvilisce; fosse effetto di pitt semplici costumi e men culti; fosse dettame, che il poeta
che meglio ritrae, meglio scrive; noi veggiamo che i migliori critici, anche latini, ammirano questa parte nella greca
poesia, e in essa, per fare un sol parallelo, a Virgilio preferiscon Teocrito.

Rittershausen 1785 (Anm. 20), S. 80.

Ebd., Fufinote (*) S. 21f.

Pelli Bencivenni (Anm. 9) in diesem Beitrag.

Siche hierzu Gudrun Swoboda/Ina Slama, Zur historischen Praxis von Formatverinderungen in der Stallburg-Galerie Kaiser
Karls VI.: Guido Renis Reuiger Petrus, Technologische Studien. Kunsthistorisches Museum 4, 2007, 103-122. Vgl. auch
die Ansichten der kaiserlichen Wiener Stallburggalerie nach Prodromus in: Die Galerie Kaiser Karls VI. in Wien: Solimenas
Widmungsbild und Storffers Inventar (1720-1733), hg. von Sabine Haag/Gudrun Swoboda, Wien 2010, S. 64-95.

Zum Bildcharakter der Schauwinde in frithen Gemildegalerien im Uberblick vgl. Joachim Penzel, Der Betrachter ist im
Text: Konversations- und Lesekultur in deutschen Gemdldegalerien zwischen 1700 und 1914, Minster 2007, S. 34-37;
Gregor Weber, Die Galerie als Kunstwerk: die Hingung italienischer Gemdilde in der Dresdner Galerie 1754, in: Elbflo-

renz: italienische Prisenz in Dresden 16—19. Jahrhundert, hg. von Barbara Marx, Amsterdam [u.a.] 2000, S. 229-242.
Autor: [Anonyml], Schreiben an Herrn von Mechel in Basel, in: Deutsches Museum, 1. Bd., 1781, S. 6269, hier S. 67.

Ernst August Friedrich Klingemann, Kunst und Natur. Bliitter aus meinem Reisetagebuche, 3 Bde., Braunschweig 1819,
1821, 1828, hier Bd. 2 (1919), S. 187.

Mechel (Anm. 9), S. XIf.

Neue Bibliothek der schonen Wissenschaften und der freyen Kiinste, Bd. 29, Leipzig 1783, S. 127-140, hier S. 133.

J[ohann] K[arl] von Wezel, Ausziige aus Briefen. I. Wien, den 15. Dez. 1782, in: Deutsches Museum 1783, 1, S. 182-185.
Friedrich Nicolai, Beschreibung einer Reise durch Deutschland und die Schweiz im Jahre 1781, Bd. 4, Berlin/Stettin 1784,
hier: 2. Buch, IX. Abschnitt, 2) Die Kaiserl. Bildergallerie, S. 492-501, hier bes. S. 494-501.

Ebd., S. 500.

Ebd., S. 500f.

Georg Friedrich von Martens, Reise nach Venedig, Erster Theil, Ulm 1824, S. 143f.

Mechel 1783 (Anm. 9); die franzésische Ausgabe folgte ein Jahr spiter: Chretien de Mechel, Catalogue des tableaux de la
Galerie Impériale et Royale de Vienne, Basel 1784.

Zum bislang unbekannten, neun Punkte umfassenden und ins Jahr 1765 zu datierenden anonymen Programm zur
Reorganisation der kaiserlichen Bildergalerie siehe in diesem Publikationsband: Quellen zur Geschichte der kaiserlichen
Gemdildegalerie in Wien (1765-1787), bearbeitet von Elisabeth Hassmann, Reg. 1.

Meine Ausfiihrungen zum Katalog folgen hier der Argumentation und dem Text von Thomas Ketelsen, Kiinstlerviten,
Inventare, Kataloge: Drei Studien zur Geschichte der kunsthistorischen Praxis, Ammersbek bei Hamburg 1990, S. 170-209.
Gudrun Swoboda, Die Wege der Bilder: Eine Geschichte der kaiserlichen Gemildesammlung von 1600 bis 1800, Wien 2008,
hier bes. S. 118-123.

Im Folgenden Mechel, Catalogue des tableaux (Anm. 36) fiir die Galeriewerke: S. XTI und fiir die schriftlichen Quellen:

S. XXVII: ,,Quant aux noms des peintres et 4 la maniére de sassurer autant qu'il étoit possible des véritables auteurs de
quantité d’anciens tableaux, on n’a rien négligé pour y parvenir: Histoires de I'Art, Biographies, Descriptions d’anciens
cabinets, Archives, Notes particuli¢res, tout a été mis a contribution; mais on a de plus profité de I'avantage, qu'un grand
nombre de tableaux de cette Galerie ont été gravés, plusieurs par d’anciens et habiles graveurs contemporains des
peintres, et quelques-uns par les peintres eux-mémes. On a donc regardé ces estampes, qu’on a rassemblées avec soin et
dont on pourra peut-étre Un jour donner le Catalogue, comme les documens les plus authentiques pour constater le nom
des Maitres.“

Mechel 1783 (Anm. 9), S. XI; Ketelsen 1990 (Anm. 39), S. 190.

Ketelsen 1990 (Anm. 39), S. 192.

Ebd., S. 167.

Anonym [Alphonse de Fortia de Piles], Reisen und merkwiirdige Nachrichten zweier Neufranken durch Deutschland,
RufSland, Polen und die Ostreichischen Staaten wihrend des Jetzigen wichtigen Krieges; aus dem Franzosischen (Voyage de deux
Frangais en Allemagne, Danemarck, Suéde, Russie et Pologne, fait en 1790~1792), Bd. 2, Leipzig 1797, S. 273.

Beispiele hierfiir bei Ketelsen 1990 (Anm. 39), S. 206-209.

Hierzu Niheres bei Joachim Penzel 2007 (Anm. 27), S. 375.

Ketelsen 1990 (Anm. 39), S. 208.

Eingehende Diskussion der nachfolgenden Probleme mit Hinblick auf die Entstehung des modernen Kunstmuseums
bei Gabriele Bickendorf, Schule des Sehens. Die kiinstlerischen Schulen und der kunsthistorische Blick, in: Kunstwerk —

Abbild — Buch. Das illustrierte Kunstbuch von 1730 bis 1930, hg. von Katharina Krause und Klaus Niehr, Miinchen/Berlin
2007, S. 33-52.

So die Kompilationen, die sich in M. Johann Dauws woblunterrichteter und kunsterfabrner Schilderer und Maler aus der
Antiquitit und den besten Schrifistellern, vermehrte und verbesserte zweyte Auflage, hg. von Carl Bertram, Kopenhagen/
Leipzig 1755, S. 171 wiederfindet. Vgl. auch Roger de Piles, Historie und Leben der beriihmtesten Europiischen Mabhler, so
sich durch ihre Kunst-Stiicke bekand gemac/n‘, samt einigen Reﬂexiam dariiber, und. Abbildung eines Vollkommenen Mabhlers, nach
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welcher die Mablerey als einer Regul kan beurtheilet werden, wobey auch der Nutzen und Gebrauch der Kupfery/ﬁc&e, und
Erklirung der gebriuchlichen Mahler-Werter, verfertigt von Monsr. de Piles. Ubers. von Paul Jacob Marperger, Hamburg
1710, S. 101.

Beispiele zur Schulbildung durch die Druckgraphik bei Joachim Penzel, Der umworbene Blick. Bildbetrachtung in
Gemiildegalerien des 19. Jahrhunderts in der paragonalen Konstellation zwischen Buchmarkt und Kunstinstitution, in:
Gediichtnisparagone — Intermediale Konstellationen, hg. von Sabine Heiser und Christiane Holm, Géttingen 2010,

S. 215-234, hier bes. S. 218f.; Penzel 2007 (Anm. 27), S. 45.

Roger de Piles 1710 (Anm. 50), S. 730.

John W. Papworth, Museums, Libraries, and Picture Galleries, public and private; Their Establishment, Formation,
Arrangement, and Architectural Construction |...], London 1853, S. 41.

Zuletzt und in umfassender Form dazu Nora Fischer in dieser Publikation.

Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der Schinen Kiinste, Leipzig 1771, Bd. 1, S. 244-245.

Mechel (Anm. 9), S. 229ff; ausfiihrlich zu dieser ,Entdeckung’ in seiner franzésischen Ausgabe: Ders., Catalogue des
tableaux (Anm. 36), S. VIf. Als Beweis fiir die These Lessings siche ebd., Vorwort, S. VII: ,La découverte importante de
ces anciennes peintures confirme 'opinion que le savant Professeur Lessing avoit déja exposée en 1774 dans un petit
ouvrage imprimé a Brunswick sur /Ancienneté de la peinture i 'huile, dans lequel il soutenoit avec beaucoup d’érudition
que cette invention devoit étre antérieure au si¢cle des van Eyck. Or, comme il est incontestable, d’aprés les examens
rigoureux accompagnés d’essais chymiques faits en présence de plusieurs Artistes et Amateurs, que les tableaux dont nous
avons parlé sont peints a 'huile, la conjecture de Lessing, qui parut alors si hazardée, est maintenant vérifiée de la
maniére la plus authentique.“ Horace Walpole, der bereits 1762 die Entstehung der Olmalerei fiir England deklariert
hatte, und Rudolf Erich Raspe, der 1781 seinen Critical Essay on the Origins of Oil Painting in Druck geben konnte, sowie
die Reaktionen von Seiten eines Luigi Lanzi und Leopoldo Cicognara lassen das ganze Ausmaf dieser Debatte deutlich
werden. Weiteres hierzu und zur Malereischule der ,alten deutschen Meister in der kaiserlichen Gemildegalerie bei
Alice Hoppe-Harnoncourt in der vorliegenden Publikation.

Allgemeine deutsche Real-Encyklopidie fiir die gebildeten Stinde. Conversations-Lexikon (Brockhaus), 7. Bd., Reutlingen
1831, S. 77: ,Im 13. Jahrh. aber beginnt in Italien eine neue Kunst, die man, da sie in einem gleichsam abgeschlossenen
Zeitraum (als dessen Reprisentanten Michel Angelo, Correggio, Rafael, Titian angesehen werden kénnen) einen
eigenthiimlichen Charakter entwickelte, im Gegensatz der Malerei der tibrigen Nationen, die ital. Malerei oder Schule
nennt. Ihr Streben war, die Schonheit in den edelsten Formen zu offenbaren und das Ideal der Antike auf die Malerei
iiberzutragen. [...] Einen andern Zweig der byzantinischen Kunst bildete, neben der altitalien., die niederrheinische oder
altkélnische Malerschule, die vom Anfange des 14. Jahrh. bis Ende des 15. reicht; ihre Werke tragen noch ganz das
traditionelle Gepriige der Byzantiner, welches die Gebriider Eyck durch ihre naturnachahmende und portraitirende
Weise aufhoben. [...] Einige behaupten, es gebe nur zwei (von einander wesentlich verschiedene) Schulen, die
italienische und die niederlindische; die deutschen, franz. und engl. Kiinstler aber gehorten, durch den Charakter ihrer
Werke, bald dieser, bald jener an.*

[Joseph Edler von Kurzbock], Newueste Beschreibung aller Merkwiirdigkeiten Wiens. Ein Handbuch fiir Fremde und Inlinder,
Wien 1779, S. 54-56, zit. nach Hassmann in dieser Publikation, Reg. 71.

Galerie du Palais-royal gravée d’apres les tableaux des différentes écoles qui la composent, avec un abrégé de la vie des peintres et
une description historique de chaque tableau. Ecole  florentine, romaine, lombarde, par I'Abbé Fontenay, Paris 1784.

Paris 1794, S. 15-17.

Fiir den weiteren Zusammenhang verweise ich auf Dominique Poulot, Musée, nation, patrimoine, 1789-1815, Paris 1997,
und ders., Alexandre Lenoir et les musées des monuments frangais, in: Les lieux de mémoire IT, La Nation 2, hg. von Pierre
Nora, Paris 1986, S. 497-531; Elke Harten, Muscen und M sprojekte der Franzdsischen Revolution: ein Beitrag zur
Entstehungsgeschichte einer Institution, Minster 1989.

Hierzu und zum folgenden Thomas W. Gaehtgens, Das Musée Napoléon und seine Bedeutung fiir die europiiische
Kunstgeschichte, in: Beutekunst unter Napoleon: die ,franzésische Schenkung an Mainz 1803, hg. von Sigrun Paas und Sabine
Mertens, Mainz 2003, S. 178-186, hier bes. S. 183; Andrew McClellan, Inventing the Louvre: art, politics, and the origins
of the modern museum in eighteenth-century Paris, Cambridge 1994.

Bezeichnenderweise findet sich im Katalog gleich zu Anfang eine Zusammenfassung des Schulbegriffs: , The word
,school has various significations with writers on art: in its general and widest sense it denotes all the painters of a given
country, without special reference to time or sub-divisions of style; as, the Italian School. In a more restricted sense, it
refers to the characteristic style which may distinguish the painters of a particular locality or period; as, the Bolognese
School. In its most limited sense, it signifies the distinctive style of a particular master; as, the School of Raphacel: whence
it is also applied to the scholars or imitators of an individual, who are said to be of #be school of such master. In the
following table, the word is used in its wider senses [...]%, zit. nach Ralph Nicholson Wornum, Descriptive and historical
catalogue of the pictures in the National Gallery: Foreign Schools, revised by Sir Charles Lock Eastlake, London 1863, S. 11.
Fiir den weiteren Zusammenhang verweise ich auf Christopher Whitehead, The public art museum in nineteenth century
Britain: the development of the National Gallery, Aldershot [u.a.] 2005.

Kurze Darstellung dieses komplexen Problems bei Ellinoor Bergvelt, The process of modernization of 19*~century art
museums.: the national museums in the Netherlands and in Great Britain 1800-1855, in: Zur Geschichte der Museen im

19. Jahrbundert 1789-1918, hg. von Bernhard Graf und Hanno Mébius, Berlin 2006, S. 41-55.
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Zur Entstehung des

Museums als ,sichtbare

Geschichte der Kunst®

CHRISTIAN VON MECHELS VERHALTNIS ZU JOHANN GEORG

WILLE UND JOHANN JOACHIM WINCKELMANN

In der Museumsgeschichte wird dem Basler Christian von Mechel (1737-1817) fir ge-
wohnlich eine zentrale, wenn auch zum Teil doppeldeutige Stelle zugewiesen. Als Anreger
und Organisator der Neueinrichtung der Kaiserlich Kéniglichen Belvedere-Galerie gilt er
als Einfiihrer einer neuen Taxonomie sowohl in der Hangung als auch in der Katalogisie-
rung der Gemalde, die zum ersten Mal fiir eine so umfangreiche Sammlung auf einer dop-
pelten Anordnung nach Schulen und geschichtlicher Entwicklung beruhte. Allerdings wird
diese Leistung meistens nicht ohne Einschrankungen anerkannt. Zunachst einmal sei sei-
ne Einteilung der Kunstwerke nicht frei von Zuschreibungsfehlern.” Dariiber hinaus habe
Mechel nicht ganz ohne Vorbild und Wegweiser gearbeitet. Seinen musealen Schulbegriff
verdanke er z.B. Nicolas de Pigages Arbeit an der Disseldorfer Galerie, fiir deren illustrier-
ten Katalog sein Basler Verlag die Stiche hervorgebracht hatte.? Ausschlaggebende Anre-
gungen fiir diese Arbeit scheint allerdings der europaweit vernetzte Mechel von anderen
Figuren des Kunstbetriebs und der Kunstgeschichte der zweiten Halfte des 18. Jahrhun-
derts bekommen zu haben. Dazu zahlen etwa der Kupferstecher und Kunsthandler Johann
Georg Wille (1715-1808), der auf Mechels Kunstauffassung und geschéftliche Aktivitaten
einen groRen Einfluss auslibte, und Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), zu dem
Mechel u.a. Uber Willes Vermittlung rege Beziehungen unterhielt. Ziel der vorliegenden
Untersuchung ist es, auf die drei Figuren dieses Netzes — Mechel, Wille, Winckelmann —
einiges Licht zu werfen, um die Entstehung der Wiener Belvedere-Galerie als ,sichtbare
Geschichte der Kunst” zu beleuchten.?

1. CHRISTIAN VON MECHEL UND JOHANN GEORG WILLE

1.1. Lehrjahre in Paris

In Johann Georg Willes Pariser Stecherakademie und -werkstatt verbrachte Christian von
Mechel etwas mehr als zwei Jahre — ein Aufenthalt, der nicht nur aufgrund seiner langeren
Dauer, sondern auch wegen seiner Schlisselstellung in der kinstlerischen und kaufmanni-
schen Karriere des Basler Stechers von entscheidender Bedeutung gewesen ist. In Willes
Haus und Atelier am Quai des Augustins traf der junge Mechel im Oktober 1757 ein, nach-
dem er sich zunachst bei Georg Daniel Heumann (1691-1759) und den Gebrudern Johann
Justin, Georg Martin und Valentin Daniel Preisler* in Nirnberg, spater bei Johann Georg
Pintz (1697-1767) in Augsburg ausgebildet hatte. Das Haus des beriihmten, aus Biebertal
bei GieRen stammenden und seit 1736 in Paris etablierten Stechers verlie®R Mechel erst im
Januar 1760, um ein eigenes Stecheratelier in der franzosischen Hauptstadt zu griinden. Im
Herbst 1764 setzte er seinem Pariser Aufenthalt ein Ende und fuhr in seine Heimatstadt Ba-
sel zurlick, um dort seine Geschafte und kiinstlerischen Aktivitaten weiterzuentwickeln.
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Sicherlich brauchte Mechel keine langen Uberlegungen, um sich fiir Willes Haus zu ent-
scheiden, da dieses dabei war, sich europaweit zu einer zentralen Drehscheibe kiinstleri-
scher Aktivitaten und Geschafte zu entwickeln.’ Mechel traf Wille in der ersten Phase eines
rasanten beruflichen und gesellschaftlichen Aufstiegs. Zwei Jahre vor seiner Ankunft in Paris
war Wille zum assoziierten Mitglied der Pariser Académie royale de Peinture ernannt wor-
den — ein Vorgang, der durch die Ernennung zum Vollmitglied im Sommer 1761 gekront
wurde. Diese Aufnahme &ffnete ihm die Tore zahlreicher weiterer Akademien in Frankreich
und in ganz Europa (Augsburg [1756], Rouen [1756], Wien [1768], Kopenhagen [1770],
Dresden [1771], Berlin [1791]), was den Ruhm und den Preis seiner Stiche erhohte. Seit seiner
Niederlassung in Paris hatte sich Wille ein dichtes Netz sozialer Beziehungen aufgebaut, zu
dem Kiinstler, Schriftsteller, Kunstliebhaber, Bichersammler und Gelehrte birgerlichen
oder adligen Ursprungs gehorten. Als er um 1740 in ein Haus rue de I'Observance eingezo-
gen war, hatte er beispielsweise Diderot als Nachbarn kennen gelernt und sich mit ihm an-
gefreundet.® Mit Jean-Baptiste Greuze (1725-1805), der ihn 1763 portratierte (vgl. Abb. T),
pflegte er freundschaftlichen Umgang. Kaum ein deutscher Parisreisender unterliel es in
der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, den beriihmt gewordenen deutschsprachigen
Kupferstecher in seinem Haus aufzusuchen, zumal dort offenbar gerne offener Tisch gehal-
ten wurde. Sein Tagebuch, dessen erste aufbewahrte Eintragungen auf das Jahr 1751 datiert
sind und die fiir die Periode 1759-1795 von Georges Duplessis im 19. Jahrhundert ediert
wurden, liefert die genaue Chronik dieses (iberaus reichen gesellschaftlichen Verkehrs.”

Als Mechel 1757 bei Wille eintraf, war dessen Haus zundchst als eine hochangesehene
Stecherwerkstatt bekannt, aus der schon zahlreiche Stiche des Meisters hervorgegangen
waren. Unter den Platten, die kurz vor Mechels Ankunft Wille Anerkennung eingebracht
hatten, seien hier beispielsweise La mort de Cléopdtre (1754) nach Caspar Netscher, La dé-
videuse (1755) nach Gerard Dou oder La cuisiniére hollandoise (1756) nach Gabriel Metsu
aufgeflihrt.® Seiner Vorliebe fir die landlichen, bzw. birgerlichen, alltaglichen Motive der
niederlandischen und flamischen Malerei, die sich in den Stichen der 1750er Jahre kund-
tut, blieb Wille in den folgenden Jahren treu. Wahrend Mechels Aufenthalt in Paris stach
er u.a. La Gazettiere hollandoise (1758) nach Gerard ter Borch, La Liseuse (1761) nach Dou
und Le Petit Physicien (1761) nach Netscher.® Damit entfernte sich Wille immer deutlicher
von den Themen, die ihn in seinen ersten Pariser Jahren bekannt gemacht hatten. In den
1740er Jahren hatte er sich vorwiegend mit Portraits von Adligen beschiftigt, wie etwa
seine Stiche nach Bildnissen von Hyacinthe Rigaud (Charles-Louis-Auguste Fouquet de
Belle-Isle, Maréchal de France, 1743, oder Maurice de Saxe, Duc de Curlande et de Semigallie,
Maréchal de France, 1745) nachweisen.’® Diese Wandlung spiegelt eine griindliche Ver-
anderung in der Zielrichtung und &sthetischen Orientierung der modernen Stechkunst
wider. Die auftragsgebundene Portratstecherei, die vor allem als Reproduktionsgeschaft
wahrgenommen wurde und oft mit dem komplexen Spiel der Dedikationen an adlige
Protektoren verbunden war, gab Wille allmahlich auf, um frei gewdhlte Bilder aus der
niederlandischen und flamischen Malerei zu reproduzieren, die in einem breiteren buirger-
lichen Publikum zahlreiche Abnehmer fanden.

Diesem Stecherverlag hatte Wille eine Akademie hinzugefligt, die zwei miteinander
eng verzahnte Bereiche umfasste: das Atelier und die ,Teutsche Zeichnungsschule”. Im
Zeitraum von ca. 1755 bis zum Ende des 18. Jahrhunderts wurden unter seiner Leitung
ungefahr 70 Kiinstler im Atelier ausgebildet, die sich in verschiedene Gruppen verteilten.
Die ,pensionnaires” wurden von adligen Gonnern oder birgerlichen Elternhdusern mit
Kost und Lehrgeld ausgestattet und zu Wille fiir 2 bis 4 Jahre geschickt. In der Regel wohn-
ten sie in Willes Haus und nahmen an den Familienmahlzeiten gelegentlich teil. Waren die
»pensionnaires” dank deren Méazenen oder Eltern von direkten Arbeiten fiir den Wille-Ver-
lag befreit, so mussten die ,éléves” sich groRtenteils lGber Verlagsauftrage, die Wille ihnen



vermittelte, finanzieren. Nicht selten blieben die ,éleves” als Gesellen mehr als fiinf Jahre
in Willes Unternehmen tétig, wie es etwa flr Adrian Zingg (1734-1816), Balthasar Anton
Dunker (1746-1807) oder Sigmund Freudenberger (1745-1801) der Fall war. Dazu ka-
men noch gelegentliche Mitarbeiter (,collaborateurs”), mit denen Wille fir punktuelle
Auftrdge zusammenwirkte.!" Dieser Einrichtung fligte Wille um 1754 eine ,Zeichnungs-
schule” hinzu, in der die bei ihm verkehrenden, oft aus dem Ausland kommenden Kiinst-
ler und Schiiler eine anspruchsvolle Zeichenausbildung genieRen sollten. Dort wurden die
angehenden Kiinstler angehalten, nach dem Leben zu zeichnen und sich in der Natur
Landschaftsstudien zu widmen.'? Diese verschiedenen Einrichtungen haben zu Willes eu-
ropaischem Ruhm erheblich beigetragen. Willes ,pensionnaires”, Schiiler oder Mitarbeiter
wurden etwa nach Kopenhagen (Johann Georg Preisler [1757-1813], Sohn von |.M. Preis-
ler), Dresden (Adrian Zingg) oder Petersburg (Ignaz Sebastian Klauber [1753-1817]) ge-
schickt, wo sie sich als hervorragende Stecher oder Zeichner einen Namen machten. In
diesem europaischen Netz spielt Wien eine ganz besondere Rolle: dorthin wurde nach vier
Jahren Ausbildungszeit in Paris der ehemalige , pensionnaire” Jakob Matthias Schmuzer
(1733-1811) als Direktor der neu gegriindeten Kupferstich- und Zeichnungsakademie be-
rufen, wohin er auch den ehemaligen Wille-Schiiler und -Gesellen Franz Edmund Weirot-
ter (1730-1771) als Professor fiir Landschaftsmalerei an die Akademie holte.

Christian von Mechel gehérte zur Gruppe der ,,pensionnaires”. Von seinem Vater wur-
de er daflir groRziigig mit einer monatlichen Pension von 100 Pfund finanziert, was den
ehemaligen Wille-Schiiler und Mechel-Mitarbeiter Balthasar Anton Dunker (1746-1807)
in den 1780er Jahren zu einer bissigen Satire veranlasste. Mechel (alias Christian van Mor-
cheln) erscheint darin als hollandischer Kiifersohn, der von seinem Vater nach Paris ge-
schickt wurde, um dort als Koch in der ,Schule des berihmten Georg Glanzgott” ausge-
bildet zu werden. Da der Kiifersohn ,,schone Mittel besalR”, wurde er dort ,,sehr gut gehal-
ten, damit er seine Sudeleyen ungestort an selbigen [Heerd] fortsetzen mochte. Van
Morcheln aber, der mehr Geschmack am Schachern und Trédeln, als am Kochwesen fand,
legte bald die Schirze ab, und lief in der Stadt umher, um Bratpfannen und dergleichen
aufzukaufen und damit zu wuchern.”™ Auf den Hintergrund dieser wenig schmeichel-
haften Beschreibung von Mechels Anfangen in Paris soll hier noch naher eingegangen
werden. Wille hingegen zeigte sich mit seinem Schiitzling durchaus zufrieden. So schrieb
er im Februar 1758 an dessen Vater nach Basel:

»Ein paar worte von lhrem He. Sohne sind mir angenehmer aufzusezen, von
diesem Schiiler welchen ich liebe weil er es wehrt ist. Seine ehrbare auffih-
rung hat meinen beyfall. Seine emsigkeit Zur kunst ist mein Vergniigen.
Sein munterer geist weissaget mir seine kiinftige GroRe. dieses alles Mein
Herr treibet mich an, lhnen, und dem Vaterlande mit der Zeit einen wirdi-
gen Mann zuriicke zusenden. Ich halte ihn, diesem Zwecke immer naher zu
kommen, besonders zur Zeichnung an. Es ist eine Nohtwendigkeit. Auf die-
sem grunde beruhet die ganze Kunst. Ohne sie ist ein kiinstler kein kiinstler;
wohl aber das elendeste Mitglied unter seinen Mitbiirgern, und wer wolte
ein elendes Mitglied seyn?"

In Willes Haus wurden aber nicht nur Stiche hergestellt und Kiinstler ausgebildet, sondern
auch Kunstwerke vielfaltiger Art (Gemaélde, Zeichnungen, Stiche usw.) angekauft und ver-
kauft. Seit den 1750er Jahren bildete der Kunsthandel einen wichtigen Teil von Willes
Aktivitaten und jahrlichem Umsatz. GroRere Ankaufsauftrage erhielt er auf franzosischer
Seite etwa von Claude Alexandre de Villeneuve, comte de Vence (1703-1760), Nicolas de
La Pinte de Livry, Bischof von Callinique (1715-1795), auf deutscher Seite von groRen
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Kunstsammlern wie Gottfried Winckler (1731-1795) und Johann Thomas Richter (1718-
1773) in Leipzig sowie Karoline Luise von Hessen-Darmstadt, Markgrafin von Baden-Dur-
lach (1723-1783)."> Dabei galt Wille als ausgesprochener Spezialist auf dem Gebiet der
Handzeichnung und hervorragender Kenner von Landschaften. Mit besonderem Erfolg
setzte er sich fir den europdischen Ruhm des sachsischen Hofmalers Christian Wilhelm
Ernst Dietrich (1712-1774) ein, dessen Werke er nach Paris kommen lieR und mit beacht-
lichem Gewinn an franzosische oder schweizerische Kunstsammler weiter verkaufte. Wille
sammelte aber auch fir sich selbst und besal® neben zahlreichen Gemalden ein qualitat-
volles Zeichnungs- und Stichkabinett, in dem die altdeutschen Meister einen wichtigen Platz
einnahmen. Als er wesentliche Teile seiner Ssmmlung 1784 versteigern lieB, erloste er aus den
122 Gemalden und ca. 400 Zeichnungen den stattlichen Betrag von etwa 100 000 livres.™
1786 wurde seine Sammlung von Stichen und druckgraphischen Werken verkauft — eine
Auktion, die auf dem damaligen Kunstmarkt ebenfalls Aufsehen erregte.!’

Willes Bekanntschaft war in Mechels Karriere grundlegend wichtig. Wille brachte ihm
nicht nur die Kunst des Stechens bei, sondern verschaffte ihm auch Eingang in die hochs-
ten Pariser Kunstkreise. So lernte Mechel Jean-Honoré Fragonard, Charles André van Loo,
Francois Boucher, Jean-Baptiste Greuze oder Hubert Robert kennen. An der Entwicklung
von Willes druckgraphischer und kaufmannischer Tatigkeit konnte der junge Basler dari-
ber hinaus die neuen Tendenzen des Kunstmarkts beobachten. Wille betrieb zwar Repro-
duktionsstecherei, erfand aber auch eigene Motive. In seinen Reproduktionsarbeiten, die
er frei, d.h. ohne die Anweisungen eines firstlichen Auftraggebers wahlte, orientierte er
sich deutlich an den biirgerlich-bauerlichen Motiven der niederldandischen und flamischen
Malerei und folgte dabei dem Geschmack einer neuen, in der franzésischen Bourgeoisie
immer breiter vertretenen Gruppe von Kunstliebhabern. Im Handel mit Kunstwerken lie
sich dieselbe Tendenz beobachten. In Willes Geschaftsbiichern und Tagebuch rangieren
Philips Wouverman, Cornelis Bega, David Teniers der Jiingere, Gerard ter Borch, Adriaen
van Ostade, Gabriel Metsu, Franz Mieris und Rubens noch vor Chardin und Greuze.'® Hin-
ter all diesen Erscheinungen konnte Mechel das Aufkommen eines sowohl aus adligen als
auch aus burgerlichen Kunstkennern bestehenden Publikums erkennen, das die firstlichen
Auftraggeber — die noch einige Jahrzehnte zuvor Themen und Zahl der Kunstwerke be-
stimmt hatten — nun zum Teil ersetzte und sich immer mehr als eine durchaus machtvol-
le, den Kunstmarkt bestimmende Instanz durchsetzte.

Uber Wille lernte Mechel einige wichtige Figuren des europdischen Kunsthandels ken-
nen. So knlpfte er Kontakt zum Bankier, dilettierenden Kinstler und Kunstsammler Jo-
hann Heinrich Eberts (1726 — nach 1793), der fir Wille Geld- und Transportgeschdfte mit
deutschen Kunstlern und Handelshausern abwickelte. Die Markgréfin von Baden-Durlach,
die Wille einige wichtige Kaufauftrage ab den 1760er Jahren — etwa bei der Auktion der
Sammlung des comte de Vence — anvertraute, wurde spater auch seine eigene Kundin."
Zum Unterschied von Wille war Paris fir Mechel nur eine Etappe in seiner Karriere. Die mit
schlecht bezahlten Gesellen in Gang gebrachte Stecherwerkstatt, die er 1760 in der rue
Saint Honoré eréffnet hatte, verlegte er 1764 nach Basel, wo er noch keine ernsthafte Kon-
kurrenz auf dem Gebiet der Stecherkunst und des Kunsthandels zu befiirchten hatte. Nach
sieben Jahren hatte ihm der Pariser Aufenthalt genligend Geld und Erfahrung eingebracht,
um die Griindung eines eigenen Unternehmens in Basel moglich zu machen.

1.2. Zurtick in Basel: zur Nachwirkung von Willes Modell

In seiner spateren Entwicklung ist Mechel in vielerlei Aspekten Willes Vorbild gefolgt.
Zunéachst einmal weist Mechels Basler Unternehmen in seiner dreiféltigen Struktur von
Verlagswesen, Akademie und Kunsthandel auffallende Ahnlichkeiten mit Willes Pariser
Haus auf. Neben dem Verlag, in dem er nicht nur eigene, sondern auch viele auswartige



Platten druckte, griindete Mechel schon in den 1760er Jahren eine ,Akademie”, fir die er
einige Stechergesellen aus Willes Pariser Atelier — Antoine-Louis Romanet (17427 — nach
1810), Karl Gottlieb Guttenberg (1743-1790), Balthasar Anton Dunker — gewann. Erst in
den 1770er und 1780er Jahren erreichte aber diese ,kleine mahlende Schule” dank aus-
gezeichneten Stechern wie Bartholomaus Hibner (1727-1806), Karl Matthias Ernst
(1758-1830), Matthias Gottfried Eichler (1748-1821) oder Friedrich Wilhelm Gmelin
(1760-1820) ihre Bliitezeit.?2 Ahnlich wie Wille versuchte Mechel sein Basler Haus und
Atelier in der St. Johannvorstadt zum Treffpunkt von Reisenden und Freunden aus Italien,
England, Deutschland, Frankreich, Danemark, Russland und anderen europadischen
Landern zu machen. Ab den 1770er Jahren wurden sogar seine Werkstatt, Akademie und
Galerie als eine der wichtigen Sehenswiirdigkeiten Basels in der Reiseliteratur erwahnt,
was ihm den Besuch von besonders vornehmen Reisenden wie etwa Kaiser Joseph Il. von
Osterreich, dem Markgrafen von Baden, den Prinzen von Sachsen-Meiningen, Goethe,
Lavater und vielen anderen einbrachte.?’ Dabei wurden meistens verlagseigene oder
fremde Stiche sowie Gemalde aus der Galerie zum Kauf angeboten. Schon in den 1770er
Jahren zahlte Mechels Gemaldesammlung Bilder von Nicolaes Berchem, Boucher, Carlo
Dolci, Domenichino, Philippe-Jacques de Loutherbourg, Guido Reni, Hubert Robert,
Salvator Rosa oder Rubens und stand somit hinter derjenigen Willes an Ansehnlichkeit
keineswegs zuriick.?

Allerdings lagen die Schwerpunkte von Mechels Aktivitdten etwas anders als diejeni-
gen seines Parisers Meisters. Das kaufmannische Kénnen, das Mechel bei Wille hatte be-
obachten konnen, lag ihm anscheinend naher als das Stecherhandwerk selbst. Zum
Unterschied von Wille, der neben seinen vielseitigen Handelsgeschaften regelmaflig am
Stecherbrett arbeitete und seinen Schilern und , pensionnaires” zahlreiche Stiche seiner
eigenen Hand vorweisen konnte, stach Mechel selbst nur selten, lieR dafir gerne die
Werke seiner schlecht bezahlten Gesellen mit seiner eigenen Handschrift unterzeichnen,
was ihm bald in der Stecherzunft einen schlechten Ruf einbrachte. Dieses Verfahren erklart
die haufigen Zwistigkeiten, die zwischen ihm und seinen Schilern oder Gesellen ausbra-
chen. Zu seinen unerbittlichsten Gegnern gehoren u.a. die Stecher Karl Gottlieb Gutten-
berg, Jean-Francois Rousseau (ca. 1740-?) und der schon erwédhnte Dunker, die Mechel
im Friihling 1772 aus Willes Werkstatt nach Basel holte, um am Ddusseldorfer Galeriewerk
zu arbeiten.?® Dunker, dem Mechel eine gut bezahlte, interessante Arbeit nach den
originalen Gemalden der Dusseldorfer Galerie versprochen hatte, verlie® Mechels Werk-
statt schon im Frihjahr 1773 mit groRem Verdruss, um zu den beriihmten Kiinstlern
Sigmund Freudenberger und Johann Ludwig Aberli (1723-1786) nach Bern zu gehen.
Rousseau stand schon im Sommer 1772 wieder unter Willes Haustir in Paris. In einem
Brief an Wille von Oktober 1772 erkldarte Guttenberg die Griinde dieser plotzlichen
Abkehr:

« de M" de M [= de Mechell: je ne peut pas Vous donner une idé plus juste,
qu’‘en le comparant a un enrolleur Prussien dans I'Empire, qui ne se fait
point de scrupule pour engager un home, de le créer sur le champ Officier,
mais une fois le pauvre Diable au régiment, il porte le Mousquet.

Quand au talent de M" de M: c’est une chose inconcevable, depuis 10 ans
qu’il est établie, qu’il n’a pas encore pu venir a bout de s’aranger, depuis
que je suis ici, il n'a opérez que 3. heure et demi [...]; au commancement
j'ai cru qu’il étoit de mon devoir, en ami de faire sentir que ¢a n’alloit pas
bien. je choissisait un exemple incontestable, en disant, monsieur Wille
a aussi du monde chez Lui, il a un commerce, une corespondance tres
importante, et il ne laisse pas pour ¢a de produire encore des merveilles,
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on sentit la pillule, on me fit un couple de jour la mine, et a la fin quand je
voulait scavoir la raison, on me disoit que je ne connoissoit pas les affaire,
j’ai répondu gqu’on ne devoit pas m’en vouloir pour ¢a, qu’un Artiste qui ne
doit avoir rien de plus interressant que son talent, et a plaintre, quand il est
ocupez d’autre chose. [...]. jusque a présent nous n’avons pas encore vu ar-
rivé des Tableau de Dusseldorf. »%*

Bald wurde Guttenberg klar, dass er seinen Traum, die Bilder der Diisseldorfer Galerie nach
den Originalen zu stechen, aufgeben und sich damit begniigen musste, anhand grober
Zeichnungen zu arbeiten.

Von Wille lieRd sich Mechel allerdings nicht nur in der Struktur seiner geschaftlichen Ak-
tivitaten inspirieren, sondern auch in seinen kiinstlerischen und kunsthistorischen Orien-
tierungen. Wahrend seines Aufenthalts in Paris nahm er an den Exkursionen teil, die Wille
mit seinen Schilern und , pensionnaires” in die Pariser Umgebung unternahm, um direkt
in der Natur Landschaften zu zeichnen. So reiste er am 10. September 1760 zusammen
mit Adrian Zingg und Johann Caspar Morikoffer (1738-1800) nach Longjumeau, einem
einige Wegstunden von Paris entfernten Stadtchen, um dort pittoreske Motive zu zeich-
nen.?* Damit hat der Verkehr mit Wille zum besonderen Interesse beigetragen, das Mechel
von seinem Pariser Aufenthalt an bis zum Ende seiner Karriere Landschaften bekundete.2
Die Landschaften des Tirolers Franz Edmund Weirotter (1730-1771), der zwischen 1759
und 1763 bei Wille arbeitete, machten gro3en Eindruck auf den Schweizer Stecher, der
sich seinen fliissigen Stil in seinen eigenen Landschaften anzueignen versuchte. Aus Me-
chels Basler Werkstatt ging spater eine Serie von Schweizer Veduten heraus, die — neben
einer Reihe von Trachtenbildern — als aufschlussreicher Beitrag zum Helvetismus des aus-
gehenden 18. Jahrhunderts betrachtet werden konnen.?’

