2. Die Gazette des Beaux-Arts und ihr
Verhéltnis zur Druckgraphik

2.1 Franzésische Kunstzeitschriften in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts

Am 1. Januar 1859 erschien der erste Band der von Charles Blanc (1813-1882) gegriinde-
ten Zeitschrift Gazette des Beaux-Arts, courrier européen de LArt et de la curiosité.s® Diese
widmete sich allen Bereichen der bildenden Kunst von der Antike bis zur Gegenwart und
erschien bis 2002 regelmdf3ig.® Sie kann als einflussreichste illustrierte Kunstzeitschrift
des 19. Jahrhunderts gelten, was sich auch in dem heute verbreiteten Untertitel »doyenne
des revues d’art francais« spiegelt.® Dieser impliziert eine Vorrangstellung, die die Gazette
spdtestens ab dem Beginn des 20. Jahrhunderts innehatte, als viele Periodika eingestellt
wurden. Zunichst musste sie sich jedoch gegen eine relativ grofle Zahl anderer Blatter
durchsetzen, da der franzosische Zeitschriftenmarkt seit 1830 durch Steuersenkungen und
gesetzliche Liberalisierungen, verbesserte Herstellungs- und Vertriebsmoglichkeiten so-
wie aufgrund der steigenden Nachfrage stark angewachsen war.® Neben staatlichen Ein-
griffen hatte vor allem das Engagement privater Unternehmer zur Verdanderung der Pres-
selandschaft beigetragen, da diese in 6konomischer Absicht Zeitschriften griindeten und
hierbei unpolitische Themen wie Kunst bevorzugten, die zudem eine grof3e Leserschaft
ansprachen.® Das breite Interesse der Bevolkerung an Kunst sowie immer hédufiger veran-
staltete 6ffentliche Ausstellungen, neue Transportwege (Eisenbahn) und Drucktechniken
befliigelten das Wachstum zusitzlich und fithrten zu einer weitergehenden Spezialisierung
der Presse in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts.®

58 Das Heft vom 1.1.1859 wird als »premiere année, tome premier« bezeichnet. Pour weist jedoch darauf
hin, dass es bereits im Vorjahr ein Heft gegeben habe, dessen Artikel und Abbildungen ab 1859 grof3-
teils wiederverwendet worden seien, siche POUR 1997, 43ff. Die Ursachen hierfiir bleiben allerdings
unklar.

59 Bis 1900 musste das Erscheinen nur zwischen Juli 1870 und Juni 1871 wegen des Deutsch-Franzosi-
schen Krieges eingestellt werden.

60 Diese Bezeichnung, die von der Zeitschrift bis 1939 nicht als Untertitel gefithrt wurde, findet sich heu-
te in den einschlagigen Bibliothekskatalogen an Stelle des urspriinglichen Untertitels (»courrier...«).

61 Siehe ROTH 1989, 36 und MCWILLIAM 1991, 20. Den starken Zuwachs verdeutlicht der chronologische
Uberblick iiber die franzdsischen Zeitschriften des 19. Jahrhunderts von LEBEL 1951.

62 Siehe MCWILLIAM 1991, 21.

63 Vgl. das Lemma »Periodicals« (Kirby et al.) in D1cT. OF ART, XXIV, 1996, 420-447, hier: 422f.
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Obwohl in den 1830er Jahren immer mehr reich illustrierte Druckerzeugnisse auf den
Markt kamen,® handelte es sich bei den meisten Periodika der ersten Jahrhunderthilfte
um nicht illustrierte, thematisch breit angelegte Blatter wie die Kulturzeitschrift Revue des
deux mondes (1827-1971) oder das mit Holzstichen bebilderte Magasin pittoresque (1833-
1938)%. Dort erschienen, wie in vielen anderen Zeitschriften, einzelne Beitrdge zur bilden-
den Kunst. Wihrend des Second Empire (1852-1870) wurden in etwa jeder zweiten der
rund zweitausend franzosischen Zeitschriften gelegentlich Artikel zur Kunst veroffent-
licht, Besprechungen des Salon des Beaux-Arts jedoch nur in einem Bruchteil der Perio-
dika.®® AusschliefSlich mit bildender Kunst befasste sich um die Jahrhundertmitte lediglich
ein Dutzend Zeitschriften; zehn Jahre spéiter waren es bereits mehr als zwanzig.”” Diese
im eigentlichen Sinne als Kunstzeitschriften zu bezeichnenden Periodika waren allerdings
oft so kurzlebig wie das luxuridse Blatt Les Beaux-Arts (1843-1845). Zudem wurde meist
auf die aufwendige und teure Illustration in Form separat gedruckter Tafeln verzichtet,
wie etwa im Fall der Revue des Beaux-Arts (1850-1861) und der Revue Universelle des Arts
(1855-1866).

Aus der groflen Anzahl von Zeitschriften, die um die Mitte des 19. Jahrhunderts Bei-
trage tiber Kunstwerke enthielten, sticht daher L'Artiste (1831-1904) heraus. Dies war die
erste franzosische Zeitschrift, die sich auf die schonen Kiinste konzentrierte, sich jedoch
politischen und gesellschaftlichen Fragen verschloss.®® Das Blatt befasste sich mit aktuellen
Themen aus allen Bereichen der Kunst, das heif$t neben Malerei, Skulptur und Architek-
tur auch mit Literatur, Musik und Theater. Vorrangig auf die bildende Kunst ausgerichtet
war es lediglich zwischen 1856 und 1858, unter der erfolgreichen redaktionellen Leitung
Théophile Gautiers (1811-1872). Nach dessen Amtszeit verlagerte sich der Schwerpunkt
zunehmend auf literarische und poetische Themen und ab dem Beginn der 1860er Jah-
re verlor L'Artiste insbesondere in Bezug auf die bildende Kunst an Bedeutung, was an
kleineren Auflagen wie auch an dem langer werdenden Abstand zwischen den einzelnen
Ausgaben abzulesen ist.® Es liegt nahe, die sinkenden Abonnentenzahlen des Blattes mit
dem Erscheinen der Gazette ab 1859 in Verbindung zu bringen, war doch der Markt fiir
Kunstzeitschriften hart umkampft und der potentielle Leserkreis fiir diese spezialisierten

64 Um 1835 verdnderten sich Funktion und Status der Buchillustrationen und die Menge der Holz- und
Stahlstiche in Biichern stieg deutlich an, siehe LE MEN 1994, 102.

65 Dieses Wochenmagazin sei hier stellvertretend fiir die Bandbreite der illustrierten, aktuellen Presse in
der Nachfolge des Penny Magazine (1832-1845) genannt, vgl. dazu BAcoT 2005.

66 Diese Zahlen basieren auf der Bibliographie von PARSONS/WARD 1986. Dort werden fiir die Jahre 1859
und 1870 107 beziehungsweise 137 Salonrezensionen aufgefiihrt.

67 Vgl. Ehrard in BOUILLON ET AL. 1990, 11f.

68 Als erste befasste sich Damiron im Rahmen ihrer nicht publizierten Dissertation von 1946 mit L'Ar-
tiste, vgl. DAMIRON 1952 und 1954. Hierauf aufbauend konzentrierten sich andere Autoren auf die
Rolle der Zeitschrift im Zusammenhang mit der Romantik, vgl. JAMES 1965, BURTON 1976, ROTH 1989
und EDWARDS 1990. Zur Einschitzung der Bedeutung von L'Artiste fiir die Entwicklung der Gattung
Kunstzeitschrift vgl. FAWCETT/PHILLPOT 1976 und CHEVREFILS DESBIOLLES 1988 und 1993.

69 Edwards veranschaulicht dies in einer systematischen Darstellung fiir den gesamten Erscheinungszeit-
raum, die tiber jene von Damiron hinausgeht, siche EDWARDS 1990, 113-118 und vgl. DAMIRON 1952.
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Periodika beschrankt. Die aufwendig und sorgfiltig gestaltete Zeitschrift LArtiste war,
auch aufgrund der zahlreichen Tafeln, verhéltnismiflig teuer und wandte sich dement-
sprechend an gut situierte Leser aus gehobenen Schichten.”® Ein entsprechendes Publikum
aus gebildeten Kunstinteressierten hatte sich ab dem Erscheinen des Blattes allméhlich
entwickelt, so dass die auf dieselbe Leserschaft ausgerichtete Gazette von der Pionierarbeit
des ilteren Periodikums profitieren konnte: » L Artiste and its imitators had prepared the
way; and its verve and brilliance had created an audience capable of savouring the elegance
and distinction of the Gazette.«”* Zudem war L'Artiste durch das grof3e Format, den locker
gesetzten Text, den breiten Seitenrand und die stilvollen Uberschriften prigend fiir den
Typus der modernen Kunstzeitschrift im Allgemeinen und fiir die Gazette des Beaux-Arts
im Besonderen.

Von zentraler Bedeutung fiir die Einschitzung von L'Artiste als wichtigstem Vorlaufer
der Gazette des Beaux-Arts sind die zahlreich beigelegten Tafeln, die schon im 19. Jahr-
hundert als eines ihrer originellsten und wichtigsten Merkmale galten.”” Da das Format
von LArtiste in etwa doppelt so grofy war wie das élterer Kunstzeitschriften, kamen die
Druckgraphiken hier besonders gut zur Geltung. Jeder der bis 1861 zumeist wochentlichen
Ausgaben waren bis zu vier Abbildungen beigefiigt: in den meisten Féllen Lithographien,
gelegentlich auch Radierungen, seltener Kupfer- oder Stahlstiche.” Diese waren in L'Artiste
mehr als eine schmiickende Beigabe zum Text, da ihnen aufgrund der formal grofiziigigen
und freien Gestaltung ein kiinstlerischer Eigenwert zugestanden wurde - ein deutlicher
Unterschied zu den Illustrationen in Blattern wie dem Journal des artistes (1827-1844).7*
Bildeten die Tafeln innerhalb der ersten Jahrgédnge noch den Anlass fiir kurze, begleiten-
de Texte, veranschaulicht der Wechsel zum kleineren Oktavformat (1867) die wachsende
Prioritéit des Textes, die mit der bereits angesprochenen thematischen Neuausrichtung des
Blattes einherging.”

70 Dies zeigt der Vergleich der Preise mit dem Jahresverdienst eines fahigen Stechers wihrend der Drit-
ten Republik (3.000-10.000 Francs) oder dem Tageslohn eines Arbeiters (3 Francs), siche KAENEL
1996, 63 und ROTH 1989, 38: Ein Jahresabonnement von L'Artiste kostete 1861 50 Francs, das der GBA
40 und spéter 60 Francs, vgl. UArtiste, 9.1861, n.pag. und GBA, 1, 3.1859, n. pag./II], 28.1902, n. pag.
Auflerdem bot die GBA fiir 100 Francs pro Jahr eine Luxusedition mit Abziigen vor der Schrift auf
Papier mit Wasserzeichen an, vgl. GBA, 1, 3.1859, n. pag./Il, 17.1878, n. pag.

71 BURTON 1976, 223. Blanc hingegen schreibt den Gewinn neuer Lesergruppen der GBA zu, siche BLANC
1875, 203. Dies unterstiitzt Melot durch den Hinweis, die fiir den Erfolg der GBA ausschlaggebende,
interessierte Leserschaft (»public damateurs«) sei erst wihrend des Second Empire entstanden, siehe
MELOT 1985, 292.

72 Henry de Chenneviéres sah die Bedeutung von L'Artiste vor allem in den zwischen 1835 und 1865
stets qualitatvollen Illustrationen, wohingegen der Text »compta toujours assez peu, siche CHEN-
NEVIERES 1889Db, 171.

73 Vgl. DAMIRON 1952, 139 und BURTON 1976, 217.

74 Siehe ROTH 1989, 37f.

75 Der Priorititenwechsel wurde seit RoTH (ebd.) wiederholt konstatiert, vgl. EDWARDS 1990, 113 und
James in SANCHEZ/SEYDOUX 1998b, XVT.
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Die Gazette des Beaux-Arts erschien ab Januar 1859 in einem grofien Oktavformat und
war somit (zunichst) kleiner als L'Artiste, jedoch deutlich grofier als nicht illustrierte Blat-
ter wie die Revue Universelle des Arts. Die einzelnen Hefte waren deutlich umfangreicher
als jene von L'Artiste, so dass Raum fiir langere Artikel war.”® Der Text war in der Gazette
in durchlaufenden Zeilen - in L'Artiste und vor allem in Tageszeitungen war Spaltensatz
tiblich - mit groflem Durchschuss gesetzt und durch Vignetten aufgelockert. Das Inhalts-
verzeichnis jeder Ausgabe fithrt Textbeitrage und Abbildungen auf, entspricht also dem
bereits in L'Artiste iblichen Muster. Unter der Uberschrift »Gravures« werden gleicherma-
fen die in den Text integrierten Abbildungen wie auch die als »tiré hors texte« bezeich-
neten Tafeln aufgefiihrt, deren Menge (zwei pro Lieferung) ebenfalls LArtiste entspricht.””
Diese separat gedruckten und mit relativ grolem Aufwand produzierten Abbildungen wa-
ren bis 1933 fester Bestandteil der Gazette des Beaux-Arts.

Die meisten reich illustrierten Kunstzeitschriften des 19. Jahrhunderts, wie zum Bei-
spiel LArt (1875-1907) oder La Revue de I'art ancien et moderne (1897-1937), wurden erst
wihrend des letzten Drittels des Jahrhunderts gegriindet - zu einer Zeit, als weitere fol-
genreiche Entwicklungen stattfanden:® Zum einen wurde die Institutionalisierung der
Kunstwissenschaft von einer vermehrten Griindung von Fachzeitschriften begleitet, zum
anderen initiierten zahlreiche Kiinstlervereinigungen kurzlebige Blitter wie La Revue
blanche (1891-1903). Anhand der Griindungsjahre der genannten Blitter wird deutlich,
dass die Gazette des Beaux-Arts lange Zeit die einzige reich illustrierte franzosische Kunst-
zeitschrift mit wissenschaftlichem Anspruch war - ein Umstand, der mitunter als Beleg
tiir ihre pragende Dominanz und als Grund fiir die erstaunlich geringe Anzahl kunsthis-
torischer Fachzeitschriften in Frankreich zu Beginn des 20. Jahrhunderts gedeutet wurde.”

Von den genannten Zeitschriften ist fiir diese Arbeit insbesondere die von Léon Gau-
chez (1825-1907) gegriindete und finanzierte L'Art von Interesse, da dort innerhalb der
ersten Jahrgange zahlreiche Reproduktionen von Graphikern publiziert wurden, die zu
grofen Teilen auch fiir die Gazette des Beaux-Arts titig waren. Dies ist dadurch zu erkla-
ren, dass die kiinstlerische Leitung der luxeriosen Foliopublikation bis 1886 in den Hianden
Léon Gaucherels (1816-1886) lag, der selbst von 1859 bis 1876 fiir die Gazette gearbeitet hat-
te. Aulerdem gab es auch 1875 noch relativ wenige gute Reproduktionsgraphiker.®* Neben
der personellen kam es auch zu bildlichen Uberschneidungen: In LArt wurden wiederholt
dieselben Gemilde wie in der Gazette des Beaux-Arts reproduziert (Tab. 1, Anhang) und
mitunter sogar dieselben Reproduktionsgraphiken abgedruckt (Tab. 2). Im Lauf der Jahre

76 Der Umfang der einzelnen Hefte lag bis Juli 1861 bei 64, danach bei 96 Seiten. Da die GBA dann je-
doch nur noch am Monatsersten erschien, nahm der Gesamtumfang ab.

77 Absolut gesehen liegt sie allerdings niedriger, da weniger Hefte pro Jahr erschienen: In der GBA wur-
den rund 35 Tafeln pro Jahr und zahlreiche Illustrationen im Text publiziert, in L Artiste waren es etwa
80 Tafeln pro Jahr.

78 Naubert-Riser schitzt die Zahl der zwischen 1890 und 1900 ein- bis zweimal im Monat erscheinenden,
sehr unterschiedlich ausgerichteten Kunstzeitschriften auf siebzig, siehe BOUILLON ET AL. 1990, 317.

79 Siehe Fawcett in FAWCETT/PHILLPOT 1976, 18.

80 Vgl. GONSE 1875, 172.
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sank die Zahl der radierten Tafeln in L'Art und es wurden zunehmend Xylographien und
photomechanische Abbildungen publiziert. Allerdings legte die Redaktion den inhaltli-
chen Schwerpunkt explizit auf die zeitgenossische Kunst und wandte sich nur dann der
alteren Kunst zu, wenn sie als (notwendige) Grundlage fiir die erwiinschte Erneuerung der
Kunst eine Rolle spielte.”” Die Bedeutung der Gazette fiir L'Art belegt der erste Eintrag in
deren Rubrik »Notre Bibliothéque«, in welchem der Autor die Gazette des Beaux-Arts als
qualitdtvoll und einflussreich sowie als bahnbrechendes Vorbild lobt.*

Zur Untermauerung dieser Einschitzung sei darauf hingewiesen, dass die Gazette des
Beaux-Arts auch tber die Grenzen Frankreichs hinaus eine Vorbildfunktion hatte: Die
1866 von dem damals in Wien titigen Kunstwissenschaftler Carl von Liitzow (1832-1897)
gegriindete Zeitschrift fiir Bildende Kunst (1866-1932) ahmte das Konzept der Gazette ein-
schliellich des ins Deutsche tibertragenen Titels und der unter dem Titel »Kunst-Chro-
nik« adaptierten Beilage »La Chronique des arts et curiosités« nach. Auch fiir die Korres-
pondentenberichte, die in jeder Ausgabe enthaltenen Bibliographien und Indizes sowie fiir
den Erscheinungsrhythmus und die Illustrationen (Typen, Menge und Techniken) diente
die Gazette als Vorbild fiir die im Umfang nur halb so starke Leipziger Zeitschrift. Der
pragende Einfluss ging jedoch tiber die formalen Aspekte des Blattes hinaus, da auch die
Zeitschrift fiir Bildende Kunst wiederholt Reproduktionsgraphiken von dem franzésischen
Blatt (ibernahm (Tab. 3).%

Noch um 1900 dominierte die Gazette des Beaux-Arts den franzosischen Markt fiir
Kunstzeitschriften weitgehend unangefochten®, als sich ein grundlegender Wandel in die-
sem Bereich abzeichnete: Der Anteil photomechanischer und photographischer Illustra-
tionen nahm im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts stetig zu, so dass um die Jahrhundert-
wende bereits vier Fiinftel aller Kunstzeitschriften nur noch in Teilen oder gar nicht mehr
durch manuelle Reproduktionen illustriert waren® — die Revue de I'art ancien et moderne
ist neben der Gazette des Beaux-Arts eines der wenigen Beispiele fiir das Festhalten an
der Reproduktionsgraphik. Wohl auch dadurch, dass sich die privaten Eigentiimer und
die Redaktion der Gazette der reproduktionstechnischen Entwicklung nicht verschlossen,
gelang es ihnen, das Erscheinen der Zeitschrift fiir insgesamt fast einhundertfiinfzig Jahre
zu sichern.

81 Vgl. das Vorwort zum ersten Band: ANONYM 1875.

82 Siehe PERRIER 1875, 22. Perrier kannte die GBA auch als Autor, da er dort 1873 zwei Artikel publiziert
hatte.

83 Zum Verhiltnis der beiden Zeitschriften siche LANGER 1983, 38f.

84 Die »sehr akademische« GBA, Les Arts (1902-1920) und L'Art et les Artistes (1905-1918) dominierten
die Sparte der Kunstzeitschriften um 1900, siche BELLANGER ET AL. II], 1972, 392.