Willes Geprage kann man schlieRlich in Mechels Interesse fiir die altdeutsche Kunst
und fur die Etablierung der damals noch wenig tblichen kunsthistorischen Kategorie der
,deutschen” Malerschule erkennen. Ganz dezidiert verstand sich Wille als Vermittler und
Befuirworter der deutschen Kultur in Frankreich und in ganz Europa iberhaupt. Zu seinem
Engagement gehorte nicht nur die Verbreitung der zeitgendssischen deutschsprachigen
Literatur und Kunst, sondern auch die Foérderung einer neuen Kunstgeschichtsschreibung,
die den deutschen Kiinstlern die ihnen gebuhrliche Anerkennung in der Geschichte der
bildenden Kiinste zollen wiirde.?® Mit groem Interesse verfolgte er seit den 1750er Jah-
ren die Entstehung von Johann Caspar Fusslis Geschichte der besten Kiinstler in der Schweitz,
zu der er mit zwei Viten beitrug.?® An Jean-Baptiste Descamps’ Vitensammlung der flami-
schen, deutschen und holldndischen Maler La vie des peintres flamands, allemands et hol-
landois nahm er regen Anteil, indem er u.a. dafiir Ubersetzungen aus Fiisslis Geschichte an-
fertigte.3® Mit Eifer sammelte er die Viten von Augsburger, Frankfurter oder Wiener Kiinst-
lern und forderte den Herausgeber der , Bibliothek der schonen Wissenschaften” Christian
Felix WeilRe in Leipzig auf, Nachrufe auf deutsche Kiinstler oder Viten langst verstorbener
deutschsprachiger Maler zu publizieren.3' 1756 erschien im Pariser ,Journal étranger” ein
Essai sur I’Histoire des Peintres Allemands, der von seinem Augsburger Freund Jacob Emma-
nuel Wachtler unterzeichnet ist, mit groRer Wahrscheinlichkeit aber von ihm veranlasst, ja
z.T. mit ihm zusammen verfasst wurde.3? , Les Peintres Allemands n’ont pas été jugés avec
assez d'équité”, stellt Wachtler am Anfang dieser Schrift fest und weist den — u.a. von Ro-
ger de Piles formulierten — Vorwurf des ,gotischen”, ,barbarischen” Geschmacks der
deutschen Maler energisch zuriick. Ein Grund fir die bisherige Verkennung, ja Missach-
tung der deutschen Schule sei, dass viele eigentlich deutsche Maler wie etwa C.W.E. Diet-
rich unter einem italienischen Namen — Diterici — bekannt seien. Es gelte also, diese
Kinstler fur die deutsche Schule zuriickzufordern. Selbst Rubens, der als in K6In geboren



und aufgewachsen dargestellt wird, solle eigentlich nicht der ,flamischen Schule” zuge-
rechnet, sondern fiir die deutsche Kunstgeschichte ,reklamiert” werden. Als ,Haupt der
deutschen Schule” (,,chef de I’'Ecole Allemande”) wird Diirer bezeichnet.?* Eine ahnliche
Verteidigung der deutschen Schule konnte man in den Schriften Carl Ludwig von Hage-
dorns lesen, mit dem Wille eng befreundet war und fiir den er entschieden eintrat.>* Da-
bei muss hervorgehoben werden, dass Willes Bemihungen um die Anerkennung einer
spezifisch deutschen Malerschule nicht erfolglos blieben. Waren die deutschen Kiinstler in
den Versteigerungskatalogen vor etwa 1750 meistens unter dem Begriff ,,Ecole des Pays-
bas”, ,Ecole du nord” oder , Ecole hollandaise” subsumiert worden, so wurden sie ab der
Mitte des 18. Jahrhunderts zunehmend als Vertreter der ,Ecole allemande” dargestellt.>
In einem 1758 in der ,Bibliothek der schonen Wissenschaften” veroffentlichten Schrei-
ben [...] an Herrn Fuifli ging Wille auf die Eigenschaften der deutschen Schule naher ein.
Vorbild und Quelle der deutschen alten Kunst sei von vornherein die Natur gewesen:

»,Der Maler von der alten deutschen Schule ward von der Natur geleitet,
nach ihr bildete er sich seine Begriffe. Er ahmete keine Nachahmung nach.
Er schuf sich seine Kunst wie in der Einsamkeit. Er zeichnete nach der Natur,
wie er sie hatte, richtig, feste, aber mit Bedacht, so lange, bis ihm eine scho-
nere Natur hohere Begriffe bildete. Ist er deswegen nicht eben so achtbar,
eben so wahr, in dem Grade der Natur, welchen er gesehen hatte, von wel-
chem er sich nur Begriffe machen konnte, als der romische Maler, sein Zeit-
verwandter?*3¢

Damit hitten die deutschen Kiinstler grundlegende Ahnlichkeiten mit den alten griechi-
schen Kunstlern aufgewiesen: ,Die Natur, welche die Griechen gelehret hatte, konnte die
Deutschen unterrichten.”3” Allerdings unterschieden sie sich dadurch auch grundsatzlich
von den alten romischen Kiinstlern, die die Kunstwerke der Griechen nur ,nachgeahmet”
hatten: ,wer nachahmet, hat Muhe original zu werden. Sie [= die alten romischen Kiinstler]
hatten fast alle Vortheile der Griechen, Kiinstler zu seyn; aber sie waren Knechte, und
daher weniger fahig, frey, edel und erhaben zu denken, als der freye, edle, denkende
Grieche.”38 In Willes breit angelegtem kunstgeschichtlichen Uberblick, der in vielfacher
Version einige Monate vor Mechels Ankunft in Paris publiziert wurde, erscheinen somit
die deutschen Kiinstler als direkte Nachfolger der Altgriechen, die als einzige in der
Moderne deren Naturnahe, Freiheit und Originalitat weiter gepflegt hatten. Es ist kaum zu
bezweifeln, dass solche Ausflihrungen auf Mechels Verstandnis der europaischen Kunstge-
schichte einen erheblichen Einfluss ausgelibt haben. Sein reges Interesse fiir Holbeins
Werke und ganz besonders fiir dessen Totentanz, seine Beschiaftigung mit der , Kunstge-
schichte Helvetiens“4® und schliellich seine Arbeit an der Neuordnung der Belvedere-
Galerie konnen als direkte Auswirkungen, ja teilweise als Verwirklichungen von Willes
kunstgeschichtlichem Programm betrachtet werden. Vor allem sein Interesse an der kunst-
geschichtlichen Bedeutung der deutschen Schule scheint dem Pariser Meister direkt
geschuldet zu sein. Aus dem ,Vorbericht”, der den von ihm fertig gestellten Katalog der
Belvedere-Galerie erdffnet, geht deutlich hervor, dass die kdniglich kaiserliche Sammlung
ihn vor allem als sichtbare Geschichte der ,teutschen Schule” interessierte:

»In diesem Catalogue kann sodann die merkwiirdige Geschichte dieser
Sammlung, oder welches wegen der engen Verbindung eben so viel ist, der
Geschichte teutscher Kunst im ganzen Umfange, behandelt, und da sowohl,
als bey Beschreibung der seltenen Stiicke, die vielen Bemerkungen, die bald
die Kunst bald die blosse Geschichte angehen, mitgetheilt werden.”*'
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In den Belvedere-Raumen trennte Mechel nicht nur — wie schon Jahrzehnte zuvor in der
Dusseldorfer Galerie — die italienische von der niederlandischen Schule, sondern er schied
auch zum ersten Mal in einem Museum die deutsche von der niederlandischen, und ver-
lieh dabei — ahnlich wie Wille — Albrecht Duirer, dem ,,Vater der deutschen Schule”, dem
»Muster und Lehrer fiir eine Menge Kiinstler, die seinen Grundsdtzen und seiner Manier
folgten”, eine zentrale Bedeutung.*? Schon in Paris konnte Mechel die Vorteile einer Auf-
fassung der Kunst ermessen, die sich von einer bloR normativen, an den etablierten Gro-
Ren der Kunsttradition (Raphael, Michelangelo) orientierten Hierarchie abwandte, um
vielmehr die historische Entwicklung der verschiedenen europaischen Schulen in ihrer je-
weiligen Einzigartigkeit zu verfolgen.

2. CHRISTIAN VON MECHEL UND JOHANN JOACHIM WINCKELMANN

2.1. Begegnung in Rom

Zu den wichtigen Beitragen Willes zu Mechels kiinstlerischer und intellektueller Ausbil-
dung gehort auch der Kontakt zu Johann Joachim Winckelmann, mit dem der Pariser Ste-
cher seit Anfang 1756 einen regen Briefwechsel unterhielt.** Auf Winckelmann war Wille
schon 1755 bei der Veroffentlichung seiner Erstlingsschrift, der Gedancken tiber die Nach-
ahmung der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-Kunst, aufmerksam gewor-
den.* Mit der Unterstiitzung des in Paris etablierten Kiinstlers wurde dieser in nur ca. 60
Exemplaren in Friedrichstadt bei Dresden veréffentlichte Traktat durch J. E. Wachtler ins
Franzosische Ubersetzt und schon im Januar 1756 im ,Journal étranger” publiziert, was
dem Text einen europdischen Widerhall verlieh.** In einem Brief an Hagedorn riihmt sich
Wille, mit eigenen Korrekturarbeiten an der Ubersetzung teilgenommen zu haben.*¢ Kurz
darauf sammelte er zusammen mit seinem Freund Johann Caspar Fissli (1706-1782)
Spenden, um Winckelmann 1758 einen Aufenthalt in Neapel zu ermdglichen.*” Mit gro-
Rer Aufmerksamkeit verfolgte Wille die Entstehung der spateren Schriften des deutsch-ro-
mischen Antiquars, der ihn in zahlreichen, gehaltvollen Briefen tber die Fortschritte seiner
Arbeiten — und ganz besonders seiner Geschichte der Kunst des Alterthums — informierte.
Mitte August 1757 schickte ihm Winckelmann beispielsweise eine erste Version seiner be-
rihmten Beschreibung des Apollo vom Belvedere sowie einen Entwurf der Gliederung sei-
nes entstehenden Geschichtswerks.*® 1763 sandte er ihm sein Sendschreiben von den Her-
culanischen Entdeckungen, das kurz darauf ins Franzosische Ubersetzt wurde,* und 1764
ein Exemplar seiner soeben erschienenen Geschichte der Kunst, deren Vorrede mit einem
Lob auf den Pariser Stecher schlieRt.>® Auch mit Winckelmanns Freund Anton Raphael
Mengs, der ihm 1762 seine soeben erschienenen Gedanken iiber die Schdnheit und iiber
den Geschmak in der Malerey schenkte, stand Wille in brieflichem Kontakt.>!

Vor diesem Hintergrund wundert es nicht weiter, wenn die personliche Bekanntschaft
mit Winckelmann zu Mechels Hauptzielen gehorte, als er zwischen Marz und September
1766 in Rom verweilte. Der deutsch-romische Gelehrte war ohnehin eine europaweit be-
kannte Figur geworden, die sich unter anderem einen Namen als ausgezeichneter Rom-
fiihrer gemacht hatte. Gehorten die Sprosslinge der europaischen Aristokratie zu seiner
bevorzugten Klientel, so lieRen allerdings seine Briefe und Schriften ab und zu eine gewis-
se Abneigung gegen die jungen Adligen vernehmen, die wahrend ihrer Grand Tour mit
gleichgliltiger oder gar gelangweilter Miene unter seiner Fiihrung durch die Wunder des
antiken Roms herumfuhren.>? Dabei war ihm die Gruppe der ,freyen Schweizer” (Johann
Caspar und Johann Heinrich Fussli, Salomon GeRner, Leonhard Usteri, Paul Usteri und
Christian von Mechel), mit denen er bis zum Ende seines Lebens einen regen Briefwechsel
unterhielt, als Vertreter eines gesunden, tugendhaften Blirgertums besonders willkom-
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Anton von Maron (Wien 1733-1808 Rom),
Bildnis von Johann Joachim Winckelmann,
1768, Ol auf Leinwand, 140 x 109 cm.
Frankfurt, Goethe-Museum
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men.3? ,, Zehen Fursten-Kinder, sagte ich, mogen in ihr Nichts zurtick gehen fir einen ein-
zigen wiirdigen freyen Basler Bulrger, Kiinstler und Freund”, schrieb er an seinen Freund
Mechel kurz nach dessen Riickkehr in die Schweiz.>* Personlich konnte er allerdings Me-
chel durch Rom nicht flihren, bereitete ihm und seinem Reisegefahrten Paul Usteri (1746-
1814) aber ein Verzeichnis der gut zuganglichen antiken Kunstwerke in italienischer Spra-
che.® Nach einem fiinfmonatigen Aufenthalt schenkte ihm Winckelmann zum Abschiede
einige Relieffragmente, Terrakotten und Mosaikreste aus seiner eigenen Sammlung.*¢ Die
insgesamt elf Briefe, die Winckelmann nach dem Rom-Besuch an Mechel sandte, wim-
meln von Uberschwanglichen Freundschaftsbekundungen.

Mechel scheint diese Freundschaftsbekundungen durchaus erwidert zu haben. Als
Winckelmann 1767 fir die teuren, auf eigene Kosten gedruckten Exemplare der Monu-
menti antichi inediti Kaufer suchte, fand er in Mechel einen wichtigen Abnehmer.>” Ein Zei-
chen seiner Bewunderung fiir den deutsch-rémischen Antiquar kann man an dem Um-
stand erkennen, dass er Mitte 1767 bei dem Maler Anton von Maron (1731-1808) eine
Kopie des Winckelmann-Bildnisses (Abb. 2) bestellte, das dieser fir Heinrich Wilhelm von
Muzell-Stosch (1723-1782) anzufertigen begann. Auf das Ende 1768 fertig gestellte Werk,
das jahrelang in seinem Basler Haus hing, schien Mechel groRen Wert zu legen, denn er
nahm es als eines seiner wertvollsten Gemalde 1805 bei seinem Umzug nach Berlin mit.*®
Auch das fir Johann Caspar Fussli angefertigte Winckelmann-Portrait von Angelika Kauff-
mann (1741-1807) fing er 1766 zu stechen an. Als sich kurz nach seiner Riickkehr in die
Schweiz der Streit zwischen ihm und Fussli wegen des Hedlingerschen Medaillenwerks
verscharfte, wurde ihm aber der Zugang zum Portrait versperrt, so dass die Radierung nie
zustande kam.>*

Wahrend seiner Romreise knupfte allerdings der Basler Stecher noch engere Beziehun-
gen zum Kunstagenten und Romfiihrer Johann Friedrich Reiffenstein (1719-1793), der
seit 1763 in Rom etabliert war und ihm gleich nach seiner Abreise als tiichtiger Geschafts-
trager diente. In Rom hatte sich Mechel zwar immer wieder als Klnstler ausgewiesen, je-
doch ging seine erste Absicht auf die Entwicklung seines Kunsthandels. Deshalb kam ihm
die personliche Bekanntschaft mit Reiffenstein sehr gelegen. Kurz nach seiner Ruickkehr
nach Basel beauftragte Mechel den rémischen Vermittler damit, Briefe in Rom fir ihn zu
verteilen oder zu sammeln, Urteile {iber Kiinstler und Kunstwerke abzugeben, Kunstge-
genstande jeglicher Art zu besorgen und in groRen Kisten nach Basel zu befordern, Geld-
geschafte abzuwickeln und schlieBlich fir Stiche aus der eigenen Basler Werkstatt mogli-
che italienische Abnehmer zu finden.

2.2. Mechels Arbeit an der Belvedere-Galerie und Winckelmanns kunstgeschichtliches Programm
Wenn Mechel Reiffensteins Dienste zur Entwicklung seines Kunsthandels benutzte, so
konnte er allerdings in Winckelmanns Werk einige Leitideen fiir seine spétere museale Ar-
beit im Belvedere sowie fir die Herstellung des Katalogs der Galerie schopfen. Kernbegriff
der raumlichen Neuordnung der Bilder, mit der ihn 1778 der Staatskanzler Fiirst Wenzel
Anton von Kaunitz-Rietberg und Joseph Il. beauftragt hatten, war die Kategorie der ,,Schu-
le”. Die mehr als 1300 Bilder der Sammlung wurden in die 24 Zimmer, Sile und Kabinet-
te des Oberen Belvedere-Schlosses verteilt, die jeweils einer bestimmten Schule entspra-
chen. So waren in ,den Sieben zur Rechten des Eingangs-Saales gelegenen Zimmern [...]
die Italidnischen Gemade” untergebracht, die jeweils in die ,venetianische”, ,rémische”,
Jflorentinische”, , bolognesische” und , lombardische” Schule unterteilt wurden, worauf
die ,niederlandische” und ,teutsche” Schule in verschiedenen Sélen folgten.®’ Nun war
Mechels Schulbegriff mit der Kategorie des Stils eng verbunden, da die Zuschreibung der
Kinstler zu einer bestimmten Schule in seinem Programm nicht mehr nach deren
Geburtsort, sondern nach deren Stil und nach dem Entstehungsort ihrer Werke erfolgte —



was etwa dazu fiihrte, dass der Franzose Poussin den Romern zugeschrieben wurde. Auf
dieses eigentumliche, stilbezogene Verstandnis des Schulbegriffs ging Mechel in der Ein-
leitung seines Katalogs speziell ein:

»Bey den Schulen-Eintheilungen aber ist man der eingefiihrten Gewohnheit
gefolget, nach der nicht sowohl der Geburthsort als die Manier und der Styl
einen Meister in eine Schule setzt, sonst wiirden Rubens und Mengs unter
die Teutschen, und Spranger, der Stifter der Rudolphinischen Schule, unter
die Niederldnder gehdren. "2

Bahnbrechend in der systematischen Anwendung des Stils als taxonomische Kategorie der
Kunstgeschichte war nun Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums gewesen. Stil
fungierte bei ihm zunéachst als Kernbegriff einer historisierenden Auffassung der Kunst. Bei
jeder der in der Geschichte der Kunst untersuchten antiken Zivilisationen wurde die Kunst-
produktion in verschiedene ,Zeiten” eingeteilt, denen jeweils ein eigener Stil anhaftete.
Diese blof diachronische Bedeutung des Stilbegriffs lie sich schon an der Bezeichnung
einiger Stil-Phasen ablesen. So zahlte fir Winckelmann die Geschichte der agyptischen
Kunst hauptsachlich zwei Stile: den , alteren”, der durch gerade und steife Linien gekenn-
zeichnet sei, und den ,folgenden” oder ,spateren”, der dank Entlehnungen aus der
griechischen Kunst seine urspriingliche Gezwungenheit einigermalen iberwunden habe,
dem griechischen Modell jedoch unterlegen geblieben sei.®* Dieser chronologischen
Bedeutung des Stils als Epochenmerkmal wurde eine raumlich-nationale Dimension hinzu-
gefligt. Jede antike Nation besitze, so die Geschichte der Kunst, ihren eigenen Stil. So
sprach Winckelmann vom ,wahren dgyptischen Stil” eines Zigeunerin-Kopfes oder zahlte
die ,Eigenschaften” des etruskischen Stils auf, ,die noch itzo in gewisser Maalle [sic]
dieser Nation Uberhaupt eigen [sind].”¢* Jedem Volk sei dartiber hinaus nicht nur ein Stil,
sondern auch eine besondere Stilentwicklung eigen, die sie von den anderen Nationen
unterscheide. Wahrend die stilistische Entwicklung der etruskischen Kunst drei Momente
aufweise, welche jeweils einen besonderen Charakter besitzen (Steifheit in der ersten
Periode, grofRere Biegsamkeit, aber auch Manieriertheit in der zweiten, bloRe Nachahmung
in der letzten), lasse sich die griechische Kunst in vier Hauptperioden einteilen, die durch
Gezwungenheit, GréRe, Schonheit und Verfall charakterisiert seien.®® In diesen verschie-
denen Bedeutungsformen kommt dem Stil eine entscheidende Funktion zu: Nur an ihm
lassen sich mit Sicherheit sowohl das Alter als auch die nationale Herkunft eines Kunstwer-
kes bestimmen. Stil wird also zum zentralen Kriterium des kunstgeschichtlichen Urteils
und somit auch zum bevorzugten Instrument des echten Kunstkenners.®

Wenn Mechel Winckelmann seinen stilgeschichtlichen Ansatz schuldig ist, so weist sei-
ne Arbeit am Belvedere — und dies sowohl im Katalog als auch in der rdumlichen Vertei-
lung der Bilder — eine unterschwellige Spannung zwischen einem historischen und einem
normativen Kunstbegriff auf, die Winckelmanns Werke ebenfalls pragte. Zwar scheint Me-
chels Neuordnung der Belvedere-Galerie sich von vornherein an einem rein historischen
Prinzip zu orientieren:

»~Der Zweck alles Bestrebens gieng dahin, dieses schone durch seine zahlrei-
che Zimmer-Abtheilungen dazu véllig geschaffne Gebaude so zu benutzen,
daf die Einrichtung im Ganzen, so wie in den Theilen lehrreich, und so viel
moglich, sichtbare Geschichte der Kunst werden mdochte. Eine solche gros-
se Offentliche, mehr zum Unterricht noch, als nur zum voriibergehenden
Vergniigen, bestimmte Sammlung scheint einer reichen Bibliothek zu glei-
chen, in welche die Wilbegierde froh ist, Werke aller Arten anzutreffen,
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nicht das Geféllige und Vollkommene allein, sondern abwechselnde Kon-
traste, durch deren Betrachtung und Vergleichung (den einzigen Weg zur
Kenntnif} zu gelangen) er Kenner der Kunst werden kann.”¢’

Trotz aller Berufungen auf die Geschichte bleibt allerdings Mechels museale Arbeit einem
normativen Ansatz unterschwellig verpflichtet. Den Werken grofRer Meister wie etwa Ru-
bens oder van Dyck wies er eigene Raume zu, um ihnen die gebiihrliche Anerkennung zu
zollen.®® Diese rdaumliche Hervorhebung der Meisterwerke spiegelte sich im gedruckten
Verzeichnis wider. Im Katalog wurden die besten, seltensten und der Aufmerksamkeit wiir-
digsten Bilder mit einem Sternchen versehen.®

Eine dhnliche Spannung zwischen einem historischen und einem normativen Kunstbe-
griff hatte Mechel schon in Winckelmanns Erstlingsschrift, den Gedancken (iber die Nach-
ahmung der Griechischen Wercke, vorfinden konnen. Einerseits wurde dort ein griechisches
Schonheitsmodell entworfen, das zum Ubergeschichtlichen Vorbild erhoben wurde —
und dies, abgesehen von den je besonderen historischen und kulturellen Zusammenhan-
gen, welche sowohl das nachzuahmende Obijekt als auch den Nachahmer bedingen. An-
dererseits zahlte aber Winckelmann im selben Text die absolut einmaligen historischen Be-
dingungen auf, welche zum Erreichen jener einmaligen Hohe beigetragen hatten: mildes
Klima, Leibesertiichtigung, gesunde Erndhrung und Kleidung, politische Organisation,
usw. Kurzum: die griechische Kunst sei einmalig, ihre Schonheit beruhe auf natirlichen
und politischen Umstidnden, welche in der Geschichte einzigartig seien. Und doch besitze
sie eine ibergeschichtliche, normative Dimension und mdsse deshalb nachgeahmt wer-
den. Diese Spannung zwischen historischer Bedingtheit und tibergeschichtlicher Vorbild-
lichkeit der griechischen Kunst liel sich bis in Winckelmanns spateres Werk hinein verfol-
gen. In der Geschichte der Kunst des Alterthums wurde zwar die griechische Kunst einer
starkeren Historisierung unterzogen als in den Gedancken iiber die Nachahmung. Doch
blieb auch innerhalb der Geschichte der Kunst die friihere Zweipoligkeit bestehen, und
zwar ganz offenkundig schon in den Uberschriften, die Winckelmann den beiden Haupt-
teilen seines Buchs gab. Im ersten Teil der Geschichte der Kunst galt es, die Kunst ,nach
dem Wesen derselben” zu analysieren, worauf im zweiten Teil eine Untersuchung ,,nach
den duleren Umstanden der Zeit” folgte. Anders gesagt sollte die Kunst sukzessive als a-
historisches und als historisches Gebilde beschrieben werden — eine Zweiteilung, die bei



der Redaktion des Buches eigentlich nicht streng eingehalten wurde. Der erste, im Prinzip
a-historische Teil handelt in Wirklichkeit ebenso sehr von der Geschichte der Kunst, wie der
zweite, im Prinzip historische, von einer Uberzeitlichen Schonheitslehre berichtet.”® Diese
Spannung blieb im , Trattato preliminare” von Winckelmanns vorletztem Werk, den Monu-
menti antichi inediti, bestehen, dessen Kapitel Uber die griechische Kunst wiederum zwei
verschiedene Teile aufweist: eine systematische und eine historische Sektion.”” Mechel, der
das Buch in mehreren Exemplaren bestellt hatte, hatte Gelegenheit, sich mit dieser zwei-
poligen Kunstauffassung vertraut zu machen.

Auffallend an Winckelmanns Geschichte der Kunst des Alterthums ist die geringe Anzahl
und mindere Bedeutung der Abbildungen. Ab und zu sind zwar einige, kleinere Vignetten
zu finden, in der gesamten Argumentation spielen aber diese Stiche eine eher nebenséach-
liche Rolle. Stiche vom Laokoon, vom Apollo vom Belvedere oder vom Torso findet man bei-
spielsweise in der Geschichte der Kunst nicht. Fiir einen Autor, der immer wieder auf die Be-
deutung der direkten Anschauung von Kunstwerken hinwies und fir sich selbst die Vortei-
le der Autopsie reklamierte, kann diese Abwesenheit wunderlich erscheinen. Sicherlich hat
das Fehlen von zahlreichen Abbildungen zundchst einmal 6konomische Griinde, hatte
doch die Reproduktion der zahlreichen, von Winckelmann erwahnten Werke grofe Kosten
verursacht. Eine genaue Erklarung fiir diese Seltenheit gibt Winckelmann im Werk aller-
dings nicht, scheint sich aber tiber diesen ,Mangel” ohne Schwierigkeit hinwegzutrosten,
indem er nicht durch Abbildungen, sondern in erster Linie durch literarische Beschreibun-
gen die wichtigeren Kunstwerke der Einbildungskraft des Lesers prasent macht. Mechels
Vorhaben, aus der Neueinrichtung der Belvedere-Galerie eine ,sichtbare Geschichte der
Kunst“”2 zu machen, kann in dieser Hinsicht sowohl als eine Ausfiihrung denn auch als
eine Uberwindung von Winckelmanns kunstgeschichtlichem Programm interpretiert wer-
den. Auf der einen Seite geht er in Winckelmanns FuBstapfen weiter, indem er die Frucht-
barkeit der hauptsachlich von ihm gepragten kunstgeschichtlichen Kategorien des Stils
und der Schule fir den neuen Bereich der modernen Malerei zeigt. Auf der anderen Seite
aber kann man in seinem Programm einer in den Museumsraumen selbst konkret visuali-
sierbaren Kunstgeschichte eine Uberwindung vom Winckelmannschen Ansatz erkennen.
Im Belvedere wird Kunstgeschichte nicht mehr — wie in der Geschichte der Kunst des Al-
terthums — bloB durch Worter geschrieben, sondern durch die Bilder selber.
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Vgl. dazu Lukas Heinrich Wiithrich, Christian von Mechel. Leben und Werk eines Basler Kupferstechers und Kunsthindlers
(1737-1817), Basel/Stuttgart 1956 (Basler Beitriige zur Geschichtswissenschaft, hg. von Edgar Bonjour und Werner
Kaegi, Bd. 63), S. 119-128.

Nicolas de Pigage, La Galerie électorale de Dusseldorff; ou Catalogue raisonné et figuré de ses tableaux, dans lequel on donne une
connoissance exacte de cette fameu:e collection et de son local, par des de:cri‘ptiam détaillées et par une suite de 30 p/ancbe:,
contenant 365 petiles estampes rédige’es et gravées d ’aprés ces mémes tableaux, par Chrétien de Méchel [...], ouvrage composé dans
un goiit nouveau, par Nicolas de Pigage, Basle, C. de Méchel, 1778. Vgl. Thomas W. Gaehtgens/Louis Marchesano,
Display amd Art History. The Diisseldorf Gallery and Its Catalogue, Los Angeles 2011; Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 163.
Christian von Mechel, Verzeichnif} der Gemiilde der Kaiserlich Kéniglichen Bilder Gallerie in Wien verfafit von Christian von
Mechel [...] nach der von ibm [...] im Jahre 1781 gemachten neuen Einrichtung, Wien 1783, S. XI.

Johann Justin Preisler (1698-1771); Georg Martin Preisler (1700-1754); Valentin Daniel Preisler (1717-1765).

Der Kontakt zu Wille kann ihm tiber verschiedene Wege vermittelt worden sein. Hinter dieser Verbindung vermutet der
Mechel-Biograph L.H. Wiithrich den Einfluss von angesehenen Basler Biirgern und Génnern wie etwa Isaak Iselin
(Wiithrich 1956 [Anm. 1], S. 12). Allerdings scheint auch die Vermittlung der Familie Preisler moglich gewesen zu sein:
Johann Martin Preisler (1715-1794), ein weiterer Bruder der schon erwiihnten Gebriider, gehdrte zu Willes ersten und
treuesten Freunden in Paris. Dort hatte er sich zwischen 1739 und 1744 aufgehalten und zusammen mit Wille und
Georg Friedrich Schmidt (1712-1775) fiir das Versailler Galeriewerk von Jean-Baptiste Massé (1687-1767) nach
Charles Le Bruns Bildern gearbeitet (La Grande Galerie de Versailles et les deux Salons qui l'accompagnent, peints par Charles
Le Brun premier peintre de Louis XIV, dessinés par Jean-Baptiste Massé, Peintre et Conseiller de I'’Académie Royale de Peinture
et de Sculpture, et graveés sous ses yeux par les meilleurs maitres du tems, Paris 1753). Noch lange nach seiner Berufung an den
dinischen Hof in Kopenhagen blieb er in brieflichem Kontakt mit Wille. Zu Willes Beziehung zu J.M. Preissler, vgl.
Heinrich Thomas Schulze Altcappenberg, ,Le Voltaire de I'Art*. Johann Georg Wille (1715-1808) und seine Schule in Paris,
Miinster 1987, S. 21ff. Zu Willes Briefwechsel mit J.M. Preisler, vgl. Elisabeth Décultot/Michel Espagne/Michael
Werner, Einleitung, in: Jobann Georg Wille. Briefwechsel, hg. von E. Décultot, M. Espagne und M. Werner, Tiibingen
1999, S. 1-60, hier S. 5; Brief ].M. Preislers an ].G. Wille, 17. September 1746 und 4. Februar 1747, in: ebd., S. 63-65,
70-72.

Jean-Georges Wille, Mémoires et Journal de J.-G. Wille, hg. von Georges Duplessis, Vorwort von Edmond und Jules de
Goncourt, 2 Bde., Paris 1857, Bd. 1, S. 91 (deutsche Ubersetzung: Die Memoiren des Kupferstechers Jean-Georges Wille,
iibersetzt nach Georges Duplessis, hg. von Herbert Kriiger und Peter Merck, Teil I, in: Mitteilungen des Oberhessischen
Geschichtsvereins, N. F,, Bd. 51, Gieflen 1966, S. 35-74; Teil II, ebd., N. F., Bd. 52, Gieflen 1967, S. 79-130). Vgl. auch
Schulze Altcappenberg 1987 (Anm. 5), S. 25f.

Erste, bisher unveréffentlichte Tagebucheintragungen liegen fiir die Zeit ab 1751 fragmentarisch vor (Paris, Archives
Nationales, 219 AP). Fiir das Tagebuch ab 1759, vgl. Wille 1857 (Anm. 6). Fiir die Periode Januar 1777 — Juli 1783
fehlen dort die Eintragungen. Das fehlende Heft wurde 2005 wieder gefunden und von der Frits Lugt Sammlung
gekauft (Inv. 2005-A.688). Vgl. dazu Peter Fuhring/Hans Buijs, Quelgues relations de Wille en Hollande. Lecture
préliminaire d’un volume du Journal récemment apparu, in: Johann Georg Wille (1715-1808) et son milieu: un réseau européen
de l'art au XVIIT siecle, hg. von E. Décultot, M. Espagne und F.-R. Martin, Paris 2009, S. 223-246.

La mort de Cléopatre (1754) nach Gaspard Netscher (Charles Le Blanc, Cazalogue de I'(Euvre de Jean-Georges Wille,
Graveur, Leipzig 1847, Nr. 5; Georg Kaspar Nagler, Neues allgemeines Kiinstlerlexikon, 25 Bde., 1835-1852, Bd. 21
(1851), Stichwort: Wille, Johann Georg, Nr. 108); La dévideuse, Mére de Douw (1755), nach Gerard Douw (Le Blanc 1847,
Nr. 61; Nagler 1835-1852, Nr. 165); La cuisiniére hollandoise (1756), nach Gabriel Metsu (Le Blanc 1847, Nr. 67; Nagler
1835-1852, Nr. 171).

La Gazettiere hollandoise (1758), nach G. Terburg [G. ter Borch], Joseph de Raousset, Comte de Boulbon gewidmet

(Le Blanc 1847 [Anm. 8], Nr. 68; Nagler 1835-1852 [Anm. 8], Nr. 172); La Liseuse (1761), nach G. Douw, Johann
Martin Usteri gewidmet (Le Blanc 1847 [Anm. 8], Nr. 62; Nagler 1835-1852 [Anm. 8], Nr. 166); Le Petit Physicien
(1761), nach G. Netscher, Damery gewidmet (Le Blanc 1847 [Anm. 8], Nr. 66; Nagler 1835-1852 [Anm. 8], Nr. 170).
Charles-Louis-Auguste Fouquet de Belle-Isle, Maréchal de France (1743), nach H. Rigaud (Le Blanc 1847 [Anm. 8],

Nr. 120; Nagler 1835-1852 [Anm. 8], Nr. 37); Maurice de Saxe, Duc de Curlande et de Semigallie, Maréchal de France
(1745), nach H. Rigaud (Le Blanc 1847 [Anm. 8], Nr. 121; Nagler 1835-1852 [Anm. 8], Nr. 72).

Schulze Altcappenberg 1987 (Anm. 5), S. 63ff.

Von 1763 bis 1766 wurde Willes Zeichnungsschule von Jakob Matthias Schmuzer gefiihrt (vgl. ebd., S. 69).

[Balthasar Anton Dunker], Schriften, 2 Bde., Bern 1782-1785, hier Bd. 2, S. 135f.

Brief J.G. Willes an Johannes von Mechel, 12. Februar 1758, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel (Anm. 5), S. 170.

Vgl. dazu Schulze Altcappenberg 1987 (Anm. 5), S. 35f.; Pascal Griener, Wille, ou les récompenses de I'honnéteté, in:
Jobann Georg Wille (1715-1808) et son milieu: un réseau européen de l'art au XVIII siécle, hg. von E. Décultot, M. Espagne
und F.-R. Martin, Paris 2009, S. 95-108; Patrick Michel, Johann Georg Wille, collectionneur desintéressé ou agent d’art?,

in: ebd., S. 125-147.

Vgl. dazu die Berechnungen von Schulze Altcappenberg 1987 (Anm. 5), S. 88; Catalogue des tableaus, dessins, etc., qui
composent le cabinet de M. W, contenant un choix des meilleurs maitres italiens, flamands, allemands et francais, par Fr. Basan,
dont la vente sen fera le lundi 6 décembre 1784, Paris 1784.

Der laut Willes Tagebuch ebenfalls von Basan verlegte Katalog konnte bislang nicht wieder aufgefunden werden. Wille
selbst kommentierte den Erlss lakonisch: ,Sur bien des estampes jay perdu, sur d‘autres j‘ay gagné, comme il arrive
ordinairement.“ (Wille 1857 [Anm. 6], Bd. 2, S. 135, Eintrag vom 11.12.1786).

Vgl. dazu Schulze Altcappenberg 1987 (Anm. 5), S. 37.

Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 71ff.

Brief Mechels an Friedrich Dominikus Ring, 23. Oktober 1783, zitiert in: Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 173.

Jean Bernoulli, Lettres sur différens sujets écrites pendant le cours d’un voyage par I'Allemagne, la Suisse, la France méridionale et
I'ltalic en 1774 et 1775, 3 Bde., Berlin 1777-1779, Bd. 1 (1777), S. 234f. Vgl. Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 83, 86f.
Mechel versuchte sogar, Wille einen Samtbrueghel zu verkaufen. Jedoch schlug Wille den Vorschlag ab (Wille 1857
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[Anm. 6], Bd. 1, S. 527, Eintrag vom 11.10.1772).

Vgl. de Pigage 1778 (Anm. 2).

Brief K.G. Guttenbergs an ].G. Wille, 11. Oktober 1772, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel (Anm. 5), S. 504-505.

Zu B.A. Dunkers sehr negativem Urteil iiber Mechel, vgl. B.A. Dunkers Brief an J.G. Wille, 12. August 1773, in: ebd.,
S.521-522.

Wille 1857 (Anm. 6), Bd. 1, S. 142-143, Eintrag vom 10.09.1760.

Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 16f.

Lukas Heinrich Wiithrich, Das (Euwre des Kupferstechers Christian von Mechel. Vollstindiges Verzeichnis der von ihm
geschaffenen und verlegten graphischen Arbeiten, mit 96 Abbildungen, Basel/Stuttgart 1959, S. 48-82.

Vgl. dazu Elisabeth Décultot, Wille et les livres: choix et stratégies d'un importateur d’ouvrages allemands en France, in: Johann
Georg Wille (1715-1808) et son milieu: un réseau européen de lart au XVIII siécle, hg. von E. Décultot, M. Espagne und
F.-R. Martin, Paris 2009, S. 109-123.

Johann Caspar Fiissli, Geschichte und Abbildung der besten Mabler in der Schweitz, 2 Bde., Zirich 1755-1756; Ders.,
Geschichte der besten Kiinstler in der Schweitz (erweiterte Auflage der Ausgabe von 1755-1756), 5 Bde., Ziirich 1769-1779
(Bd. 1,1769; Bd. 2, 1769; Bd. 3, 1770; Bd. 4, 1774; Bd. 5, 1779). Dort schrieb Wille die Viten von Johannes Grimoux
(um 1680-1740) und Johann Kaspar Heilmann (1718-1760) (ebd., Bd. 3, 1770, S. 15-27, 195-208). Vgl. Schulze
Altcappenberg 1987 (Anm. 5), S. 58. Zu Willes Vorrede, vgl. hier unten.