85 Vgl. SINGER/STRANG 1897, 1641t.
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2.2 Charles Blanc und die Griindung der Gazette des Beaux-Arts

Initiator der Griindung der Gazette des Beaux-Arts war der Kunstkritiker, Publizist, Kup-
ferstecher und Politiker Charles Blanc (1813-1882).%° Er hatte zu Beginn der 1830er Jahre
in Paris eine Ausbildung im Atelier der damals beriihmten und vorwiegend als Repro-
duktionsgraphiker titigen Kupferstecher Luigi Calamatta (1802-1869) und Paul Mercuri
(1804-1884) absolviert.” Anstof§ fiir diese Entscheidung war, wie er selbst spéter schrieb,
seine Begeisterung fiir Rembrandts Radierungen gewesen.* Diese veranlasste ihn auch
dazu, Druckgraphiken dieses Meisters zu kopieren und sich iiber Jahrzehnte hinweg mit
dessen graphischem (Euvre zu befassen: Bereits wiahrend seiner Lehrzeit fertigte Blanc ein
Faksimile von Rembrandts Radierung des Janus Lutma an, das 1839 in L'Artiste publiziert
wurde, und fiir den ersten Band der Gazette reproduzierte er ein Selbstportrit des Nieder-
linders.® Doch nicht nur kinstlerisch, sondern auch wissenschaftlich befasste sich Blanc
mit Rembrandts Schaffen, tiber das er drei illustrierte Werkkataloge veréftentlichte.* Be-
sonders aufschlussreich fiir die Beurteilung von Blancs Selbstverstindnis als Graphiker
ist ein offener Brief an seinen Nachfolger als Chefredakteur, Emile Galichon (1829-1875)%,
der 1867 zusammen mit seinem Faksimile einer Meissonier-Zeichnung erschien (Abb. 4/
Kat. 14). Blanc bezeichnet sich dort als Dilettanten, der sich bewusst war, nicht iiber das
Konnen eines professionellen Reproduktionsgraphikers zu verfiigen. Erst nachdem er
wortreich auf die Méngel der Radierung hingewiesen hat, erschliefit sich dem Leser, dass
der Abdruck der Graphik von Anfang an beabsichtigt war, um Meissonier zu iiberraschen.
Blancs zur Schau getragene Bescheidenheit verwandelt sich vor diesem Hintergrund
endgiiltig in die Koketterie eines durchaus selbstbewussten Graphikers.®> Dennoch schuf
Blanc nur ein knappes Dutzend Graphiken und wandte sich nach dem Ende seiner Kup-
ferstecherlehre dem Schreiben iiber Kunst zu, weswegen Béraldi ihn als »critique d’art, fut
quelque peu graveur« charakterisierte.”

86 Zur Biographie Blancs siche SONG 1984, 11-15, EDEL 1993, 1-4 und POUR 1997, 19-36. In der Forschung
wird vorrangig Charles Blanc als Griinder der GBA genannt, mafigeblich beteiligt war allerdings auch
Edouard Houssaye, der Bruder des L'Artiste-Griinders Arséne Houssaye (1814-1896), vgl. BLANC 1875,
203, LEROI 18752, 210, PERRIER 1875, 22, BURTON 1976, 223 und POUR 1997, 40ff.

87 Die Datierung der Lehrzeit variiert je nach Quelle, lasst sich aber auf die Jahre 1832/33 bis 1835 ein-
grenzen, vgl. EDEL 1993, 4, Lefort in GR. ENCYCLOPEDIE, V1, 0.]., 1006 und AKL XI, 1995, 375.

88 Siehe BLANC 1874, 1.

89 Zu der Tafel in I’Artiste (1839-67) siehe EDEL 1993, 2-4, zu der in der GBA Abb. 61.

90 Die Werkkataloge sind photographisch (BLANC 1853-1858), reproduktionsgraphisch (Blanc 1859-1861)
beziehungsweise photomechanisch (BLANC 1873 und 1880) illustriert.

91 Zu Galichon siehe BLANC 1875, LEROI 18753, POUR 1997, 85-87 und Cugy in SENECHAL/BARBILLON
2004.

92 Branc1867. In dhnlicher Weise hatte er bereits seine »copie« des Janus Lutma als »imparfaite«, »péle«
und »éloignée« kritisiert und sich erst am Ende des Textes als deren Schopfer zu erkennen gegeben,
siehe BLANC 1839.

93 BERALDIII, 1885, 80. Die einzelnen Blitter nennen BERALDI I, 1885, 8of. und IFF I, 1937, 470f. Je zwei
Graphiken wurden in LCArtiste (1839-67/-112) und in der GBA (Abb. 4 und 61/Kat. 14) abgedruckt, vgl.
SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b.
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4 Charles Blanc nach
Jean Louis Ernest Meissonier,

Un gentilhomme
(du temps de Louis XIII), earles Blane oy £ see
1866, Radierung, - g
10,7 X 7,9 cm (Platte), Kat. 14

Zu Blancs unumstrittener Bedeutung fiir die franzosische Kunstlandschaft des 19. Jahr-
hunderts trug wesentlich bei, dass er wiederholt einflussreiche Amter bekleidete: Er war
sowohl von 1848 bis 1850 als auch zwischen 1870 und 1873 »Directeur des Beaux-Arts«
und damit fiir die Kunstpolitik in Frankreich sowie fiir die staatlichen Kunstankdufe und
die Ausrichtung des Salons zustiandig.** Sein Name steht zudem fiir die institutionelle An-
erkennung der Kunstwissenschaft: 1868 wurde er als freies Mitglied in die Académie des
Beaux-Arts und 1876 als erster Kunsthistoriker in die Académie frangaise aufgenommen,
ab 1878 hatte er zudem den eigens fiir ihn eingerichteten Lehrstuhl fiir Asthetik am College
de France inne.”

Parallel zur Ausiibung dieser Amter verfasste Blanc die umfangreiche Histoire des pein-
tres de toutes les écoles (1849-1876) sowie eine ganze Reihe kunstkritischer und kunsthisto-
rischer Artikel, die unter anderem zwischen 1838 und 1858 in L’Artiste und von 1867 bis 1882
in der Tageszeitung Le Temps erschienen.*® Fiir die Gazette des Beaux-Arts schrieb Blanc
zwischen 1859 und 1880 zahlreiche Beitrdge, in denen er sich haufig mit Kiinstlern der
italienischen Renaissance befasste und Museen, Sammlungen, Ausstellungen oder Druck-

94 Auf sein Renommee als » Ancien Directeur des Beaux-Arts« verweist das Titelblatt der ersten zehn
GBA-Biénde, vgl. Abb. 6.

95 Vgl. MANTZ 1882, 2, SONG 1984, 2f., EDEL 1993, 184ff. und 223f, POUR 1997, 1f. und Barbillon in
SENECHAL/BARBILLON 2004, 3.

96 Ein relativ vollstandiges Verzeichnis der Schriften Blancs findet sich bei EDEL 1993, 369-380.
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INTRODUCTION

La Gazetle des Beave-Aris, que nons
| fondons aujourd’l "elt pas ¢1é pos-
| sible il ¥ a quinze ans; elle n'aurail

| pas eu alors huit cents souscriptenrs

maintenant, si elle est faite comm E
elle en peut avoir faci-
lement dix mille.

la comprenons,

gement, et que s'est-il passé dans le monde?
¢ en si pen de temps cet immense public, si
ses d'arl? Ce n'est pas, sans doute,

une délicalesse imprévue, que notre
e est depuis longtemps la
nation 11 mienx faconnée i loules les =} ilva
quinze ans, le public regardait ailleurs, Les grands artistes de la tri-
bune, de la politique, de Ihistoire, occupaient alors toule la scéne.,

el Part n'éait qu'un agréable interméde dans ce drame émouvant des
intelligences en action... Que d'événements,

depuis, ont détourné le eours de nos idées! Que de personnages ont

vités de leur esprit! Combien

5 Antoine Alphée Piaud

div vouloir un autre aliment aux

d'ames découragées ont \Ilen hé, ¢ e culte de 'art, une haute nach einer Zeichnung von
consolation, un libre refuge! La France, d'ailleurs, a vu surgir de .
Ioutes parts des fortunes -ulille- comme an temps de Law; et, au Georges Hel‘VY: KOPfWg”ette

der »Introduction«, Holzstich,
aus: GBA, I, 1.1859, 5

graphiken besprach.” Von 1860 bis 1866 erschien an gleicher Stelle seine Grammaire des
arts du dessin als umfassende Artikelserie, bevor sie im Folgejahr als Buch auf den Markt
kam.*® Darin widmete Blanc das der Malerei zugeordnete Unterkapitel der Druckgraphik,
die ihm offenbar am Herzen lag.* Das Verfassen dieses stark rezipierten Hauptwerks war
wohl auch der Grund fiir Blancs Riicktritt als Chefredakteur im April 1861.°° Obwohl er

97 In seinen Beitragen befasste Blanc sich unter anderem mit Ingres (1859, 1863 und 1867/68), Raffael
(1859), Michelangelo (1859), Leonardo (1861) und Rembrandt (1859) sowie mit Museen (Galerie De-
lessert 1869, Galerie de San Donato 1877) und Ausstellungen (Salon 1866).

98 Zu den bibliographischen Angaben der 38 Artikel siche BLANC 2000 [1867], 625-627. Wie Barbillon
feststellt, wurde der in der GBA abgedruckte Text fiir die Buchausgabe nur geringfiigig tiberarbeitet,
siehe ebd., 625. Naheres zur Grammaire, die im 19. Jahrhundert wiederholt neu aufgelegt und mehr-
fach tibersetzt wurde, bei SONG 1984, EDEL 1993 und Barbillon in BLANC 2000 [1867], 15-31.

99 »il garda toute sa vie un culte sinceére pour la gravure«, MANTZ 1882, 1. Vgl. BLANC 2000 [1867], 579-
619 und BLANC 1874.

100 Siehe HOUSSAYE 1861, 6. Als Chefredakteure folgten bis zur Jahrhundertwende: Edouard Houssaye
(1861-1863), Emile Galichon (1863-1872), René Ménard (1873-1875), Louis Gonse (1875-1894), Alfred
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der Zeitschrift also nur verhéltnismaf3ig kurz vorstand und ihr im Weiteren nur noch als
freier Mitarbeiter verbunden blieb, wurde die Griindung der Gazette des Beaux-Arts be-
reits in den Nachrufen als »son réve préféré« verstanden.”

In der von ihm signierten Einleitung zum ersten Band umreifit Charles Blanc auf knapp
zehn Seiten die Rahmenbedingungen und Motive, die die Redaktion zur Griindung dieser
neuen Zeitschrift bewogen haben.* In der Forschung wurden wiederholt Teile dieses pro-
grammatischen, dichten und anspielungsreichen Textes zitiert, wenn es um die Geschichte
der Gazette des Beaux-Arts ging.* Eine ausfiihrlichere Analyse des gesamten Einleitungs-
textes findet sich jedoch nur in der Dissertation von Pour, die ihn vor allem hinsichtlich
der darin enthaltenen Aussagen iiber die Vorrangstellung der franzosischen Kunst und
Kunstkritik sowie in Hinblick auf die von Blanc angestrebte Wissensvermittlung unter-
sucht.”** Da die »Introduction« die grundlegenden Absichten des Griindungsdirektors und
somit den >Rahmenc fiir die hier untersuchten Reproduktionsgraphiken beschreibt, wird
der Text im Folgenden zusammengefasst und, tiber die bisherige Auseinandersetzung hin-
ausgehend, analysiert. Unter anderem wird Blancs Gebrauch von Begrifflichkeiten aus der
alteren Kunsttheorie kommentiert und mit dem Verweis auf andere Schriften von ihm, in
denen dhnliche Uberlegungen zur Sprache kommen, erldutert.

Blanc beginnt die Einleitung mit der provokanten These, die Griindung einer Zeit-
schrift wie der Gazette des Beaux-Arts sei fiinfzehn Jahre frither nicht moglich gewesen, da
die Resonanz bei der Leserschaft zu gering gewesen wire.'> Konsequenterweise umreifit er
auf den folgenden Seiten die Ursachen fiir die konstatierte Verdnderung im Leserverhalten
wie auch in der allgemeinen Wahrnehmung von Kunst und verweist auf gesellschaftliche,
okonomische und technische Entwicklungen: Zunéchst stellt er fest, dass 1859 deutlich
mehr Menschen Ausstellungen und Auktionen besuchten.”® Diesen Gesamteindruck spie-
gelt auch die Kopfvignette der »Introduction« (Abb. 5) wieder: Auf einer Treppe, die zu

de Lostalot (1894) und Charles Ephrussi (1895-1902), vgl. GIVRY 2008, 45f., MAJNO 2006, 8f. und die
entsprechenden biographischen Eintrige bei SENECHAL/BARBILLON 2004.

101 Mantz 1882, 2. Ahnlich auch LEFORT 1882, 121. Nicht verwunderlich ist, dass die GBA in dem Nachruf
in L'Artiste nur sehr kurz erwihnt wird, sieche BALUFEE 1882, 150. In der neueren Forschung fillt das
Urteil unterschiedlich aus, vgl. PIETSCH 2004, 205-239 mit zahlreichen Quellen fiir den Zeitraum
1882 bis 2004.

102 BLANC 1859.

103 Vgl. TOURNEUX 1909, 5-9, EDEL 1993, 69ff. und Barbillon in BARBILLON/THUILLIER 2003, 7f.

104 Siehe POUR 1997, 48-73.

105 BLANC 1859, 5. Er meint, statt achthundert konne man nun mit Leichtigkeit zehntausend Subskriben-
ten erreichen. Diese Zahlen sind als tiberaus optimistisch zu bezeichnen: Zwar ist die Auflagenh6he
der ersten Jahrginge nicht bekannt, doch wurde sich die Leserschaft erst allméhlich der Vorziige
der GBA bewusst, siche BLANC 1875, 203 und LEROI 18754, 210. 1869 hatte die GBA eine Auflage von
mebhr als 2200 Exemplaren und um 1880 rund 2000 Abonnenten, vgl. ANONYM 1869 und KoLB/AD-
HEMAR 1984, 41. Zum Vergleich: Von L'Artiste wurden oft nur einige hundert Hefte und nie mehr als
1500 Exemplare gedruckt, vgl. EDWARDS 1990, 113-118. Die Auflage der Zeitschrift fiir Bildende Kunst
schwankte zwischen 1750 (1866), 2000 (1868) und 1450 (1909), vgl. LANGER 1983, 39.

106 Dasselbe stellten auch die Herausgeber der Revue Universelle des Arts und der Zeitschrift fiir Bildende
Kunst fest, vgl. ANONYM 1855 und LUTZOW 1866.
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Ausstellungsraumen fiithrt, bewegen sich Besucher beiderlei Geschlechts, die zumeist in
Gespréche oder in die Betrachtung der zahlreichen Gemalde und Skulpturen vertieft sind.
Blanc begriindet dieses Interesse damit, dass der zunehmende Wohlstand die Entstehung
einer neuen Sammlerschicht erméglicht habe. Zudem weckten 6ffentliche Ausstellungen
wie die seit 1851 stattfindenden Weltausstellungen die Neugier auf die bildende Kunst,*”
welcher dank des zunehmend einfacheren Reisens auch nachgegeben werden kénne.®
Blanc bescheinigt der Bevolkerung also grof3es Interesse, kritisiert jedoch zugleich die oft
mangelnde Sachkenntnis gerade jener Biirger, die wahrend der Julimonarchie Wohlstand
angehauft hatten und sich in diesem Zug ehemals hoheren Gesellschaftsschichten vorbe-
haltenen Interessensgebieten zuwandten. Ironisch verweist er auf eilends angelesenes
Halbwissen (»érudition du quart d’heure«), dessen Beseitigung eines seiner zentralen An-
liegen war, wie sich im Verlauf des Textes mehrfach zeigt.”

Den wichtigsten Grund fiir das wachsende Interesse an der bildenden Kunst sieht
Blanc jedoch in der Verdnderung des Schreibens iiber Kunst: Der neugierige Leser er-
warte 1859 mehr Fakten und Informationen als in alteren Kunstkritiken zu finden wa-
ren, weswegen sich zeitgleich mit der Etablierung einer (kunst-)historischen Sichtweise
(»parallele aux progres de notre école historique«) eine neue Form der Kunstkritik entwi-
ckelt habe.” Blanc hebt den Einfluss der deutschen Kunstwissenschaft hervor, welche er
wegen der Fundiertheit der Texte schatzt, fiirchtet jedoch zugleich, die Autoren konnten
moglicherweise durch die Konzentration auf kleinteilige Fakten das Wesentliche aus den
Augen verlieren: die grundlegenden und ureigensten Merkmale der franzdsischen Kunst
(»la physionomie originale de I'art francais«).”> Der Begrift der »physionomie originale«
findet sich auch in seiner Einleitung zur Ecole frangaise, die 1865 im Rahmen der Histoire
des peintres erschien. Dort steht er fiir die Eigenheiten der durch die »Vorrangstellung des
Geistes« gekennzeichneten franzésischen Schule.”> Wie in der Histoire betont Blanc auch
in der Einleitung zur Gazette des Beaux-Arts die Bedeutung der einer Darstellung zugrunde
liegenden Ideen (»la philosophie des choses«) und der von Kiinstlern in ihre Werke einge-
brachten Vorstellungen und Uberlegungen (»ce qui se passe dans leur [»grands hommes«;
Anm. JB] esprit«)." An dieser Stelle wird zum ersten Mal deutlich, dass Blanc als Vertreter

107 Die Besucherzahlen der Weltausstellungen in Paris belegen den starken Zuwachs von rund fiinf
(1855) auf elf Millionen (1867) Besucher, siche PHILADELPHIA/DETROIT/PARIS 1978, 434f.

108 Die dampfbetriebene Eisenbahn wurde auf dem europdischen Festland ab Mitte der 1830er fiir den
Personenverkehr genutzt, siche REHM 1994, Abschnitt 1835-1869. Die franzosischen Eisenbahngesell-
schaften wurden zwischen 1853 und 1855 gegriindet, siche PHILADELPHIA/DETROIT/PARIS 1978, 434.

109 »les millionnaires de la veille, Simprovisant amateurs« BLANC 1859, 6.

110 BLANC 1859, 6. Er bezieht sich an dieser Stelle nur auf »Novizen«, macht aber am Ende des Textes
deutlich, dass auch Kennern Irrtiimer unterliefen, siehe ebd., 14.

11 BLANC 1859, 6. Die Zeitangaben »aujourd’hui« und »autrefois« werden nicht spezifiziert, so dass
unklar bleibt, auf welche Texte der &lteren Kunstkritik er anspielt. Ausfiihrlicher zum Aspekt der
historischen Sichtweise: POUR 1997, 581T.

12 BLANC 1859, 7.

113 BLANC 1849-1876, hier: 1865, 1, 34.

114 BLANC 1859, 7.
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des Idealismus die Ideen der Kiinstler und die Empfindungen (»sentiments«) der Leser fiir
wichtiger erachtet als eine gelehrte Uberfrachtung von Texten mit beispielsweise quellen-
kundlichen Details.”s Er fordert dementsprechend ein Schreiben tiber Kunst, in dem die
Balance zwischen fundiertem Gehalt, ansprechendem Stil und einem gewissen Freiraum
fir die unverfilschte, unvoreingenommene und einfithlende Wahrnehmung des Lesers
(»émotion naive, »délicatesse de nos sentiments«) gewahrt wird:

»Maintenant que la critique est devenue suffisamment sérieuse, gardons-nous des
inutiles détails, et surtout de revenir au genre ennuyeux. Le temps nest plus ot les
livres d’art, écrits sans aucun charme, et partant sans aucun art, avaient le singulier
privilége [sic] de nous fatiguer en nous parlant de ce qui doit nous ravir. Aussi bien,
trop dérudition finit par encombrer le cerveau et risquerait détouffer en nous, a la
longue, toute émotion naive et de déflorer la délicatesse de nos sentiments.«*

Mit den genannten Formulierungen spielt Blanc auf den seit Du Bos (1719) fiir die Rezep-
tion von Kunstwerken zentralen Begriff der sEmpfindung« (»sentiment«) an, welcher fiir
die Entstehung der von der subjektiven Wahrnehmung ausgehenden Kunstkritik (Dide-
rot) mafigeblich war."