Jean-Baptiste Descamps, La vie des peintres flamands, allemands et hollandois, avvec des portraits gravés en taille douce, 4 Bde.,
Paris 1753-1763 (Bd. 1,1753; Bd. 2, 1754; Bd. 3, 1760; Bd. 4, 1763). Vgl. dazu Gaétane Maés, Wille et la peinture
allemande ou les enjeux de Ibistoire de lart au XVIII siécle, in: Johann Georg Wille (1715-1808) et son milieu: un réseau
européen de l'art au XVIII siécle, hg. von E. Décultot, M. Espagne und F.-R. Martin, Paris 2009, S. 179-190.

Wille 1857 (Anm. 6), Bd. 1, S. 395 (Eintrag vom 01.01.1769) und Bd. 2, S. 8 (Eintrag vom 26.03.1775).

Waéchtler [= J. C. Wiichtler], Essai sur I’Histoire des Peintres Allemands, in: Journal étranger, Januar 1757, S. 116-168;
Februar 1757, S. 78-99. Zu Wiichtlers Essai trug Wille mindestens mit der Beschreibung von zwei Pastellzeichnungen
von Anton Raphael Mengs bei, fiir die er ausdriicklich als Autor erwihnt wird (Journal étranger, Januar 1757,

S. 159-160).

Ebd., Journal étranger, Januar 1757, S. 118-120.

Carl Ludwig von Hagedorn, Leztre & un amateur de la peinture, Dresden 1755; Ders., Betrachtungen iiber die Mabhlerey,

2 Bde., Leipzig 1762. Vgl. Brief ].G. Willes an C.L. von Hagedorn, 2. Mirz 1756, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel
(Anm. 5), S. 103-104: ,Ich sinne Tag und Nacht, wie es ferner anzugreifen sey, dafl unsere deutschen Kiinstler Ruf und
Ruhm in diesem Lande bekimen, wo noch Kenner sind. Sie sind mit Ihrem Buche als die grofite Beyhiilfe erschienen,
und es ist mir um deswillen gewif3 recht lieb, daf Sie es in franzosischer Sprache abgefafit haben.« Vgl. auch Brief

J.G. Willes an Leonhard Usteri, 18. Mirz 1763, in: ebd., S. 289.

Vgl. Schulze Altcappenberg 1987 (Anm. 5), S. 56-57.

1.G. Wille, Schreiben von Herrn Wille an Herrn Fuifili in Zurich, Autor der Geschichte und Abbildung der besten Maler in der
Schweiz, Paris 1757, in: Bibliothek der schénen Wissenschaften und der freyen Kiinste, Bd. 3, Stiick 1, 1758, S. 201-214,
S. 213.

Ebd,, S. 208.

Ebd,, S. 209.

Neben der Publikation in der »Bibliothek der schénen Wissenschaften und der freyen Kiinste« erschien Willes Schrift
u.a. als unpaginierte Vorrede des zweiten Bandes von Johann Caspar Fiisslis Geschichte und Abbildung der besten Mabler in
der Schweitz (Bd. 2, Ziirich 1756, vgl. Anm. 29) und in franzssischer Ubersetzung im Juni-Heft des ,Journal étranger*
von 1757 (J.G. Wille, Lettre de M. Wille, Graveur du Roi, Membre de | Académie Royale de Peinture, Sculpture & Gravure,
adressée i M. Fuisshi, de Zuric, Auteur d une Histoire des meilleurs Peintres de la Suisse, in: Journal étranger, Juni 1757,
S.180-194). Vgl. dazu auch Schulze Altcappenberg 1987 (Anm. 5), S. 245.

Zu Mechels Interesse fiir Holbeins Tozentanz, vgl. Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 128-138, 195-199. Im Jahr 1791
verfasste Mechel als Priisident der Helvetischen Gesellschaft einen Entwurf einer Kunstgeschichte Helvetiens (vgl. ebd.,
S.206).

Mechel 1783 (Anm. 3), S. XVIII (Vorbericht).

Ebd., S. VI, XVI-XVII (Vorbericht) und 231ff. (Katalog). Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 163.

Brief Johann Joachim Winckelmanns an ].G. Wille, 27. Januar 1756, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel (Anm. 5),
S.100-101 (ebenfalls in: J.J. Winckelmann, Briefe, hg. von Walther Rehm in Verbindung mit Hans Diepolder, 4 Bde.,
Berlin 1952-1957, Bd. 1, S. 199-201).

Johann Joachim Winckelmann, Gedancken iiber die Nachahmung der Griechischen Wercke in der Mahlerey und Bildhauer-
Kunst, [Friedrichstadt] 1755, in: Ders., Kleine Schriften. Vorreden. Entwiirfe, hg. von W. Rehm, Berlin 1968, S. 27-59.
Johann Joachim Winckelmann, Réflexions sur I'Imitation des ouvrages des Grecs, en fait de Peinture et de Sculpture, in: Journal
étranger, Januar 1756, S. 104-163 (iibersetzt von J.E. Wiichtler). Vgl. dazu W. Rehm, Kommentar, in: Winckelmann,
Briefe (Anm. 43), Bd. 1, S. 546.

Brief J.G. Willes an C.L. von Hagedorn, 2. Miirz 1756, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel (Anm. 5), S. 104:

,Hr. Wiichtler hat dieses Gelehrten Schrift von der Nachahmung der Griechen sehr wohl iibersetzt; was er des Tages
gemacht hatte, las er mir des Abends vor, wegen der Kunstwérter, welche immer Schwierigkeiten haben; und kurz, er gab
sich alle Miihe, und machte seine Sache recht gut. Aber sie erschien zu Anfang des Januars nicht so, wie sie war und seyn
sollte: nein, Herr Freron hatte nicht nur hin und her willkiirliche Verinderungen angestellt; sondern er hatte die
Beschreibung von der Art wie Michel Angelo nach seinen Modellen arbeitete, ganz weggelassen, als eine tiberfliissige
Sache; seitdem hat das gemeine Wesen darnach gefragt, es verlangt sie, und jetzt ist er gezwungen, sie nachzugeben, und
sie wird ehestens erscheinen.« Elie-Catherine Fréron (1718-1776), der damalige Herausgeber des ,Journal étranger,
hatte die gesamten Abschnitte tiber Michelangelos Wasserkasten willkiirlich weggelassen, was die Wut Winckelmanns
ausloste.

Wille hatte diese Hilfsaktion eingeleitet, ohne zu wissen, dass Winckelmann inzwischen eine Pension bekommen hatte
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und seine Reise nach Neapel nun verwirklichen konnte. Winckelmann erhielt die — allerdings bescheidene — Spende
von 15 Zecchinen in Neapel, zusammen mit einem verloren gegangenen Brief Willes. Vgl. Brief ].J. Winckelmanns an
J.G. Wille, nach Mitte April 1758, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel (Anm. 5), S. 177-179 (ebenfalls in:

J.J. Winckelmann, Briefe [Anm. 43], Bd. 1, S. 347-349).

Brief J.J. Winckelmanns an J.G. Wille, Mitte August 1757, in: Johann Georg Wille. Briefwechse/ (Anm. 5), S. 164-167
(ebenfalls in: ].J. Winckelmann, Briefe [Anm. 43], Bd. 1, S. 294-297); Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der
Kunst des Alterthums, Dresden 1764 (zu einer synoptischen Edition dieser Ausgabe und der zweiten, 1776 in Wien
erschienenen Ausgabe, vgl. Johann Joachim Winckelmann, Geschichte der Kunst des Alterthums, hg. von Adolf H. Borbein,
Thomas W. Gaehtgens, Johannes Irmscher und Max Kunze, Mainz 2002).

Brief ].G. Willes an L. Usteri, 18. Miirz 1763, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel (Anm. 5), S. 289; Johann Joachim
‘Winckelmann, Sendschreiben von den Herculanischen Entdeckungen an den [...] Herrn Heinrich Reichsgrafen von Briibl,
Dresden 1762; Johann Joachim Winckelmann, Lettre de M. I'abbé Winckelmann [...] a M. le Comte de Briihl [...] sur les
découvertes d’Herculanum. Traduit de I'allemand [par M. Huber?], Dresden 1764.

Brief ].]. Winckelmanns an ].G. Wille, 28. Januar 1764, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel (Anm. 5), S. 313-314
(ebenfalls in: ].]. Winckelmann, Briefe [Anm. 43], Bd. 3, S. 11-13); Winckelmann 1764 (Anm. 48), S. XXV.

Anton Raphael Mengs, Gedanken iiber die Schinheit und iiber den Geschmak in der Malerey, Herrn Johann Winkelmann
gewidmet von dem Verfasser, hg. von Johann Caspar Fissli, Ziirich 1762. Vgl. Briefe von A.R. Mengs an J.G. Wille,

1. September 1756, 12. Januar 1757, in: Johann Georg Wille. Briefwechsel (Anm. 5), S. 122-123,154-156. Vgl. Brief

J.C. Fiisslis an J.G. Wille, 7. Mai 1762, in: ebd., S. 273.

Mit Arger erwihnt Winckelmann z.B. den jungen Duke of Gordon, der im Friihjahr 1763 von ihm durch Rom gefiihrt
wurde. Vgl. Johann Joachim Winckelmann, Abhandlung von der Fiibigkeit der Empfindung des Schinen in der Kunst
(Erstverdffentlichung: Dresden 1763), in: Ders., Kleine Schriften. Vorreden. Entwiirfe, hg. von W. Rehm, Berlin 1968,
S.211-233, hier S. 213: ,Die Fihigkeit der Empfindung des Schonen hat der Himmel allen verniinftigen Geschépfen,
aber in sehr verschiedenem Grade, gegeben. [...] Bey einigen befindet sich diese Fihigkeit in so geringem Grade, daf} sie
in Austheilung derselben von der Natur tibergangen zu seyn scheinen kénnten; und von dieser Art war ein junger Britte
vom ersten Range, welcher im Wagen nicht einmal ein Zeichen des Lebens und seines Daseyns gab, da ich ihm eine
Rede hielt iiber die Schénheit des Apollo und anderer Statuen der ersten Classe.“ Derselbe Lord wird in einem Brief an
Leonhard Usteri sehr kritisch erwihnt: Brief J.J. Winckelmanns an L. Usteri, 18. Mirz 1763, in: J.J. Winckelmann,
Briefe (Anm. 43), Bd. 2, S. 297-298.

Vgl. Brief ].J. Winckelmanns an C. von Mechel, 12. Mai 1767, in: ].]. Winckelmann, Briefe (Anm. 43), Bd. 3, S. 259.
Auf Leonhard Usteris Veranlassung wurde dieser Briefwechsel ediert: Winckelmanns Briefe an seine Freunde in der
Schweiz, Ziirich 1778.

Brief J.J. Winckelmanns an C. von Mechel, 14. Dezember 1766, in: ].J. Winckelmann, Briefe (Anm. 43), Bd. 3, S. 225.
[J.J. Winckelmann], Herrn Winkelmanns Anleitung an die Herren Usteri und von Mecheln wihrend ibres Aufenthalts in
Rom, im Jahr 1766, um, wenn er nicht kinnte mit Ihnen gehen, das Wichtigste allein und mit Nutzen zu besehen, in:
Winckelmanns Briefe an seine Freunde in der Schweiz, Ziirich 1778, S. 215-224. Vgl. dazu Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 33,
Fufinote 10.

Vgl. dazu W. Rehm, Kommentar, in: ].J. Winckelmann, Briefe (Anm. 43), Bd. 2, S. 411 (zu Nr. 390) und Bd. 3, S. 590
(zu Nr. 390). Diese Stiicke, die zum Teil ins Berliner Antiquarium gelangten, sind ,1945 wieder aufgetaucht, aber nicht
mehr im Besitz des Antiquariums® (ebd.).
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Johann Joachim Winckelmann, Monumenti antichi inediti spiegati ed illustrati da Giovanni Winckelmann, Prefetto dalle
Antichita di Roma, 2 Bde., Rom, a spese dell’autore, 1767. Vgl. Briefe J.J. Winckelmanns an C. von Mechel, 21. Januar,
8. April, 12. Mai 1767 in: ].]. Winckelmann, Briefe (Anm. 43), Bd. 3, S. 228, 248, 259. Insgesamt wurden Mechel

5 Exemplare der Monumenti nach Basel geschickt (Paul Usteri bestellte seinerseits 11 Exemplare: vgl. Brief ].]J.
Winckelmanns an P. Usteri, 12. Mai 1767, in: ].]. Winckelmann, Briefz [Anm. 43], Bd. 3, S. 258). Damit unterscheiden
sich unsere Berechnungen von denen L.H. Wiithrichs, der auf die Zahl von 14 Exemplaren fiir Mechel kommt
(Wiithrich 1956 [Anm. 1], S. 47).

Fiir dieses Gemilde bezahlte Mechel A. von Maron kein Honorar, da dieser ihm Geld schuldete. Die Arbeit an dem von
H.W. von Muzell-Stosch bestellten Original hatte im September 1766 angefangen, wurde aber nur langsam zu Ende
gefiihrt. Die von Mechel bestellte Kopie wurde gleichzeitig mit dem Original erst Mitte November 1768 — d.h. einige
Monate nach Winckelmanns Tod — fertig gestellt. Das Bild, dessen Original heute den Weimarer Kunstsammlungen
gehart, hingt im Frankfurter Goethe-Museum. Davon wurden weitere Kopien gemacht, darunter eine fiir Fiirst
Leopold III. von Anhalt-Dessau (Kulturstiftung Dessau-Wérlitz, Inv.-Nr. 1-687).

A. Kauftmann, Bildnis Johann Joachim Winckelmann, 1764, Ol auf Leinwand, 97x71 cm, Kunsthaus Ziirich. Vgl. Brief
J.J. Winckelmanns an Johann Michael Francke, 10. September 1766, in: J.J. Winckelmann, Briefe (Anm. 43), Bd. 3,

S. 204; Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 40ff.

Vgl. dazu Wiithrich 1956 (Anm. 1), S. 50-58.

Mechel 1783 (Anm. 3), S. XIV-XV (Vorbericht).

Ebd., S. XIX (Vorbericht).

Winckelmann 1764 (Anm. 48), S. 38ff.

Ebd., S. XII und S. 111.

Ebd., S. 105ff. und S. 213ff. Es muss allerdings hervorgehoben werden, dass Winckelmann bei der Aufzihlung der
Kunstperioden manchmal zu schwanken scheint. So evoziert er einleitend fiinf Perioden fiir die griechische Kunst (ebd.,
S. 213), beschreibt aber in seinen Ausfithrungen nur vier. Eine dhnliche Unbestimmtheit in der Anzahl der Stil-Phasen
ist in den Abschnitten iiber die etruskische Kunst festzustellen (ebd., S. 105ff.).

So ereifert sich Winckelmann gegen jene blinden ,, Antiquarii®, die ,,aus Unwissenheit des Stils der Persischen Kunst

[...] einige Steine ohne Schrift fiir alte Griechische Steine angeschen® haben (ebd., S. 74).

Mechel 1783 (Anm. 3), S. XI-XTI (Vorbericht).

Ebd., S. XV (Vorbericht).

Ebd., S. XVIII (Vorbericht).

So zihlt Winckelmann in dem ersten Teil der Geschichte der Kunst des Alterthums die politischen Bedingungen auf, die die
Hemmung bzw. Entfaltung der Kiinste unter den verschiedenen antiken Vélkern erlaubten: die Freiheit bzw. die tyranni-
sche Regierung, der mifige Umgang mit dem Reichtum oder die Hybris in der Liebe zum Luxus usw. Umgekehrt
werden viele a-historische Betrachtungen tiber das Wesen der griechischen Schénheit im zweiten, diachronischen Teil
des Werkes angefiihrt, wie z.B. die Ausfiihrungen tiber das ,hichste Ideal der Kunst bei der Beschreibung des Apo/lo
vom Belvedere. So wird in jedem der beiden Teile die Kunst gleichermaflen nach ihrem Wesen und in ihrer Entwicklung
betrachtet.

Johann Joachim Winckelmann, Traztato preliminare dell'arte del disegno degli antichi popoli, in: Ders., Monumenti antichi
inediti spiegati ed illustrati da Giovanni Winckelmann, Prefetto dalle Antichiti di Roma, Rom 1767, Bd. 1, S. I-CIIL

Vgl. Anm. 3 und 67.
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Thomas W. Gaehtgens

Abb. 1

Nach Jan Frans Douven,
Reiterbildnis des Kurfiirsten
Johann Wilhelm von der Pfalz,
ca. 1768—ca. 1775,
Rételzeichnung. Los Angeles,
Getty Research Institute

Auf dem Weg zur
Kunstgeschichte

PIGAGES UND MECHELS KATALOG DER
DUSSELDORFER GEMALDEGALERIE

Einleitung

In der Geschichte unserer Disziplin, der Kunstgeschichte, gilt das 18. Jahrhundert als eine
paradigmatische Wende. Das Fach erhielt eine methodologische Grundlage. Aus der Kinst-
lergeschichte wurde die Kunstgeschichte. Auf Vasari, den ersten Griindungsvater, folgte
Winckelmann, der mit seiner 1764 erschienenen Geschichte der Kunst des Alterthums der
Disziplin eine neue Perspektive der Kunstgeschichtsschreibung eréffnete.

Diese Interpretation der Geschichte unseres Faches wollen wir nicht in Frage stellen. Es
soll aber versucht werden, dem Wandel, der sich im 18. Jahrhundert vollzog, einen weite-
ren Gesichtspunkt hinzuzufiigen. Trotz umfangreicher Forschungen tber die Geschichte
der Institution Museum in diesem Jahrhundert in letzter Zeit ist ein Gesichtspunkt noch zu
wenig beachtet worden. Das Fach wandelte sich in seinen methodologischen Grundlagen
nicht nur durch den Schritt von einem Modell historischer Darstellung zu einem anderen.
Vielmehr vollzog sich im Umgang mit Kunstwerken ein Prozess, der neue Kriterien der
Ordnung erforderte. Die Neuordnung vieler firstlicher und biirgerlicher Sammlungen im
18. Jahrhundert veranderte die Rezeption von Kunstwerken und entfaltete ein neues Be-
wusstsein fur die Eigenart individueller Stile und nationaler Schulen. Christian von Mechels
Aussage, er habe im Oberen Belvedere mit seiner Inszenierung der Gemalde eine ,,sicht-
bare Geschichte der Kunst” geschaffen, markiert den Endpunkt dieser Auffassung. Das
Fach entfaltete sich nicht nur in der Auseinandersetzung mit bestimmten theoretischen
Positionen, etwa von Vasari oder Winckelmann. Vielmehr reprasentierte und férderte die
Anschauung der neugeordneten europaischen Galerien den Wandel von einer Kiinstlerge-
schichte zur modernen, neuzeitlichen Kunstgeschichte und damit zu einer Professionalisie-
rung des Faches. An einem Beispiel, der Gemaldegalerie in Dusseldorf im 18. Jahrhundert,
mochte ich diesen Zusammenhang erlautern.

I. Die Gemdldegalerie des Kurfiirsten Johann Wilhelm von der Pfalz in Dtisseldorf

Im 18. Jahrhundert befand sich eine der bedeutendsten europdischen Gemaldegalerien in
Disseldorf. Sie war von Kurfiirst Johann Wilhelm von der Pfalz (1658-1716) geschaffen
worden (Abb. T). Johann Wilhelm war ein leidenschaftlicher Sammler. Als Hofmaler be-
schéftigte er Frans Douven (1656-1727), der ihn auch in seinen Ankdufen beriet. Seine
Sammlung umfasste ca. 400 Werke, 45 davon von der Hand von Rubens, und gelangte
durch Erbschaft im Jahre 1803 nach Miinchen, wo sie heute einen wesentlichen Teil der
Alten Pinakothek bildet."

Durch seine zweite Gemahlin, Anna Maria Luisa de’ Medici (1667-1743), der letzten
Medici, verfuigte er liber beste Beziehungen flir den Erwerb italienischer Meisterwerke. Mit
Adriaen van der Werff (1659-1722) konnte er einen der in seiner Zeit beriihmtesten hol-
landischen Feinmaler gewinnen, fast ausschlieRlich fur ihn zu malen.?
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Abb. 2
Modell der Diisseldorfer Galerie. Los Angeles,
Getty Research Institute. Photo: John Kiffe

Abb. 3

Flimische Schule. Erster Saal, zweite Fassade
der Diisseldorfer Galerie. Probedruck fiir
Nicolas de Pigage und Christian von Mechel,
La galerie électorale de Dusseldorft ...

(Basel 1778), Taf. 2, 3, 4,

digital zusammengefiigt. Los Angeles,

Getty Research Institute

Abb. 4

Italienische Schule. Dritter Saal, zweite Fassade
der Diisseldorfer Galerie. Probedruck fiir
Nicolas de Pigage und Christian von Mechel,
La galerie électorale de Dusseldorft ...

(Basel 1778), Taf. 10, 11, 12,

digital zusammengefiigt. Los Angeles,

Getty Research Institute
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Ihre umfangreichen Sammlungen neu zu ordnen, erschien vielen Fiirsten um 1700 als ein
wesentlicher Teil ihres politischen Selbstverstandnisses. Barocke Reprasentation bedeutete
nicht mehr nur die Demonstration von Kunstschatzen unterschiedlichster Art, sondern
vermittelte auch die Botschaft, dass die Herrscher diese Objekte im allgemeinen Interesse
zu pflegen und zum Studium bereitzustellen wufiten. Nach der Epoche der Unterbrin-
gung der Mirabilia in den Kunst- und Wunderkammern des 17. Jahrhunderts suchten eini-
ge Fursten ihre Schatze nach fachlichen, um nicht zu sagen wissenschaftlichen Kriterien zu
ordnen. Johann Wilhelm und seine Nachfolger gehorten, wie vor allem August der Starke
in Dresden, zu den barocken Herrschern, die ihre Sammelleidenschaft mit Sachkenntnis zu
verbinden vermochten.



Johann Wilhelm hatte in den Jahren 1709-1714 unmittelbar angrenzend an das Dussel-
dorfer Schloss einen Galeriebau errichten lassen (Abb. 2). Er kann in der Geschichte des
Museums als einer der frilhesten angesehen werden. Obwohl ein véllig eigenstandiges
Gebaude, war er doch an einer Ecke mit dem Schloss verbunden. Dennoch ist bereits
sichtbar, dass der Kurfirst seiner Bilder- und Skulpturensammlung einen eigenstandigen
Raum zuweisen wollte, in dem sie geordnet Besuchern vorgefiihrt werden konnte.

Im Parterre des Gebaudes wurden die umfangreichen Sammlungen an Antiken, vor al-
lem Abgiisse, untergebracht. Die obere Etage war den Gemalden gewidmet. Das Galerie-
gebaude wurde vom Schloss aus durch ein mit Allegorien geschmuicktes Treppenhaus be-
treten. Die erste Etage bildeten fiinf Sdle, von denen die Eckraume in ihren Ausmafen
deutlich kleiner waren. Die drei Hauptsale wurden der flamischen Malerei (Abb. 3), der
mittlere Rubens und der letzte Raum der italienischen Schule gewidmet (Abb. 4). Dass sich
die zum Teil sehr groRRformatigen 45 Gemalde von Rubens im Zentrum des Baus befan-
den, ist der Wertschatzung zu verdanken, die Johann Wilhelm von der Pfalz gerade diesem
Kinstler gegeniiber empfand.?

1719, drei Jahre nach dem Tod Johann Wilhelms, in der Regierungszeit seines Bruders
und Nachfolgers, Karl Philipp (1662-1742), entstand ein Verzeichnis der Werke der kur-
furstlichen Galerie, verfasst von dem Hofmaler und Galerieinspektor Gerhard Joseph
Karsch (1661-1753).* Der Katalog ist Beleg fiir den Willen des Fiirsten, die Besucher iber
Kinstler und Werke der Galerie nach neuestem Wissensstand in Kenntnis zu setzen. Es
handelt sich dabei allerdings nur um eine Liste der Gemalde, die nicht weiter kommentiert
werden.

Aus diesem Verzeichnis ergibt sich, dass die Malschulen noch nach dekorativen Ge-
sichtspunkten gemischt gehangt waren. Man kann erschlielen, dass gewisse Konzentra-
tionen von Werken einiger Maler den Eindruck bestimmt haben miissen. Die Gemalde von
Rubens waren im Zentrum der Anlage untergebracht, der letzte Raum den lItalienern ge-
widmet und auch die Werke van der Werffs scheinen zusammen ausgestellt worden zu
sein. Im Ubrigen ist jedoch, folgt man dem Verzeichnis, weder eine thematische Ordnung
noch ein Arrangement nach Kiinstlern oder Malschulen konsequent durchgefiihrt. Man
kann nur vermuten, dass bestimmte kiinstlerische Kriterien wie Komposition, Zeichnung
und Farbe den Maler Karsch in seiner Ordnung geleitet haben. Leider geben die Eindri-
cke, die Montesquieu bei seinem Besuch in Disseldorf 1729 tief beeindruckt notierte, kei-
nen weiteren Aufschluss tber die Ratio der Hangung der Galerie.

Eine Generation spater, kurz nach der Jahrhundertmitte, entwickelte auch der Sohn
Karl Philipps, Kurfiirst Carl Theodor (1724-1799), der in Mannheim und nicht in Dissel-
dorf residierte, groRen Ehrgeiz, die Sammlungen zu ordnen, zu erweitern sowie bekannt
und zuganglich zu machen.® Fir die Disseldorfer Gemaldegalerie suchte der Kurfiirst zu-
nachst fachmannische Hilfe in Paris und beauftragte 1754 Francois-Louis Colins (1699-
1760) mit einer neuen Ordnung und der Abfassung eines korrigierten Kataloges, der 1756
im Druck erschien.® Vergleicht man die Hangung, wie sie in diesem Werk vorgestellt wird,
mit der von Karsch, so wird deutlich, dass zu diesem Zeitpunkt gewisse Veranderungen
vorgenommen wurden, die aber nicht grundsatzlicher Natur waren. Dies sollte sich aller-
dings sehr bald andern.

Il. Die Neuordnung Krahes und sein gescheitertes Galeriewerk

Im Jahre 1756 Gbernahm der Maler Lambert Krahe (1712-1790) die Position des Inspek-
teurs der Gemaldegalerie am kurfurstlichen Hof in Dusseldorf. Krahe hatte als Maler viele
Jahre in Italien gelebt und Carl Theodor fiir den Aufbau des Mannheimer Kupferstichkabi-
netts italienische Werke geliefert.” Kaum in Dusseldorf angekommen, sah er sich mit der
Aufgabe konfrontiert, die Galerie wegen des 7-jahrigen Krieges (1756-1763) auszulagern.

Gaehtgens Auf dem Weg zur Kunstgeschichte
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Abb. 5

Johann Georg Pintz, nach Salomon Kleiner.
Vue interieure de la Gallerie du Coté des
Appartements. Aus: Salomon Kleiner,
Representation au naturel des chateaux de
Weissenstein au dessus de Pommersfeld ...
[Augsburg: Ieremie Wolff, 1728], Taf. 18.
Los Angeles, Getty Research Institute
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Um sie vor bedrohlich anriickenden Truppen zu retten, wurde sie voriibergehend nach
Mannheim gebracht, aber nach Ende der Auseinandersetzungen 1762 wieder nach Dus-
seldorf zuriickgefihrt.

Bei der Wiedereinrichtung nahm nun Krahe eine véllige Neueinrichtung in Angriff,
wobei ihm 20.000 Taler fiir die dabei entstehenden Kosten bewilligt wurden.? Die Bilder
erhielten neue Rahmen, und der Direktor veranderte die Hangung, indem er nicht mehr
die Werke von Rubens, sondern die der von ihm als bedeutender angesehenen Italiener in
den Mittelpunkt der Galerie riickte (Abb. 4). Diese Hangung ist durch die Stiche in dem
von Pigage und Mechel herausgegebenen Katalog aus dem Jahre 1778 tiberliefert.’

Durch Krahe erhielt die Galerie ein ganz neues fachménnisches Konzept. Grundlage die-
ser Ordnung waren die verschiedenen Malschulen, deren Zusammengehdrigkeit betont
wurde. Den Flamen, den Italienern und Rubens, dem bedeutendsten Malergenie des Nor-
dens, wurden die grof3en Séle zugewiesen. In den kleineren Eckraumen waren, gleichsam als
Ubergang von einer Schule zur anderen, Bilder unterschiedlicher Schulen untergebracht.

Eine Darstellung der Geschichte der Malerei konnte in der Disseldorfer Galerie nicht
erreicht werden. Der Kurfiirst hatte sich weder fiir die deutsche noch fiir die franzosische,
spanische und englische Malerei interessiert. Erst in der zweiten Halfte des 18. Jahrhun-
derts sollte die weit umfangreichere Sammlung des &sterreichischen Kaisers in Wien eine
solche Ordnung ermdglichen. Allerdings war die Ordnung nach Schulen, wie Krahe sie
vornahm, ein erster Schritt in Richtung einer fachmannischen Einrichtung eines Museums.

Wie ich bereits anmerkte, wissen wir nicht genau, wie die Gemalde friher unter
Johann Wilhelm von der Pfalz an der Wand prasentiert wurden. Aus dem Katalog von
Karsch lasst sich aber eine sehr dichte Hingung, Rahmen an Rahmen, erschlieRen. Im
ersten Raum hingen 80 Gemialde, die unter Krahe auf 50 reduziert wurden (Abb. 3). Die
Bilder bedeckten somit nicht vollstandig die Wéande, sondern zwischen ihnen befand sich



ein Abstand, der zur konzentrierten Betrachtung ihrer Eigenart einlud. Man muss sich die
Einrichtung der Galerie in Disseldorf um 1720 etwa so vorstellen, wie sie in den Stichen
von Salomon Kleiner (1700-1761) von den Raumen in Pommersfelden, einem Schloss des
Kurfiirsten von Mainz, iberliefert wird (Abb. 5). Krahes Prasentation kann dieser reprasen-
tativen und dekorativen Hangung gegeniiber als eine moderne, geradezu museale Insze-
nierung aufgefasst werden.

Parallel zu der Neueinrichtung nahm Lambert Krahe ein Galeriewerk in Angriff. Es hat
ihn Gber Jahre hinweg beschiftigt und fast in den Ruin getrieben. Krahes geplantes Gale-
riewerk suchte in der Nachfolge der Stichwerke, die die Sammlung Ludwigs XIV., das so-
genannte Cabinet du roj, oder die des Duc d’Orléans abbildeten, Bande mit Kupferstichen
herauszugeben, in denen die Gemaélde in groBem Format betrachtet werden konnten.™
Vor allem das Galeriewerk der Dresdener Gemaldegalerie hat fir Krahes Projekt sicherlich
Pate gestanden. Das kurfirstliche Privileg fiir sein Kupferstichwerk erhielt Krahe am 10.
Mai 1768, wobei festgestellt wurde, dass er die hierfir anzufertigenden Zeichnungen an
den Kurflirsten abzugeben hatte. Diese wurden von Mitgliedern bzw. Lehrern der Dissel-
dorfer Akademie ausgefiihrt.

Finanziell stand das Unternehmen auf hochst wackeligen Beinen. Krahe mufite fiir
alle Kosten in Vorlage treten und konnte sich nur durch den spateren Verkauf der Blatter
einen Gewinn versprechen. Eine weitere Schwierigkeit bestand darin, dass Stecher in Dissel-
dorf nicht vorhanden waren. Nur vier Schabkunstblatter konnte Krahe fertigstellen lassen.
Sie stammen von dem Augsburger Stecher Johann Elias Haid (1739-1809), mit dem Krahe
aber nicht zufrieden war (Abb. 6). Aus diesem Grunde wandte er sich an John Boydell
(1720-1804), der aber letztendlich nicht mit Krahe arbeitete. 1793 gelang es Valentine Green
(1739-1813), eine Reihe von Blattern nach Disseldorfer Gemalden in London auszustellen
(Abb. 7).
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Abb. 6

Johann Elias Haid, nach Adriaen van der
Werff, Die Geburt Christi, ca. 1770,
Mezzotinto. Braunschweig,

Herzog Anton Ulrich-Museum

Abb. 7

Valentine Green, nach Daniele da Volterra,
einst Raphael zugeschrieben, Johannes in der
Waiste, 1792, Mezzotinto. Los Angeles,
Getty Research Institute
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Abb. 8

Titelseite. Probedruck fiir Nicolas de Pigage
und Christian von Mechel, La galerie
électorale de Dusseldorff ... (Basel 1778).
Los Angeles, Getty Research Institute
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Ill. Der Katalog von Pigage und Mechel

Mit einem ganz anderen Konzept trat Nicolas de Pigage (1723-1796), Hofarchitekt des
Kurfiirsten Carl Theodor, auf den Plan.™ Sein Projekt sollte nicht allein die Wiedergabe der
Gemialde in der Bildergalerie umfassen, sondern alle Schlsser und Garten des Kurfiirsten
abbilden. Hierfiir holte sich Pigage den Basler Kupferstecher Christian von Mechel (1737-
1817) zu Hilfe.'? Von diesem weit umfangreicheren Unternehmen ist nur der Katalog der
Bildergalerie zustande gekommen (Abb. 8). Pigages und Mechels Konzept unterschied
sich grundsatzlich von dem Krahes.

Krahes Vorhaben zielte auf die moglichst genaue Reproduktion der einzelnen Gemal-
de, deren Komposition und kiinstlerische Handschrift von den Betrachtern studiert wer-
den sollten. Mit der Herausgabe eines solchen Werkes des Akademiedirektors sollten Vor-
lagen zur Verfligung stehen, die den Studierenden der Malerei, aber auch einem weiteren
Kreis von Kunstinteressierten dienen konnten. Von dieser Vorstellung setzte sich der Kata-
log von Pigage und Mechel grundlegend ab. Ihr Werk beinhaltete im ersten Band einen
Katalog. Alle Bilder werden mit den technischen Daten und ausfiihrlichen Kommentaren
vorgestellt. Der zweite Band enthalt Kupferstiche, die zunachst Grundriss und Aufriss des
Galeriegebdudes wiedergeben. Es folgen die allegorischen Gemalde von Karsch im Trep-
penhaus und endlich die Wande mit den Gemalden in allen Salen. Man kann die Bilder
identifizieren, zumal jeweils auf den Rahmen Katalognummer und Name des Malers ver-
zeichnet sind. Allerdings ist eine kiinstlerische Vorstellung von den Gemalden wegen des
kleinen Formats der Stiche selbst nicht zu gewinnen.

Die beiden Unternehmen von Krahe einerseits und Pigage und Mechel andererseits
waren also sehr unterschiedlich. Krahe war tiber den Katalog von Pigage und Mechel nicht
erfreut, und zwischen ihm und seinen Konkurrenten entstand Streit. Es ging einerseits da-
rum, dass Krahe sein Unternehmen finanziell als gefahrdet ansehen musste. Es war kaum
anzunehmen, dass sich Kaufer fiir beide kostspielige Publikationen finden lassen wiirden.



Aber auch ein ganz konkreter Punkt musste zu Schwierigkeiten zwischen den beiden kon-
kurrierenden Herausgebern fiihren. Fir die Stiche, ob fiir groRformatige Tafeln oder fir
kleine miniaturhafte Reproduktionen, mussten die Gemalde in Dusseldorf abgezeichnet
werden. Mit dieser Aufgabe hatte Krahe bereits seine Kollegen an der Disseldorfer Akade-
mie beauftragt.

Der Kurfiirst, Carl Theodor, sah sich genétigt, den Streit zwischen den beiden Parteien
zu schlichten. Er untersagte, die beiden Unternehmen als konkurrierende anzusehen, und
verfligte, dass die Zeichnungen auch dem Unternehmen von Pigage und Mechel dienen
sollten. Die Auseinandersetzungen waren damit keineswegs beendet, zumal Krahe an
seinem Projekt festhielt.

Wie allerdings ist der erste illustrierte Gemaldekatalog entstanden? Mit der Herstellung
des Kataloges waren grofite technische und finanzielle Schwierigkeiten verbunden. Die
ungeheuren Kosten, die ein solches verlegerisches Werk mit sich brachten, wurden nicht
vom Eigentiimer der Dusseldorfer Galerie, dem Kurfiirsten Carl Theodor, aufgebracht. Der
Furst GberlieR groRziigig die Rechte der wirtschaftlichen Auswertung, half aber nicht bei
der Herstellung des Produkts.

IV. Die Vorzeichnungen im Getty Research Institute

Im Jahre 1987 erwarb das Getty Research Institute (GRI) ein Konvolut von tiber 500 Zeich-
nungen und Stichen, das bisher noch keine ausfiihrliche Wiirdigung erhielt. Unschwer
herauszufinden war, dass diese Zeichnungen mit der Planung des berlihmten illustrierten
Kataloges der Diisseldorfer Gemaldegalerie, den Nicolas Pigage und Christian von Mechel
im Jahre 1778 veroffentlichten, verbunden sind. Die Zeichnungen zu ordnen und in ihrer
Funktion zu erklaren, ein nicht ganz einfaches Unternehmen, soll im Folgenden versucht
werden. Das gesamte Zeichnungscorpus und die Probedrucke stammen aus der Werkstatt
Christian von Mechels in Basel.?

Es handelt sich zunachst (I) um einen offenbar in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts in Leder gebundenen und mit dem Wappen des Hauses Pfalz-Neuburg versehenen
schweren Band (Abb. 9a, b). Er enthélt 359 Zeichnungen, meist Rotel, unterschiedlichen
Formates, die in keiner erkennbaren Ordnung auf die Seiten aufgeklebt sind. Ein zweites
Konvolut (II) umfasst 149 Zeichnungen, meist in Bleistift, in vielen Féllen quadriert und
auf 43 losen Blattern befestigt (Abb. 10). Diese Zeichnungen gehéren sichtlich zu einem
weiteren Klebeband (Ill) mit 159 Zeichnungen auf 53 Seiten, der im Kupferstichkabinett
Basel aufbewahrt wird.

Das GRI besitzt ferner einen Klebeband mit Zeichnungen (IV), die die Wande der Dus-
seldorfer Galerie abbilden, so wie sie in dem Katalog von Pigage und Mechel erscheinen
(Abb. 17). An einigen Stellen sind Bilder ausgeschnitten worden, offenbar um sie an ande-
rer Stelle zu verwenden. Die Nummerierung der Gemalde ist an vielen Stellen verandert
worden.

Endlich bewahrt das GRI einen Fond (V) mit den Zeichnungen, die als unmittelbare
Vorlagen fur die Ausfiihrung durch die Stecher des Werkes von Pigage und Mechel beno-
tigt wurden (Abb. 12). Diese Blatter geben die Gemalde in dem Kleinformat der ausge-
fuhrten Stiche wieder. Das Konvolut enthdlt ferner alle Stiche des Katalogs in mehreren
Probedrucken in unterschiedlichen Farben.