Die besten Voraussetzungen fiir die geforderte Herangehensweise sieht Blanc in der
franzosischen Kunstkritik, die sich durch »gréace«, »clarté, justesse, mesure, finesse d’ob-
servation, sentiment exquis des convenances«, »esprit« und »ironie gauloise« auszeichne."®
Dank ihrer Tradition und Qualitat halt er sie fiir unanfechtbar und konstatiert, die zeit-
genossische Kunstkritik in Frankreich sei besser denn je, da sich wissenschaftlicher An-
spruch mit stilistischer, inhaltlicher und methodischer Vielfalt zu hervorragenden Tex-
ten verbinde.” Um die angesprochene Bandbreite zu veranschaulichen, die von kunstvoll
formulierten Texten bis zu niichterner Wissenschaftsprosa reicht, nennt Blanc in einer
Passage aus antithetisch aufeinander bezogenen Satzteilen exemplarische Vertreter unter-
schiedlicher Stromungen.”* Unter den nicht namentlich genannten Autoren, die Tourneux
erstmals identifizierte, finden sich trotz des vorangegangenen Verweises auf die Tradition

115 Ebd. Diese Haltung zeigt sich vor allem in der Grammaire, siche BLANC in GBA, 1, 21.1866, 518f./2000,
620f. Zu Blanc als Vertreter der idealistischen Kunsttheorie siehe vor allem TAYLOR 1987, 4671f.,
SCHERKL 2000, 363ft., Barbillon in BLANC 2000 [1867], 20 und 28 sowie KRUGER 2007, bes. 46f.

116 BLANC 1859, 7.

117 Vgl hierzu die Lemmata »Gefithl und Einfithlung« (Wolff) und »Asthetik« (Prange) in PFISTERER
2003, 110-113 und 3-6. Knabe setzt den Begriff »délicatesse«, ausgehend von Marmontels Encyclopé-
die-Eintrag (1757) zu diesem Stichwort, mit »sensibilité délicate« gleich und weist darauf hin, dass
damit eine sensualistische, nicht-rationale Wahrnehmung gemeint ist, siche KNABE 1972, 162f.

118 »Ilest donc surprenant que lon affecte aujourd’hui de contester a la France I'incontestable supériorité
de sa critique, comme si la nation qui a vu tant de fins connaisseurs [...] pouvait avoir perdu tout a
coup cette rare sagacité de jugement qui est le fruit le plus indigéne de son génie.« BLANC 1859, 7£.

119 »Oui, lalittérature francaise est aujourd’hui en mesure dexercer la critique avec plus déclat que jamais,
puisquelle est a la fois lestée de science et en possession de tous les genres de style.« BLANC 1859, 8.

120 BLANC 1859, 8f.
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nur Autoren des 19. Jahrhunderts.” Blanc ignoriert also zum Beispiel Denis Diderot (1713-
1784), dessen Salonbesprechungen ab dem Ende des 18. Jahrhunderts einem gréferen Pub-
likum zugédnglich gemacht und im 19. Jahrhundert stark rezipiert worden waren.” Durch
die in der Aufzdhlung eingesetzten sprachlichen Mittel zeichnet sich die anschlieBende
Forderung Blancs ab, dass Autoren aller Couleur ihren Beitrag zur Gazette des Beaux-Arts
leisten sollen:

»Le moment est donc venu de faire participer tout le monde a cette heureuse révo-
lution des arts, en défrichant a nouveau le domaine de la critique. Avec ces qualités
réunies, [érudition et le sentiment, le fond et la forme, nos écrivains devenus anti-
quaires, nos antiquaires devenus écrivains, peuvent créer un centre dol rayonnent
les lumiéres de leur gotit et la chaleur de leur enthousiasme. Clest pour leur constituer
un organe que nous avons fondé la Gazette des Beaux-Arts.«'

Diese enthusiastisch formulierte Passage verdeutlicht, dass Blanc durch die Gazette und
die darin angestrebte Synthese verschiedener Sichtweisen eine Verdnderung in der Kunst,
vor allem aber eine weitergehende Erneuerung des Schreibens iiber Kunst anstrebt. Zum
wiederholten Male verwendet er in diesem Zusammenhang den Begriff der Empfindung
(»sentiment«) und stellt ihn der Gelehrsambkeit (»érudition«) gegentiber. Dadurch gewinnt
der Leser den Eindruck, Blanc beziehe sich hinsichtlich der zu verbindenden Herangehens-
weisen auf die gesamte Spannbreite der franzésischen Kunstkritik, welche im 18. Jahrhun-
dert sowohl den Rationalismus als auch den Empirismus umfasste.?* Im Zusammenhang
mit den vorangegangenen Absitzen kann »érudition« jedoch auch als Anspielung auf die
ausgedehnte Suche nach Quellenmaterial gelesen werden, der Blanc ambivalent gegen-
iberstand.” Anlésslich des ersten Jahrestages der Gazette des Beaux-Arts grift Blanc 1860
das Begriffspaar wieder auf und duflerte sich zufrieden, dass es gelungen sei, gleicherma-
fen rational wie emotional arbeitende Autoren zu Wort kommen zu lassen.”® Das zweite

121 Tourneux benennt Théophile Gautier (1811-1872), Victor Cousin (1792-1867), Prosper Merimée
(1803-1870), Eugéne Viollet-le-Duc (1814-1879), Charles Lenormant (1802-1859), Ernest Beulé (1826-
1874), Jules Renouvier (1804-1860), Philippe de Chenneviéres (1820-1899), Louis Viardot (1800-1883)
und Théophile Thoré (1804-1868). Irrtiimlich identifizierte er zudem Henri Delaborde (1811-1899), da
er die entsprechende Textstelle im Singular (»celui-ci [...]«) zitierte, siehe TOURNEUX 1909, 6f. Blanc
schrieb jedoch »ceux-ci«, wodurch der Bezug zu L’Artiste naheliegt, siche BLANC 1859, 8. Ergidnzend
zu Tourneux prézisiert Barbillon den Verweis, indem sie ihn auf die Autoren der Histoire des peintres
(unter anderen Paul Mantz, Paul Lefort, Théophile Silvestre) bezieht, siche BARBILLON/THUILLIER
2003, 6 und BLANC 1859, 10.

122 Siehe KNABE 1972, 154f. und DRESDNER 2001 [1915], 375f.

123 BLANC 1859, 10.

124 Zum Begriff des »sentiment« und zur Entwicklung der franzosischen Kunstkritik im 18. Jahrhundert
siehe KNABE 1972, 12ff.

125 Zu dieser Lesart des Begriffs »érudition« siehe TLE, VIII, 1980, 98.

126 »Comme nous lavons prévu, les experts et les artistes commencent a se réunir dans le centre com-
mun que nous leur avons crée, et nous aurons pu réconcilier dans cette feuille Iérudition et le senti-
ment, larchéologie et la grace.« BLANC 18604, 6. Die beiden Begriffspaare konnen als verstarkende
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in der oben zitierten Passage verwendete Begriftspaar »le fond et la forme« verdeutlicht,
dass Blanc die Vermittlung von Kenntnissen iiber formale Aspekte der bildenden Kunst
genauso am Herzen lag wie jene {iber das Dargestellte.” Beides sei, so Blanc zu Beginn
der Grammaire, unverzichtbar fir das Schaffen von Werken, die tiber das blofle Abbilden
der Natur hinausgehen und der zentralen Aufgabe der bildenden Kunst - der Darstellung
des Schonen (»manifester le beau«) — gerecht werden sollen.® Der zweite, eher technische
Aspekt der Kunst (»forme«) setzt grundlegendes Wissen iiber das richtige Malen voraus,
welches Blanc den erst seit Kurzem auf dem Kunstmarkt aktiven Neureichen abstritt. Das
dritte Begriffspaar (»écrivains«/»antiquaires«) verweist darauf, dass nach Blancs Verstind-
nis fiir das Schreiben iiber Kunst sowohl sprachliche Befihigung wie profunde Sachkennt-
nis notwendig waren. Da der Begriff »antiquaire« im 19. Jahrhundert auch Sammler von
Kunstobjekten bezeichnete, scheint Blanc hier zwei Kategorien zu verkniipfen, die auf einige
wichtige Mitarbeiter der Gazette des Beaux-Arts zutreffen:* Sowohl Philippe Burty (1830-
1890) als auch Emile Galichon, um nur zwei prominente Beispiele zu nennen, besalen be-
deutende Kunstsammlungen. Die von Blanc geforderte Koppelung der Kompetenzen wird
insbesondere im Falle Galichons deutlich, da dessen Artikel mit eigens von ihm - in seiner
Funktion als Besitzer und Chefredakteur der Gazette — in Auftrag gegebenen Reproduk-
tionen von Werken aus seiner Sammlung illustriert wurden, wofiir ihn Blanc wiirdigte.”
Nachdem Blanc die Voraussetzungen wie auch die Motivation fiir die Griindung einer
neuen Kunstzeitschrift dargelegt hat, formuliert er also die von der Redaktion angestreb-
ten Ziele. Wie schon in der zuletzt zitierten Passage greift er auch in der anschlieflenden
auf metaphorische Formulierungen zuriick, um der Hoffnung Ausdruck zu verleihen, die
Gazette des Beaux-Arts werde die weltweite Aufkldrung in Sachen Kunst voranbringen.™
Zunichst bezeichnet er die Zeitschrift als leuchtendes Zentrum, von dem aus Geschmack
und Begeisterung fiir die bildende Kunst in die Welt getragen wiirden. Sodann vergleicht
er die Verbreitung von Wissen (»Licht«) durch die Gazette mit fliegenden Gedanken, die

Wiederholung verstanden werden: »sentiment« kann mit »grace« gleichgesetzt werden, siche Knabe
1972, 281f. Die Parallelisierung von »archéologie« und »érudition« bestitigte mir freundlicherweise
Mélanie Bled.