Diese umfangreiche, zunédchst verwirrende Sammlung an Zeichnungen und Stichen ist
von auflerordentlichem Interesse, vermag sie doch naheren Aufschluss lber die Planungs-
geschichte dieses hochst aufwendigen und kostspieligen Unternehmens zu geben.

Pigage und von Mechel hatten zunachst die Zeichner zu finanzieren, die die Vorlagen
fur die Stecher lieferten. Da der Kurfiirst verniinftigerweise nicht genehmigte, die Bilder
nach Basel in die Druckerwerkstatt von Mechel zu transportieren, wurden die Zeichnungen
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Abb. 9

Lederband mit 359 Zeichnungen, auflen
dekoriert mit dem Wappen des Hauses
Pfalz-Neuburg.

Los Angeles,

Getty Research Institute

Abb. 10

Quadrierte Zeichnungen im Getty
Research Institute.

Los Angeles,

Getty Research Institute
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Abb. 11
Joseph Erb, Joseph August Brulliot und Georg
Metellus, Fiinfter Saal, zweite Fassade der
Diisseldorfer Galerie, ca. 1768-1778,
Zeichnung des Wandaufrisses.

: Los Angeles, Getty Research Institute

Abb. 12

Fiinfter Saal, erste Fassade der Diisseldorfer
Galerie, ca. 1775-1778. Vorzeichnungen
fir die Druckplatte.

Los Angeles, Getty Research Institute
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Abb. 13

Rechts: Georg Metellus, nach Daniele da
Volterra, einst Raphael zugeschrieben,
Johannes in der Wiiste, ca. 1768—ca. 1775,
Quadrierte Vorzeichnung.

Los Angeles, Getty Research Institute

Abb. 14

Georg Metellus, nach Daniele da Volterra,
einst Raphael zugeschrieben, Johannes in der
Wiiste, ca. 1768—ca. 1775,

Rételzeichnung.

Los Angeles, Getty Research Institute
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in Disseldorf hergestellt. Diese Vorlagen haben sich im GRI und dem Band mit etwa 159
Blattern im Baseler Kupferstichkabinett erhalten. Allerdings ist wahrscheinlich, dass Pigage
und Mechel nicht die vollen Kosten fiir die Zeichner ibernahmen. Sie bedienten sich viel-
mehr der Zeichnungen, die Krahe bereits fiir sein Galeriewerk hatte herstellen lassen. Mit
dieser Aufgabe hatte er seine Mitarbeiter an der Akademie in Dusseldorf beschaftigt. Die
ausfihrlichen und sehr genauen Roételzeichnungen sind fiir die kleinen Stiche im Katalog
von Pigage und Mechel als Vorlagen zwar niitzlich, aber nicht unbedingt notwendig. Die
Vermutung liegt nahe, dass ihre Anfertigung fir Krahes Galeriewerk gedacht war. Der
Streit zwischen den Parteien ist daher verstandlich, wenn man annimmt, dass Pigage und
Mechel die eigentlich von Krahe fiir sein Galeriewerk in Auftrag gegebenen Zeichnungen
benutzen durften.™

V. Die Entstehung der Kupferstiche — Von den Zeichnungen zu den Stichen

In die komplexe und kostspielige Herstellung der Stiche im Katalog von Pigage und Me-
chel erhalten wir durch die Zeichnungen einen genaueren Einblick. Ob fiir Krahe oder fiir
Pigage und Mechel hergestellt, es stand in Basel den Stechern ein umfangreiches Konvo-
lut von Zeichnungen zur Verfiigung.

Die Zeichner hatten zunéachst Blatter angefertigt, die in grobem Umriss die wichtigsten
Elemente der Bilder festhalten. Eines der beriihmtesten Gemalde der Sammlung war das
damals Raphael zugeschriebene Werk mit der Darstellung von Johannes in der Wiiste, das
als Beispiel dienen soll. Metellus legte zunachst die Kreidezeichnung an (Abb. 13), die er
quadrierte, um ihre Ubertragung auf ein anderes Blatt in Rétel zu erleichtern, in dem alle
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Details des malerischen Vorbilds wiedergegeben sind (Abb. 14). Vermutlich hat Metellus ~ Abb. 15
das erste Blatt auf das zweite gelegt, wobei er den Umriss der méannlichen Figur mit Druck  Dritter Saal, kleine Fassaden des Vorbaus
nachzeichnete, um im Rotelblatt die Kontur der Figur genau tibernehmen zu kénnen.  (im Italienischen Saal), ca. 1768-1778,
Auch dieses zweite Blatt flihrte er aus, wie die Signatur erweist. Beide Blatter sind mit der ~ Zeichnung des Wandaufrisses.
Nummer 165 bezeichnet, die der Nummer im Text und im Abbildungsband des Kataloges ~ Los Angeles, Getty Research Institute
entspricht.

Im Hause von Christian von Mechel erfolgten nun mehrere weitere Schritte bis zur
Drucklegung der Stiche. In Disseldorf waren mafstabgerechte Aufrisse der Wande herge-
stellt und nach Basel geschickt worden, auf denen verkleinerte Zeichnungen in dem pro-
portional entsprechenden Format eingetragen oder eingeklebt werden konnten (Abb. 15).
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Abb. 16

Dritter Saal, kleine Fassaden des Vorbaus
(im Italienischen Saal), ca. 1768-1778,
Vorzeichnung fiir die Druckplatte.

Los Angeles, Getty Research Institute

Abb. 17

Dritter Saal, kleine Fassaden des Vorbaus (im
Italienischen Saal), ca. 1768-1778,
Probedruck.

Los Angeles, Getty Research Institute
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Wir wissen, dass Mechel sich 1770 in Disseldorf aufgehalten hat, um das Katalogprojekt
weiterzubringen. Moglicherweise gab er zu diesem Zeitpunkt den Auftrag, die Wande mit
den Gemalden als Zeichnungen wiederzugeben, eine Vorlage, die fiir die Stiche bendtigt
wurde.™

Damit war im Prinzip die Vorlage der Wand flir den Stecher geschaffen. Allerdings er-
folgte noch ein weiterer Schritt vor dem Druck. Ein zartes, durchsichtiges Papier wurde auf
die Wandaufrisse gelegt und die Gemalde als Aquarell in schwarz-weifl nochmals abgebil-
det (Abb. 16). Dieses Blatt mit allen Bildern auf der Wand sollte offenbar dazu dienen, die
Valeurs, die Farbdichte im Gesamteindruck fiir den Druck festzulegen.

Erst jetzt konnte die Herstellung der Platten erfolgen, die leider nicht erhalten sind. Das
Getty Research Institute besitzt allerdings zu jedem Blatt Probedrucke, die belegen, dass
Christian von Mechel und seine Mitarbeiter mit verschiedenen Schwarz- und Braunténen
experimentierten (Abb. 17). Die Arbeit der Stecher war auBerordentlich mihselig und
konnte nur mit VergroRerungsglasern ausgefiihrt werden. Immer wieder mussten dabei
die groRRen Rotelzeichnungen zu Rate gezogen werden, die die verldsslichsten Bildquellen
darstellten. Mehrere Stecher haben die Werkstatt von Mechel wegen der schwierigen und
unbefriedigenden Arbeitsbedingungen verlassen.

VI. Rezeption und Kritik der Stiche
Die Abbildungen des Kataloges wurden keineswegs allgemein als grofRes publizistisches
Ereignis gefeiert. In gewissem Sinn hat das Werk erst in unserem Jahrhundert seinen wirk-
lichen Ruhm erfahren. Die Zeitgenossen haben es eher skeptisch beurteilt. Der Grund war,
dass die Gemalde so klein reproduziert waren, dass sie in ihrer kiinstlerischen Bedeutung
nicht erkannt werden konnten. Selbst mit einer Lupe kann man die malerische Qualitat
der Bilder nicht beurteilen. Pigage und Mechel haben dieses Urteil vorausgesehen und da-
her im Préface des Kataloges darauf hingewiesen, dass trotz aller Genauigkeit, um die sich
die Stecher bemiiht hatten, die Kunstwerke eher identifiziert als wirklich gewirdigt wer-
den konnten.'®

Der grof3e Vorteil, alle Wande mit der Anordnung der Gemalde reproduziert zu haben,
war im Prinzip eine Fortsetzung einerseits des Stichwerks von Salomon Kleiner, der in dhn-
lichem Format die mit Gemaélden bedeckten Wénde in Schloss Hubertusburg in Pommers-
felden in Stichen abgebildet hatte (Abb. 5). Die Reproduktionen der Bilder waren dort je-
doch deutlich kleiner und summarischer, so dass das Stichwerk von Pigage und Mechel
diesem Vorlaufer gegentiber als ein entscheidender Fortschritt angesehen werden konnte.
Das einzige Vorbild eines Stichwerks, das die Disposition der Gemalde an den Wanden
wiedergibt, war das 1728 und 1731 von Anton Prenner herausgegebene Theatrum Artis
Pictoriae.'” Die ldee, die ganzen Wande zu reprasentieren, hatte in dem 1763 erschiene-
nen Katalog der Bildergalerie in Sanssouci von Matthias Oesterreich einen weiteren Vor-
laufer. Allerdings wurde dort auf die Wiedergabe der Bilder selbst verzichtet und nur die
Rahmen mit den Nummern und den Angaben der Kiinstler angegeben.'®
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Abb. 18

Joseph Ducreux, Portrit des
Jean-Charles Laveaux, ca. 1793,
Pastellzeichnung.

Paris, Musée du Louvre

490

VII. Wer war der Autor des Textes?

Es wird allgemein angenommen, dass die Redaktion des Katalogteils in den Handen von
Nicolas de Pigage lag, der mit seinem Namen die Einleitung zeichnete. Das ist aber ganz
unwabhrscheinlich, denn eine so genaue Kenntnis der Malerei und Bearbeitung der einzel-
nen Werke kann von einem vielbeschaftigten Architekten kaum erwartet werden. Dass er
den Textteil selbst redigierte, wie seine Signatur nahelegt, méchte man bezweifeln. Es gibt
zwar keinen dokumentarischen Beleg, aber ausreichende Hinweise, dass ein anderer Autor
den Inhalt erarbeitet hat. Man kann mit guten Griinden den wahren Autor des Textes,
Jean-Charles Laveaux (1749-1827), identifizieren (Abb. 18).

Dass man den Hinweisen in der alteren Literatur, die ihn bereits nennen, nicht weiter
nachging, ist verwunderlich. Die friiheste Bestatigung fur ihn als Autor findet sich bei Jo-
hann Christian Meusel, der in seinem Werk: Das Gelehrte Deutschland oder Lexikon der jetzt
lebenden Teutschen Schriftsteller, 1797, berichtet, dass Laveaux ,starken Antheil an der Gal-
lerie de Dusseldorf hat”."

Laveaux, der in seinem spateren Leben als bedeutender Sprachforscher hervortreten
sollte und eine grundlegende Grammatik der franzdsischen Sprache verfasste, verbrachte
ein ungewohnlich bewegtes Leben im letzten Drittel des 18. und den ersten Jahrzehnten
des 19. Jahrhunderts. Aus Troyes stammend, zog er als Lehrer des Franzosischen 1776
nach Basel, wo er offenbar mit Mechel bekannt wurde, der ihn mit der Mitwirkung am Ka-
talog betraute. Nach Vollendung dieser Arbeit siedelte er nach Stuttgart an die Hohe
Carlsschule um, die er jedoch nach kurzer Zeit wieder verlie3. Offenbar spielten hier auch
politische Griinde eine Rolle. Trotz seiner republikanischen Uberzeugungen fand er eine
Anstellung in Berlin und half Friedrich Il. bei der Redaktion seiner historischen Studien. Ein
umfangreiches Werk von Laveaux lber das Leben des Konigs sollte spater in mehreren
Sprachen weite Verbreitung finden. In den Jahren der Franzdsischen Revolution Ubersie-
delte er nach StraBburg, dann nach Paris, und engagierte sich an der Seite von Mirabeau,
den er vermutlich in Berlin kennenlernte. Als Mitglied der Girondisten hatte er nach der
Terrorherrschaft Robespierres langere Zeit im Gefdangnis zu verbringen. In den folgenden
Jahren wandte er sich seinen wissenschaftlichen Studien insbesondere der Geschichte der
franzosischen Grammatik zu.

Wir wissen nicht, auf welche Weise Laveaux an dem Katalog mitwirkte. Schrieb er die
Texte allein oder hat er deutsche Vorlagen ins Franzosische bertragen? War er nur fir die
sprachliche Fassung oder auch fiir den Inhalt verantwortlich? Diese Fragen kénnen ohne
weitere Quellen nicht genau beantwortet werden.

Eine ausflihrliche Betrachtung der Bildkommentare fiihrt zu dem Ergebnis, dass sie
eine deutliche Einheitlichkeit in der Methode der Analyse der Werke spiiren lassen. Die Ver-
mutung, dass mehrere Autoren daran beteiligt waren, erscheint daher ganz unwahr-
scheinlich. Ja, man kann wohl auch davon ausgehen, dass Pigages Vorwort, in dem die
Leitlinien des Kommentars beschrieben werden, auch vom Autor des Kataloges stammt.
Pigage und Mechel haben sicherlich die Grundlagen der Herstellung des Textes mit dem
Autor abgesprochen.

Ein wesentliches Ziel des Verfassers war, dem Leser die kleinfigurigen Stiche zu erlau-
tern. Auf den zum Teil nur daumengroen Reproduktionen sind, gerade bei figurenrei-
chen Szenen, oft nicht einmal die Themen zu erkennen. Die Katalogtexte konzentrieren
sich daher auf ausfiihrliche Beschreibungen der Sujets. Nur gelegentlich sind Erklarungen
Uber die kiinstlerische Besonderheit angefiigt, die sich oft auf allgemeine Bemerkungen
beschranken.



VIII. Laveaux’ kunsthistorische Quellen

Fir die Abfassung der Bildkommentare konnte Laveaux einige friher verfasste Texte
zu Rate ziehen, von denen er sich jedoch absetzte. Als wesentliche Anregung kann ein
Museumsfihrer fur die Dusseldorfer Galerie gelten, der sozusagen frisch aus dem Druck
kam, als Laveaux mit der Arbeit begann. 1776 veroffentlichte Jean-Victor Frédou de la
Bretonniére, einer der schon erwahnten Professoren der Disseldorfer Kunstakademie, der
einen groRen Teil der Nachzeichnungen anfertigte, die Observations raisonnées sur I‘art
de la peinture appliquées, sur les tableaux de la gallerie électorale de Dusseldorff suivies de
quelques remarques, aussi instructives qu’agréables aux amateurs des beaux arts, ein offen-
bar nur in wenigen Exemplaren gedrucktes Bandchen.?°

Frédou fiihrt, etwa in der Art der spéten Salons von Diderot, einen fiktiven Besucher
durch die Galerie. Die Bemerkungen zu den Gemalden sind nicht immer von besonderer
Originalitat. Frédou de la Bretonniére lobt im allgemeinen die Werke (iberschwanglich,
wobei er hdufig die seit Roger de Piles geldufigen kunsttheoretischen Prinzipien, dessin, co-
loris und composition, besonders in den Mittelpunkt stellt. Sein Bandchen war als eine Art
Fuhrer fir die Besucher gedacht, die durch dieses Vademecum auf die nach seiner Ansicht
wichtigsten Hauptwerke verwiesen wurden. Dieses Werk konnte Laveaux als Grundlage
dienen. Wie allerdings unterscheidet sich der Text des Disseldorfer Katalogs von Frédous
Beschreibung der Gemalde?

Hierzu kann das bereits oben betrachtete, im 18. Jahrhundert Raphael zugeschriebene
Gemalde genaueren Einblick geben. Frédou weist seinen Begleiter sofort auf die besonde-
re Qualitdt bestimmter Motive des Bildes hin. Der Kopf sei belle und bezeuge noblesse und
caractere. Es sei gerade die Schonheit der einzelnen Formen, die diesen grofRen Kiinstler
auszeichne. Und dann folgt eine Bemerkung, die den Autor als Maler und akademischen
Lehrer kennzeichnet: Wenn die Gestalt nicht das Kreuz in der Hand hielte, wiirde man das
Gemalde als eine superbe figure académique ansehen, also als ein Resultat einer Aktstudie
im Atelier. Und der Maler fligt als Kenner und Lehrer hinzu, ,,ou il seroit a souhaiter cepen-
dant une autre epaule droite, & une autre cuisse gauche”.?' Diese kritische AuRerung des
akademischen Lehrers — in der Tat erscheint der linke Oberschenkel zu stark verkirzt —
Uberfiihrt er jedoch in ein allgemeines Lob Uber dieses schone Bild eines grand homme.

Laveaux’ Katalogtext ist vollig anders abgefasst. Er ist sachlich formuliert und versucht
dem Leser zunachst das Bild so vor Augen zu stellen, dass er es sich ohne Abbildung vor-
stellen kann. Die ersten Zeilen bezeugen einen sprachlich gewandten Autor, der es ver-
steht, das Bild zunachst in seinem Hauptmotiv zu beschreiben. Die Prasentation des Bild-
gegenstandes ist insofern gelungen als er die Figur in ihrer komplexen Bewegung verfolgt
und dabei das Charakteristische der Haltung, die Ruhe und Kontemplation auszeichnet,
herausarbeitet. Der Autor fahrt daher konsequent mit dem Ergebnis der Beschreibung
fort: ,Cette position de figure est des plus belles, en méme tems qu’elle exprime avec la
plus grande vérité le repos du corps & de I'esprit. C'est une excellente étude d’Acadé-
mie.”?? Laveaux greift den Hinweis auf, der sich auch bei Frédou findet, erldutert aber die
Ausgewogenheit der Gestalt, die, auf ausfiihrlichem Naturstudium griindend, die Ruhe
des Korpers und die geistige Besinnlichkeit miteinander verbinde.

Der hier als ein Beispiel ausgewahlte Bildkommentar zeichnet sich durch eine klare
Struktur aus. Nach einer geschickten Bildbeschreibung, die bereits die Komposition und
den Ausdruck der Hauptfigur nachzeichnet, betont der Autor die Besonderheit der Dar-
stellung und begriindet damit die herausragende Qualitat des Werkes. Sein Urteil gipfelt
in der elogieusen Bezeichnung Raphaels als Prince des peintres, die er von Frédou Uber-
nimmt. Das didaktische Vorgehen in diesem Bildkommentar belegt, wie der Autor sich da-
rum bemiiht, den Leser und Besucher der Galerie an die Hand zu nehmen und ihm die Au-
gen zum Verstandnis der Bilder zu 6ffnen. Der Kommentar enthalt sich aller Details tiber
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Leben und Wirken des Malers, ist von allzu schwerfélligen Details tiber andere Werke ent-
lastet, um sich den sichtbaren Gegebenheiten des Gemaldes zuzuwenden. Nicht als Kiinst-
lergeschichte, sondern als analytische Kunstgeschichte méchte man diesen Text charakte-
risieren. Diesen Text, dem eine gleichsam padagogisch-aufklarerische Haltung zugrunde
liegt, kann jedermann verstehen.

Durch diese didaktische Perspektive unterscheiden sich die Kommentare auch grund-
satzlich von Carl Heinrich von Heineckens Texten im Recueil d’Estampes der Dresdener
Galerie, deren erste beide Bande 1753 und 1757 erschienen. Diese Texte sind eher als
wissenschaftliche Diskurse zu bezeichnen. Sie verweisen auf andere Bilder des Kiinstlers,
fiihren Hinweise auf Autoren auf, die bereits (iber das Gemalde geschrieben haben, und
nennen die Provenienz des Werkes.?* Die Kommentare sind mit Zitaten und FuBBnoten fiir
Kenner und Fachleute geschrieben und suchen die wissenschaftlich-systematische Grund-
lage der entstehenden Disziplin Kunstgeschichte zu etablieren. Uber Jahre gepflegte inter-
nationale Kontakte, insbesondere mit Pierre-Jean Mariette in Paris, lieferten Material fiir die
dichten Kommentare, die die Stiche der Recueils begleiten. Sie wenden sich nicht an ein
weiteres Publikum, sondern an Kenner. Gegenuber diesen friiheren Werken tritt somit der
Katalog von Pigage und Mechel mit den Kommentaren von Laveaux umso deutlicher als
eine Neuerung hervor.

Laveaux bemiihte sich um Verstandlichkeit und verfolgte die Absicht, den Besuchern
einen eindringlichen Zugang zu den Gemalden zu verschaffen. Sie sollten nicht einer be-
stimmten gesellschaftlichen Schicht vorbehalten bleiben. Das Galeriewerk Carl Theodors
erscheint weit weniger als ein Produkt hofischer Reprasentation, sondern als ein Unterneh-
men, das der allgemeinen Bildung dienen sollte. Die Neuauflage des Textes im Jahre 1781
in kleinem Format zu niedrigem Preis war eine geradezu konsequente Folge dieses pada-
gogischen Konzepts. Auch die Stiche mit der Wiedergabe der Wande konnten in diesem
Sinne als ein Mittel dienen, einen Uberblick Giber die Malerschulen zu gewinnen. Selbst
wenn man keine Gelegenheit fand, die Galerie zu besuchen, konnte der Katalog geradezu
als ein kunsthistorisches Nachschlagewerk benutzt werden.

Man wird sich die Frage stellen missen, wie Laveaux als Autor des Textes zu den fir
die Abfassung des Kataloges notwendigen Kenntnissen gelangte. Von einer kiinstlerischen
Ausbildung des jungen Mannes ist nichts bekannt. Auch hat er sich nach seiner Mitwir-
kung an den von Mechel herausgegebenen Werken, soweit wir wissen, nicht mehr publi-
zistisch mit Kunst beschaftigt. Es ist daher sehr wahrscheinlich, dass er sich bei der Abfas-
sung auf Angaben, vielleicht sogar schriftliche Vorgaben stiitzte. Aus der aufmerksamen
Lektiire des Kataloges kann man jedoch einige Schliisse ziehen und vermuten, dass er sich
einige Zeit in Dusseldorf aufgehalten haben muss. Nur vor den Originalen kann er die aus-
fuhrlichen und sehr genauen Beschreibungen formuliert haben, die auch immer wieder
Farbangaben enthalten. Aber liber diesen Umstand hinaus kann man annehmen, dass ihn
wohl Lambert Krahe selbst durch die Galerie gefiihrt hat. Denn der Katalog vermittelt ei-
nige grundsatzliche Gesichtspunkte, die fur die Hingung ausschlaggebend waren.

Krahe konzipierte die Wande auf streng symmetrische Weise. Das im Format grofite
Gemalde wurde — nur der Rubenssaal bildete wegen der vielen groBen Formate eine
Ausnahme - in die Mitte gehdngt, die Seiten sollten in der Ordnung der Bilder einander
maoglichst entsprechen. Krahe suchte daher nach Pendants, die gelegentlich weit ausein-
ander hingen. Das Grundprinzip, die Wand als eine Einheit zu betrachten, auf der die Bilder
einen ausgewogenen Gesamteindruck vermitteln konnten, fihrte er konsequent durch.

Betrachtet man die Nummerierung der Werke im Katalog, kann dieses Ordnungs-
system verfolgt werden, denn die Pendants folgen hintereinander. Nehmen wir als Beispiel
die grole Wand im Saal der italienischen Bilder (Abb. 4). Der Katalog beginnt mit
der Himmelfahrt Marias von Carlo Cignani (Cat. 108) in der Mitte, springt dann zu der



Kreuzabnahme Luca Giordanos (Cat. 109) links, um sich dann der Auferweckung des
Lazarus (Cat. 110) desselben Malers auf der rechten Seite zuzuwenden. Benutzt der
Besucher den Katalog, muss er nun wieder auf die linke Seite und zwar ganz nach links
gehen, um die Rettung der Agrippina von Carl Loth (Cat. 111) zu betrachten, fiir das nachste
Bild aber wieder auf die andere Seite gehen, um am &ufersten rechten Rand Tintorettos
Verkiindigung (Cat. 112) zu betrachten.

Fir Pigage und Mechel war weniger die Benutzung in der Galerie die Richtschnur als
vielmehr die Betrachtung der Stiche. Die Abfolge der Nummern reprasentiert die Systema-
tik der Hangung und folgt damit dem &sthetischen Prinzip, das Krahe der Ordnung der
Galerie zugrunde legte. Man muss annehmen, dass der Akademiedirektor dem Autor des
Kataloges seine Uberlegungen (ibermittelt hat.

Damit ist aber noch nicht alles gesagt. Betrachtet man die Wéande im Einzelnen, kann
man noch weitere Richtlinien feststellen, die Krahes Hangung bestimmt haben. In die
symmetrische Anordnung war eine kiinstlerische, kennerschaftliche, um nicht zu sagen
kunsthistorische Perspektive integriert. Ein Blick auf die Hauptwand der flamischen Schule
im ersten Raum wiirde den heutigen Besucher verwirren. Nicht so sehr der Fille der Ge-
malde wegen, sondern die Anordnung wiirde ihm fremdartig vorkommen. Offenbar hat
Krahe keinen Wert darauf gelegt, Themen zusammen zu hangen. Das fiihrt dazu, dass das
grofformatige Madonnenbild oben durch dramatische und grausame Tierkampfe ge-
rahmt wird. Darunter befanden sich mythologische Szenen von Gérard Lairesse und ganz
unten Bildnisse. Merkwiirdig ist auch, dass in der unteren Reihe auf beiden Seiten des Mit-
telbildes konsequent ein ganzfiguriges Bildnis mit einer dramatischen Tierszene abwech-
selt.

Die Erklarung fur diese Hingung kann dem Katalog entnommen werden. Neben der
systematischen Ordnung, moglichst nach Pendants, suchte Krahe den Betrachter auf die
unterschiedlichen Stile der Maler in der flamischen Schule aufmerksam zu machen (Abb.
3). Er setzte also bewusst gegensatzliche kiinstlerische Ausdrucksweisen nebeneinander.
Nimmt man nur die Mitte der Wand, so stellt das zentrale Bild eine ausgewogene Kompo-
sition, grande et fiere, dar, wahrend die rahmenden Tierszenen oben den effet terrible und
feu et force de la composition zum Ausdruck bringen. Bei Lairesse in der Mitte werden die
beauté de détail und die grdce beobachtet, wahrend der Katalog bei den Bildnissen unten
die vérité de la nature betont. Krahe hat offenbar in seiner Ordnung der Galerie die maleri-
schen Ausdrucksweisen der flaimischen Kunst nebeneinander gestellt, um dem Betrachter
durch Vergleich die kiinstlerische Vielfalt deutlich zu machen. Dieses didaktische Prinzip
war sicherlich dazu bestimmt, den Studenten der Diisseldorfer Akademie wie auch den Be-
suchern zu dienen. Hangung und Katalog erganzten sich in der Vergegenwartigung einer
»Sichtbaren Geschichte der Kunst”, soweit die Dusseldorfer Sammlung dies ermdglichte.

In der Sammlung Johann Wilhelms von der Pfalz befand sich eine relativ groe Anzahl
von Madonnenbildern. Es ist aufschlussreich, wie Krahe sie auf der groRen Wand des ltali-
enersaals anordnete. Auf jeder Seite wurde das Mittelbild von Cignani von jeweils zwei
Ubereinander gehdngten Madonnenszenen gerahmt. Rechts hing das beriihmte Gemalde
aus der Sammlung Cariani von Raphael (Cat. 122), das mit dem ebenso bedeutenden
Werk Andrea del Sartos (Cat. 121) verglichen werden konnte. Die beiden als weniger be-
deutend eingeschatzten Gemalde von Giulio Procaccini (Cat. 119) und Parmigianino (Cat.
120) wurden, dem Betrachter entfernter, dariiber gehangt.

Besonders charakteristisch fiir Krahes Aufforderung an den Besucher zu vergleichender
Betrachtung ist die Hangung im vierten Saal (Abb. 19). Der Passionszyklus von Rembrandt
(Cat. 214-219) und der sehr viel umfangreichere von Adriaen van der Werff (Cat. 221-
237) wurden ubereinander gehangt, um die Unterschiede von malerischer Gestaltung
und Feinmalerei vor Augen zu fiihren.
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Laveaux’ Katalogtexte bezeugen eine genaue Kenntnis der Prinzipien, mit der die Han-
gung von Krahe in der Disseldorfer Gemaldegalerie vorgenommen worden war. Seine
Kommentare enthalten zudem oft Hinweise auf die Geschichte der Bilder oder sogar, wie
im Fall eines Werkes von Carlo Dolce (Cat. 166), genaue Angaben Giber Anmerkungen auf
der Riickseite.

IX. Ein Werk der Aufkldrung

Der Katalog der Dusseldorfer Galerie, herausgegeben im Jahre 1778 von Nicolas de Piga-
ge und Christian von Mechel, bestimmt in wesentlichen Teilen geschrieben von Laveaux,
ist nur scheinbar ein leicht verstandliches Unternehmen. Die meist betonte Originalitat der
Abbildung der Wande der Galerie, die dem Leser einen optischen Durchgang durch die
Sammlung ermoglicht, kann nur in einem weiteren Zusammenhang richtig verstanden
werden. Das Werk war ungewohnlich vielschichtig und im Grunde ein Kompromiss, oder
vielleicht besser: das Ergebnis eines hochst komplexen Planungsprozesses in einer Epoche
des Umbruchs.?

Am Anfang stand der Versuch Lambert Krahes, in der Nachfolge des Dresdener Gale-
riewerks die wichtigsten Gemalde der Galerie in grolRformatigen Stichen herauszugeben.
Diese Absicht scheiterte, da Krahe keine ausreichende finanzielle Unterstiitzung des Kur-
fursten erhielt, er selbst aber nicht in der Lage war, ein solches 6konomisches Unterneh-
men zu tragen. Er hat diese Absicht allerdings nie aufgegeben und immer wieder mit eng-
lischen Partnern eine Realisierung dieser Idee versucht.

Der eigentliche Anstol} zur Realisierung des Kataloges war das furstliche Reprasenta-
tionsbeditirfnis, den herrschaftlichen Besitz in einem Stichwerk zu verbreiten, wobei die
Galerie nur einen kleinen Teil ausmachen sollte. Da der Katalog das umfangreichste und
bedeutendste Ergebnis dieser ehrgeizigen Initiative bleiben sollte, ist der reprasentative,
man konnte auch sagen: politische Wille des Auftrags wenn nicht vergessen, so doch in
den Hintergrund der Beschaftigung mit diesem Werk geraten. Die kunsthistorische Anlei-
tung, bei der man wie in einem illustrierten Buch die Hangung vor Augen hat, bestimmte
die Philosophie dieses Kataloges.

Man kann das Unternehmen von Pigage und Mechel aber nur richtig verstehen, wenn
man es in seiner ganzen Vielschichtigkeit rekonstruiert und in dem Kontext der Epoche be-
trachtet. Aus dem reprasentativen Stichwerk war ein der Erziehung und Bildung gewidme-
tes Produkt entstanden. Das war keineswegs geplant, sondern ergab sich aus der Ge-
schichte der Herstellung, den Uberzeugungen und wirtschaftlichen Ambitionen der Her-
ausgeber, die dem wachsenden Interesse auch birgerlicher Schichten an der Kunst zu
entsprechen suchten. Der Katalog wandte sich nicht mehr nur an den firstlichen Eigenti-
mer der Sammlung und diejenigen Mitglieder des Adels, die von ihm mit diesem Werk be-
schenkt werden sollten. Pigage und Mechel folgten ihren eigenen wirtschaftlichen Inter-
essen und druckten das Werk in einer hohen Auflage, weshalb es noch heute in vielen Bi-
bliotheken zu finden ist. Da Carl Theodor die Produktion und das wirtschaftliche Risiko
ganz in die Hande der Herausgeber gelegt hatte, suchten sie nach einer Form, die eine
breitere Kauferschicht finden konnte. Dem entsprachen die Reduktion des Aufwands und
der Verzicht auf eine zu reprasentative Ausstattung. Sie orientierten das Werk in einem pa-
dagogischen Sinn zum Nutzen eines weiteren Leserkreises, dem der Zugang zum Ver-
standnis der Kunst ermdglicht werden sollte. In diesem Sinne ist die Galerie électorale de
Dusseldorff ou Catalogue raisonné et figuré de ses tableaux, herausgegeben von Pigage und
Mechel, im Textteil verfasst von Laveaux, ein Unternehmen der Aufklarung.

Um die Mitte des 18. Jahrhunderts konnen an verschiedenen Orten Initiativen beob-
achtet werden, die firstlichen Sammlungen neu zu prasentieren. Diese Bemihungen wur-
den allerdings durch den 7-jahrigen Krieg unterbrochen. In den 1760er Jahren waren die
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Abb. 19

Vierter Saal, zweite Fassade der Diisseldorfer
Galerie. Probedruck fiir Nicolas de Pigage und
Christian von Mechel, La galerie électorale de
Dusseldorff . . . (Basel 1778), Taf. 16.

Los Angeles, Getty Research Institute
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neuernannten Galeriedirektoren in den wichtigsten Kunstzentren mit der Frage konfron-
tiert, wie den Sammlungen eine neue und moderne Form gegeben werden kann. In Dres-
den wurde 1764 Carl Heinrich von Heinecken (1707-1791) von Christian Ludwig von Ha-
gedorn (1712-1780) abgel6ost, und in Florenz gestaltete Luigi Lanzi (1732-1810) seit
1775 die Uffizien um. In allen diesen Orten setzte sich ein neues Paradigma durch. Die Ge-
maélde wurden nach Schulen und innerhalb dieser Kategorie, wenn es das dsthetische Prin-
zip der Symmetrie erlaubte, chronologisch geordnet. Natiirlich konnte diese Methode
nicht an allen Orten auf die gleiche Weise durchgefiihrt werden. Nicht alle Firsten verfuig-
ten Uber so umfangreiche Kollektionen wie Dresden und Wien. Aber die Tradition, Samm-
lungen nach asthetischen Prinzipien aufzuhangen, wobei meist Maler mit der Ordnung
beauftragt waren, wurde in eine neue Richtung gelenkt. Fachleute, die sowohl Kenntnisse
der Malerei wie auch der Kunstgeschichte aufwiesen, bestimmten nun die Ordnung und
die Funktion der Galerien. Sie sollten nicht mehr allein der flrstlichen Repréasentation oder
als Vorbildsammlung fiir Maler, sondern der allgemeinen Bildung und damit einem weite-
ren Kreis als dem Hof dienen.

Die Galerien in Dresden und Dusseldorf wurden in diesem Sinne neu gestaltet und be-
einflussten die umfangreichste Bildergalerie, die des Osterreichischen Kaisers in Wien. Es
war Christian von Mechel, der sich durch den Diisseldorfer Katalog einen Namen gemacht
hatte, der 1778 den Auftrag erhielt, den Umzug der Gemalde aus der Stallburg in das
Obere Belvedere durchzufiihren. Die dort von ihm vorgenommene konsequente Auftei-
lung nach Schulen setzte die in Disseldorf und Dresden begonnene, aber noch nicht voll-
standig durchgefiihrte Ordnung fort. Wien fiihrte zum ersten Mal die ,sichtbare Geschich-
te der Kunst” durch, wie es Mechel im Vorwort seines Kataloges zum Ausdruck brachte.?

Dieser modernen Neuordnung lag die Auffassung zugrunde, die Galerie miisse eine
neue Funktion erhalten. Aus dem firstlich-reprasentativen Rahmen herausgenommen,
sollte die Kunst eine padagogische Aufgabe erfiillen. lhre @sthetische Wahrnehmung und
die Kenntnis ihrer historischen Entwicklung wurden miteinander verbunden. Auf diese
Weise reprasentierten die Galerien die ,sichtbare Geschichte der Kunst” und wurden zu
Lehrgebauden der entstehenden Disziplin Kunstgeschichte.

Pigages, Mechels und Laveaux’ Katalog der Diisseldorfer Galerie kann aber noch in ei-
nem weiteren Zusammenhang betrachtet werden. Wie ich am Anfang bemerkte, forderte
die Anschauung der neugeordneten Galerien die Entstehung des Faches Kunstgeschichte.
Oder, um es anders zu sagen, die entstehende Disziplin entfaltete die Grundlagen zu einer
Neuordnung der Galerien und letztlich zur Entstehung des &ffentlichen Kunstmuseums.

Der Dusseldorfer Katalog sollte auch noch in einem anderen Zusammenhang be-
trachtet werden. Ingrid Vermeulen hat in ihrem Buch Picturing Art History, The Rise of the
Illustrated History of Art in the Eighteenth Century juingst auf die Bedeutung der Geschichte
der lllustrationen kunsthistorischer Literatur im 18. Jahrhundert verwiesen. Der Dissel-
dorfer Katalog reprasentierte einen entscheidenden Schritt in dieser Entwicklung. Die Stiche
konnten als Veranschaulichung einzelner Schulen der Malereigeschichte angesehen wer-
den, die im Text ihre genaue Erlduterung fanden. Noch stellten die Stiche jedoch Wieder-
gaben der Wande einer Galerie dar. Kaum eine Generation spater vergegenwartigten die
Stiche in J.-B. Séroux d’Agincourts Histoire de Iart par les monumens depuis sa décadence au
IVe siécle jusqu’a son renouvellement au XVle, Paris 1810-1823, die Entwicklung der Stilge-
schichte von einer Epoche zu einer anderen. Damit hatte sich das Fach (ber die Ordnung
nach Schulen im Museum als Disziplin etabliert, kinstlerische Zusammenhange Gber
Epochen, Nationen und Raume hinweg als Thema der Forschung deuten zu kénnen.
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Gabriele Bickendorf

Abb. 1

Madonna di Giov. Cimabue,
in: Marco Lastri, UEtruria
pittrice, Bd. I, 1791,

Tav. VIII., Detail

Marco Lastris L'Efruria pittrice
und eine ,sichtbare Geschichte
der Kunst®

I

»Se pero I'lstoria venga al soccorso dell’oculare ispezione, gli Edifizi diventan, per dir cosi,
loquaci, e ci rammentano insieme la magnificenza, e qualche volta la modestia de’ nostri
Maggiori, il loro vario gusto nelle belle arti, le usanze, i costumi, finalmente il carattere del-
la Nazione, secondo le diverse époche della medesima.”’

Mit diesem Satz leitete der Florentiner Forscher und Autor Marco Lastri sein erstes Werk
zur Florentiner Kunst- und Kulturgeschichte ein, den Osservatore Fiorentino sugli edifizi del-
la sua patria per servire alla storia della medesima. Das dreibandige Werk erschien zwischen
1776 und 1778. Zwischen den begrifflichen Polen von istoria” und , oculare ispezione”
entwickelte Lastri darin eine Florentiner Kulturgeschichte, in der die Bauten, Straflen und
Platze der Stadt als soziale Handlungsorte beschrieben wurden.

In den folgenden Jahren wechselte Lastri nicht nur den Gegenstand seiner Untersu-
chungen, sondern verschob auch das Konzept von , istoria” und , oculare ispezione”. An-
onym verdffentlichte er flinfzehn Jahre spater ein zweibandiges Werk unter dem gleicher-
malen prazisen wie umstandlichen Titel: L’Etruria pittrice ovvero Storia della pittura toscana
dedotta dai suoi monumenti che si esibiscono in stampa dal secolo X. fino al presente. Es han-
delte sich dabei um einen der ambitioniertesten Versuche, eine ,sichtbare Kunstgeschich-
te” zu konzipieren. Eindeutig dominiert das Bild, wenn man die grofRformatigen Bande
aufschlagt. Toskanische Malereigeschichte wird hier visuell entfaltet, indem dem Betrach-
ter des Buches Beispiele aus neun Jahrhunderten im ganzseitigen Stich prasentiert werden.
Die ,istoria” der toskanischen Malerei sollte sich also beim Umschlagen der Seiten aus der
»oculare ispezione” der Werke selbst optisch zusammensetzen. Die beigefligten Texte wa-
ren diesem Zugang gegenuber von untergeordneter Bedeutung. Vielmehr Gbernahmen
hier 120 grofiformatige Reproduktionsgraphiken die Funktion, eine kunsthistorische Ab-
folge im Sinne der ,,einen Geschichte” der ,einen Kunst” evident erscheinen zu lassen. Erst
bei ndherer Betrachtung wird deutlich, in welche Richtung Lastri seine visuelle Argumen-
tation entfaltete. Mit dem Mittel der optischen Evidenz bezog er namlich gleichermalen
Stellung in der aktuellen Debatte um die Neuordnung von Gemaldegalerien wie zu einer
Grundsatzkontroverse, die die kunsthistorische Forschung seit mehr als einem Jahrhundert
entzweite.?

Mehr noch: Lastri trat mit seiner Malereigeschichte in Bildern in einen konkurrierenden
Dialog mit dem Museum ein. In den 70er Jahren des 18. Jahrhunderts waren die Florenti-
ner Uffizien grundlegend neu geordnet worden, indem die Ristkammer und die naturhis-
torischen Bestande ausgegliedert und die Sammlung als Kunstmuseum fiir Malerei und
Plastik neu aufgestellt worden war. Unter der Leitung von Giuseppe Pelli Bencivenni, dem
Luigi Lanzi als Assistent an die Seite gestellt worden war, hatte die Neuordnung zwar die
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»Kunst” vom Kunsthandwerk und der Naturkunde getrennt, nicht
aber — wie etwa zeitgleich in Wien — eine konsequente Systemati-
sierung der Malerei nach Schulen erstellt. Dieses Desiderat suchte
Marco Lastri mit seiner Toskanischen Malereigeschichte zu kom-
pensieren, der er die Form eines ,Papiermuseums” gab.

Der Begriff des Papiermuseums geht bekanntlich auf Cassiano
dal Pozzo und seine umfangreiche Sammlung von Zeichnungen
und Druckgraphiken zurlick, der er den Namen ,,Museo cartaceo”
gegeben hatte. Die gewaltige Sammlung, die Cassiano dal Pozzo

GALLERIA PORTATILE]

DISEGN]

und sein Bruder Uber Jahrzehnte hinweg angelegt hatten, sollte
Kultur und Natur gleichermalen in enzyklopadischer Breite doku-
mentieren. Hier wurden die Werke von Natur und Kultur in allen

: ihren Erscheinungsformen wie in einem Museum gesammelt, ge-
DE 1 GLIOR] MAESTIM sichtet, systematisiert und der Gelehrtenrepublik zur weiteren For-
schung zuganglich gemacht. Die rémische Sammlung wurde in-

ITALLAMNI

FIORENTNA e ROMANA anii

VENETIANA. wrive LOMBARDA satia, s ane

YAl

tensiv konsultiert — zu den Besuchern zdhlte u.a. Johann Joachim
Winckelmann - und diente als Vorbild fiir eine ganze Reihe spate-

rer Papiermuseen und portatiler Galerien.
o 4 LB Zu den wenigen erhaltenen Beispielen einer Galerie in Papier-
form gehdrt die Galleria portatile des Sebastiano Resta.> Die exzel-
lente Sammlung von italienischen Zeichnungen gehért heute zu
Py T— den Schatzen der Biblioteca Ambrosiana in Mailand. Hervorragen-
de Bedeutung besitzt sie aber auch fiir die Geschichte des Schul-

s sbijidl; ORDINE DEL il A ;.FJHJ " modells; Genevieve Warwick hat dies {iberzeugend herausgearbei-

erunrds meviaimende roomdp

ALl oo tet. Restas Papiermuseum zeigt, wie bereits um 1700 die kunsthis-
torische Ordnung nach Schulen und Chronologie visuell erprobt

e A A" R ot Pl sidwa . . . . .
SompeNELLA VARIATIONE DE TEM! wurde. Die Galleria portatile, die Sebastiano Resta 1706 zusammen-

VARIETA DI FALENTI,

E DI VALORE .

Abb. 2
Sebastiano Resta, Galleria Portatile,
Titelblatt, 1706
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gestellt und wahrscheinlich Giberto Borromeo geschickt hatte,

weist auf dem Titelblatt programmatisch auf die Ordnung hin.

(Abb. 2) Die 252 Zeichnungen sollten die vier grofRRen italienischen

Schulen der Malerei prasentieren: die Florentinische, Romische,

Venezianische und die Lombardische Schule und damit zugleich

die Verdienste der Carracci vor Augen fiihren. Mit dieser Form der
Materialordnung legte Sebastiano Resta bewusst ein Gegenmodell zu Vasaris Libro dei
disegni vor. Und ebenso programmatisch war der Bezug zum Museum, den er mit der
goldgerahmten Zeichnung Uber dem Titel deutlich machte. Sie zeigt die Wand einer
Gemaldegalerie mit einem grofen Portal im Zentrum und Stichkappenfenstern zur Be-
leuchtung. Auf den Wandflachen sind dicht neben- und Ubereinander Gemalde unter-
schiedlicher GroRe erkennbar. Die Galleria portatile sollte also als Museum im Kleinen
fungieren, eine Betrachtung wie in einer Galerie ermdglichen und Material fiir das kenner-
schaftliche und kunsthistorische Studium der Kiinstler bereit stellen. Zugleich fiihrte sie
aber auch anhand der Zeichnungen vor, dass eine Ordnung nach Schulen als adaquate
Hangung fir eine Gemaldegalerie denkbar war.

Die Montage der Blatter in portatilen Galerien wiederum lasst sich auf einer Zeichnung
von Carlo Marratta erkennen, die seinen Freund Sebastiano Resta beim Umblattern eines
seiner Alben zeigt. Hier sehen wir den Kenner und Sammler, wie er sein ,Musée imagi-
naire” besucht und die Werke einer ,,oculare ispezione” unterzieht. Restas sichtbare Syste-
matisierung von Malereigeschichte nach Schulen wurde an zwei Orten weiterentwickelt:
an den Wanden von dreidimensionalen Galerien und in denjenigen Kunstblchern, die
nicht einen Text illustrierten, sondern die eine visuelle Argumentation entfalteten.



I.

An diese Tradition schloss Marco Lastri an, als er im Buch und mit Hil-
fe von Reproduktionsgraphiken die Schule der Toskanischen Malerei
bildlich rekonstruierte. So gab er seinem Leser eine Gebrauchsanwei-
sung fur L’Etruria pittrice an die Hand, die keinen Zweifel am Primat des
Bildes aufkommen ldsst. Mir ist kein zweites Beispiel in der Geschichte
der Kunstgeschichte des italienischen Settecento bekannt, das in die-
ser Eindeutigkeit auf die Macht des Bildes setzt. Mehr noch: Lastri
spielte in seiner Einleitung unmissverstandlich das Bild gegen das Wort
aus, das Sehen und die Sichtbarkeit gegen das Schreiben und Lesen:

»~Nessuno vorra dubitare, che la storia delle Belle Arti la piu certa si
tragga piu agevolmente dai monumenti delle medesime, che dalle
penne degli scrittori. Quindi volendo noi dare un’idea delle vicende
della Pittura in Toscana, lungi da ogni sospetto di parzialita, ci & sem-
brato non poter esservi miglior mezzo di quello, di prender per base le
Opere stesse de’ Maestri piu celebri, e nella maniera la sola possibile,
per via di disegno, d’incisione, e di stampa, porle sotto gli occhi degl’
intendenti. Cosi viene giusa a farsi conoscer |'arte per se stessa, e sen-
za incantesimo effimero delle parole, naturalmente in quel grado di
merito che le conviene.”*

Zunachst erscheint es erkenntnistheoretisch fast naiv, wie Lastri
hier gegen einen angeblich tauschenden Wortzauber polemisiert und
den narrativ verfahrenden Autoren zwar indirekt, aber trotzdem un-
missverstandlich unterstellt, dass sie keine zuverlassige Darstellung der
Kunstgeschichte ermdglichen konnten. Entsprechend Uberpointiert
wirkt der Appell, fiir die sichere kunsthistorische Erkenntnis Zuflucht in
der unmittelbaren Evidenz der Werke zu suchen. Flankierend dazu trat
Lastri selbst als Verfasser soweit in den Hintergrund, dass sein Name
nicht auf dem Titelblatt von L’Etruria pittrice erschien, sondern lediglich
am Ende der knappen Einleitung auftauchte. Die duRerste Zurticknah-
me seiner Person diente offensichtlich dazu, von vornherein ,,ogni sospetto di parzialita”,
wie er es selbst formuliert hatte, entgegenzutreten. Unter dem hohen Anspruch der Un-
parteilichkeit, die einen zentralen Ausweis der zeitgendssischen Wissenschaft bildete, trat
er an, die ,storia delle Belle Arti” selbst hier ohne subjektiven Anteil und ohne die manipu-
lierende Hand des Autors auftreten zu lassen.

Die beiden Bande von L’Etruria pittrice enthalten jeweils 60 grolRformatige Reproduk-
tionsstiche, die durchgehend nummeriert und mit einer Bildunterschrift versehen die ge-
samte Buchseite fiillen. Die Textangaben benennen den Titel des Werks, den Kiinstler, teil-
weise auch die Technik sowie den Ort, an dem sich das Gemalde respektive die Wandma-
lerei befand. Hinzu kamen die MaRe der Werke und die Namen der Zeichner und Stecher.
(Abb. 3) Mit diesen Angaben hielt Lastri den Standard ein, den Pierre—Jean Mariette und
Pierre Crozat in ihrem Recueil d’estampes d’apreés les plus beaux tableaux et d’aprés les plus
beaux desseins qui sont en France von 1729 und 1742 eingefiihrt hatten und der europa-
weit flr Galeriewerke verbindlich geworden war. Im Gegensatz zu diesen sammlungsbe-
zogenen Werken beschrankte sich Lastri jedoch nicht auf die Prasentation von Gemalden,
die Mariette und Crozat noch durch eine reiche Anzahl von Zeichnungen erganzt hatten.
Die Gattung definierte er vielmehr im Anschluss an die kunsttheoretische und historiogra-
phische Tradition seit Alberti und Vasari, indem er die Wandmalerei einbezog, wahrend er
die Zeichnung daraus ausschloss. Auf der anderen Seite erweiterte er den klassischen Ka-
non um einen punktuellen Ruckgriff auf die Buchmalerei.®
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Abb. 3

Giuditta che uccide Oloferne. Quadro
d’Artemisia Gentileschi, in: Marco Lastri,
LEtruria pittrice, Bd. II, 1795, Tav. LXXXIV
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Fur die Konzeption einer Malereigeschichte war der Schritt,
Miniaturmalerei gleichwertig zusammen mit den Gemalden
und den Wandmalereien zu prasentieren und sogar die Bild-
geschichte der Malerei mit einer Doppelprasentation von
zwei Reproduktionen aus illuminierten Handschriften einzu-
leiten, ein Novum. (Abb. 4) Die einzige Parallele dazu lasst
sich in Séroux d’Agincourts Histoire de I’Art par les monumens
finden, die allerdings erst 1810-1823 verdffentlicht wurde,
obwohl Séroux d’Agincourt schon 1778/79 mit der Material-
sammlung dafiir begonnen hatte. Zweifellos hinterlasst Las-
tris grolAformatige Prasentation der beiden Beispiele mittelal-
terlicher Buchmalerei einen ungleich starkeren Eindruck beim
Betrachter als die Exemplare, die kleinformatig und auf die
Umrisslinien reduziert auf den (bervollen Seiten der Histoire
de I’Art erschienen. Sie bildeten den Auftakt zu einer Ge-
schichte, die knapp neun Jahrhunderte umfassen und in einer
kontinuierlichen Folge dem Betrachter vor Augen stehen soll-
te. Auch darin lag eine Abweichung von der bisherigen Tradi-

tion, in der mittelalterliche und neuzeitliche Kunstgeschichte
stets in der historiographischen Darstellung auseinanderge-
fallen waren.®

Vasari hatte das Mittelalter als Dekadenzperiode in das
Prodmium seiner Viten ausgelagert und damit zugleich die
prinzipielle Schwierigkeit umgangen, die das System der Vi-
ten fiir eine weitgehend anonyme Uberlieferung darstellt.
Diese Schwierigkeit konnte auch nicht von seinen spateren
Kritikern Gberwunden werden, die verstarktes Gewicht auf die
Mittelalterforschung legten, um Vasari in seinen Grundthesen
vom Absterben der italienischen Kunst im Mittelalter und

Giofu: o i Pttt Borty | Gt e 2 . Piossfors vom FIore.ntiner Prima't in der rinascita zu widerlegen. Lastris

.,’:.f.,,.{“r.;.n:..r..—.m. Lllrvvin Lonsvonadosnss .i}.;,..k-:,éx ”r wotlis St S Bildgeschichte hob dieses Problem auf dem Weg der opti-
; I T schen Angleichung weitgehend auf.

Fur die bildliche Reprasentation von einzelnen Werken

waren die Unterschiede zwischen dem Vitenmodell und der

Abb. 4 Erzahlung einer zyklischen Verlaufsform irrelevant. Zugleich nivellierten die Reproduktio-

1. Giosue che parla ai Principi del Popolo in un
Codice della Libreria Laurenziana del Secolo X,
in: Marco Lastri, UEtruria pittrice,

Bd. 1, 1791, Tav. 1
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nen die Differenzen der Bildgattungen: Die Verschiedenartigkeiten in GroRe, Technik,
Oberflaichenbeschaffenheit und Farbigkeit verschwanden im weitgehend einheitlichen
Format und in der Reduktion der Farbkompositionen auf die Grauabstufungen der Punk-
te, Linien und Flachen. Darlber hinaus verstarkte der Abbildungsmodus die technisch be-
dingte Vereinheitlichung. Alle Reproduktionen sind in das rechteckige Format gebracht,
das in den meisten Fallen zumindest durch eine diinne Linie, hdufiger jedoch durch einen
Mehrfachkontur in unterschiedlicher Linienstarke rahmenartig begrenzt wird. Im Fall der
Madonna Rucellai von Duccio, die Lastri fiir ein Werk von Giovanni Cimabue hielt, wurde
dem giebelformigen Abschluss des Tafelbilds in der Reproduktion eine nochmals um-
schriebene langsschraffierte Flache derart hinterlegt, dass der Betrachter den Eindruck er-
halt, das Gemalde und dieser Hintergrund befanden sich in einer gemeinsamen Rahmung.
(Abb. 5 und 6) Die oberste Spitze des abgeflachten Giebels ist sogar abgeschnitten und
scheint hinter dem Rahmen zu verschwinden. Dies erstaunt angesichts der erkennbaren
Bemiihung um Detailgenauigkeit, die von den (iberlangten Fingern der Madonna bis in
den Faltenwurf reicht. Im Fall der Maesta von Guido da Siena aus San Domenico in Siena
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Abb. 5

Duccio di Buonisegna, Madonna Rucellai,
Tempera auf Holz, Auftrag 1285.
Florenz, Galleria degli Uffizi

Abb. 6

Madonna di Giov. Cimabue, in: Marco Lastri,
L’Etruria pittrice, Bd. I, 1791, Tav. VIII
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Abb. 7
Guido da Siena, Maesta, Tempera auf Holz,
Siena, San Domenico

Abb. 8
Madonna di Guido da Siena, in: Marco Lastri,
LEtruria pittrice, Bd. I, 1791, Tav. III
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forderte die Einpassung ins Rechteck den ganzlichen Verzicht auf den kronenden Dreiecks-
giebel. (Abb. 7 und 8) Darlber hinaus wurde die Gruppe der Madonna mit Kind auf einer
ahnlich neutralen Flache platziert wie die Madonna Rucellai. In diesem Fall sind die Engel
in den Zwickeln jenseits der bildinternen Dreipassleiste zugunsten einer nun querschraf-
fierten Flache weggelassen. Dariiber hinaus erscheint die gesamte Komposition gestaucht
und in die Breite gedehnt.

Besonders drastisch waren die Manipulationen auf der siebten Tafel. (Abb. 9) Hier er-
scheint ein veritabler Bilderrahmen als Grund, vor den der Ausschnitt eines Freskos wie ein
Vorhang vorgeblendet wirkt. Der Ausschnitt aus der Wand wirft sogar rechts einen Schat-
ten auf die dunkelgraue Flache, die der Rahmen umschlieRt, wahrend der Rahmen selbst
durch Kerben beschadigt und folglich alt erscheint. Unlibersehbar ist an diesem Beispiel,
wie es gerade die mittelalterlichen Werke waren, die in der Reproduktion optisch an das
Erscheinungsbild neuzeitlicher Gemalde angepasst wurden. Diese Form der Reproduktion
nahm den Werken ein Stiick ihrer Fremdheit und wirkte offenbar als dsthetische Briicke in
das ,barbarische’ Zeitalter hinein.

Noch wichtiger war dieser Effekt aber, um die Einheit der Gattung und die Einheit
ihrer ,Istoria” herzustellen. Der optische Zusammenschluss der mittelalterlichen und friih-
neuzeitlichen Werke zu einer zusammenhédngenden Malereigeschichte funktionierte
bei Lastri dadurch, dass das Buch als Gemaldegalerie zum Umblattern wahrgenommen
werden konnte. Die Reproduktionen dekontextualisierten die Werke, indem sie einzelne
Motive aus dem Zusammenhang einer Wandausstattung oder eines Manuskripts heraus-
nahmen und sie wie ein Gemalde rahmten. Sie manipulierten sie in Anlage, Komposition
und Proportion, lieBen Bildelemente weg und stellten andere frei. Damit ebneten sie einer
Form der , oculare ispezione” den Weg, die sich wie der Blick des Kenners auf Einzelformen
konzentrierte. Oder genauer gesagt: Lastri lieferte mit den manipulierten Reproduktionen
das Material, um die kennerschaftliche Expertise von der Malerei seit der Renaissance auf
die mittelalterlichen Werke zu tbertragen.

Il
Die Werke des Mittelalters und der Protorenaissance besaRen fiir Lastri eine herausragen-
de Bedeutung fiir die Konzeption einer Florentiner Malereigeschichte. Mit L’Etruria pittrice
wollte er namlich den entscheidenden Beitrag leisten, um die wohl langste Kontroverse in
der Geschichte der Kunstgeschichte zum Abschluss zu bringen. Dabei ging es um nichts
Geringeres als um die Frage, wann und vor allem wo die epochale Wende der ,rinascita”
stattgefunden hatte. Von grof3tem Interesse war hierbei in der gesamten Debatte der ers-
te Umschlagpunkt am Ubergang von der ,maniera greca” in eine wiederbelebte ,,manie-
ra latina”. Natirlich stand damit das Geschichtsbild Vasaris zur Diskussion, der diesen Um-
schlagpunkt im Ubergang vom byzantinisch gepragten Cimabue zur erwachten ,,latinita”
von Giotto verortet und damit Florenz zur Wiege der Renaissance erklart hatte. (Abb. 10)
Eine umfassende Kritik an Vasaris kunsthistorischem Konzept, an den zentralen Thesen
und an den methodischen Grundlagen, hatte zuerst Giulio Mancini um 1620 formuliert.
Die beiden Manuskripte, der Discorso und die Considerazioni sulla pittura, verbreiteten sich
durch Abschriften Gber Italien und entfalteten eine enorme Wirkung. Der geblirtige Siene-
ser Mancini, der spater an den papstlichen Hof gelangt war, griff mit besonderer Scharfe
die Thesen vom Absterben der italienischen Kunst im Mittelalter und vom Florentiner
Primat in der rinascita an. Vor allem ging er nicht von radikalen Briichen im Verlauf der Ge-
schichte aus, die punktuell zu einem prazise fixierbaren Zeitpunkt an nur einem Ort statt-
gefunden haben sollten. Dagegen favorisierte er das Prinzip einer kunsthistorischen Kon-
tinuitat und einer schrittweisen Transformation, die sich in einem langsamen
Formenwandel vollzogen haben sollte. Dies betraf fur ihn sowohl die Wende von der klas-
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Abb. 9
Ritratto di San Francesco d’Assisi di Marghe-

ritone, in: Marco Lastri, U'Etruria pittrice,
Bd. I, 1791, Tav. VII

505



Bickendorf Marco Lastris L’Etruria pittrice

Abb. 10

Deposizione di Maria Vergine.
Quadro di Giotto,

in: Marco Lastri, UEtruria pittrice,
Bd.I, 1791, Tav. IX
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sischen Antike zum Mittelalter als auch den Ubergang vom Mittelalter zur Kunst der Re-
naissance. So glaubte Mancini schon kurz nach der Jahrtausendwende beobachten zu
kénnen, wie sich in Rom, Siena, Modena und Florenz langsam lokale Schulen der Malerei
ausgebildet héatten, die dann etwa zeitgleich um 1250 die Wendung in eine neue For-
mensprache vollzogen haben sollten.’

Mancinis Gegenbild hatte weitreichende Folgen. Sein Entwurf unterstiitzte nachdriick-
lich die , Entdeckung des Mittelalters” im 17. Jahrhundert und regte eine ganze Reihe von
Lokalforschern dazu an, sich dem mittelalterlichen Erbe an ihrem jeweiligen Heimatort zu-
zuwenden. Zu den Folgen gehorten aber auch die anti-vasarianischen Polemiken und die
entsprechenden Antworten aus Florenz. Die Auseinandersetzungen spitzten sich in den
Jahren um 1680 zu regelrechten Parteikampfen zu. Carlo Cesare Malvasia unterzog zuerst
Vasari und die Vasari-Tradition in seinem Buch Felsina Pittrice (1678) einer vernichtenden
Kritik, um in seinem nachfolgenden Werk Le Pitture di Bologna (1686) eine kunsthistorische
Forschung nach dem Vorbild der experimentellen Naturwissenschaften zu fordern. Sein
Kontrahent Filippo Baldinucci setzte dagegen zu einer Erneuerung von Vasaris Modell auf
der Grundlage der neuesten Theorien und Methoden der historischen Forschung an. An
dieser Stelle knlpfte Lastri an, nachdem mehr als hundert Jahre spater die zentralen Fra-
gen nach Ort und Zeit der rinascita und dem Primat der Schulen immer noch nicht geklart
worden waren. In der Sache vertrat er die Position von Vasari und Baldinucci, wahrend er



mit dem Begriff der , oculare ispezione” auf das Konzept von Malvasia zurtickgriff. Empha-
tisch hatte Malvasia namlich gefordert, das Urteil der Kunstgeschichte allein auf den opti-
schen Befund zu stiitzen:

A me bastera il solo guidarvi ove possiate rendervene capace colla semplice occulare
ispezione.”®

Der Begriff der ,oculare ispezione” hat sich zundchst in der Kunstliteratur nach Malvasia
nicht durchsetzen kénnen, obwohl der Appell zu einer verstarkten Autopsie in der Sache
Resonanz fand. Malvasia hatte den Begriff eng auf das Vorbild der Naturwissenschaften,
ihre experimentellen Verfahren und optischen Befunderhebungen bezogen, indem er auf
die Praktiken in Florenz und London und damit wohl auf die Galilei-Schule und die Royal
Academy verwies. Er selbst hatte auf diesem Gebiet Erfahrungen in der Bologneser
Accademia dei Gelati sammeln kénnen. Sein Vorschlag, die kunsthistorische Forschung am
naturwissenschaftlichen Vorbild auszurichten und auf diesem Weg zu einer ,evidenza del
fatto” zu gelangen, enthielt allerdings keine konkreten methodischen Ankniipfungspunkte
und blieb zunéachst folgenlos.

Lastri nahm den Begriff der ,,oculare ispezione” auf und scheint sogar in der Titelfor-
mulierung fiir sein Buch einen weiteren Hinweis auf Malvasias Felsina pittrice gegeben zu
haben. Allerdings verschoben sich bei ihm Bedeutung und Anwendung des Begriffs. Mal-
vasia hatte ihn ausschlielich auf die direkte Werkautopsie bezogen und den optischen Be-
fund als grundlegendes und korrigierendes Verfahren gegeniiber den Archivstudien, vor
allem aber gegenuber der Wissenskompilation aus den Werken &lterer Autoritaten betont.
Lastri dagegen verlagerte die ,,oculare ispezione” in den Bereich einer vergleichenden Be-
trachtung auf der Grundlage druckgraphischer Reproduktionen. In L’Etruria pittrice sollte
die ,storia delle Belle Arti” visuell aus der Betrachtung einer chronologischen Reihung von
Graphiken erschlossen werden konnen — und zwar sowohl von den Forschern als auch von
den Liebhabern und Sammlern. Der ,oculare ispezione” wurde damit auch die Losung der
alten, aber nach wie vor zentralen Streitfrage um den Beginn der Renaissance liberantwor-
tet:

+E se dall’unica ispezione delle nostre stampe apparira all’'occhio di qualche semplice
Dilettante, come sia risorta la Pittura, per quali passi in ultimo abbia divagato fino a noi,
abbiamo ottenuto ampiamente I'intento.”®

Lastris Wendung in der ,oculare ispezione” basierte auf einem Visualisierungsschub in
der Kunstgeschichte, in der Altertumskunde und in der historischen Forschung, der sich
im 18. Jahrhundert und damit nach Malvasia vollzogen hatte. In der Visualisierung des
Wissens hatte sich in der Zwischenzeit tatsachlich ein Erfahrungsdruck von Seiten der
Naturwissenschaften aufgebaut.

Im Verlauf des 17. Jahrhunderts intensivierte sich zunachst in den Naturwissenschaften
die Tendenz, die Ergebnisse optischer Analysen zu visualisieren und sie durch die Verbrei-
tung im Druck zuganglich zu machen. Dies galt in besonderem Male fiir die Resultate von
Beobachtungen mit dem Teleskop und dem Mikroskop. lhr folgten phasenversetzt die Nu-
mismatik und Paldographie, Kirchen- und Herrschergeschichte sowie die Archdologie. Fir
die Kunstgeschichte ,,entdeckte” erst Roger de Piles die Moglichkeiten der Druckgraphik
als Instrument der Forschung, als er an der Wende zum 18. Jahrhundert seine Theorie der
Kennerschaft entwarf. Die Reproduktionen sollten seiner Auffassung nach den Kennern
dazu verhelfen, die kiinstlerischen Schulen ebenso voneinander zu unterscheiden wie ihre
Epochen, und ihnen ein Mittel in die Hand geben, , die Fortschritte und die Perfektion”,
Jles progrés & la perfection” zu erkennen. Dieses Programm setzten der Kenner Pierre-
Jean Mariette und der Verleger Pierre Crozat 1729 mit ihrem Recueil d’estampes auf hochs-
tem Niveau um, dessen zwei Bande jeweils 100 Reproduktionen nach den beriihmtesten
Gemalden und Zeichnungen aus den bedeutendsten franzésischen Sammlungen enthiel-
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Abb. 11
Raphael, La Sainte Vierge (La Belle
Jardiniere), in: Recueil d’estampes,

Bd.I, 1729
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ten. Der Recueil entwarf eine Kunstgeschichte der maleri-
schen Schulen in Bildern mit der dezidierten Absicht,
Material fir eine vergleichende kennerschaftliche Betrach-
tung zur Verfligung zu stellen. Mariette erlauterte dies
folgendermalien:

»Les estampes gravées d’aprés les Tableaux des grands
Maistres plairont également aux amateurs & aux gens de
Iart: ils auront la satisfaction de pouvoir sans sortir de
leurs Cabinets comparer les differentes manieres de com-
poser & de dessiner, ils y reconnoistront les divers estats
de la Peinture & les progres que les differentes Ecoles ont
faits dans chaque temps [...].”°

Der Recueil d’estampes mit seinen exquisiten grof3for-
matigen Reproduktionen und knappen, prazisen Erlaute-
rungen zur Geschichte jedes einzelnen Werks setzte Mal-
stabe, die wir noch in den modernen Sammlungs- und
Ausstellungskatalogen wiederfinden. Zunachst wurde er
zum Orientierungspunkt fiir die grofRen reprasentativen
Galeriewerke des 18. Jahrhunderts, mit denen die Hofe
Europas die Schatze ihrer Gemdldesammlungen prasen-
tierten. Zugleich aber lieferte er ein Modell fiir die visuelle
Konstruktion einer Kunstgeschichte nach Schulen, die
entscheidend auf die Neuordnung von graphischen Kabi-
netten und Gemaldesammlungen in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts wirkte.

Deutlich erkennbar ist dies in dem Programm, das
Francesco Algarotti 1742 fir die Reorganisation der Dres-
dener Sammlungen entwickelte. Es sah vor, zundchst —
und damit im kinstlerischen Medium analog zum Recueil
— die Sammlung der Druckgraphiken nach Schulen zu
ordnen, um dann im nachsten Schritt nach dem gleichen
Muster die Zeichnungen und die Gemalde zu systemati-
sieren. Tatsachlich verbindlich fir die Hingung einer Ge-
maldegalerie wurde das System der Schulen erst wesent-
lich spater. Im Ansatz wurde es in der Diisseldorfer Gemal-
degalerie mit jeweils einem Saal fiir die Flamische und die
Italienische Schule erprobt, wie die Publikation aus dem
Jahr 1778 zeigt. Aber erst die Ordnung der Wiener Gemaldegalerie im Oberen Belvedere
gilt als frihestes Beispiel fiir die vollstandige Umsetzung des Schulmodells. In Dusseldorf
und Dresden ebenso wie in Wien und naturlich auch in Florenz verfolgten die Neuordnun-
gen der Galerien ein doppeltes Ziel: die fiirstliche Reprdsentation, aber auch die Rekon-
struktion der Kunstgeschichte. Die pragnanteste Formulierung dafir fand Christian von
Mechel, der in seinem Katalog zur Wiener Gemaldegalerie 1783 — also acht Jahre vor
Lastri — geschrieben hatte:

»Der Zweck alles Bestrebens gieng dahin, [...] dass die Einrichtung des Ganzen [...]
sichtbare Geschichte der Kunst werden mége.”™

Lastri verband beide Aspekte in L’Etruria pittrice: In der Anlage des Buches und in der
Prasentation der Reproduktionen griff er auf das bereits 60 Jahre alte Vorbild des Recueil
d’estampes zuriick, wahrend er zugleich den aktuellen Anspruch, eine ,sichtbare Ge-
schichte der Kunst” vorzulegen, im Sinne von Christian von Mechel verfolgte.



Bickendorf Marco Lastris L’Etruria pittrice

NXFF.

e ST e L =

(oo come 4. «

_,n':;”/}'
el .:},ut e

Die Ahnlichkeiten in der Reproduktionsform sind offensichtlich. (Abb. 11 und 12) Das gilt
sowohl fir die Einpassung der Vorlage in ein mit grauen Flachen erganztes Rechteck als
auch fur die beigefiigten Angaben zum Titel, zum Kuinstler und wahlweise auch zum Ort
und zu den Malen. In beiden Fallen ist der kunsthistorische Zusammenhang der lllustra-
tionsfolge Uberantwortet und nicht einem Text. Die Auswahl der Werke bestimmte eben-
falls in beiden Fallen ihre Qualitdt und ihre Bedeutung fir die Schule, nicht ihre Herkunft
aus einer Sammlung. Die Hauptunterschiede beider Biicher liegen — sieht man von der
Qualitdt der Graphiken einmal ab — in der kunsthistorischen Konzeption. Der Recueil
d’estampes sollte urspriinglich die groRRen europaischen Schulen der Malerei von der Friih-
renaissance bis zum ausgehenden 16. Jahrhundert prasentieren. Lastris Malereigeschichte
beschréankte sich dagegen von vornherein auf die Toskanische Schule, trat aber mit dem
Anspruch an, ihre Entwicklung tber den Zeitraum von knapp neun Jahrhunderten hinweg
sichtbar zu machen. Fir eine derart weit ausgreifende diachrone Visualisierung von Kunst-
geschichte gab es um 1790 keine Parallele, auch wenn man stets bedenken muss, dass Sé-
roux d’Agincourts Histoire de I’art par les monumens zur gleichen Zeit konzipiert wurde und
nur aufgrund der Zeitumstande erst mit erheblicher Verspatung in den Druck gelangte.
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Abb. 12

Crocifisso con 4. Santi pittura di Andrea del
Castagno, in: Marco Lastri, UEtruria pittrice,
Bd. I, 1791, Tav. XXII
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Abb. 13

Vignette zum Text zu Tav. I, Lesesaal der
Biblioteca Laurenziana, in: Marco Lastri,
L’Etruria pittrice, Bd. I, 1791
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Lastris ,sichtbare Geschichte der Kunst” und seine , oculare ispezione” der toskanischen
Malerei reflektierten nicht zuletzt die Verschiebungen in den Florentiner Sammlungen wie
auch die damit verbundenen Konflikte. Indem Lastri die mittelalterlichen Miniaturen
dekontextualisierte und — zumindest visuell — in den als ,,Kunst” definierten Raum einer
Malereigeschichte einriickte, vervollstandigte er den Ortswechsel und Funktionsverlust
der Manuskripte. Grofherzog Pietro Leopoldo hatte zuvor eine Reihe von Kirchen und
Kldstern zur Herausgabe ihrer Prachthandschriften gezwungen. Dazu gehorte auch die
Biblia di Santa Maria del Fiore, die Lastri prominent an den Beginn seiner visuellen Ge-
schichte der toskanischen Malerei stellte. 1778 hatte Lastris Freund Angelo Maria Bandini
die illuminierten Manuskripte aus der Dombibliothek unter der Bezeichnung ,,Edili” in den
Bestand der Biblioteca Laurenziana aufgenommen. Auch dies setzte Lastri ins Bild, indem
er den Lesesaal der Laurenziana in der Vignette zu seinem Begleittext darstellen lieR. (Abb.
13) In der Bibliothek war die Prachthandschrift sakularisiert, bei Lastri ihre Miniatur histo-
risiert und als Kunstwerk neu kontextualisiert.

Aber auch die Neuordnung der Uffizien steht erkennbar im Hintergrund von L’Etruria
pittrice sowie die Differenzen zwischen Marco Lastri, Luigi Lanzi und Giuseppe Pelli
Bencivenni. Lastri hatte sich selbst um den Posten von Pellis Assistenten in den Kunst-
sammlungen des Grolherzogs beworben, war aber nicht zum Zuge gekommen, um in
den Uffizien am Original seine Vorstellung von Malereigeschichte verwirklichen zu kén-
nen. Bekanntlich hatte Luigi Lanzi die Stelle erhalten. Nun reflektierte L’Etruria pittrice
ein Stiick weit die gleiche konzeptionelle Zerrissenheit, die Pelli und Lanzi entzweit hatte.
Lanzi hatte sich nachdriicklich fiir eine mittelalterliche Abteilung in den Uffizien einge-
setzt, scheiterte aber mit diesem Plan an Pellis Widerstand. Pelli dagegen verfolgte lange
und vergeblich die Idee, die Florentiner Schule in geschlossener Form zu prasentieren. Im
Medium des Buchdrucks konnte nun die lokale Schule sichtbar werden und zumindest an
einigen Beispielen die ,,oculare ispezione” von mittelalterlichen Werken ebenso erlauben
wie diejenige der Malerei von Giotto bis zum 18. Jahrhundert.

1 Marco Lastri, Osservatore Fiorentino sugli edifizi della sua patria per servire alla storia della medesima, 3 Bde., Florenz
17761778, Bd. 1, S. 3. Aufere Umstinde zwingen mich, die Anmerkungen auf den Nachweis der Quellen zu
beschriinken. Ich bitte alle Forscherinnen und Forscher, deren Arbeiten hier eingegangen, aber nicht namentlich
angegeben sind, um Nachsicht.

2 L’Etruria pittrice ovvero Storia della pittura toscana dedotta dai suoi monumenti che si esibiscono in stampa dal secolo X. Fino al
presente, 2 Bde., Florenz 1791, 1795. Das Werk ist anonym erschienen. Marco Lastri gab sich jedoch in der Einleitung
als Autor zu erkennen.

3 GALLERIA PORTATILE. DISEGNI DE* MIGLIORI MAESTRI ITALIANL. Capi delle quattro Scuole FIORENTINA
antica; ROMANA antica; e Moderna; VENETIANA antica, LOMBARDA antica, et anco, per la benemerenza de’ Carracci
Bo/ognexi, moderna. Quanto alle Scuole L' ORDINE DEGL’ AUTORI sara pmmi&ma: 51 osseruara moralmente secondo i tempi
loro. Sempre NELLA VARIATIONE DE’ TEMPI vedrai VARIETA DI TALENTTI, E DI VALORE. Zeichnungsalbum von
Sebastiano Resta, Mailand, Biblioteca Ambrosiana.

4 LEtruria pittrice (Anm. 2), Bd. 1, 0. S. [S. 1].

5 Recueil d’estampes d’apres les plus beaux tableaux et d'apres les plus beaux desseins qui sont en France dans le cabinet du Roy, dans
celuy de Monseigneur le Duc d’Orleans, &F dans d’autres cabinets. Divisé suivant les differentes écoles; avec un abbrégé de la Vie
des peintres & une Description Historique de chaque Tableau, 2 Bde., Paris 1729, 1742.

6 Jean Baptiste Louis Georges Séroux d’Agincourt, Histoire de I'/Art par les monumens depuis sa décadence au Ve siécle jusqu’a
son renouvellement au XVIe, 6 Bde., Paris 1810-1823.

7 Mancinis Schriften wurden zuniichst in Manuskripten verbreitet, von denen sich einige in italienischen Bibliotheken
erhalten haben. Gedruckt wurden seine Schriften erst im 20. Jahrhundert und unter dem gemeinsamen Titel
Considerazioni sulla pittura verdftentlicht. Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura, hg. von Adriana Marucchi mit
einem Kommentar von Luigi Salerno, 2 Bde., Rom 1956, 1957.