127 Flax weist darauf hin, dass Blanc an Gautiers Texten die zu starke Ausrichtung auf formale Aspekte
kritisiert, in seinen eigenen Texten hingegen »fond et forme« zu verbinden gewusst habe, siche FLax
1989, 100f.

128 »Qubliant peu a peu sa [der Kunst; Anm. JB] véritable fin, qui est de manifester le beau, il retomberait
bient6t en enfance; le fond emporterait la forme; la morale absorberait la beauté: il n’y aurait plus
d’art.« BLANC in GBA, I, 6.1860, 133/2000, 48.

129 Zum Begriff »antiquaire« siehe TLE, III, 1974, 169.

130 BLANC 1875, 204f. Vgl. Galichons Beitrag tiber Jacopo de’ Barbari, der mit Gaucherels Radierung
(1861-19) nach dem in seinem Besitz befindlichen Gemalde La Vierge a la fontaine (heute im Louvre)
illustriert wurde, und den iiber Michelangelo, der von einer Heliograviire nach dessen Zeichnung
Phaeton (heute im British Museum) begleitet wurde, siche GALICHON 1861, 318/319 und 1874, 207/208.

131 Interessant ist, dass Blanc die weltweite Verbreitung der GBA anstrebt, die Korrespondenten zu-
néchst jedoch nur »depuis Naples jusqua Saint-Pétersbourg, depuis Amsterdam jusqua Madrid et
depuis Londres jusqua Berlin« anséssig waren, siehe BLANC 1859, 11. Verkaufsstellen der GBA fanden
sich bereits im Herbst 1859 in Kanada und Brasilien, siehe GBA, I, 3.1859, n. pag.

35



Entfernungen rasch tiberwinden und zur Vertreibung des Dunkels beitriigen, was an die
entsprechende Stelle in der Genesis (I, 3f.) erinnert: »Et comment les [ténebres; Anm. JB]
dissiper, si on ne commence par faire briller les notions du beau? Comment rendre ai-
mable la vérité, si ce nest au moyen de I'art, qui en est la grace?«?* Die Kunst trigt Blancs
Ansicht nach also dazu bei, die Wahrheit« angenehmer, oder vielleicht kénnte man auch
sagen schoner, zu gestalten. Versteht man hierunter die Lebensumsténde aller Kunstinter-
essierten, so kann eine Feststellung vom Ende des Textes als Antwort auf die zweite Frage
gelesen werden: Allein durch die Beschiftigung mit der bildenden Kunst beziehungswei-
se durch das Lesen der Gazette werde das Leben kurzweiliger und lebenswerter.s* Von
zentraler Bedeutung fiir die angestrebte Aufklarung waren zum einen der Informations-
austausch zwischen Frankreich und dem Ausland, welcher durch ein weit verzweigtes
Korrespondentennetz gewéhrleistet werden sollte. Die Aufgabe dieser Journalisten war
es, Informationen iiber simtliche Geschehnisse im Zusammenhang mit bildender Kunst
(einzelne Werke, Entdeckungen, Kiinstler, Sammlungsverkdufe, Museen und Galerien)
beizusteuern.’* Zum anderen sollte die im folgenden Absatz ausfithrlich begriindete An-
reicherung der Beitrage mit Abbildungen sowohl zur Erbauung als auch zur Optimierung
der Wissensvermittlung beitragen.

Charles Blanc beginnt den Abschnitt iiber die Bedeutung der Abbildungen mit der Be-
griindung der Notwendigkeit von Reproduktionen beziehungsweise mit der Erlduterung
des Bild-Text-Verhéltnisses:

»Mais, comme il nest point de parole écrite qui puisse suppléer un dessin, nous avons
du prendre le parti de donner une configuration des objets d’art anciens ou modernes,
rares ou inédits, dont il sera parlé dans le texte, tels que tableaux, sculptures, eaux-
fortes, dessins de maitres, nielles, vases grecs, médailles, monuments darchitecture,
piéces dorfevrerie, morceaux de haute curiosité.«'*

Blanc macht in dieser Passage deutlich, dass Abbildungen seiner Meinung nach aussage-
kraftiger als Worte und daher unerlésslich fiir die Gazette des Beaux-Arts sind.»* Mit der

132 BLANC 1859, 10. Auf die Licht-Metapher kommt Blanc gegen Ende der Einleitung zuriick: »Grace aux
lumieres des hommes éminents qui veulent bien nous promettre leur concours, la Gazette des Beaux-

Arts saura éclairer, instruire le public [...].« BLANC 1859, 14.
133 »Heureux, par-dessus tout, si nous pouvons offrir un préservatif contre lennui a ceux quon appelle
les élus du monde, [...] faire oublier [...] a tous nos lecteurs, enfin, les petits et les grandes miseres

de cette vie que lon dit si courte, et qui est pourtant silongue..., quand elle est sans art!« BLANC 1859,
15. Blanc spielt hier auf Goethes Faust (I, Vers 558£.) an: »Ach Gott! Die Kunst ist lang, Und kurz ist
unser Leben.«

134 Siehe BLANC 1859, 11. Korrespondenten hatte es auch schon frither gegeben, vgl. ANONYM 1855, 4.
Doch war bei der GBA sowohl deren Anzahl wie auch die geographische Streuung grofier.

135 BLANC 1859, 11.

136 In diesem Sinne duflern sich auch andere Autoren: »Ses [Léon Gaucherels; Anm. JB] ivoires by-
zantines, son encensoir, sont des planches trés-fines et qui valent mieux que toutes les descriptions
écrites.« MANTZ 1859, 34. Anldsslich des von Boetzel herausgegebenen Album zum Salon von 1869
schrieb Burty: »En réalité le crayon, méme inhabile, [...] est infiniment supérieur a la plume la plus
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Behauptung, ein Text konne eine Abbildung niemals ersetzen, spielt er offensichtlich auf
den seit der Antike gefiihrten Diskurs tiber den Stellenwert von bildlicher versus schrift-
licher Darstellung an. Zudem greift er die Debatte tiber die Leistungsfahigkeit von Malerei
und Dichtung auf, die im Rahmen des Paragone bis ins 19. Jahrhundert gefithrt wurde, und
spricht sich deutlich fiir den Primat der bildenden Kunst (genauer der Reproduktionsgra-
phik) aus. Eine Position, die er 1861 unter Verwendung einer Formulierung bekriftigt, die
Simonides’ Charakterisierung der Malerei als stumme Dichtung und der Dichtung als spre-
chende Malerei entlehnt ist und die Vergleichbarkeit beider Medien im Sinne von Horaz’
»ut pictura poesis« suggeriert: »Heureux privilége des arts du dessin! leurs images muettes
sont souvent plus éloquentes que la parole et plus persuasives que 'écriture; [...]«.” Einige
Zeilen weiter greift Blanc seine Uberlegungen zum Verhiltnis von Bild und Text erneut auf
und fragt aus einer etwas verinderten Perspektive, ob schriftliche Auferungen grundsitz-
lich an die Aussagekraft gelungener graphischer Wiedergaben heranreichen kénnen:

»Tout ce que nous pourrions dire, au surplus, sur une peinture, une statue, un dessin
de maitre, vaudra-t-il jamais le léger crayon qu'un dessinateur spirituel en aura tracé?
et quel prix maura pas, dans l'avenir, un recueil ot seront venus se classer, se fixer, au
fur et a mesure de leur apparition, les événements [...], les ouvrages [...], les com-
positions [...].«*

Auch wenn Blanc eine Antwort auf diese rhetorische Frage schuldig bleibt, vermittelt die
Passage den Eindruck, die Textbeitrige seien wichtig, langfristig jedoch fiir die durch die
Gazette des Beaux-Arts vermittelte Kenntnis der Kunst sowie fiir den materiellen Wert
der Zeitschrift weniger relevant als die Reproduktionen. Allerdings macht Blanc die Bega-
bung, genauer den wachen Geist des reproduzierenden Kiinstlers, zur Voraussetzung fiir
den Vorrang der bildlichen Darstellung.*® Der Funktion der »Introduction« entsprechend
impliziert seine Wortwahl einen Unterschied zwischen der Gazette und den vielen bebil-
derten Publikationen der Zeit: Fiir die allgegenwirtige Flut von Abbildungen gebraucht
Blanc die Vokabeln »illustrer« und »image«, in Bezug auf die Reproduktionsgraphiken
der eigenen Zeitschrift hingegen die Substantive »dessin«, »gravures« und »reproduction
gravée«, welche die manuelle Herstellung durch einen Kiinstler betonen.'+

Wie genau Blanc den Zeitschriftenmarkt kannte und wie strategisch er in seiner Ein-
leitung vorging, um die Leser von der neu gegriindeten Gazette des Beaux-Arts zu iiber-

exacte.« BURTY 1869b, 253. Vgl. auch DELABORDE 1862, LEFORT 1875 und FR1zZONI 1898 in Kat. 4, 30
und 59.

137 BLANC 1861b, 336. Zum Paragone inklusive der Zitate von Simonides und Horaz sieche KOHLE 1989,
das Lemma »Paragone« (Pfisterer) in UEDING VI, 2003, 528-546 sowie die Lemmata »Paragone«
(Baader) und »Ut pictura poesis« (Locher) in PFISTERER 2003, 261-265 und 364-368.

138 BLANC 1859, 11.

139 Die Autoren der GBA waren in der Regel der Ansicht, dass die gemeinsam mit ihren Texten publi-
zierten Tafeln den von Blanc formulierten Qualitatsanforderungen geniigten, vgl. Kap. 3.