8  Carlo Cesare Malvasia, Le pitture di Bologna (1686), Neudruck, hg. von Andrea Emiliani, Bologna 1969, S. 3.

Carlo Cesare Malvasia, Felsina Pittrice. Vite dei pittori Bolognesi (1678), hg. von Marcella Brascaglia, Bologna 1971.

9 L'Etruria pittrice (Anm. 2), 0. S. [S. 4].

10 Recueil d’estampes (Anm. 5), Bd. 1, S. V.

11 Verzeichnift der Gemdilde der Kaiserlich Koniglichen Bilder Gallerie in Wien verfafst von Christian von Mechel [...] nach der von
ihm auf Allerhichsten Befehl im Jahr 1781 gemachten neuen Einrichtung, Wien 1783, S. X.
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ANDRE MALRAUXN

PSYCHOLOGIE DE L'ART

LE MUSEE IMAGINAIRE



Felix Thiirlemann

Abb 1
André Malraux,
Le Musée imaginaire,

Genf 1947, Umschlag

Von der Wand ins Buch —

und zuriick an die Wand

NACHTRAGLICHES ZU MALRAUX’ MUSEE IMAGINAIRE

»Le musée imaginaire” — das ,imagindare Museum’: Man kennt den Begriff und verwendet
ihn — vor allem seit der Verbreitung des bildfahigen Internet - in allen moglichen Kontex-
ten und Bedeutungen; das Buch, bzw. die Biicher, die André Malraux unter diesem Titel
und Titelanfang publiziert hat, werden heute kaum mehr wahrgenommen.' Malraux’ me-
diendsthetische Thesen verdienen jedoch noch immer Beachtung. Der Autor stellt den tra-
ditionellen Museen mit ihren realen Artefakten, den Gemalden und Skulpturen, ein neues,
inneres Museum gegentiber, das von den photographischen Reproduktionen genahrt
wird, die mit Hilfe des Buchdrucks verbreitet werden.? Der von Malraux verwendete Be-
griff des ,imagindaren Museums’ ist zwar als Buchtitel auBerst suggestiv, gleichzeitig aber
in seiner Bedeutung schwer zu fassen. Dies vor allem deshalb, weil der Ort und der Um-
fang, aber auch die Existenzform dessen, was Malraux ,imagindares Museum’ nennt, nicht
klar bestimmbar sind.> Der Begriff verweist auf eine imaginire GroRe, das ,Museum im
Kopf’, liber das ein fiktives Kollektiv — nennen wir es den kultivierten Europaer — dank der
Rezeption des photographisch vermittelten Bilderschatzes verfiigt.* Wenn Malraux einige
der von ihm herausgegebenen illustrierten Kunstbiicher im Titel als ,musée imaginaire”
bezeichnet, so ist dies ein uneigentlicher Gebrauch des Begriffs. Die Blicher kénnen jedoch
dadurch, dass sie die mithilfe der Photographie gewonnene Unabhéngigkeit der Bilder be-
zliglich Ort, Kultur und Epoche belegen, als Simulationen des ,imaginaren Museums’ in ei-
nigen seiner charakteristischen Aspekte verstanden werden.

Unter Malraux’ schlagwortartigem Titel verbergen sich zahlreiche interessante Befun-
de und provokative Thesen. Hier zusammengefasst jene, die das Verhaltnis zwischen den
realen und reproduzierten Kunstwerken betreffen:

e Das Museum, eine dem europdischen Kulturkreis eigene Institution, hat, weil es un-
abhangig voneinander entstandene Werke fiir den vergleichenden Blick zusammen-
bringt, zu einer Intellektualisierung der Kunst gefiihrt.

e Mit dem Siegeszug der photographischen Reproduktion hat sich der Status der Kunst
verandert. Sie kann seitdem mit dem ,Photographierbaren’ gleichgesetzt werden.

»  Uber die Photographie wird der Bilderschatz universell und allgemein verfiigbar, dies
unabhéngig von den Besitzverhdltnissen der Originale, aber auch befreit von ihrer
Gebundenheit an den Bau (wenn es sich etwa um Mosaike oder Fresken handelt).

e Das so entstandene ,imagindre Museum” hat den Prozess der Intellektualisierung der
Kunst, der bereits im realen Museum angelegt war, verstarkt.

Diese Befunde und Thesen treffen im Wesentlichen zu, rufen aber nach Prazisierungen.

Die nachfolgenden Ausfiihrungen beziehen sich ausschlieRlich auf das Buch Le Musée
imaginaire, das André Malraux 1947, kurz nach dem Krieg, als ersten Band der Trilogie
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Abb. 2
André Malraux,
Le Musée imaginaire,

Genf 1947, S. 13

LE MUSEE IMAGINAIRE

que nous avons peine 4 penser qu'il n'en existe pas, quil n'en exista

jamais, i ol la civilisation de I'Europe moderne est ou fut inconnue ;
et qu'il en existe chez nous depuis moins de deux sidcles. Le xi1x¢ sitcle a
vécu d’eux ; nous en vivons encore, ct oublions qu’ils ont imposé au spectateur
une relation toute nouvelle avee 'muvre dart.

l g role des musées dans notre relation avec les mwuvres d'art est si grand,
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La Psychologie de I'art bei Albert Skira in Genf publiziert hat (Abb. 7). Der aufwendig konzi-
pierte, perfekt durchgestaltete Bildband kann gleichzeitig als Theorie und als modellhafte
Simulation des ,imaginaren Museums’ verstanden werden.> Wie raffiniert Malraux mit Bil-
dern argumentiert — es handelt sich hier tatsachlich um Argumentation und Rhetorik und
nicht um bloRe Illustration —, zeigt bereits die erste Seite der Ausgabe von 1947 (Abb. 2).
Die schwarz-weille Reproduktion des Wiener Galeriebildes von David Teniers d. J. mit dem
Briisseler Gemaldebestand des Erzherzogs Leopold Wilhelm (Abb. 3) ist, auch wenn in den
ersten Zeilen vom traditionellen Museum die Rede ist, nicht als Darstellung einer klassi-
schen Museumssammlung zu verstehen.® Malraux hat die Reproduktion links und oben so
beschnitten, dass die Raumwirkung fast ganz ausgeschaltet ist. In der beschnittenen Fas-
sung kann der Betrachter die Bilderwand in der Vorstellung nicht nur nach rechts, sondern
auch nach links und nach oben liber die Rander hinaus weiter flihren. Die Reproduktion
wird so zur Darstellung eines quasi-unendlichen, nicht greifbaren Universums der Kunst.
Die Abbildung der ersten Seite ist die einzige des ganzen Bandes, die keine Bildlegen-
de besitzt. Die in kapitalen Lettern gedruckte, unter den Bildausschnitt gesetzte Wortfolge
,,LE MUSEE IMAGINAIRE” ist zwar der Titel des nachfolgenden Textes; sie dient aber gleich-

Thiirlemann Von der Wand ins Buch

Abb. 3

David Teniers d. ., Erzherzog Leopold
Wilhelm besucht seine Briisseler Galerie,
um 1651. Wien, Kunsthistorisches

Museum
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Abb. 4

Grundriss des Oberen Belvedere, Wien

(1. Stock) mit Angaben zum Bilderbestand
(aus: Mechel 1783, Det.)
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zeitig als Bezeichnung dessen, was der Ausschnitt aus Teniers” Gemalde darstellen soll: das

,Jmaginare Museum’ namlich. Die erste Seite von Malraux’ Schrift hat so die Struktur eines

Emblems mit seiner klassischen Dreiteilung in imago, titulus und explicatio — wobei als ex-

plicatio nicht der hier sichtbare erste Textabschnitt allein, sondern der Text des Buches ins-

gesamt verstanden werden muss.

Ich mochte im folgenden Malraux’ Darstellung nach zwei Richtungen erganzen, so-
wohl ,nach hinten” als auch ,,nach vorne”, indem ich zwei zusatzliche Fragen stelle, mit
denen sich Malraux in seinem Buch nicht oder nur ansatzweise auseinandersetzt:

e An welches Bildverstandnis appelliert das klassische Museum, von dem sich das so ge-
nannte ,imaginare Museum’ als Gegenmodell abhebt?

e Hat das, was Malraux das ,imagindre Museum’ nennt, d. h. das neue Verstandnis von
Kunst infolge der Verbreitung des illustrierten Kunstbuchs, auch Konsequenzen fiir die
heutige Prasentation von Kunst in den Museen und Sammlungen?

Um die erste Frage beantworten zu konnen, ist es vorbereitend nétig, das klassische Mu-

seum als ein Zusammenspiel von Bild, Raum und Betrachter zu beschreiben.

Das klassische Museum als doppeltes Diagramm

Das klassische Museum kann mit einer zweifachen Berechtigung als ,Diagramm’ bezeich-
net werden. Voraussetzung ist freilich, dass man den Begriff weiter fasst, als dies in den Le-
xika mit der tGiblichen Umschreibung ,technische Zeichnung’ der Fall ist.” Eine diagramma-
tische Struktur im weiteren Sinne haben sowohl die begehbare Raumfolge des Museums
als auch die einzelnen Museumswande mit ihren Werken, mit denen wir uns sehend aus-
einandersetzen.

Dass das Museum, als Raumfolge verstanden, ein begehbares Diagramm ist, wird in je-
dem Grundriss deutlich, in dem das Sammelgut mit Hilfe von sprachlichen Begriffen einge-
zeichnet ist. Abb. 4 zeigt den Grundriss des ersten Stockwerks des Oberen Belvedere, in dem
Christian von Mechel 1781 die kaiserliche Sammlung fiir das Wiener Publikum zugénglich
gemacht hat. Wie Debora Meijers in ihrer grundlegenden Untersuchung gezeigt hat, hat
von Mechel aus der Not eine Tugend gemacht und die vorgegebene, nicht als Galerie kon-
Zipierte, relativ kleinteilige Raumfolge fir eine Binnengliederung des Ausstellungsgutes ein-
gesetzt, ein Verfahren, das mittlerweile in der Ausstellungspraxis zur Norm geworden ist.®



Thiirlemann Von der Wand ins Buch

Auf die sieben Zimmer der linken Seite (des Westflligels) hat von Mechel die ,Niederlan-
dischen Gemalde” verteilt; auf die sieben Zimmer der rechten Seite (des Ostfliigels) die
,ltalienischen Gemalde”. D. h.: der rdumliche Kontrast links/rechts ist mit dem inhaltli-
chen Gegensatz ,niederlandische’ vs. ,italienische Schule’ korreliert. Eine solche Zuord-
nung von inhaltlichen und topologischen Kategorien nenne ich ,diagrammatisch’.

Die Abfolge der Raume wird — dies wird vor allem im Ostflligel mit der italienischen
Schule deutlich — zu einer weiteren Unterteilung nach einzelnen lokalen Schulen (Venedig,
Rom, Florenz, Bologna, Lombardei und ,verschiedene”) eingesetzt. Zudem ist der Leit-
figur Tizian und seinen Schulern — wie Rubens auf der gegeniiberliegenden Seite — ein ei-
gener Raum reserviert.

Es ist wichtig festzuhalten, dass nicht nur ein mit Begriffen und Ziffern bezeichneter
Grundriss (wie der hier abgebildete) als Diagramm aufgefasst werden kann — diesen Sta-
tus haben die Planchen, die den Museumsbesuchern heute als Orientierungshilfe ausge-
héandigt werden —, auch die Raume selbst werden vom Besucher als eine Art begehbares
Diagramm erfahren. So fiel der Schritt vom Zimmer IV in das Zimmer V des rechten Flu-
gels mit einer stilistischen Differenz, dem Unterschied zwischen der Florentiner und der
Bologneser Malerschule zusammen, die beide ihre je eigene ,Physiognomie’ besitzen. In
anderen Fallen — bei den Niederlandern und Deutschen — wurde die Sequenz der Raume
einer historischen Epochenfolge zugeordnet, sodass der Gang durch die Sammlung einem
Gang durch die Kunstgeschichte gleichkam.

Abb. 5
Joos van Cleve, Andachtstriptychon, um 1530.
Wien, Kunsthistorisches Museum

517



Thiirlemann Von der Wand ins Buch

Zu einer solchen diagrammati-
schen Gliederung, die vom Besu-
cher im Gehen, im Abschreiten der
Raumfolge, nachvollzogen wird,
kommt eine feinteiligere, zweite
hinzu, jene der Bilderwande, die
nun primdr im Sehen erfahren
wird. Sehr bald, nachdem man zu
Beginn des 17. Jahrhunderts be-
gonnen hatte, Kunst zu sammeln
und damit die Wande zu schmu-
cken, etablierte sich eine besonde-
re Formel flir die Prasentation der
Bilder, die sich nach etwa 1650 fiir
grofere Sammlungen als fast all-

Abb. 6

Kaiserliche Sammlung im Oberen Belvedere,

Wien. Wandabschnitt in der Hingung von
Christian von Mechel, 1781/83
(Rekonstruktion: Nora Fischer)
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gemeingliltige Norm in ganz Euro-
pa durchzusetzen begann: das
Pendantsystem, das bis weit ins 20.
Jahrhundert hinein fiir die Anordnung von Gemaélden und Skulpturen nicht nur in den gro-
Ren Museen und Ausstellungsraumen, sondern auch in Privathdusern gliltig sein sollte.

Das Pendantsystem, durch die ornamentale Anordnung der Objekte in den Kunstkam-
mern vorbereitet, kann auf die sakrale Triptychon-Form zurlick bezogen werden (Abb. 5).
Im geoffneten Zustand zeigt das Triptychon ein Geflige von drei koordinierten Bildern:
von zwei analog gestalteten Fliigeln, die ein zentrales Bild von doppelter Flache rahmen.
Wahrend die singuldre Mitteltafel an den identifizierenden Blick appelliert, wie dieser tra-
ditionell ikonischen Darstellungen gegeniiber eingenommen wird, appellieren die Fliigel
zusatzlich an das vergleichende Sehen. Die Fliigel laden den Betrachter aufgrund ihres
analogen Formats und meist auch einer vergleichbaren Gestaltung dazu ein, den Blick
zwischen ihnen hin- und her springen zu lassen, um Analogien und Differenzen auszuma-
chen. Genau dieses Zusammenspiel von zwei Formen des Sehens ist auch fir das Pendant-
system zentral. Im Pendantsystem wird die Synthese von zwei Sichtweisen, die das Tripty-
chon charakterisiert, jedoch zu einer generellen Formel ausgebaut, mit deren Hilfe — auf
mehreren hierarchischen Ebenen gleichzeitig wirksam — eine grundsatzlich offene Anzahl
von Bildern organisiert wird (Abb. 6).

Der Begriff ,Pendantsystem’ (auch ,Pendantordnung’ oder ,Pendanthangung’) ist inso-
fern nicht gliicklich, als die Wand nicht ausschlieRlich mit Pendants ausgestattet ist. Die
Mittelvertikale der Wand ist tiblicherweise durch ein Werk besetzt, das kein Pendant besitzt
und dadurch in seiner Einzigartigkeit gegenuber allen anderen zusétzlich hervorgehoben
wird. Alle Ubrigen Bilder hingegen kommen zu zweit und appellieren damit an den ver-
gleichenden Blick. Dabei ist es unerheblich, ob es sich um so genannte echte Pendants
handelt, also um Werke, die bereits vom Kiinstler als Paare konzipiert worden sind, oder
ob erst der Konservator zwei unabhéngig voneinander entstandene Gemalde zu einem
Pendantpaar zusammengestellt hat.

Von besonderem Interesse ist die Pendantordnung deshalb, weil sie gleichzeitig auf
mehreren hierarchischen Ebenen eingesetzt werden kann. Zu welch komplexen Bildge-
figen das Pendantsystem fiihren kann, zeigt eine von Edward Francis Burney in einem
Aquarell dokumentierte Wand in der Ausstellung der Londoner Royal Academy of Arts
von 1784 (Abb. 7).° Vier Gemilde sind auf der Mittelachse der Wand angebracht und
haben kein Pendant. Alle ibrigen Gemalde — insgesamt 44 — kommen paarweise und
sind um die Mittelachse symmetrisch angeordnet. Ein naherer Blick auf eine der



horizontalen Reihen zeigt, dass einzelne
Gemalde gleichzeitig verschiedenen hier-
archischen Ebenen angehoren. So rah-
men die beiden hochformatigen Land-
schaften L2 und R2 als Pendants die von
Philippe de Loutherbourg geschaffene
grofle Landschaft M, die als Einzelstiick
die Mittelachse einnimmt.’® Nun dienen
aber sowohl L2 als auch R2 jeweils auch
als Mittelstiicke fir ein Triptychon, das
von zwei Portrats gerahmt ist: L3-L2-L1

Thiirlemann Von der Wand ins Buch

und R1-R2-R3. Dabei erfahren zwei der
vier genannten Portréts L3 und R3 — beide
stellen eine Mutter mit Kind dar — selber
wieder einen Statuswechsel und werden
zu Mittelstlicken einer Dreiergruppe: L5-
L3-L1 und R1-R3-R5.

Eine Prasentation nach dem Pendantsys-
tem stellt zuerst einmal das ihm zugrunde liegende System der Kunst dar, indem sie das
Ausstellungsgut nach Gattungen gliedert. Nur Werke derselben Gattung, von annédhernd
gleichem Format, analogem Figurenmafstab und - solange man Bilder als gerahmte Fens-
terausblicke verstand — vergleichbarem Lichteinfall und identischer Horizonthohe konnten
als Pendants gehangt werden.

Eine Schule des Sehens

Nach dem Pendantsystem gehangte Wande haben als Ganze betrachtet zuerst eine deko-
rative Wirkung. Dieser Aspekt wird in den Quellen immer wieder betont. So wird die ,,or-
donnance” oder ,,Ordnung”'" der Winde geriihmt, und es iiberrascht nicht, dass sie bis-
weilen mit dem Begriff ,Fassade” bezeichnet werden. Ordnung bedeutet aber nicht nur
Symmetrie. Die symmetrisch verteilten Bilder werden, wenn sie nicht schon als Pendants
geschaffen worden sind, sorgfiltig zu stilistisch und inhaltlich aufeinander abgestimmten
Paaren zusammengestellt, die vom Besucher vergleichend wahrgenommen werden sol-
len. Die genaue Betrachtung der , abwechselnden Kontraste” bezeichnet Christian von
Mechel denn auch als den einzigen Weg, durch den der Wissbegierige ,,Kenner der Kunst”
werden kann.'?

Doch nicht das vergleichende Sehen allein ist entscheidend. Das Pendantsystem kann
aufgrund seiner hierarchischen Struktur als eine besonders effiziente Schule des Sehens
betrachtet werden, die auf dem systematischen Wechsel zwischen zwei Formen des Sehens
beruht. Immer dann, wenn ein einzelnes Werk zwei hierarchischen Ebenen gleichzeitig an-
gehort, sind wir aufgefordert, ihm gegeniiber abwechselnd zwei verschiedene Blickein-
stellungen einzunehmen: ein auf das Einzelwerk gerichtetes ikonisches Sehen, bei dem der
dargestellte Sachverhalt verstehend bzw. einfiihlend erkundet wird, und ein vergleichendes
Sehen, das - in kritischer Distanz — auf die Art und Weise der jeweiligen Darstellung, auf
ihre besonderen stilistischen Eigentiimlichkeiten ausgerichtet ist. Anders als das ikonische
hat das vergleichende Sehen — André Malraux hat diesen Punkt betont — einen intellektu-
alistischen Charakter, weil es Anlass zu kategorialen Setzungen in der Art von Wolfflins
Grundbegriffen wie ,malerisch’ vs. linear’ oder den klassischen Stilbegriffen gibt.'3

Wie die Analyse des Pendantsystems zeigt, war jedoch das klassische Museum — entge-
gen Malraux’ Behauptung — nicht ausschlieRlich auf den Vergleich hin ausgerichtet. Eine
nach dem Pendantsystem gehdangte Wand appelliert immer auch an den identifizierenden,

Abb. 7

Edward Francis Burney, Die Royal Academy
Exhibition von 1784 (Nordwand mit
eingezeichnetem Schema)
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Abb. 8

Maria Cosway, Wand im Pariser Musée
Central des Arts in der Hiingung von
Léon Dufourny, 1801
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ikonischen Blick, bei dem wir das im Bild Sichtbare nicht als Malerei, sondern als Simulation
eines Weltausschnittes oder — wenn es sich um die Darstellung einer Figur handelt — als ein
quasi-personliches Gegeniiber wahrnehmen.

Im Pendantsystem ist im Grunde der Streit zwischen den beiden grofRen, einander konkur-
rierenden Methodenbldcken, welche die Kunstwissenschaft bis heute préagen, bereits ange-
legt: die Trennung namlich in Ikonographie bzw. Ikonologie einerseits und in Stilgeschichte
bzw. Kennerschaft andererseits. Doch wahrend die Kunstwissenschaftler sich im allgemeinen
im Verlaufe ihrer Karriere fiir den einen oder anderen Zugang entscheiden, sind wir vor
einer nach dem Pendantsystem organisierten Wand aufgefordert, abwechselnd beide Rollen
zu spielen, jene des kritischen Kenners und jene des literarisch gebildeten Sinnsuchers. Ge-
genlber einer traditionell gehdangten Bilderwand sind wir Wolfflin und Panofsky zugleich.



Eine Bilderwand als hyperimage
Das Pendantsystem hatte — wie bereits erwahnt — ein liberraschend langes Leben von
mehr als 300 Jahren und préagte das Sammelwesen bis weit in das 20. Jahrhundert hinein.
Auch als Léon Dufourny im Jahre 1801 in der Grande Galerie des Louvre die in der Lom-
bardei und in Bologna aus adligem und kirchlichem Besitz konfiszierten Kunstwerke pra-
sentierte, tat er dies nach dem Pendantsystem.' Die englisch-italienische Kiinstlerin Ma-
ria Cosway war von den gezeigten Schatzen und von Dufournys Bilderordnung so begeis-
tert, dass sie aus eigener Initiative ein Stichwerk in Angriff nahm, in dem alle Wande
malstabgetreu reproduziert werden sollten."
Der hier wiedergegebene kolorierte Kupferstich (Abb. 8) zeigt ein Bilder-Arrangement von
einem solchen gestalterischen und konzeptuellen Raffinement, dass dieses selbst wieder
den Rang eines eigenstandigen Kunstwerkes hat und so als hyperimage, d. h. als ein vom
Kurator Dufourny geschaffenes Bild aus Bildern, auf seine Bedeutung hin untersucht wer-
den kann.'® Ein Ensemble von 2 x 10 kleinformatigen Portréts und Andachtsbildern bildet
dabei (in der Art einer Predella) eine unabhangige Basis, bei der die Mittelvertikale unbe-
setzt bleibt. Umso starker wirkt deshalb das im Jahre 1616 vollendete, sieben Meter hohe
Altargemalde von Guido Reni aus der Bologneser Kirche dei Mendicanti, das dariiber die
Mitte der Wand besetzt. In Renis Altargemalde sind im Zentrum, unterhalb des fingierten
Bildtuches mit der Beweinung Christi, die vier Bologneser Stadtheiligen um den hl. Karl
Borromaus angeordnet, genauso wie unterhalb von ihnen zwei mal zwei Putti als Trager
der Attribute das Stadtmodell von Bologna rahmen.
Die Anordnung der finf Heiligen in einer Quincunx wird von Dufourny in seiner Hangung
dadurch wieder aufgenommen, dass er vier weitere Altargemalde im Rechteckformat
paarweise um das zentrale Riesenwerk arrangiert. Dabei fallt auf, dass mit Ausnahme von
Tizians Dornenkronung unten rechts in allen /aterali jeweils ein Engel eine wichtige Rolle
spielt. Doch auch bei Tizian liegt eine Anbindung an das zentrale Gemalde vor: Der Scher-
ge rechts mit dem erhobenen Rohrstock wirkt inhaltlich wie eine invertierte Gegenfigur zu
Renis Putto mit dem Palmwedel.
Entscheidend aber ist die diagrammatische Logik der Anordnung. Sie sollte den Betrachter
dazu einladen, Werke von vier Schulen der italienischen Malerei im Vergleich voneinander
abzuheben, um so ihre stilistischen Besonderheiten leichter fassbar zu machen: Fettis
Schutzengelbild links oben vertritt die romische, Guercinos Engelskonzert rechts oben die
traditionelle Bologneser Schule, Raphaels Michaelskampf links unten steht fur die toskani-
sche, Tizians Dornenkronung rechts unten fiir die venezianische Schule. Die beiden Ge-
malde links reprasentieren zusammen die Kunst des disegno, die beiden rechts jene des co-
lore. Gegeniiber den rahmenden Pendants, die vier unterschiedliche lokale Stile reprasen-
tieren, erscheint Renis Altargemalde im Zentrum als summierende Stilsynthese, welche die
partikularen, kinstlerisch einseitigen Positionen zusammenfihrt und triumphierend tiber-
windet. Dufournys Hangung illustriert die These von der besonderen historischen Rolle der
Bologneser Schule und deren Eklektizismus, wie sie die Kunstliteratur seit Giovanni Belloris
Vite von 1672 mit Bezug auf deren wichtigsten Reprasentanten regelmaRig vertritt.
Soweit zur Epoche des klassischen Museums, das sich durch die Pendanthangung als
ein Ordnungssystem mit ungewoéhnlichen Bedeutungspotentialitaten erweist. Es stellt sich
nun die Frage: Was passiert, wenn die Bilder in der Form von photographischen Reproduk-
tionen ins Buch wandern?

Die Bilder wandern in das Buch

Im Folgenden soll auf die friihen Stichwerke, wie sie in diesem Band ausfiihrlich behandelt
werden, nicht eingegangen werden. In einigen von ihnen werden nicht nur die Hauptwer-
ke der entsprechenden Sammlung reproduziert, es wird auch versucht, den Bilderbestand
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Abb. 9
André Malraux, Le Musée imaginaire,

Genf 1947, S. 26f.
Abb. 10

André Malraux, Le Musée imaginaire,
Genf 1947, S. 76f.
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entweder in der wirklichen Ordnung wiederzugeben — wie z. B. im Dusseldorfer Stichwerk
von 1778 und bei Maria Cosway — oder zusatzlich in einer idealen Pendantordnung, wie
dies im Wiener Prodromus von 1735 der Fall ist. In den neueren, photographisch illustrier-
ten Katalogwerken werden solche Versuche kaum mehr angestellt. Das doppelte Dia-
gramm des Museums — als Raumfolge und als Summe der vielfach noch nach dem Pen-
dantsystem geordneten Wéande — wird in den Bestandskatalogen meist durch ein alphabe-
tisch geregeltes, enzyklopadisches System ersetzt.!”

Wichtig beim Ubertritt der Bilder vom Museum ins Buch ist aber nicht nur die neue en-
zyklopéadische Ordnung, sondern auch die Tatsache, dass das Buch eine ganzlich andere
dispositive Struktur besitzt als das Museum. Im Museum bewegen wir uns von einem



Raum in den andern, um die einzelnen Werke im groReren Kontext der jeweiligen Han-
gung zu betrachten; mit dem Buch hingegen halten wir eine zusammengebundene Ab-
folge von illustrierten Doppelseiten in den Handen, die wir beim Blattern bewegen.

André Malraux hat in seiner Schrift Le Musée imaginaire vor allem die neuen Maglichkei-
ten, die die Prasentation von Kunst im illustrierten Kunstbuch bietet, enthusiastisch beschrie-
ben, und er hat diese Moglichkeiten gleichzeitig auch illustriert. Malraux’ Buch ist beides: ein
theoretischer Entwurf und dessen praktische Exemplifikation. Die marmorweille Hand, die
den Umschlag ziert (Abb. T) — es handelt sich um eine Herauslésung aus Leonardos Halbfi-
gurenbild mit Johannes dem Taufer im Louvre — bekommt so einen doppelten Sinn: Sie ver-
weist auf die neuen Mdglichkeiten des Zusammenspiels der Bilder, die sich tiber ihre photo-
graphischen doubles eroffnen, und illustriert diese mit didaktisch erhobenem Zeigefinger.
Der selbstreflexive Charakter von Malraux’ Musée imaginaire, der bislang noch kaum un-
tersucht worden ist, wird auf der hier abgebildeten Doppelseite besonders deutlich (Abb.
9). Darauf sind drei Werke reproduziert, die aus drei getrennten Kulturkreisen und aus drei
verschiedenen Epochen stammen. Hinzu kommt, dass sie im Original alle von ganz unter-
schiedlichen Dimensionen sind. Reproduziert sind links oben eine Goldapplikation, ein
Beispiel der asiatischen Steppenkunst, rechts oben der Abdruck eines babylonischen Roll-
siegels und, links unten, das berihmte Stindenfall-Relief aus Autun, zu dem es in der Le-
gende heil’t: , Flache des Originals hundert mal groRer als die darliber abgebildete Pla-
quette.”'® Die Mediatisierung der Bilder durch die Photographie fihrt — dies will Malraux
an diesem Beispiel zeigen — zu einer totalen Verfligbarkeit tGber die Kunst jenseits jeder
zeitlichen, historischen und auch materiellen Bindung.

Entsprechend wird die Bilderzusammenstellung der Doppelseite vom Autor im beglei-
tenden Text kommentiert: ,Die Kunst der Steppe war etwas fur Fachleute allein, aber ihre
Bronzen und Goldarbeiten werden in der Abbildung iber einem im gleichen Format wie-
dergegebenen romanischen Relief selbst zu Reliefs. [...] Nur Experimente von Fachzeit-
schriften? Sicher, aber doch Experimente von Kiinstlern und fir Kinstler; die Folgen wer-
den sich zeigen.”!?

Getrennte Blicke
In Malraux’ Musée imaginaire — dies gilt auch fir fast alle illustrierten Kunstbticher seit der Mo-
derne —werden vor allem zwei unterschiedliche Abbildungsstrategien im Wechsel eingesetzt:

Entweder werden die Bilder, wie hier (Abb. 9), liibereinander oder paarweise auf zwei
gegenlberliegenden Seiten dem vergleichenden Blick angeboten, oder aber sie erschei-
nen einzeln und appellieren so an das identifizierend-einfiihlende Sehen wie dieses Still-
leben, das Malraux als Detail aus Manets Portrait von Théodore Duret herausgelost hat
(Abb. 10).2° Im Kunstbuch fallen die beiden Rezeptionsformen, welche in der Pendanthin-
gung miteinander vermittelt waren, auseinander. Das heilt: Anders als im klassischen Mu-
seum wird der Betrachter nicht mehr aufgefordert, ein jeweiliges Werk abwechselnd bei-
den Blicken, dem identifizierenden-einflihlenden und dem intellektualistisch-vergleichen-
den, zu unterwerfen.

Es ist interessant zu beobachten, dass die doppelte, getrennte Logik der Bildprasenta-
tion, wie sie dem Kunstbuch als Dispositiv eigen ist, mittlerweile auch in den Museen zur
Anwendung gelangt. So werden seit einiger Zeit immer haufiger Bilder, ohne dass sie ein
mittleres Bild rahmen, zu Vergleichspaaren zusammengestellt.! Der Betrachter steht hier
wie ein Schiedsrichter zwischen zwei Werken, hat aber kein privilegiertes Gegenliber mehr
(Abb. 11). Komplementar dazu kann man die Tendenz beobachten, dass Hauptwerke auf
separaten Stellwanden prasentiert werden. Hier sitzt dann die Betrachterin vor einem ein-
zigen Bild, das seine Einbettung durch Bildpaare verloren hat und dadurch selbst unver-
gleichlich geworden ist (Abb. 12).
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Es ware sicher unzutreffend, wenn man in der Verbreitung des photographisch illustrier-
ten Kunstbuches den einzigen und eigentlichen Grund fiir das Ende der Pendanthéan-
gung sehen wiirde. Auch ist Malraux’ Bilderstrategie alles andere als originell. Malraux
hat das universalistische Bildkonzept, das er in seinen Bildzusammenstellungen realisierte
und gleichzeitig in den begleitenden Texten propagierte, nicht ,erfunden’. Dies haben
bereits Wassily Kandinsky und Franz Marc ganze 38 Jahre friher in ihrer Griindungsschrift
der Moderne, dem Almanach Der Blaue Reiter, mit Berufung auf das ,Geistige in der
Kunst” getan.?? Malraux’ Originalitat lag woanders. Er hat die moderne, in Ausstellungen
und Bildbanden langst erprobte kulturiibergreifende und epocheniiberschreitende
Asthetik mit der Medienrevolution zusammengebracht, welche die drucktechnische
Verbreitung von photographierter Kunst im Buch darstellte. Anders als Walter Benjamin
hat Malraux jedoch die Frage nicht gestellt, ob die massenhafte photographische Repro-
duktion auch eine Wirkung auf unseren Umgang mit den realen Bildern hat.

Mit dem Ende des Pendantsystems und der Gattungsordnung, die sich in ihm mani-

festierte, fiel nicht nur dem Layouter des Kunstbuchs, sondern auch dem Sammlungs-
kurator und Ausstellungsmacher eine neue, kreativere Rolle zu. Was in den Bildbdnden
mit ihren Uberraschenden Paarungen experimentell durchgespielt wurde, konnte nun
auch in den Ausstellungen erprobt werden, wenn auch nicht mit der absoluten Freiheit,
Uber die der mit manipulierbaren Reproduktionen arbeitende Layouter verfligte.
Der Kurator agiert heute immer haufiger selbst als Kiinstler, als hyperimage-Bildner, der —
ohne sich auf ein allgemein akzeptiertes System von asthetischen Werten abstiitzen zu
konnen — Bilder zu Bildwerken héherer Ordnung zusammenstellt. Wenn eine klassische
Museumshdngung im schlechten Falle einen tautologischen Charakter besall und sich
auf eine Demonstration des Gattungssystems reduzierte, in dessen Rahmen die gezeigten
Werke entstanden waren, haben wir es hier mit dem gegenteiligen Extrem zu tun. Die
Hangung ist ein Werk sui generis, das seine Fundierung nur noch im personlichen Werte-
system des Kurators hat.

Mit meinen nachtraglichen Uberlegungen zu André Malraux’ ,Musée imaginaire”
habe ich zu zeigen versucht, dass sich mit dem photographisch illustrierten Bildband ein
neues Dispositiv zur Préasentation von Kunst verbreitete, das sich vom Museum mit dem
seit der Mitte des 17. Jahrhunderts giiltigen Pendantsystem radikal abhob. Die Verbrei-
tung des Kunstbuches war zwar nicht die Ursache fiir das Ende des Pendantsystems mit
seiner Synthese der beiden Blickeinstellungen, dem identifizierend-einfiihlenden und
dem intellektualistisch-vergleichenden Sehen. Es hat jedoch zweifellos zur Verbreitung
des neuen, angeblich universalen und a-historischen Bildkonzepts, das Malraux in seinen
Biichern beschrieb, beigetragen. Die neuen Formen der Syntagmatisierung von Kunst,
die in den illustrierten Kunstbiichern seit Beginn der Moderne erprobt wurden und noch
immer erprobt werden, pragen jedoch immer starker auch die Prasentation der realen
Werke in den Museen. Nach dem Abschied vom Pendantsystem ist auch das Museum zu
einem asthetischen Experimentierfeld geworden, in dem die Kuratoren eine deutlich kre-
ativere Rolle fiir sich beanspruchen kdnnen, und auch mdssen. Sie sind mittlerweile zu
hyperimage-Bildnern geworden. lhre Bildzusammenstellungen — Hangungen und Installa-
tionen - sollten, wie ich meine, als ,Bedeutungsgeneratoren’ von den Kunsthistorikern
genauso ernst genommen werden wie die Werke, die sie manipulieren, um ihnen neue
Sinnfunken zu entlocken.
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Abb. 11
Installationsaufnahme der Ausstellung

,Picasso et les maitres, Paris, Grand-Palais

2008/2009

Abb. 12

Installationsaufnahme der Ausstellung
yFrom Russia“, London, Royal Academy of
Arts 2008
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André Malraux, Psychologie de I'Art, Bd. 1: Le Musée imaginaire, Genf 1947 [unverinderte 2. Auflage 1949]; André
Malraux, Le Musée imaginaire de la sculpture mondiale, 3 Bde., Gallimard, Paris 1952-1954. Le Musée imaginaire erschien
1952 [21956] erneut mit iiberarbeitetem Text, verindertem Layout und stark verindertem Abbildungsmaterial als erster
Teil von Les Voix du Silence. Edition refondue et complétée des ,Essais de Psychologie de I'art“in der Reihe \La Galerie de la
Pléiade’ bei Gallimard. Die von Gallimard seit 1965 herausgegebene Taschenbuchausgabe von Le Musée imaginaire
entspricht dem ersten Teil von Les Voix du Silence, ist aber, auch in der Auswahl der Abbildungen, nochmals stark
verindert. Zur komplexen Genese der Trilogie Les Voix du Silence und zu den franzosischen Ausgaben von Le Musée
imaginaire siche den ausfiihrlichen Kommentar von Christiane Moatti in: André Malraux, Ecrits sur l'art, Bd. 1
(Oeuvres complétes, Bibliotheque de la Pléiade, Bd. 4), hg. von Jean-Yves Tadié¢, Paris 2004, S. 1287-1502.

Die von Jan Lauts besorgte deutsche Ubersetzung der Erstausgabe von Le Musée imaginaire erschien 1949 unter dem
Titel Das imaginire Museum im Verlag Klein, Baden-Baden. Diese deutsche Ausgabe entspricht mit Ausnahme des in
kleineren Lettern gedruckten Textes in der Aufmachung der franzdsischen Erstausgabe. Diese Ausgabe wurde 1957 mit
reduzierten Abbildungen und verindertem Layout als Band 39 von Rowohlts deutscher Enzyklopidie neu herausgege-
ben. Die 1987 im Verlag Campus, Frankfurt und New York, erschienene Neupublikation ist ein Nachdruck von Jan
Lauts’ Ubersetzung, enthilt aber keine Abbildungen. Der deutsche Text wird im Folgenden nach der Erstausgabe von
1949 mit der Abkiirzung ,Malraux/Lauts 1949 zitiert.

Das Konzept des ,musée imaginaire” wird von Malraux vor allem in den ersten beiden Kapiteln von Le Musée imaginaire
(Malraux 1947 [Anm. 1], S. 14-52 = Malraux/Lauts 1949 [Anm. 1], S. 5-44) entwickelt.

Der Autor ist sich dessen bewusst. Siche Malraux 1947 (Anm. 1), S. 85:,Quelques imprécises que soient les limites de
notre musée imaginaire ....“ (= Malraux/Lauts 1947 [Anm. 1], S. 77: ;zwar liisst sich unser imaginires Museum nicht
genau umgrenzen ...).

In Malraux 1947 (Anm. 1), S. 32, wird dieses Kollektiv ,homme cultivé“ (= Malraux/Lauts 1949 [Anm. 1], S. 24:

Ljeder Gebildete®) genannt. Die von Malraux regelmifig verwendete Formel ,,notre musée imaginaire“ — etwa S. 50, 85,
101 (= Malraux/Lauts 1947 [Anm. 1], S. 42, 77, 93: ,unser imaginires Museum®) — weist dem Konzept einen
quasi-institutionellen Charakter zu. Der Ausdruck ,les petites salles des musées imaginaires (in: André Malraux,

Le Musée imaginaire de la scupture mondiale, Bd. 1: Des bas-reliefs aux grottes sacrées, Paris 1954, S. 12) weist zudem darauf
hin, dass auch das imaginiire Museum eine innere Ordnung besitzt. Es ist eine Vorstellung, die an das Konzept der
mittelalterlichen artes memoriae erinnert.

Vgl. Christiane Moatti in Malraux 2004 (Anm. 1), S. 1334: , ... il [Malraux| donne dans Le Musée imaginaire de 1947 et
dans la premiere partie des Voix du silence un discours de la méthode, dont les applications sont visibles tout au long de
Touvrage.

Die Galeriebilder von David Teniers d. J. sind keine dokumentarischen Darstellungen der Sammlung in realisierten
Hiingungen. Siche Ernst Vegelin van Claerbergen (Hg.), David Teniers and the theatre of painting, London 2006;
Santiago Saavedra (Hg.), Jan Brueghel y los gabinetes de pinturas, Madrid 1992; Margret Klinge, David Teniers the Younger.
Paintings, drawings, Ausst.-Kat. Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Gent 1991.

Fiir eine Darstellung der verschiedenen Diagramm-Konzepte aus kunsthistorischer Sicht siehe Felix Thiirlemann,
Stichwort ,Diagramm’, in: Ulrich Pfisterer (Hg.), Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, Stuttgart und Weimar 22011,
S.91-94.

Debora J. Meijers, Kunst als Natur. Die Habsburger Gemiildegalerie in Wien um 1780, Wien 1995, S. 31: ,Mechels
Systematik [...] profitierte gerade von der Rasterform, die die Zisuren bereits in sich trigt und damit dem Betrachter
bewufitmacht, daf er stets vor einer anderen Kategorie der Sammlung steht.“ In meinen Augen sollte die Anregung, die
von den architektonischen Gegebenheiten ausging, stiirker betont werden. Die vorgegebene architektonische Gliederung
hat die Sichtbarmachung entsprechender kleinteiliger kunsthistorischer Kategorisierungen erst provoziert.

David H. Solkin, 47 on the line. The Royal Academy exhibitions at Somerset House 1780-1836, New Haven und London
2001, S. 24f.

Das Gemilde mit dem Titel ,Brother Bridge, which divides Westmoreland from Cumberland® ist nicht mehr
nachweisbar.

Siche etwa die Briefe des Kurfiirsten Lothar Franz von Schénborn, der seine Galerie in Pommersfelden im September
1714 eigenhiindig eingerichtet hatte, in: Hanns Fischer, Kurfiirst Lothar Franz von Schinborn und seine Gemdldegalerie, in:
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Bericht des historischen Vereins fiir die Pflege der Geschichte des ehemaligen Fiirstbistums zu Bamberg, Bd. 80, 1928, S. 104-144,
hier S. 124 (,rechte Ordnung®), S. 126 (,ordonanz®). Meijers 1995 (Anm. 8), S. 74, zitiert aus einem Brief von Christian
von Mechel an Friedrich Dominicus Ring vom Oktober 1780: ,ich geh jetzt vergniigt und froh in Eugens Ruhebesitz
herein wo alle Winde mit Schiitze der Kunst nach Ordnung Auswahl und System bedeckt sind und wo wen ich es selbst
sag darf zum erstenmal in einer grolen Sammlung Plan und Ordnung herrschet.”

Siehe Christian von Mechel, Verzeichnift der Gemdlde der Kaiserlich Koniglichen Bilder Gallerie in Wien, Wien 1783, S. X1/
XII: ,Eine solche grosse éffentliche, mehr zum Unterricht noch, als nur zum voriibergehenden Vergniigen, bestimmte
Sammlung scheint einer reichen Bibliothek zu gleichen, in welcher der Wissbegierige froh ist, Werke aller Arten und
aller Zeiten anzutreffen, nicht das Gefillige und Vollkommene allein, sondern abwechselnde Kontraste, durch deren
Betrachtung und Vergleichung (den einzigen Weg zur Kenntnif zu gelangen) er Kenner der Kunst werden kann.“ Der
vergleichende Aspekt wird auch betont bei Johann Anton Riedel/Christian Friedrich Wenzel, Verzeichnis der Gemdilde in
der Churfiirstl. Gallerie in Dresden, Leipzig 1771, Einleitung: ,In der letzten Absicht lisst sich leicht entscheiden, wer den
Endzweck solcher Sammlungen am besten erfiillt, der Reisende, welcher sich begniiget, sie mit einem fliichtigen Auge
durchzulaufen, oder der wahre Liebhaber, welcher die Bilder studieret, das Schéne empfindet, dariiber nachdenket, und
als Kenner entscheidet, welches Bild vorziiglich schéner als ein ander ist, und worinn diese Schonheit bestehet.”

Nach Malraux schliefen sich Bildvergleich und Versenkung aus. Sieche Malraux 1947 (Anm. 1), S. 16: ,Confronter des
peintures, opération intellectuelle, s'oppose foncierement a I'abandon qui permet seul la contemplation. (= Malraux/
Lauts 1949 [Anm. 1], S. 8: ,Bilder einander gegeniiberzustellen ist ein intellektueller Prozess und steht als solcher in
grundsiitzlichem Gegensatz zu jener Hingabe, aus der allein Versenkung méglich ist.).

In Felix Thiirlemann, Vom Einzelbild zum hyperimage: eine neue Herausforderung fiir die kunstgeschichtliche Hermeneutik, in:
Ada Neschke-Hentschke (Hg.), Les herméneutiques au seuil du XXI"™ siécle — évolution et débat actuel, Léwen und Paris
2004, S. 223-247, ist irrtimlicherweise Vivant Denon als Autor der hier besprochenen Hingung um Renis Mendicanti-
Altar genannt. Diese war jedoch bereits Anfang Juli 1801, mehr als ein Jahr vor der Ernennung Denons zum Directeur
de l'art, realisiert und geht, was bislang unbekannt war, auf Léon Dufourny zuriick. Siehe: Biographie universelle classique
ou Dictionnaire historique portatif, Bd. 9, Paris 1829, S. 145, s. v. Dufourny, Léon: ,I1 fit partie de 'administr. du muséum
en 1797, et disposa dans les galeries du Louvre les objets d’art que la France venait de conquérir.

Zu Cosways Stichwerk, das Fragment blieb, siehe Stephen Lloyd, Richard & Maria Cosway. Regency artists of taste and
Jfashion, Edinburgh 1995, S. 89-91, 135 (Kat.-Nr. 252).

Zum Begriff des hyperimage* siche Thiirlemann 2004 (Anm. 14).

Zum Verhiltnis von Enzyklopidie und Museum siche Walter Grasskamp, Reviewing the Museum — or: The Complexity of
Things, in: Nordisk Museologi 2, Nr. 1, 1994, S. 65-74.

Malraux/Lauts 1949 (Anm. 1), S. 18; Malraux 1947 (Anm. 1), S. 26: ,Surface de I'original cent fois celle de la plaque des
steppes.

Malraux/Lauts 1949 (Anm. 1), S. 18f. Malraux 1947 (Anm. 1), S. 24/27: ,Uart des steppes était affaire de spécialistes;
mais ses plaques de bronze ou d’or présentées au-dessus d’'un bas-relief roman, au méme format, deviennent elles-mémes
bas-reliefs. [...] Expériences de revues spécialisées? Sans doute, mais faites par des artistes, pour des artistes, et non sans
conséquences. Ist die Formel ,von Kiinstlern und fiir Kiinstler wértlich zu nehmen? Hat sich Malraux in der Rolle des
Layouters tatsichlich als Kiinstler gesehen, und werden wir irgendwie selbst zu Kiinstlern, wenn wir auf seine
Bildmontagen mit der gebiihrenden Sensibilitit reagieren?

Paris, Musée du Petit-Palais. Eine Gesamtaufnahme findet sich im Band nicht. Implizit denkt Malraux auch in diesem
Fall vergleichend. Denn im Ausschnitt verwandelt sich das Portrit in ein Stillleben, das sein Echo vier Seiten weiter
hinten in einer Farbtafel mit Van Goghs Szubl mit der Tubakpfeife findet, ein Stillleben, von dem man umgekehrt weif},
dass es vom Maler als eine Art Selbstportrit gedacht war.

Dies war besonders ausgiebig in der 2008/9 im Pariser Grand Palais gezeigten Ausstellung Picasso et les maitres der Fall.
Vgl. Felix Thiirlemann, , Famose Gegenkliinge" Der Diskurs der Abbildungen im Almanach ,Der Blaue Reiter', in: Christoph
von Tavel (Hg.), Der Blaue Reiter, Ausst.-Kat. Kunstmuseum Bern, Bern 1986, S. 210-222. Fiir Walter Grasskamp,
Konsumgliick. Die Ware Erlisung, Miinchen 2000, S. 115, wirkt das Bildprogramm des Almanachs ,wie ein Vorliufer der
modernen Bildmanipulation®.
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Abb. 1

Anton Henning,

Pin-up No. 124,

Ol auf Leinwand,

100 cm x 79,7 cm, 2008,

und Pin-up No. 141,

Ol auf Leinwand,

121,5 em x 90 c¢m, 2009.
»2Anton Henning - MASTER-
dote AntiSINGER, Haunch of
Venison“, London 2010

Zwischen Erlebnis
und Erkenntnis

GEDANKEN ZU ALTERNATIVEN FORMEN
DER SAMMLUNGSPRASENTATION

Im Folgenden sei ein Modell von Sammlungsprasentation oder Hangung etwas genauer
betrachtet, das in den letzten Jahren eine grolRe Karriere erlebt hat und das vermutlich in
nachster Zeit noch beliebter werden wird — und das allein deshalb eine Analyse verdient
hat. Gemeint ist das Prinzip einer diachronen Anordnung von Exponaten, also die Idee,
Werke verschiedener Epochen bewusst und aus dem Interesse an Kontrast nebeneinander
zu platzieren.

Als im Jahr 2001 mit Thomas Huber und Bogomir Ecker zwei Kiinstler die Bestande des
Stadtischen Kunstmuseums in Disseldorf unabhéngig von einer chronologischen oder gat-
tungsbezogenen Ordnung arrangierten, sorgte das fiir einige Unruhe. Es war einer der ers-
ten Falle eines assoziativen Hangekonzepts. So gelangten etwa unter der Rubrik ,Melancho-
lie’ Gemalde von Giorgio De Chirico und Georg Scholz neben ein Bild von Francisco de Zur-
baran. In einem anderen Raum stand die Installation Joker-Poker (1981) von Thomas Schuitte,
umgeben von Architekturgemalden des 18. Jahrhunderts. Jean-Hubert Martin, damaliger
Direktor der zum Kiinstlermuseum umbenannten Institution, begriindete dieses Experiment
damit, dass eine ,rein kognitiv argumentierende”, namlich eine historisch denkende Kunst-
geschichte , durch eine neue Form visueller Argumentation ersetzt oder erganzt werden”
musse, ,,durch ein Denken in Bildern und Bildkombinationen”. Er erklarte den Kurator — in
diesem Fall die beiden Kiinstler — zu einem Dirigenten oder Regisseur, dessen Aufgabe darin
bestehe, ,, durch seine Prasentation die ,klassischen Werke’ neu [zu] interpretieren”.!

Mittlerweile haben auch etliche andere Museen zumindest temporér die vertraute An-
ordnung nach Stilen und Schulen aufgehoben, um ihre Bestande mit Werken heutiger
Kinstler zu mischen. So bekam Jan Vanriet 2010 insofern eine ungewéhnliche Retrospek-
tive, als er im Koniglichen Museum der Schénen Kiinste in Antwerpen 175 seiner Werke
mit rund 150 Exponaten aus der standigen Sammlung mischen und nach eigenem Gut-
diinken anordnen durfte. Seine Bilder hingen also zwischen Werken von Hans Baldung
Grien, Jean Fouquet, Peter Paul Rubens und James Ensor.

Und wihrend bis vor kurzem nur Kunstsammler an die Offentlichkeit traten, die sich
entweder fiir alte oder ausschlieBlich fiir moderne Kunst engagieren, tauchen neuerdings
ebenso Sammler auf, die Werke verschiedener Epochen besitzen. So eréffnete 2010 in Ber-
lin Thomas Olbricht seine Raume, in denen Werke aus der Zeit zwischen dem 16. Jahrhun-
dert und der Gegenwart gezeigt werden. Auf der Website zur Sammlung heif3t es: , Histo-
rische Rickblicke auf Zeitlos-Existentielles werden mit Sichtweisen auf Aktuelles und Zeit-
gendssisches kombiniert. Dabei werden Uberraschungen und Widerspriiche bewusst in
Kauf genommen, die Arbeiten sollen irritieren und zu einem neuen Blick auf die Welt ver-
helfen.”? Zwischen zeitgendssische Arbeiten wird also etwa das Bewegungsmodell eines
Pferds mit Reiterin aus der Zeit um 1870 platziert.
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Thomas Rusche, Eigentiimer der Sammlung S@R Rusche, bemdiht sich an mehreren Orten
und bei verschiedenen Ausstellungen schon seit einigen Jahren wiederholt darum, nieder-
landische Malerei aus dem 17. Jahrhundert mit Arbeiten zeitgendssischer Kiinstler in einen
Dialog zu bringen. Bei ihm wird dann etwa ein hollandisches Vanitasstillleben aus dem 17.
Jahrhundert einer Arbeit von Moritz Schleime gegeniibergestellt. In einem Interview be-
richtet Rusche, wie er zur Kombination von Werken aus zwei weit auseinander liegenden
Phasen der Kunstgeschichte kam: Als ein Kurator bei ihm einige Bilder alter Meister ausge-
liehen habe, um sie bei einer Ausstellung mit heutigen Werken zu mischen, ,wurde mir
deutlich, dass da was zu vibrieren anfangt. Und dieses Seherlebnis hat bei mir einen Tur-
bo ausgelost.”?

Doch finden solche dynamisch-diachronen Konstellationen, die Kiinstler, Sammler
oder Kuratoren geradezu wie eigene Werke inszenieren, keineswegs immer Zustimmung.
So sprach sich die Fachgruppe kulturhistorischer Museen und Kunstmuseen im Deutschen
Museumsbund anlasslich der Errichtung des Dusseldorfer Kiinstlermuseums durch Huber
und Ecker in einem Protestbrief an den Oberbiirgermeister ausdriicklich dagegen aus,
,Kunstmuseen durch die Originalitat von Kiinstlern interessanter und lberraschender zu
machen”. Vielmehr misse ,,das moderne Museum [...] seine innere Ordnung und seine
Qualitatsentscheidungen wissenschaftlich — das heiRt durchschaubar und kritisierbar — be-
griinden”.* Doch was genau ist mit ,durchschaubar’ gemeint? Vermutlich steckt darin die
Forderung, Werke nach objektiven Kriterien — also gerade nach ihrer zeitlichen oder 6rtli-
chen Entstehung, vielleicht auch thematisch - zu prasentieren, aber auf keinen Fall indivi-
duelle Assoziationen zur Grundlage einer Anordnung zu machen. Statt auszuprobieren,
wie einzelne Werke in verschiedenen Nachbarschaften wirken, die sich sogar rein zuféllig
ergeben konnten, geht es darum, allgemein anerkannten, etablierten Ordnungsmustern
zu folgen. So sind weniger neue Erkenntnisse — und schon gar keine Erlebnisse — gefragt
als vielmehr eine Bestatigung vertrauter Bilder von Kunstgeschichte.

Thomas Huber hingegen berichtet davon, wie inspirierend bei der Arbeit im Dussel-
dorfer Museum vor allem die Zeit im Keller — und damit im Depot — gewesen sei. Dort
namlich ,hétte es eine andere Ordnung gegeben als in den Schausdlen des Museums”;
aus der ,Unubersichtlichkeit” entstand sogar die Chance, die Werke neu zu entdecken
und dank anderer Nachbarschaften in ihrer Erscheinungsweise zu verdndern.> Wird ein
Werk, so Huber in einem Zeitungsartikel in Reaktion auf die Intervention des Deutschen
Museumsbundes, ,,in neue Zusammenhéange gestellt”, dann andert es ,,auch seine Bedeu-
tung”.¢ Bogomir Ecker lieR denselben Gedanken bei einer Rede vor den Mitgliedern des
Museumsbundes in den Appell miinden, die Museen sollten die ,, Ghettoisierung in Epo-
chenunterteilungen” aufgeben und dafir die Fahigkeit tiben, ,Bildzusammenhange und
Dialoge zu erstellen”.”

Der Streit zwischen dem Museumsbund und den beiden Kinstlern hat eine lange Vor-
geschichte; mit den hierin bezogenen Positionen werden Argumente wiederholt, die in der
Griindungsphase der Kunstmuseen im friihen 19. Jahrhundert schon @hnlich ausgetauscht
wurden. Im Fall der Berliner Gemaldegalerie etwa nahm Gustav Friedrich Waagen, der fir
deren erste Hangung verantwortlich war, die Rolle des starken Kurators ein, der die Anord-
nung der Exponate auf Vergleiche hin anlegte, ja sie jeweils zu oft vielteiligen Pendants, also
achsensymmetrischen — und dialogischen — Gesamtensembles arrangierte. Die asthetische
Wirkung und das ,delectare’ — das Erlebnis — waren ihm im Zweifelsfall wichtiger als eine
wissenschaftlich-stilgenealogische Dokumentation im Sinne eines ,prodesse’ — also der Er-
kenntnis.® Sein Biograph Alfred Woltmann schrieb lber Waagen, er habe damit ,in so
gluicklicher Weise [gewirkt], dass dadurch die Berliner Galerie einen eigenthiimlichen Werth
erhielt, wie sie ihn durch ihren Inhalt allein nicht gehabt haben wiirde.”? Wird hier also eine
Bedeutungsanderung gerade positiv hervorgehoben, gab es zeitgendssische Skeptiker wie



Wilhelm von Humboldt, der sich schon im Vorfeld der Galerieer6ffnung, in einer Denk-
schrift von 1829, zweifelnd dariiber duferte, ob es ,zu billigen ist”, dass die ,ganze Aufstel-
lung [...] hauptsachlich auf die Vergleichung berechnet” werde.'® Vielmehr musse ,die
Ruicksicht auf den GenuR des einzelnen Bildes [...] die vorwaltende bleiben”. So verlangte
er ,eine gewisse Ruhe” fiir den Rezipienten: ,Es mull daher dem Bilde nichts Storendes,
noch auf irgendeine Weise die Aufmerksamkeit Abziehendes zur Seite hangen.”

Damit zeigte sich von Humboldt als friiher Protagonist des ,white cube’ sowie als Ver-
treter der Idee autonomer Kunst. Der zufolge liegen Sinn und Bedeutung eines Werks al-
lein in diesem selbst, sollen also nicht von dueren Faktoren — wie anderen Werken — be-
einflusst sein. Dennoch akzeptierte von Humboldt, dass es nicht das Ziel eines Museums
sein kann, alles isoliert voneinander zu prasentieren. So duldete er Nachbarschaften, so-
fern sie auf , Gleichartiges” aufmerksam machen konnten, sofern also der Eindruck, den
ein Werk machte, durch weitere Werke unmittelbar bestdtigt wurde. Ein Ensemble von
zwei oder mehreren Werken, die nicht von vornherein zusammenpassen, lehnte er hinge-
gen als ,um so storender [ab], je mehr es selbst auf Vortreflichkeit Anspruch machen
kann”. lhm war es also gerade unangenehm, wenn ein Sammler oder Kurator sich durch
eine Uberraschende Hangung in Szene setzte, ja als Bedeutungsstifter und damit als Kon-
kurrent zum Kinstler betatigte.

Doch wird eine Position wie die von Humboldts in nachster Zeit wohl eher in den Hin-
tergrund treten. Vermutlich werden in den néachsten Jahren vor allem noch mehr private
Sammler als bisher mit verschiedenen Formen des Crossover und der Uberraschung expe-
rimentieren. Bei ihnen ist nicht nur mit starker Profilierungslust zu rechnen, sondern sie ha-
ben auch ein Interesse daran, dass ihre Sammelstlicke an ,eigentiimlichem Wert’ und ihre
Sammlungen an Aufmerksamkeit gewinnen, ja sie wollen ihrerseits jenes ,Vibrieren’ erle-
ben. Und wenn erst einmal allgemeiner bewusst geworden ist, wie sehr man einem Werk
allein durch geschickte Assoziationen mit anderen Werken neue und zusatzliche Bedeu-
tung — und damit einen Mehrwert — verschaffen kann, dirften die unterschiedlichsten
Spielarten von Arrangements — darunter gewiss auch viele bemiiht wirkende Gags — aus-
probiert werden.

Da die hohen Preise, zu denen gerade zeitgendssische Werke oft gekauft wurden, zu-
dem als Postulate von Bedeutung wirken, besteht erst recht Druck, sie so zu arrangieren,
dass sie moglichst stark zur Geltung kommen. Der Raum fiir Bedeutung, den der Preis er-
offnet, muss namlich jeweils erst geflillt werden. Gerade teure Werke bediirfen daher nicht
zuletzt anderer Werke in ihrem Umfeld, um hinreichend aufgeladen zu sein und ihren
Kaufpreis rechtfertigen zu kdnnen. Zudem kann so der aus der Romantik stammende To-
pos fortbestehen, wonach ein Kunstwerk ,unerschépflich’ sei. So unglaubwiirdig es vielen
geworden sein mag, diese Eigenschaft einem isoliert prasentierten Werk zu attestieren, so
nachvollziehbar finden sie die Unterstellung, wenn sie mit Blick auf wechselnde Korre-
spondenzen formuliert wird: Dasselbe Werk zeige sich jedes Mal anders, verfiige also tiber
unendlich viele mogliche Bedeutungen.

So sehr die hohen Preise fiir Kunst dazu anspornen mégen, ungewohnte Prasenta-
tionsformen zu entwickeln, so sehr kann andererseits aber auch der Mangel an Geld im 6f-
fentlichen Kulturbetrieb dazu veranlassen. Wenn Museen sich teure Wander- und Wechsel-
ausstellungen seltener als bisher leisten kdnnen, aber dennoch auf hohere Besucherzahlen
setzen (missen), als sie allein mit ihrer Dauerausstellung erzielen, bleibt ihnen kaum ande-
res, als ihre Bestande immer wieder neu zu arrangieren. Aus der finanziellen Not soll dann
eine kuratorische Tugend werden. So kombinierte man 2010 in der besonders geldknap-
pen Hamburger Kunsthalle unter dem Titel All art has been contemporary ein halbes Jahr
lang eigene Werke aus mehreren Jahrhunderten und versprach dem Publikum ,unge-
wohnte Nachbarschaften” sowie ,neue vergleichende Seherlebnisse”.
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Gerade die Hamburger Ausstellung zeigte jedoch auch, wie schwer es ist, Giberzeugende
Ensembles zu schaffen. Als Caspar David Friedrichs Eismeer zusammen mit einem der Stein-
kreise von Richard Long in einem achteckigen Raum prasentiert wurde, weckte dies nam-
lich den Eindruck einer einzigen Installation. Es wurde eher ein neues — sakral anmutendes
— Werk geschaffen als bestehenden Werken die Chance gegeben, sich von einer bisher un-
entdeckten Seite zu zeigen. Auch Huber und Ecker war in Diisseldorf vorgeworfen worden,
sich weniger als Kuratoren denn als Installationskiinstler zu engagieren, als sie etwa eine Ro-
din-Skulptur und eine Videoarbeit von Klaus vom Bruch direkt miteinander verbanden.

In gelungeneren Fallen hingegen wird ein Werk von einem anderen gleichsam tber-
blendet und erscheint dadurch in doppeltem — und insofern subtilerem, ungew6hnlichem
— Licht. So geschah es etwa, als Anton Henning bei einer Galerieausstellung in London
2010 eines seiner Gemalde — mit dem Titel Pin-Up No. 124 — neben Tizians Portrat eines
Madchens mit Pelz positionierte (Abb.). Natirlich stand ihm dafir nicht das Original aus
dem Kunsthistorischen Museum in Wien zur Verfligung, vielmehr verwendete er eine ge-
treue Kopie aus dem 19. Jahrhundert. Sie versah er mit einem neuen Titel — Pin-Up No. 141
—und suggerierte damit, beide Bilder seien Teil derselben grofReren Serie. Sein eigenes Bild
wird erst durch den Titel sowie die Platzierung neben der barbusigen Dame Tizians in sei-
ner sexuellen Konnotation erkennbar. Indem es Scham und Bauchnabel einer Frau zeigt,
ist es sogar viel expliziter als das alte Gemalde. Durch den hohen Grad an Abstraktion je-
doch bekommt es gerade keinen pornographischen Charakter. Neben Tizians Dame, die
ihren Korper weitgehend mit einem Pelz verhiillt hat, erscheint die Abstraktion als alterna-
tive Form der Verbergung. Und wahrend die Feinheit und Eleganz des Gesichtsausdrucks
der Tizianschen Dame sich auf Hennings Bild libertragt und etwa einen Kringel im linken
oberen Eck auf einmal wie eine ,line of beauty and grace’ erscheinen lasst, vergegenwar-
tigt und pointiert Hennings Bild umgekehrt die erotische Dimension des Tizianwerks, ja
lasst etwa die Phantasie wach werden, wie die Dame wohl unterhalb ihres Pelzes aussieht.

Anton Henning selbst bezeichnet die Konstellation als , Tristanakkord”, der ,,sehnstich-
tig [...] nach Auflésung” macht, die ,,ich aber nicht liefere, nicht liefern kann und nicht lie-
fern wollen wiirde. Ich will doch nicht satt machen, sondern den Appetit erst richtig anre-
gen.”" So geht es dem Kiinstler darum, die Bedingungen dafiir zu schaffen, dass sich ein
offener, unabschlieBbarer Austausch zwischen den beiden Werken und ihren Bedeutun-
gen ergeben kann. Dabei wird das eine Werk in seiner Rezeption jeweils durch das andere
gesteuert; bestimmte Aspekte davon werden hervorgehoben, andere werden irrelevant.
Damit aber passiert bei einer solchen Gegentiberstellung der Sache nach nichts anderes
als im Fall eines sprachlichen Vergleichs oder einer Metapher. Auch hier wird das Obijekt,
dem der Vergleich oder die Metapher gilt, vom anderen liberblendet. Wenn also etwa das
lyrische Ich in Annette von Droste-Hulshoffs Gedicht Am Turme von einem Balkon aus auf
einen Strand blickt, wo ,so frisch / wie spielende Doggen, die Wellen / sich tummeln rings
mit Geklaff und Gezisch”, dann werden das Wasser und die Hunde ineinander geblendet.
Beides wird durch das Bild des anderen anders gesehen, wird um eine Dimension berei-
chert und zugleich von alternativen Assoziationen freigehalten. Beide Objekte von Ver-
gleich oder Metapher verdndern sich somit in ihrer Bedeutung; sie werden verfremdet,
Uberhoht, neu interpretierbar.

Entscheidend fiir die Qualitét eines Vergleichs oder einer Metapher ist einerseits ein Mo-
ment der Uberraschung, andererseits ein Moment der Evidenz — oder eben Erlebnis und Er-
kenntnis, ,delectare’ und ,prodesse’. Das In-Beziehung-Setzen von zwei oder auch mehreren
Obijekten soll also idealerweise zweierlei in sich einschlieRen: unerwartet zu sein und den Ein-
druck zu vermitteln, einen bisher nicht beachteten Weg — etwas Neues — plausibel er6ffnen zu
konnen. Schon in der antiken Philosophie hatte man besonders diejenigen bewundert, denen
es gelang, zwischen vermeintlich weit Entferntem — also Uiberraschend — einen iberzeugen-



den Bezug - also Erkenntnis — herzustellen. Fur Aristoteles war Metaphernbildung ,ein Zei-
chen von Begabung”, also etwas, das man nicht lernen kann, wobei ein ,richtig denkender
Mensch [...] das Ahnliche auch in weit auseinander liegenden Dingen zu erkennen” vermag.'?

Die in den 1950er Jahren entwickelte Metapherntheorie des analytischen Philosophen
Max Black widmet sich eigens der Frage, was genau im Austausch zwischen zwei mitein-
ander verglichenen Objekten passiert. Er selbst bezeichnet sein Modell als Interaktions-
theorie, stellt die wechselseitigen Einfliisse auf beide an einer Metapher beteiligten Gegen-
stande also in das Zentrum seiner Uberlegungen.

Zuerst einmal kommt eine Metapher dadurch zustande, dass auf ein Objekt Implika-
tionen bezogen werden, die von einem anderen Objekt stammen. Wer den Menschen als
Wolf bezeichnet (dies ist Blacks Beispiel), betrachtet ihn im Licht der Eigenschaften, die all-
gemein als typisch fiir einen Wolf angesehen werden; wer ihn hingegen mit einer Ameise
oder einem Fuchs vergleicht, wird jeweils andere Aspekte des Menschen in den Blick neh-
men. Eine Metapher fungiert fiir Black somit als ,Filter”, sie ,selegiert, betont, unterdriickt
und organisiert charakteristische Ziige” des Obijekts, tiber das eine Aussage getroffen wer-
den soll. Zugleich aber bringt das Metaphorisieren , Bedeutungsverschiebungen bei Wor-
tern mit sich, die zur selben Familie [...] wie der metaphorische Ausdruck gehoren”.’
Dient der Wolf dazu, mit dem Menschen verglichen zu werden, wirkt sich das also auf die
Bedeutung von ,Wolf’ oder auch von verwandten Begriffen wie ,Raubtier’ oder ,Rudeltier’
aus — und zwar anders, als wenn der Wolf als Metapher fiir ein Ungeheuer oder aber inner-
halb von Beschreibungen von Hunger oder Einsamkeit verwendet wiirde.

Ubertragt man Blacks Interaktionstheorie auf Bilder und Kunstwerke, verwendet man
sie ihrerseits metaphorisch. Zwar mogen die Verhaltnisse in der Sprache und bei Bildern
ahnlich sein, doch sollten auch die Unterschiede nicht libersehen werden. Wenn zwei Ge-
malde nebeneinander gehangt werden, ist ihr Verhaltnis offener als das ,ist’, das in einem
Satz wie ,, Der Mensch ist ein Wolf” zweierlei miteinander verbindet. Geht es hier um eine
Gleichung, so bei Werken hochstens um ein Vergleichen; es wird dabei nichts behauptet,
sondern etwas gezeigt. Damit aber kdnnen Unterschiede genauso préasent werden wie Ge-
meinsamkeiten, und es liegt am Rezipienten, was er aus dem Gezeigten macht: ob er
mehr auf das Gemeinsame oder eher auf Differenzen achtet und wie er die Beziehung zwi-
schen beidem liberhaupt interpretiert. Eine Konstellation von Bildern formatiert die Wahr-
nehmung somit weniger deutlich als ein Aussagesatz. Und sofern man es in Ausstellungen
oft nicht nur mit zwei Werken, sondern mit komplexeren Anordnungen zu tun hat, stei-
gert sich zugleich die Anzahl der Freiheitsgrade, mogliche Beziige zwischen den einzelnen
Werken zu interpretieren.

Je offener die Situation ist, desto mehr Formen von Interaktion sind zwar denkbar, des-
to weniger konzentriert werden diese jedoch sein, womit die Wahrscheinlichkeit sinkt,
dass sich die Bedeutung einzelner Werke dadurch andert. Im Fall einer klaren Zweierkon-
stellation jedoch ereignet sich eine Interaktion haufig ahnlich wie bei einer Metapher (so
wie im Fall von Anton Henning, der schon durch die Anahnlichung der Titel der beiden
Gemilde vorgibt, sie auf Ahnlichkeiten hin wahrzunehmen). Dann verwandeln sich beide
Werke. Darauf haben auch Felix Thiirlemann und David Ganz hingewiesen, als sie im Vor-
wort des von ihnen edierten Bandes Das Bild im Plural festhielten, ,dass die Verbindung
mehrerer Bilder genuine Sinnpotentiale besitzt, die nicht deckungsgleich sind mit denen,
Uber die das Bild im Singular verfiigt”.'

Das legt nahe, dass es durch eine Konstellation von Werken — durch die Konstruktion
eines ,hyperimage’, um einen zentralen Begriff Thirlemanns aufzugreifen'> — nicht nur zu
einer Verdanderung der Bedeutung jedes einzelnen kommt, sondern dass sie auch an Be-
deutung - eben an Sinnpotentialen — zugewinnen kénnen. Sofern eine Konstellation als
Uberzeugend empfunden wird, wird man die daraus resultierende Einsicht oder Erkennt-
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nis nicht mehr vergessen konnen. Die beteiligten Werke haben sich dann — zumindest fiir
alle, die angesichts derselben Konstellation dieselbe Einsicht hatten — dauerhaft in ihrer Be-
deutung angereichert. Und wenn das eine oder andere Werk zu einem spateren Zeitpunkt
in einer neuen Konstellation wieder in einen interessanten Bezug zu anderem gebracht
wird, kann die daraus folgende Erkenntnis ebenfalls sinnstiftend wirken und so zu einer
weiteren Bedeutungsaufladung fiihren.

Doch das gilt nur, wenn eine Konstellation im Sinne einer guten Metapher gelingt,
wenn also die Momente ,Uberraschung’ und ,Erkenntnis’ gleichermalRen gegeben sind.
Damit ware der Beruf eines Kurators genauso wie der eines Dichters oder Theoretikers, so-
fern man Aristoteles nicht widersprechen wollte, eine Sache der Begabung. Wo sie fehlt,
kommt es nur zu Anordnungen, die entweder langweilig — da ohne Uberraschung — oder
aber gewollt — da nur Uberraschend, doch ohne Erkenntnis — wirken. Ersteres droht bei
konventionellen, etwa nur dem Prinzip der Chronologie oder Schulzugehérigkeit folgen-
den Hangungen. Hier wird durch die Konstellationen keine neue Erkenntnis vermittelt,
sondern hochstens bestatigt, was ohnehin bereits kunsthistorisches Standardwissen ist, ja
man bekommt dann nochmal gezeigt, inwiefern Van Dyck ein Schiiler von Rubens ist oder
wie verschiedene Niederldnder des 17. Jahrhunderts den Bildtypus des Vanitas-Stilllebens
interpretiert haben. Die Abfolge der Werke ist dann vergleichbar einem Text, in dem nur
tote Metaphern auftauchen.

Gewollt hingegen erschien es etwa, als in der Berliner Gemaldegalerie im Jahr 2009
zwei Werke von Giotto einem Werk Rothkos gegeniibergestellt wurden. Hierbei sollten die
Betrachter die an sich sehr unterschiedlichen Werke vor allem hinsichtlich ihrer Farbwir-
kung wahrnehmen. Dass beide Kiinstler mit @hnlichen Rottonen gearbeitet haben, wurde
auch durch die Bildregie im Katalog betont. Eine solche Gegenuberstellung mochte zwar
Uberraschend sein, ihr Erkenntniswert hingegen diirfte eher gering ausfallen. Im Sinne von
Max Black gesprochen: Es gibt nicht gentigend oder keine als zentral empfundenen Impli-
kationen, die vom einen Objekt auf das andere Ubertragen werden kénnen. Im schlimms-
ten Fall gelingt sogar gar keine Ubertragung, die zu einer Neudeutung — zu einem Erschei-
nen in anderem Licht — fiihren kdnnte. Die Konstellation ist dann so sinnlos wie der Satz
,Der Mensch ist ein Schwarzton”.

Doch erkennt man an dem Berliner Beispiel, dass es vielleicht auch weniger um neue
Wege der Forschung — um Erkenntnis — ging als vielmehr darum, etwas zu schaffen, was
man als Win-Win-Situation bezeichnen kénnte: Rothko sollte als so wertvoll wie ein Alter
Meister erscheinen, und die Giottos wollte man als eigentlich moderne Werke darstellen.
Man tauschte also einfach die Eigenschaften ,alt’ und ,neu’, ,ehrwiirdig’ und ,aktuell’ zwi-
schen den Werken aus, auf dass jedes danach lber doppelt so viele Qualitaten verfiigen
moge als zuvor. Im Vorwort wurde das, etwas gespreizt, auch zugegeben, heil}t es doch,
in der Ausstellung werde , beides exemplarisch thematisiert: Geschichtlichkeit ebenso wie
geistige Zeitgenossenschaft grofRer Kunst”. So ,schrumpfen die mehr als sechs Jahrhun-
derte” ,,im klugen Dialog der Maler”.'s

Auch hier jedoch gilt das Interesse an einer Werk-Konstellation einem Effekt, der einer
haufig in Anspruch genommenen Funktion von Metaphern entspricht. So kénnen diese als
Statussymbole eingesetzt werden, mit denen sich Aufwertungen vornehmen lassen. Indem
man eine Metapher aus einem Bereich nimmt, der als serios, aktuell oder relevant gilt, will
man vor allem dieses Image (ibertragen. Statt nur darauf zu achten, ob die Ahnlichkeiten
triftig genug sind, um eine Metapher zu legitimieren, die zugleich eine Erkenntnis vermit-
telt, geht es dann darum, ein unterstelltes Defizit im Image einer Sache zu kompensieren.
Metaphern aus der Computertechnologie, der Neurowissenschaft, dem Sport oder der
Popkultur sind etwa sehr beliebt, um Phanomene aus weniger beachteten Bereichen — der
Hochkultur oder der Vergangenheit — mit einem aufregenderen Anstrich zu versehen. Wer



also etwa davon spricht, die Postkutsche sei das iPhone der friihen Neuzeit gewesen, macht
der Sache nach dasselbe wie ein Kurator, der Giotto und Rothko miteinander kombiniert.

Man kann in den Bestrebungen nach Imageaufwertung und Wertschopfung auch ei-
nen verstarkten Einfluss der Logik des Kunstmarkts sehen. Alles dreht sich darum, die Wer-
ke als geradezu beliebig bedeutsam, zugleich als schick, cool, aktuell, aufregend darzustel-
len. Und mit Pendants und Konstellationen des Vergleichs hat man eine ebenso simple wie
effiziente Methode gefunden, immer wieder neue Bedeutungen zu schopfen und am
Image der Werke zu polieren; die Interaktion zwischen Werken wird zum Mechanismus se-
mantischer Kumulation und marketinggerechter Arrondierungen. Der Kunstbetrieb funk-
tioniert damit nicht anders als die Celebrity-Kultur, unter deren Mitgliedern es schon im-
mer Ublich ist, Aufmerksamkeit und Bedeutung dadurch zu steigern und am eigenen
Image damit zu arbeiten, dass man sich in wechselnden Konstellationen abbilden lasst
und nach und nach verschiedene Liaisonen untereinander eingeht.