140 BLANC 1859, 11.
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zeugen, zeigt seine Kritik daran, dass noch niemand auf die Idee gekommen sei, die Aus-
sagekraft einer Kunstzeitschrift durch den gezielten Einsatz von Abbildungen zu steigern:

»Nest-il pas permis de s’étonner, en effet, que dans un temps ou 'on illustre toute
chose et ol abondent les feuilles pittoresques, personne nait encore songé a expli-
quer, par des gravures, la critique d’un journal d’art, ses descriptions, sa doctrine?
Aujourd’hui, que des publications retentissantes répandent partout a si grande nom-
bre I'image de la plus petite revue du Champ de Mars, de la moindre escarmouche
de la guerre des Indes, improvisent le portrait des hommes du jour, dessinent au vol
la renommeée qui passe, il serait assez étrange qu’une revue consacrée aux beaux-arts
noftrit point la reproduction gravée des ceuvres d’art.«'+

Das zum Ausdruck gebrachte Unverstidndnis, in Anbetracht der rasant anwachsenden
Zahl von Abbildungen gerade eine Kunstzeitschrift nicht zu illustrieren, sollte wohl in ers-
ter Linie die Originalitdt und den informativen Mehrwert der Gazette hervorheben. Zwar
verwundert das von Blanc geduflerte Erstaunen, wenn man bedenkt, dass es um die Mitte
des 19. Jahrhunderts etliche illustrierte Periodika gab, doch hob sich die Gazette durch
Qualitdt, Menge und Vielfalt der Abbildungen sowie durch die neuartige inhaltliche wie
methodische Gewichtung ab.

Der zentrale Unterschied zwischen der Gazette des Beaux-Arts und der wichtigsten
alteren Kunstzeitschrift liegt im Bezug der Abbildungen zum Text: In L'Artiste wurden
die Tafeln haufig durch erlduternde literarische Texte begleitet, was James 1998 dazu ver-
anlasste, das dortige Verhiltnis der beiden Medien als »illustration a lenvers« zu bezeich-
nen.** In der Gazette hingegen sollten laut Blanc die beiden Medien zum Zweck der op-
timalen Wissensvermittlung zusammenwirken und das Dargestellte'® identisch mit dem
Inhalt der Beitrage sein. Wie wichtig den Herausgebern die Verbindung von Text und
Bild war, zeigt sich etwa daran, dass die Redaktion in Annoncen darauf hinwies: »Chaque
numéro est [...] enrichie deaux-fortes tirées a part et de gravures imprimées dans le texte,
reproduisant les objets d’art qui y sont décrits [...].«*** Eine genauere Charakterisierung
des Bild-Text-Zusammenhangs liefert Blanc, indem er den méoglichen Beitrag der Abbil-
dungen zur Wissensvermittlung verdeutlicht: Sie konnten das Verstdndnis dsthetischer
Urteile erleichtern, die Schilderung einzelner Werke oder Sammlungen sowie stilistische
Argumentationen besser nachvollziehbar machen und die vertretenen theoretischen
Sichtweisen erldutern.'+

141 Ebd.

142 James in SANCHEZ/SEYDOUX 1998b, XIIIf.

143 »dont il sera parlé dans le texte«, BLANC 1859, 11.

144 Dieser Text wurde bis in die 1890er Jahre verwendet und nur durch die Hinzufiigung weiterer Repro-
duktionstechniken (Heliograviire, Farbdrucke) aktualisiert, vgl. zum Beispiel GBA, I, 3.1859, n. pag.
und I1I, 13.1895, n. pag.

145 Vgl. die zuletzt zitierte Passage: BLANC 1859, 11.
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Aufgrund der angestrebten textbegleitenden*® und -erklirenden Funktion sind die
in der Gazette des Beaux-Arts publizierten Druckgraphiken als »Illustrationen«** zu be-
zeichnen. Blancs »Introduction« veranschaulicht jedoch die Diskrepanz zwischen dem
postulierten wechselseitigen Bezug von Text und Abbildung einerseits, und der mitunter
mangelhaften Umsetzung dieser Forderung andererseits: Die einzige ganzseitig Abbildung
in seinem Text, ein Ausschnitt aus dem Parthenonfries, ist nur mit einem Nebensatz in
Verbindung zu bringen, in welchem der Beitrag Karl Otfried Miillers zur Rekonstruktion
des Frieses erwdhnt wird."* Eine Beschreibung des Dargestellten oder auch nur ein Hin-
weis auf den Holzstich unterbleiben, so dass die von Blanc formulierten Anforderungen
nicht erfiillt werden und der Leser den Eindruck gewinnt, die Abbildung diene vorrangig
der Demonstration illustrationstechnischer Kompetenz und der Auflockerung des anspie-
lungsreichen, dichten Einleitungstextes. Anders verhilt es sich bei den meisten der fiir
diese Arbeit ausgewerteten Texten: Der Bezug zu den Tafeln besteht oft aus einer auf das
reproduzierte Originalwerk bezogenen, ausfiithrlicheren Beschreibung und einem kurzen
Verweis auf die Reproduktionsgraphik. Nur jede zweite der untersuchten Gemalderepro-
duktionen wird im illustrierten Artikel ausfiihrlicher erwdhnt oder analysiert.'#

Die von Blanc vorgenommene explizite Hervorhebung der Verbindung zwischen Text
und Reproduktion verwundert aus heutiger Sicht, sind wir doch dank moderner Druck-
techniken daran gewohnt, dass Abbildungen in Biichern oder Zeitschriften in einem en-
gen raumlichen Bezug zur zugehérigen schriftlichen Erlduterung stehen. Um 1860 jedoch
waren fiir Zeitschriften die Texte essentiell, die Abbildungen bedeuteten hingegen einen
technischen, finanziellen und zeitlichen Mehraufwand. Dieser wurde von der Redaktion
der Gazette des Beaux-Arts bewusst in Kauf genommen, obwohl die Probleme bei der Ko-
ordination von Text und Bild bereits nach zweieinhalb Jahren die Umstellung des Erschei-
nungsrhythmus notwendig machten:

»La véritable difficulté qu’a présentée jusqu’ici la Gazette est celle de faire coincider
avec précision, a point nommé, a heure fixe, le travail de Iécrivain et celui de Iartiste,

146 Anders als der Katalog von SANCHEZ/SEYDOUX 1998a aufgrund der gewiahlten Kriterien fiir die An-
gabe der illustrierten Texte (vgl. Anm. 52) suggeriert, sind in der GBA bis 1900 lediglich 4 von 1447
Tafeln keinem Text zuzuordnen.

147 Ilustrationen sind »bildliche Darstellungen, die einen Text begleiten und seinen Inhalt verdeutli-
chen«, wobei es sich in der Regel um druckgraphische Abbildungen (in Abgrenzung zur manuellen
»Illumination«) handelt, siehe LDK, III, 1991, 403. Im Franzdsischen kommt diese Bedeutung des
Wortes »illustration« erst zu Beginn des 19. Jahrhunderts auf, vgl. TLE IX, 1981, 1138f.

148 Vgl. den Holzstich auf der fiinften Seite der »Introduction« und Blancs kurzen Verweis auf den Alt-
philologen Miiller (1797-1840), siche BLANC 1859, 8.

149 Beispielhaft ist Crowes Artikel iiber Sandro Botticelli: »Il semblerait superflu de décrire le second
de ces morceaux [Die Geburt der Venus; Anm. JB], puisquon en appréciera la beauté par lexcellente
gravure que nous en donnons; cependant il est bon den marquer les qualités et les défauts.« CROWE
1886, 184. Es folgt eine gut halbseitige Beschreibung des Gemildes, zu Gaujeans Reproduktion des-
selben (1886-11) duflert sich Crowe hingegen nicht mehr. Vgl. die entsprechenden Literaturverweise
und Zitate im Katalog.
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la gravure et le texte. [...] Ces inconvénients et beaucoup d’autres, qui sont inhérents
dailleurs a toute publication illustrée, diminuent sensiblement a mesure que la pério-
dicité devient plus lente.«

Die vom damaligen Chefredakteur Edouard Houssaye erklédrte Bereitschaft, die Periodi-
zitdt der Gazette des Beaux-Arts auf eine Lieferung pro Monat zu reduzieren, weist darauf
hin, dass die Redaktion keineswegs gewillt war, die zeitgleiche Publikation von Text und
Bild aufzugeben, auf Abbildungen zu verzichten oder deren Qualitdt durch schnellere Fer-
tigung oder andere Techniken zu reduzieren. Im Gegenteil, Houssaye nennt als ersten Vor-
teil der Umstellung die Moglichkeit, die Qualitit der Abbildungen zu steigern (»donner plus
de fini & ses [der GBA; Anm. JB] gravures«).” Um die Leserschaft wie gewohnt vierzehn-
tdgig mit aktuellen Nachrichten vom Kunstmarkt versorgen zu konnen, erschien ab dem
1. Dezember 1861 »La Chronique des arts et de la curiosité« als Beilage. Die organisatori-
schen Probleme scheinen durch den gréfleren Abstand zwischen den einzelnen Heften
allerdings nicht ganz behoben worden zu sein, da es auch nach der Umstellung zu Ver-
zogerungen bei der Auslieferung von Tafeln kam. In solchen Fillen wurde durch einen
Vermerk im Inhaltsverzeichnis auf die Stelle hingewiesen, an welcher die Abbildung im
Text angesprochen wurde beziehungsweise an der sie (am Ende des Halbjahres) eingebun-
den werden sollte.”” Diese Verweise lassen darauf schlief3en, dass die Zugehorigkeit einer
Abbildung zu einem bestimmten Artikel verdeutlicht und der Zusammenhang von Bild
und Text — das heift der durch die Illustrationen optimierte informative Charakter der
Artikel - fiir die weitere Benutzung gewahrt werden sollte.