So sehr es eine grofle Kunst sein mag, wirklich erkenntnistrachtige Konstellationen zu
schaffen, so haufig gelingt es also, zumindest lberraschende und interessante — unge-
wohnliche und damit spekulative — Arrangements zu finden. Irgendwie neugierig macht
ein diachrones Display fast immer, und wenn es ein wenig sperrig ist, dient es gar umso
mehr zur Erzeugung einer geheimnisvollen Atmosphare. Eigentlich sollte es aber skeptisch
machen, dass beinahe jeder Vergleich effektvoll ist, ja dass Kunstwerke es fast in jedem Fall
erlauben, dass zumindest ein paar Implikationen wechselweise libertragen werden. In die-
ser Willigkeit zum Bedeutungsverkehr kdnnte man eine Promiskuitat von Bildwerken erken-
nen. Und man kénnte Sammlern, Kuratoren und Museumsdirektoren unterstellen, diese
Promiskuitat gerade auszuniitzen, um mehr Besucher zu locken und um die herkémmliche
Ordnung der Kunstgeschichte preiszugeben: zugunsten aufregender Events mit immer
neuen Interaktionen zwischen Werken, die noch nie zuvor miteinander gepaart wurden.

Derselbe Thomas Huber, der sich als Kurator des Kiinstlermuseums dariiber freute,
dass Bedeutungen von Werken zu d@ndern sind, wenn man sie in neuen Kombinationen
ausstellt, erkannte auch, dass es die Promiskuitat der Bilder ist, die solche Wandlungen
Uberhaupt erst in groRerem Stil zuldsst. Er spricht ausdriicklich von einer ,Schwéche von
Bildern”, ja davon, dass sie ,,nicht souverdn seien”, konnten sie doch ,in der Néhe zu ei-
nem anderen Bild [...] von diesem komplett umgedeutet” werden.!” Bezogen auf seine ei-
genen Bilder sorgt er daher méglichst genau, dass sie in keine Zusammenhange geraten,
die sie in einer Weise verandern konnen, die ihm, dem Kdinstler, nicht gefallen wiirde.

Ausstellungen seiner Werke kuratiert er am liebsten selbst. Und in einem Gemalde hat
er eine Musterldsung formuliert, wie seine Werke anzuordnen sind. Im Stil eines Galeriebil-
des des 17. Jahrhunderts malte er 2004 Das Kabinett der Bilder, ein Gemalde, das fast alle
seine bis dahin entstandenen Werke en miniature noch einmal wiederholt, sie vereint und
in eine grolRe Gemeinschaftskonstellation bringt. Hier wird gerade auch kiinftigen Kurato-
ren ein MaRstab an die Hand gegeben, wie sie mit Hubers Werken umzugehen haben.

Auch andere zeitgendssische Kiinstler werden angesichts der vielen unbefangenen, ef-
fektsuchenden, bedeutungsgierigen Hangeexperimente vor allem von Sammlern unruhig.
Einige machen diesen mittlerweile schon Vorschriften, neben welchen anderen Kiinstlern
sie platziert — oder auf keinen Fall gehdangt — werden wollen. Und vielleicht wird es nicht
mehr lange dauern, bis es selbstverstandlich geworden ist, Werke von vornherein auf ihre
metamorphotischen Fahigkeiten hin zu betrachten und sie entsprechend fiir bestimmte
Konstellationen zu schaffen oder es auszuschlieRen, dass ihnen einzelne Nachbarschaften
zugemutet werden. Und vielleicht wird dann auch wieder eine Position wie die Wilhelm
von Humboldts vertrauter werden. Wenn er nicht wollte, dass die Werke ihre Bedeutung
durch die Art der Hingung und insbesondere durch Vergleiche erhalten, wollte er sie ei-
gentlich vor Interaktionen und damit vor ihrer eigenen Promiskuitéat schiitzen.
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buch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien,

NF 5, Wien 1931, S. 1-19

Kat. 1938

Ludwig von Baldass/Ernst H. Buschbeck/Joseph
Alexander Graf Raczynski/Johannes Wilde, Katalog der
Gemdldegalerie, Wien 1938 (= Fiihrer durch die kunst-
historischen Sammlungen in Wien, Nr. 8, 2. Aufl.)

Kat. 1941

Gert Adriani/Ludwig von Baldass, Fiihrer durch das
Kunsthistorische Museum, Kriegsausgabe,

Wien 1941

Kat. 1963

Glinther Heinz/Friderike Klauner, Katalog der Gemdilde-
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Francois-Louis Colins, Lettre a I'auteur du Mercure,
in: Mercure de France, 2, April 1756, S. 170-174

Christ 1726

Johann Friedrich Christ, Leben des bertihmten Mahlers
Lucas Cranach, als eine Probe und Auszug von dem
Ktinstler-Lexico, welches Herr Cabinet-Secretarius Christ,
laut der dritten Sammlung dieser Actorum pag. 20 zu
ediren versprochen hat, in: Frankische Acta erudita e
curiosa, Bd. 5, Sammlung Nr. VII, 1726, S. 338-355

Cyranj von Vollchhaus 1773

Wenzel Cyranj von Vollchhaus, Inventarium tiber die in
denen kénigl. Prager schlofeszimmern befiindlichen bil-
dern, als [...] Item deren allerhéchsten herrschaften por-
traids von Wien [...] Mehr deren von Wien anhero ins
kénigl. Prager schlof tiberschickten viechstuckbildern [...]
kénigl. Prager schlof8 den 10. martii anno 1773

Dauw 1755

M. Johann Dauws wohlunterrichteter und kunsterfahrner
Schilderer und Maler aus der Antiquitdt und den besten
Schriftstellern, vermehrte und verbesserte zweyte Auflage,
hg. von Carl Bertram, Kopenhagen/Leipzig 1755

Der Humorist 1840
Der Humorist (,,Eine Stunde im Belvedere”), 1840, Nr.
257-260, S. 1054, 1058, 1065 und 1070

Descamps 1753-1763

Jean-Baptiste Descamps, La vie des peintres flamands,
allemands et hollandois, avec des portraits gravés en
taille-douce, une indication de leurs principaux Ouvrages,
& des Réflexions sur leurs différentes manieres, 4 Bde.,
Paris 1753-1763

Dezallier d’Argenville 1745-1752

Antoine-Joseph Dezallier d’Argenville, Abregé de la vie
des plus fameux peintres, avec leurs portraits gravés en
taille-douce, les indications de leurs principaux ouvrages,
quelques réflexions sur leurs caractéres, et la maniere de
connoitre les desseins des grands maitres, 3 Bde., Paris
1745-1752

Dobrowsky 1787

Joseph Dobrowsky, IV. Bibliothekarische Nachrichten,
in: Litterarisches Magazin von Béhmen und Mahren,
3. Stiick fiir das Jahr 1783, 1787, S. 44-47

Dunker 1782-1785
[Balthasar Anton Dunker], Schriften, 2 Bde., Bern
1782-1785

Ehemant 1779

Franz Lothar Ehemant, Kunstsachen — etwas zur Kunst-
geschichte B6hmens, in: Bohmische Litteratur auf das
Jahr 1779, Erster Band, Drittes Stiick, 1779, S. 205-235

Engerth 1881

Eduard Ritter von Engerth, Kunsthistorische Sammlungen
des Allerhéchsten Kaiserhauses. Gemdilde. Beschreibendes
Verzeichniss, Bd. 1: Italienische, spanische und franzo-
sische Schulen, 1. Auflage Wien 1881

Engerth 1886

Eduard Ritter von Engerth, Kunsthistorische Sammlun-
gen des Allerhchsten Kaiserhauses. Gemdilde. Beschrei-
bendes Verzeichniss, Bd. 3: Deutsche Schulen, Wien
1886

Federici 1803
Domenico Maria Federici, Memorie Trevigiane sulle



opere di disegno dal mille e cento al mille ottocento per
servire alla storia delle belle arti d'Italia, Venedig 1803

Félibien 1668

André Félibien, Conférences de I'académie royale de
peinture et de sculpture pendant I'année 1667, Paris
1668

Fiorillo 1801
Johann Dominik Fiorillo, Geschichte der zeichnenden
Kiinste. Geschichte der Malerei in Italien, Bd. Il, 1801

Fiorillo 1803
Johann Dominik Fiorillo, Kleine Schriften artistischen
Inhalts, Gottingen 1803

Fiorillo 1817

Johann Dominik Fiorillo, Geschichte der zeichnenden
Kiinste in Deutschland und den vereinigten Niederlanden,
Bd. 2, Hannover 1817

Fitticher 1784
Bernhardus Fitticher, De Sphingibus Sabaudianis, Wien
1784

Fitzinger 1868

Leopold J. Fitzinger, Geschichte des k. k. Hof-Naturalien-
cabinets zu Wien. Ill. Abtlg.: Periode unter Kaiser Franz I.
von Osterreich von 1816 bis zu dessen Tode 1835, in:
Sitzungsberichte der math.-naturwissenschaftl. Klasse
der kaiserl. Akademie der Wissenschaften, LVIII. Band,
I. Abtlg., Jahrgang 1868, S. 35-120

Fitzinger 1880

Leopold |. Fitzinger, Geschichte des k. k. Hof-Naturalien-
cabinets zu Wien. V. Abtlg.: Periode unter Kaiser Ferdi-
nand 1. von Osterreich von 1842 bis zum Riicktritte des
Kaisers von der Regierung Anfangs December 1848, in:
Sitzungsberichte der math.-naturwissenschaftl. Klasse
der kaiserl. Akademie der Wissenschaften, LXXXII.
Band, I. Abtlg., Jahrgang 1880, S. 279-339

Fortia de Piles/Boisgelin de Kerdu 1797

[Alphonse Toussaint-Joseph-André-Marie-Marseille de
Fortia de Piles/Pierre-Marie-Louis de Boisgelin de
Kerdu], Reisen und merkwiirdige Nachrichten zweier
Neufranken durch Deutschland, Rulland, Polen und die
Ostreichischen Staaten wdhrend des jetzigen wichtigen
Krieges; aus dem Franzosischen (Voyage de deux Fran-
¢cais en Allemagne, Danemarck, Suéde, Russie et Pologne,
fait en 1790-1792), Bd. 2, Leipzig 1797

Frédou de la Bretonniére 1776

Jean-Victor Frédou de la Bretonniere, Observations
raisonnées sur I’art de la peinture appliquées, sur les
tableaux de la gallerie électorale de Dusseldorff suivies de
quelques remarques, aussi instructives qu‘agréables aux
amateurs des beaux arts, Dusseldorf 1776

Frimmel 1898 und 1899

Theodor von Frimmel, Galeriestudien (3. Folge der
kleinen Galeriestudien von Theodor von Frimmel),
Geschichte der Wiener Gemaldesammlungen, Bd. 1,
2. Lieferung: Die kaiserliche Gemaldesammlung, Leip-
zig 1898 (nochmals abgedruckt: Derselbe, Geschichte
der Wiener Gemdldesammlungen, 1. Halbband: Einleitung
und Geschichte der kaiserlichen Gemaldegalerie,
Leipzig 1899)

Frimmel 1909

Theodor von Frimmel, Aufzeichnungen Ftigers vom Juni
1806 bis zum Oktober 1818, in: Theodor von Frimmel
(Hg.), Beilage der Bldtter fiir Gemdldekunde, Blatter fiir

Gemaldekunde, lll. Lieferung, Wien 1909, S. 92-112

Frimmel 1909
Theodor von Frimmel, Von der Galerie Nostitz in Prag,
in: Blatter fir Gemaldekunde, Bd. V, Heft 1, 1909, S. 2-3

Fritsch 1894

Karl Fritsch, K.k. Universitdt. 1: Botanisches Museum und
botanischer Garten, in: Die botanischen Anstalten Wiens
im Jahre 1894, Wien 1894, S. 1-20

Fuhrmann 1770

Mathias Fuhrmann, Historische Beschreibung und kurz
gefaBte Nachricht von der Rémisch. Kaiserl. und Kénig-
lichen Residenzstadt Wien und Ihren Vorstddten,

3. Teil, Wien 1770

Fifli 1755-1756
Johann Caspar Fiilli, Geschichte und Abbildung der besten
Mahler in der Schweitz, 2 Bde., Ziirich 1755-1756

Fifli 1769-1779

Johann Caspar FiiBli, Geschichte der besten Kiinstler in
der Schweitz (erweiterte Auflage der Ausgabe von
1755-1756), 5 Bde., Ziirich 1769-1779

Fissli 1779-1806

Johann Heinrich Fissli, Allgemeines Kiinstlerlexikon.
Oder Kurze Nachricht von dem Leben und den Werken
der Maler, Bildhauer, Baumeister, Kunstgief3er, Stahl-
schneider etc. etc., Zirich 1779-1806

Galerie de Florence et du Palais Pitti 1789-ca. 1810
Antoine Mongez, Tableaux, Statues, Bas-Reliefs et
Camées, de la Galerie de Florence, et du Palais Pitti,
dessinés par M. Wicar, peintre, et gravés sous la direction
de M. Lacombe, Peintre; avec les explications, par M.
Mongez, Paris 1789-ca. 1810

Galerie du Palais Royal 1786-1808

Louis Abel de Bonafous/Jacques Couché, Galerie du
Palais Royal gravée d’apres les Tableaux des différentes
Ecoles qui la Composent: avec un abrégé de la Vie des
Peintres & une description historique de chaque tableau
par Mr. L’abbé de Fontenai, Paris 1786-1808

Galerie Electorale de Dusseldorff 1778

La Galerie Electorale de Dusseldorff ou Catalogue Rai-
sonné et Figuré de ses Tableaux dans lequel on donne
Une connaissance exacte de cette fameuse Collection, et
de son local, par des descriptions détaillées, et par une
suite des 30. Planches contenant 365. petites Estampes
redigées et gravées d’apres ces mémes tableaux par Chré-
tien de Mechel Graveur de S. A. S. Monseigneur I’Electeur
Palatin & Membre de plusieurs Académies. Ouvrage com-
posé dans un Gout Nouveau par Nicolas de Pigage de
I’Académie de S. Luc a Rome, Associé Correspondant de celle
d’Architecture a Paris Premier Architecte Directeur général
des Bdtiments & Jardins de S. A. S. E. P, Basel 1778

Geisler 1781

Aldam] F[riedrich] Geisler der Jlingere, Josephs des
Zweyten, Kaisers der Deutschen unter dem Namen eines
Grafen von Falkenstein in den Jahren 1780 und 1781
unternommene zweite und dritte Reise, Halle 1781

Graeffer/Czikann 1835

Franz Graeffer/Johann Jakob Heinrich Czikann (Hgg.),
Oesterreichische National-Encyklopddie, oder alphabeti-
sche Darlegung der wissenswiirdigsten Eigenthtimlichkei-
ten des Osterreichischen Kaiserthumes in Riicksicht auf
Natur, Leben und Institutionen, Industrie und Commerz,
etc., Bd. 1, 1835

Hagedorn 1755

Christian Ludwig Hagedorn, Lettre a un Amateur de
la Peinture avec des eclairissemens historiques sur un
cabinet et les auteurs des tableaux, qui le composent,
Dresden 1755

Hagedorn 1762
Carl Ludwig von Hagedorn, Betrachtungen tiber die
Mabhlerey, 2 Bde., Leipzig 1762

Hamberger/Meusel 1797

Georg Christoph Hamberger/Johann Georg Meusel,
Das gelehrte Teutschland; oder Lexikon der jetzt lebenden
teutschen Schriftsteller, Lemgo 1797

Heineken (Heinecken) 1753/1757

Karl Heinrich von Heineken, Recueil d’estampes d’aprés
les plus célébres tableaux de la Galerie Royale de Dresde.
1. volume. Contenant cinquante pieces avec une descrip-
tion de chaque tableau en frangois et en italien. Imprimé
a Dresde M.DCC.LIII. Il. volume. Contenant cinquante
piéces avec une description de chaque tableau en frangois
et en italien, Dresden 1757

Heineken (Heinecken) 1771

Karl Heinrich von Heineken, Idée générale d’une collec-
tion complette d’Estampes. Avec une Dissertation sur
I'origine de la Gravure et sur les premiers Livres d’Images,
Leipzig/Wien 1771

Hilchenbach 1781

[Karl Wilhelm Hilchenbach], Kurze Nachricht von der
Kaiserl. Konigl. Bildergalerie zu Wien und ihrem Zustande
im Jenner 1781, Frankfurt am Mayn 1781

Hilchenbach 1781

K[arl] W[ilhelm] Hlilchenbach], Ueber die kaiserl. kénigl.
Bildergalerie in Wien. An Hrn. Hofr. Meusel in Erlangen
[vom 9. April 1781], in: Miscellaneen artistischen
Inhalts, hg. von Johann Georg Meusel, Heft 8, Erfurt
1781, S. 100-105

Hilchenbach 1782

K[arl] W[ilhelm] Hlilchenbach], Schreiben aus Wien tiber
die Verdienste des Herrn von Mechel um die k. k. Bilder-
gallerie / Am 16. November 1781, in: Miscellaneen
artistischen Inhalts, hg. von Johann Georg Meusel,

Heft 11, Erfurt 1782, S. 300-303

[Hormayr’s] Archiv 1819

Osterreichische Pécille des Custoden der grof3en
Gemdbhlde Gallerie am Belvedere zu Wien, Carl Rufi,
in: [Hormayr’s] Archiv fiir Geographie, Historie,
Staats- und Kriegskunst, 10. Jg., Nr. 96 und 97, 11.
und 13. August 1819, S. 381-386

[Hormayr’s] Archiv 1821

[Hormayr’s] Archiv fiir Geographie, Historie, Staats-
und Kriegskunst, 12. ]g., Nr. 49, 23. April 1821,

S. 195f. (zu Sigmund von Perger)
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[Hormayr’s] Neues Archiv 1829

Erinnerung an Rebell, in: [Hormayr’s] Neues Archiv fir
Geschichte, Staatenkunde, Literatur und Kunst, 1. |g.
(XX. als Fortsetzung), Nr. 30, 13. April 1829, S. 233-238

Hormayr’s Taschenbuch 1834

[keine Autorenangabe], Die Schildereien der b6hmischen
Kénigsburg Karlstein, in: Taschenbuch fir vaterlan-
dische Geschichte, hg. von Joseph Freiherrn von
Hormayr, NF 5, 1834, S. 69-96

Jagemann 1786

Christian Joseph Jagemann, Beschreibung der groher-
zoglichen Gallerie zu Florenz, wie sie seit 1780 auf Befehl
des GroBherzogs geordnet worden ist, in: Deutsches
Museum 1776-88, 1786, 2. Bd., S. 393-430 und

S. 484-522

Jahn 1792

Jan Quirin Jahn, Etwas von den dltesten Mahlern B6hmens,
nebst einem Beytrage zur Geschichte der Oelmahlerey
und Perspektiv, in: Archiv der Geschichte und Statistik,
insbesondere von Bohmen, Bd. 1, 1792, S. 1-93

Kimmerer 1797

E. Kimmerer, Auszug aus einem Schreiben von Olmtitz
den 27. April 1797, in: Neue Miscellaneen artistischen
Inhalts, hg. von Johann Georg Meusel, Bd. VI, 1797,
S. 825-828

Karsch 1719

Gerhard Joseph Karsch, Ausfuehrliche und gruendliche
Specification derer vortrefflichen und unschaetzbaren
Gemaehlden, welche in der Galerie der Churfuerstl.
Residentz zu Duesseldorf in grosser Menge anzutreffen
seynd, Disseldorf 1719

Karsch ca. 1719
Gerhard Joseph Karsch, Detail des Peintures du Cabinet
Electoral de Dusseldorff, ca. 1719

Kleiner 1728

Salomon Kleiner, Wahrhaffte Vorstellung beyder Hoch-
Grdffl. Schlésser Weissenstein ob Pommersfeld und Gei-
bach, sambt denen darzu gehdrigen Gdrten, Stallungen,
und Menagerien. Das Erste in Zwanzig, Das ander in
Sieben verschiedene Prospecten und Grund-Rissen beste-
hend vorgestelt nach denen von dem Ingenieur Salomon
Kleiner verfertigten Zeichnungen, in Kupfer gestochen
und herausgegeben auf Késten und Verlag Jeremiae
Wolffens seel. Erben, Augsburg 1728

Klingemann 1819, 1821, 1828

Ernst August Friedrich Klingemann, Kunst und Natur.
Blétter aus meinem Reisetagebuche, 3 Bde., Braun-
schweig 1819, 1821, 1828

Kénigliche Museen 1855

Die Kéniglichen Museen in Berlin. Eine Auswahl der vor-
ztiglichsten Kunstschdtze der Malerei, Sculptur und
Architectur der norddeutschen Metropole, dargestellt in
einer Reihe der ausgezeichnetsten Stahlstiche mit erléu-
terndem Texte (Berlin und Seine Kunstschétze), Leipzig/
Bern: A.H.Payne/Verlag der Englischen Kunst-Anstalt
[1855]

Kiichelbecker 1730

Johann Basilius Kiichelbecker, Allerneueste Nachricht
vom Rémisch=Kayserl. Hofe. Nebst einer ausftihrlichen
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historischen Beschreibung der Kayserlichen Residentz=
Stadt Wien, und der umliegenden Oerter. Theils aus den
Geschichten, theils aus eigener Erfahrung zusammen
getragen und mit saubern Kupffern ans Licht gegeben,
Hannover 1730

Kurzbsck 1779

Joseph Edler von Kurzbéck, Neueste Beschreibung aller
Merkwiirdigkeiten Wiens. Ein Handbuch fiir Fremde und
Inlénder, Wien 1779

Lanzi 1782

Luigi Lanzi, La Real Galleria di Firenze accresciuta e
riordinata per comando di S.A.R. I” Arciduca Granduca
di Toscana, Pisa 1782

Lanzi 1792

Luigi Lanzi, La storia pittorica della Italia inferiore o sia
delle scuole fiorentina senese romana napolitana com-
pendiata e ridotta a metodo per agevolare a’ dilettanti la
cognizione de’ professori e de’ loro stili, Florenz 1792

Lanzi 1795-1796

Luigi Lanzi, Storia pittorica della Italia dal risorgimento
delle belle arti fin presso al fine del XVIII Secolo, Bassano
1795-1796

Lanzi 1809

Luigi Lanzi, Storia pittorica della Italia dal risorgimento
delle belle arti fin presso al fine del XVIII Secolo, Bassano
1809

Lanzi 1830-1833

Luigi Lanzi, Geschichte der Malerei in Italien vom
Wiederaufleben der Kunst bis Ende des achtzehnten
Jahrhunderts, aus dem lItalienischen Gbersetzt und mit
Anmerkungen von J.G. v. Quandt, 3 Bde., hg. von
Adolph Wagpner, Leipzig 1830-1833

Lastri 1776-1778

Marco Lastri, Osservatore Fiorentino sugli edifizi della
sua patria per servire alla storia della medesima, 3 Bde.,
Florenz 1776-1778

Lastri 1791/1795

[Marco Lastri], L’Etruria pittrice ovvero Storia della
pittura toscana dedotta dai suoi monumenti che si
esibiscono in stampa dal secolo X. Fino al presente,
2 Bde., Florenz 1791 und 1795

Le Blanc 1847
Charles Le Blanc, Catalogue de I'Cuvre de Jean-Georges
Wille, Graveur, Leipzig 1847

Lebrun 1794

Jean Baptiste-Pierre Lebrun, Quelques idées sur la
disposition, I'arrangement et la décoration du Muséum
National, Paris 1794

Lehninger 1782

Johann August Lehninger, Abrégé de la Vie des Peintres
dont les Tableaux composent la Galerie Electorale de
Dresde, Dresden 1782

Leitner 1870-1873

Quirin Leitner, Die hervorragendsten Kunstwerke der
Schatzkammer des Osterreichischen Kaiserhauses,
Wien 1870-1873

Lepicié 1752
Bernard Lepicié, Catalogue raisonné des tableaux du
Roy: avec un abrégé de la vie des peintres, Paris 1752

Lessing 1774
Gotthold Ephraim Lessing, Vom Alter der Oelmalerey
aus dem Theophilus Presbyter, Braunschweig 1774

Loth 1773

Ignaz Loth, Inventarium (iber die, in dem kays. kénigl.
stifts-guth Trojer schlo8 annoch befindliche bilder wie
folget [...] schloB Troja den 1. martii anno 1773

Liitzow 1877

Carl von Liitzow, Geschichte der kais. kon. Akademie der
bildenden Kiinste. Festschrift zur Eréffnung des neuen
Akademie-Gebdudes, Wien 1877

Malvasia (1686) 1969
Carlo Cesare Malvasia, Le pitture di Bologna (1686),
Neudruck, hg. von Andrea Emiliani, Bologna 1969

Malvasia (1678) 1971

Carlo Cesare Malvasia, Felsina Pittrice. Vite dei pittori
Bolognesi (1678), hg. von Marcella Brascaglia, Bologna
1971

Mancini 1956/1957

Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura, hg. von
Adriana Marucchi mit einem Kommentar von Luigi
Salerno, 2 Bde., Rom 1956 und 1957 (Fonti e
documenti inediti per la storia dell’arte 1)

Martens 1824
Georg Friedrich von Martens, Reise nach Venedig,
Erster Theil, Uim 1824

Mechel/de Pigage 1778

Christian von Mechel/Nicolas de Pigage (Hgg.), La
galerie électorale de Dusseldorff ou Catalogue raisonné
et figuré de ses tableaux, 2 Bde., Basel 1778

Melly 1844

Eduard Melly, Karl Russ. UmriB3 eines Kiinstlerlebens,
Wien 1844, ebenso abgedruckt in: Sonntags-Blatter,
3.]g., 1844, Nr. 30 (28. Juli 1844), Beilage, S. 1-23

Mengs 1762

Anton Raphael Mengs, Gedanken liber die Schénheit
und tiber den Geschmak in der Malerey, Herrn Johann
Winkelmann gewidmet von dem Verfasser, hg. von
Johann Caspar Fissli, Zirich 1762

Meusel 1779-1787
Johann Georg Meusel (Hg.), Miscellaneen artistischen
Inhalts, 30 Stiick, 1779-1787

Miscellanea 1670

Miscellanea Curiosa Medico-Physica Academice Naturce
Curiosorum sive Ephemeridum Medico-Physicarum
Germanicarum curiosarum, 1. )g., Leipzig 1670

Murr 1780

Christoph Gottlieb von Murr, Nachricht von dem
gegenwdrtigen Zustand der kaiserlichen Bildergalerie
in Wien, eingelaufen im Junio 1780, in: Miscellaneen
artistischen Inhalts, hg. von Johann Georg Meusel,
Bd. 1 (1. Heft 1779 — 6. Heft 1780), 4. Heft 1780,
S. 58-61



Murray 1851

John Murray (Hg.), A handbook for travellers in Southern
Germany: being a guide to Wiirtemberg, Bavaria, Austria,
Tyrol, Salzburg, Styria, [ ...], 6" edition, London 1851

Nicolai 1784

Friedrich Nicolai, Beschreibung einer Reise durch
Deutschland und die Schweiz im Jahre 1781, 12 Bde.,
Berlin/Stettin 1783-1796

Qesterreich 1754

Matthias Oesterreich, Inventarium von der Kéniglichen
Bilder-Gallerie zu Dref3den, gefertigt: Mens: Julij &
August: 1754

Papworth 1853

John W. Papworth, Museums, Libraries, and Picture
Galleries, public and private; Their Establishment,
Formation, Arrangement, and Architectural Construction
[...], London 1853

Patin 1673
Charles Patin, Quatre Relations Historiques, Basel 1673

Patin 1676

Charles Patin, Index Operum Joh. Holbenii, in: Moriae
Encomion. Stultitiae Laus. Des. Erasmi Rot. Declamatio,
cum commentariis Ger. Listrii, & figuris Joh. Holbenii.

E codice Academiae Basiliensis [...], Basel 1676, 0.S.

Pelli Bencivenni 1775-1792

Giuseppe Pelli Bencivenni, Catalogo delle pitture della
Regia Galleria, 1775-1792 (Florenz, Archivio Biblioteca
degli Uffizi, ms. 463, ins. 4 e ins. 10)

Perger 1864

Anton Ritter von Perger, Studien zur Geschichte der k.k.
Gemidildegallerie im Belvedere zu Wien, in: Berichte und

Mittheilungen des Alterthums-Vereines zu Wien, Bd. 7,
1864, S. 99-168

Piles 1699
Roger de Piles, Abrégé de la vie des Peintres, Paris 1699

Piles 1708
Roger de Piles, Cours de Peinture par Principe, Paris 1708

Presse 1880

Die Wahl eines Galerie-Directors von ehedem, von
»~-h.”, in: Neue Freie Presse. Morgenblatt, Nr. 5723,
3. August 1880, S. 1f.

Quadt von Kinkelbach 1609
Matthias Quadt von Kinkelbach, Teutscher Nation
Herligkeit, KéIn 1609

Querfurt 1710
Tobias Querfurt, Kurtze Beschreibung des Fiirstl.
Lustschlosses Salzdahlum, Braunschweig [1710]

Quiccheberg 1565

Samuel Quiccheberg, Inscriptiones vel tituli Theatri
Amplissimi, complectentis rerum universitatis singulas
materias et imagines eximias. ut idem recte quoque dici
possit: promptuarium artificiosarum miraculosarumque
rerum, ac omnis rari thesauri et pretiosae supellectilis,
structurae atque picturae, quae hic simul in theatro
conquiri consuluntur, ut eorum frequenti inspectione
tractationeque singularis aliqua rerum cognitio et prudentia

admiranda, cito, facile ac tuto comparari possit. auctore
Samuele a Quiccheberg Belga, Miinchen 1565

Raccolta di quadri dipinti 1778

Raccolta di quadri dipinti dai piti famosi pennelli e
posseduti da S.A.R. Pietro Leopoldo, arciduca d’Austria,
principe R. d’Ungheria, e di Boemia, e gran-duca di
Toscana, &c. Una parte dei quali stanno esposti nel suo
R. Palazzo, e una altra parte nella sua R. Galleria di
Firenze, Florenz 1778

Recueil d'estampes (Recuetl Crozar) 1729, 1742

Pierre Crozat/Pierre Jean Mariette, Recueil d’estampes
d’apres les plus beaux tableaux et d’apreés les plus beaux
desseins qui sont en France dans le Cabinet du Roy, &
dans celuy de Monseigneur le Duc d’Orléans, & dans
d’autres Cabinets. Divisé suivant les différentes écoles;
avec un abregé de la Vie des Peintres, & une Description
Historique de chaque Tableau. Tome premier, contenant
I’Ecole Romaine, Paris 1729; Tome second, contenant la
suite de I’Ecole Romaine et I’Ecole Vénitienne, Paris 1742

Report 1853

Report from the Select Committee on the National
Gallery; together with the proceedings of the Committee,
Minutes of Evidence, Appendix and Index ordered, by
The House of Commons, to be Printed, 4 August 1853,
London 1853

Reynolds 1996

Joshua Reynolds, A Journey to Flanders and Holland,
London 1781, hg. von Harry Mount, Cambridge
1996

Richter/Cyranj von Vollchhaus 1773

Elias Richter/Wenzel Cyranj von Vollchhaus, Inventarium
deren im kénigl. Prager schloB in des herrn baron von
Czesny inngehabten quartiers annoch befindlichen nach-
benandten bildern, als [...] Prager Schloss den 10. martii
anno 1773

Riedel/Wenzel 1765
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Preifler, Johann Georg 461 Savoyen-Carignan, Eugéne-Francois, Prinz (Eugen von Savoyen) 54, 125, 132, 143,
Preiller, Johann Justin 459 146, 149, 155f., 330, 391
PreiRler, Valentin Daniel 459 Schadow, Johann Gottfried 373
Prenner, Anton Joseph 24f., 57, 425, 449, 489 Schedoni (Schidone), Bartolomeo 149
Preti, Mattia 35 Scheffer von Leonhardshoff, Johann Evangelist 103, 367
Primisser, Alois 103f., 109 Schiller, Friedrich 328
Primisser, Johann Baptist 125, 127, 140 Schinkel, Karl Friedrich 108, 328f., 385, 388, 395f.
Procaccini, Giulio Cesare 493 Schinnagl, Maximilian Joseph 369
Puccini, Tommaso 69, 73 Schlegel, Karl Wilhelm Friedrich 98f., 103, 329
Quatremere de Quincy, Antoine Chrysostome 16, 322-326, 328f., 331f. Schleime, Moritz 530
Querfurt, August 369 Schmutzer, Jakob Matthias 461
Querfurt, Tobias 432 Schnorr von Carolsfeld, Julius 103
Raffaelli, Giacomo 371 Schnorr von Carolsfeld, Ludwig Ferdinand 103, 367
Raphael (Raffaello Santi) 35f., 40, 56f., 61, 63, 97, 101, 139, 320, 324-326, 329f,, Schodlberger, Johann Nepomuk 367
347,412, 414f., 416f., 424, 433, 452, 466, 481, 486, 491, 493, 508, 521 Scholz, Georg 529
Ratakowsky, Franz Benedict 373 Schénberger, Lorenz Adolf 361, 369
Rausch von Traubenberg, Johann Martin 124f., 160f. Schone, siehe Schongauer
Rebell, Joseph 17, 105, 368f., 371-376 Schongauer, Martin 92, 96, 102, 142
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Schopenhauer, Arthur 328

Schott (gen. Reich), Richard van der 138

Schouppe, Philipp 125f., 137

Schiiller, Jakob 148, 149, 150

Schuppen, Jacob van 155

Schiitte, Thomas 529

Schiitz, Carl 151

Schitz, Karl 23,123

Semper, Gottfried 318, 332, 385, 387

Séroux d'Agincourt, Jean Baptiste 94, 496, 502, 509

Sherlock, Martin 417

Signorelli, Luca 102

Sixtus V., Papst (Francesco della Rovere) 325

Skira, Albert 515

Sloane, Hans 330

Smith, Adam 323

Smollett, Tobias George 318

Snayers, Peter 146, 156

Snyders, Frans 73

Solimena, Francesco 28, 142, 559

Sonnenfels, Joseph 360

Spalletti, Ettore 20

Spranger, Bartholomaus 369, 469

Stampart, Franz 24f., 57, 443, 449

Starhemberg, Georg Adam, Fiirst 148, 159, 160, 162

Steenwijck, Hendrick van 57

Steinblichel, Anton 393

Steinfeld, Franz 378f.

Steinrucker, Martin 131

Stendhal (Marie-Henri Beyle) 328, 407-409

Stengert (Stenger, Stengers), Johann 138, 154, 157

Stix, Alfred 118

Storffer, Ferdinand 11-16, 25-28, 34, 117, 164, 425, 559

Strada, Jacobus 337-339, 342-344, 352

Strudel, Paul 124f.

Strudel, Peter 124f.

Struth, Thomas 317

Stiiler, Friedrich August 385, 395f.

Sulzer, Johann Georg 53, 451

Sutter, Joseph 99, 103

Swoboda, Gudrun 11f., 27, 51, 123, 561

Szlabich, Andreas 148, 151, 159

Tambroni, Giuseppe 373f.

Teniers, David d. ). 40f., 57, 59, 61, 342-347, 416f., 421f., 424, 427, 462, 515f.,

Theoderich von Prag 64, 91f., 98, 100f., 106, 141, 452

Theokritos 444

Theophilus Presbyter 64, 92, 452

Thimann, Michael 20

Thomas von Mutina, siehe Tommaso da Modena

Thoss, Joseph 125f., 160, 164

Thulden, Theodor van 57

Thirlemann, Felix 12,19, 29, 52, 513, 533, 561

Tintoretto, Jacopo (Jacopo Robusti) 40, 57, 96, 425, 452, 493

Tito, Santidi 72, 76

Tizian (Tiziano Vecellio) 11, 41, 56-58, 97, 101, 139, 319f.,, 337, 342-344, 414,
416, 517, 521f., 532

Tochterle, Karlheinz 8

Tommaso da Modena 64f., 92-95, 100, 102-105, 108f., 141f.

Tosini, Michele (Michele di Ridolfo del Ghirlandaio) 36

Traun, siehe Abensberg-Traun

Trippel, Alexander 144

Tusch, Johann 119, 131, 139, 152-154, 157, 159, 160f., 360, 362

Ullrich, Wolfgang 19, 529, 561

Usteri, Leonhard 44, 466

Usteri, Paul 466, 468

Vaclav Il., Kénig von Bohmen (Wenzel Il.) 94, 141

Valckenborch, Lucas van 367

Vanni, Francesco 69f., 72, 75

Vanriet, Jan 529

Vasari, Giorgio 72, 75f., 92, 318, 320, 477, 500-502, 505f., 558

Vasquez Pinos, Carl (Carl Graf Vasquez) 371

Veith, Gustav 400

Veith, Philipp 103

Velde, Adriaen van de 40, 139, 452

Vermeulen, Ingrid Renée 496

Veronese, Paolo (Paolo Caliari) 40, 57f., 96, 139, 150, 318, 347, 416, 428, 452

Villeneuve, Claude Alexandre de, Comte de Vence 461

Visconti, Ennio Quirino 327, 414f.

Visconti, Giovanni Battista 325

Vogel, Adam 159

Voltaire (Frangois Marie Arouet de Voltaire) 45

Volterra, Daniele da 69, 481, 486

Volterrano (Baldassarre Franceschini) 70, 72

Waagen, Gustav Friedrich 94, 104, 108, 330, 450, 530, 558

Waldmiiller, Ferdinand Georg 108, 558

Walpole, Horace 433

Ware, Isaac 433

Weddigen, Tristan 15, 20f., 171

Weirotter, Franz Edmund 461, 464

Weile, Christian Felix 464

Weixl, Johann 138, 154

Wenzel von Bohmen, siehe Vaclav II.

Wenzel, Christian Friedrich 432

Werff, Adriaen van der 430, 477, 479, 481, 493

Wezel, Johann Karl 66

Wicar, Jean-Baptiste 323, 433

Wilkins, William 388

Wille, Johann Georg 44, 61, 458-466, 558

Williard, Philipp 130f., 157

Winckelmann, Johann Joachim 14, 17, 44, 59-61, 65, 77, 321, 323, 325, 328,
331f., 459, 466-471, 477, 500, 558f.

Winckler, Gottfried 462

Wohlgemut, Michael 92, 142

Wohrer, Ludwig 146f., 149, 153f.

Wolf, Gerhard 15f., 20f., 317, 561

Wolfflin, Heinrich 332, 519f.

Woltmann, Alfred 530

Wouwerman, Philips 139, 462

Wurmser, Nikolaus 64, 92f., 101, 141f., 452

Waussim, Johann Franz 437

Wutky, Michael 369

Zanetti, Antonio Maria 74, 76f.

Zauner, Joseph 134

Zauner, Stephan  133-135

Zerbst, Elisabeth 123

Zimmermann, Heinrich 117

Zingg, Adrian 461, 464

Zoffany, Johann 318-320, 446

Zurbarén, Juan de 321, 529
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