Nachdem er sich ausfiithrlich mit den Abbildungen beschiftigt hat, charakterisiert
Blanc im weiteren Verlauf der »Introduction« den »esprit«, also die zugrunde liegenden
Ideen und die Absichten der Redaktion der Gazette des Beaux-Arts. Hierzu gibt er zunéchst
einen kurzen Uberblick iiber die Geschichte der franzdsischen Kunst, dessen Kernaussage
sich folgendermaflen zusammenfassen lasst: Zwischen der Kunst Frankreichs und jener
der Nachbarldnder finde ein kontinuierlicher Austausch statt, wobei die Einflussnahme je
nach Epoche von der einen oder anderen Seite ausginge.” Da es seiner Ansicht nach kein
Ringen um die kulturelle Vorherrschaft zwischen Nationen und keine Auseinandersetzun-
gen zwischen rivalisierenden Kunststromungen mehr gébe, fordert Blanc, die Kunstkritik
solle sich wieder an alle Interessierten richten, um grof3eren Einfluss auszuiiben:

150 HOUSSAYE 1861, 5f.

151 Ebd.,, 6.

152 Dies geschah erstmals mit einer Abbildung (1865-12) aus dem Juliheft 1865, die laut Verweis am Ende
des Inhaltsverzeichnisses den ersten Teil von Paul Mantz’ »Salon« illustrieren sollte, der bereits im
Juni erschienen war. Die Verzogerung der Tafel um einen Monat entspricht dem tiblichen Zeitraum.
Wesentlich seltener war der umgekehrte Fall: 1887 wurde eine Tafel (1887-05) einen Monat vor dem
zugehorigen Text publiziert. Vgl. hierzu auch Kat. 13, 18, 29, 38, 41 und 52.

153 BLANC 1859, 12f. Wie Flax verdeutlicht, legt Blanc die gleiche Sichtweise ausfiihrlicher in seiner
Histoire de I'art frangais (1865) dar, siche FLAX 1989, 96f.
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»Au point ot nous en sommes, il est permit de dire, il est méme facile de faire entendre
la vérité aux classiques et aux romantiques, si tant est qu’il existe encore des divisions de
ce genre. Donc rien dexclusif ne trouvera place dans ce recueil.«>

Entsprechend der konstatierten Offenheit zeigt sich Blanc iiberzeugt, dass Schonheit in

jeder Form von Kunst — nicht nur in den Werken der groflen Meister — zu finden sei.ss

Dementsprechend kommt es ihm weniger auf die beliebig veranderbare Eingrenzung des

Kunstbegriffs, als auf die Gewichtung zweier wesentlicher Aspekte an:

»Les docteurs ont rétréci le domaine du beau, les amoureux l'agrandissent. [...] Toute-
fois, ce qui importe, cest de maintenir la hiérarchie des choses, je veux dire de ne pas
confondre la perfection relative et le sublime absolu. Il faut que la beauté humaine passe
avant la beauté frangaise ou la beauté britannique.«*°

Diese kunstphilosophische Forderung im Sinne des bereits zuvor von Blanc vertretenen

Primats der Idee scheint die wenig spater in der Grammaire vertiefte Unterscheidung zwi-

schen der handwerklich gekonnten, mimetischen Wiedergabe eines Gegenstandes und

dem darauf aufbauenden einfallsreichen, von tibergeordneten Ideen ausgehenden Kunst-

schaffen vorwegzunehmen.”” SchlieSlich sah Blanc die Hauptaufgabe der Kunst nicht in

der Mimesis, sondern im Ausdruck von Gefithlen und Gedanken.*® Im Zusammenhang

mit dieser ibergeordneten, ideellen Funktion fordert Blanc zudem, die Kunstprodukti-

on nicht auf einzelne nationale Territorien begrenzt, sondern als Ganzes wahrzunehmen.

Entsprechend widme sich die Gazette des Beaux-Arts dem gesamten européischen Kunst-

schaffen, wie das Frontispiz (Abb. 6) durch Parthenonfries, Leonardoportrit sowie Wer-
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BLANC 1859, 13.

»La beauté est partout, I'art est présent, I'art est admirable a des degrés divers en toutes choses [...].«
BLANC 1859, 13. Edel bezieht dies auf die von Blanc ebenfalls bearbeitete angewandte Kunst, siche
EDEL 1993, 72.

BLANC 1859, 13. Pour kommentiert diese Stelle mit Blancs Einordnung der »[...] invisible or moral
beauty as the highest in the hierarchy of order, a notion based partly on his studies of the concept
of beauty, >le beaus, as advanced by both earlier aestheticians and recent French authors [...]« und
belegt dies durch den Nachweis entsprechender Buchtitel in Blancs Nachlass, siehe POUR 1997, 66f.
Blanc geht von drei (Entwicklungs-)Stufen der Kunst aus, die zugleich die wachsende Distanz des
Kiinstlers zur Natur beschreiben: Imitieren, Interpretieren, Idealisieren. Die beste Kunst entstehe
durch ein ausgewogenes Verhaltnis von Nahe und Distanz zum Dargestellten, also auf der zweiten
Stufe: »Lart est 'interprétation de la nature.« Der Kiinstler sei jedoch nur in der Lage, das der wahren
Kunst zugrunde liegende Ideal wiederzufinden, wenn er auf der dritten Ebene angelangt sei, da er
dann in der »beauté vraie« eine »beauté supérieure« wahrnehme. Siehe BLanc in GBA, 1, 6.1860,
13f./2000, 42f. mit geringen Abweichungen von der in der GBA publizierten Textversion. Siche hier-
zu auch EDEL 1993, 141ff. und KRUGER 2007, 187f.

Am Ende der Grammaire heif3t es: »Les arts furent donc imaginés, non pas pour imiter la nature,
mais pour exprimer I4me humaine, au moyen de la nature imitée. [...] Ainsi tous les arts nés dans
lesprit de Thomme ou dans son cceur, sont tellement élevés au-dessus de la nature, que plus ils visent
a la copier littéralement, servilement et de tout point, plus ils tendent a se dégrader et a se détruire.«
BraNc in GBA, I, 21.1866, 519/2000, 621.
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ke und Utensilien verschiedener Kunstgattungen verdeutlicht: Das zu beriicksichtigende
Themengebiet umfasst alle Arten von Kunst und Kunsthandwerk seit der Antike, oder
wie Blanc am Ende des betreffenden Absatzes schreibt: »[...] nous explorerons le monde
entier des arts du dessin«.® Lediglich die zeitgenossische Kunst wird nicht explizit ge-
nannt, sondern unter die durch Leonardo da Vinci versinnbildlichte Neuzeit subsumiert.
Dass die Kunst der eigenen Zeit dennoch eine wesentliche Rolle innerhalb der Gazette
spielen sollte, zeigt sich in der von Blanc eingerdumten Vorrangstellung der Zeitgenossen
(»des vivants d’abord, des morts ensuite«).'®*

Konsequenterweise steht die von Blanc vorgenommene Gegenstandsbestimmung in
Zusammenhang mit der inhaltlichen Abgrenzung von élteren Kunstzeitschriften, worun-
ter in erster Linie zweifellos — auch ohne Nennung des Titels — L'Artiste zu verstehen ist.
Blanc, der selbst bis 1858 fiir diese Zeitschrift geschrieben hatte und den franzdsischen
Zeitschriftenmarkt gut kannte, kritisiert den allzu grofien Anteil literarischer Themen und
die mangelnde Wissenschaftlichkeit der dort publizierten Texte:

»Depuis longtemps, sans doute, des hommes qui sont nos amis, nos voisins et nos
confréres, des hommes dont nous étions hier les collaborateurs et qui demain seront
les notres, soccupent de cette noble besogne et semploient a entretenir la flamme
sacrée. Mais par l'ancienneté méme de ses précédents connus, la feuille qui manifeste
et que soutient leur talent, a laissé une trop large place a Iélément purement littéraire,
enseignant ainsi au public plut6t un dilettantisme élégant que le culte profond, intime
et religieux de la beauté.«*

In Abgrenzung von dem in L'Artiste praktizierten, literarisch anspruchsvollen, inhaltlich
jedoch oberflachlichen Stil fordert Blanc also, den Lesern der Gazette des Beaux-Arts fun-
dierte Kenntnisse iiber Kunst und zugleich Begeisterung fiir das Schone (»le culte pro-
fond, intime et religieux de la beauté«) zu vermitteln.”® Dem verwendeten Wortfeld des
Kultes entsprechend, gebraucht Blanc wenig spéter den Begrift der »Initiation« wenn es
um die Bildung grofler Teile der Bevolkerung und insbesondere der Jugend in Sachen

159 »[...] des instruments et des ceuvres du peintre, du statuaire, du graveur.« BLANC 1859, 13. Die Archi-
tektur fehlt zwar an dieser Stelle, wurde allerdings zuvor im Zusammenhang mit den abzubildenden
Objekten genannt, siche ebd., 11. Die Musik wiederum ist nicht Gegenstand der GBA, auch wenn der
Holzstich unter anderem eine Art Mandoline zeigt.

160 BLANC 1859, 13. Damit nimmt er jene Bezeichnung fiir die bildenden Kiinste vorweg, die spéter in
der Grammaire fiir Architektur, Skulptur und Malerei inklusive der drei untergeordneten Gattungen
(Gartenbau, Gemmen und Medaillen, Druckgraphik) steht und die letztlich auf Vasari zuriickgeht,
siehe EDEL 1993, 78-85.

161 BLANC 1859, 14.

162 BLANC 1859, 13f. Die Identifikation der zitierten Passage mit L'Artiste findet sich bereits bei TOUR-
NEUX 1909, 9.

163 BLANC 1859, 14. Bereits einige Seiten zuvor hatte er sich tiber die vollendete, aber wenig wissenschaft-
liche Schreibweise »dans une revue qui sest acquis la prépondérance intellectuelle partout ou notre
langue est parlée« gedufSert, siehe ebd., 8. Barbillon und Pietsch beziehen dies ebenfalls auf L'Artiste,
siche BARBILLON/THUILLIER 2003, 8 und PIETSCH 2004, 188.
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Kunst geht.'** Da aus der zitierten Passage, trotz aller Kritik, eine gewisse Anerkennung fiir
LArtiste spricht, ist anzunehmen, dass Blanc nicht die Verdrangung der élteren Zeitschrift
beabsichtigte, sondern sich eine parallele Existenz vorstellte, die durch das neuartige Kon-
zept der Gazette ermoglicht werden sollte. Was Blanc darunter versteht, fihrt er an dieser
Stelle des Textes nicht weiter aus, doch lésst sich aus der gesamten Einleitung Folgendes
herauslesen: Fundiert recherchierte und zugleich gut geschriebene, durch Illustrationen
aufgewertete Texte sollen die Leser {iber alle Themen, die die bildenden Kiinste betreffen,
informieren und zugleich unterhalten.

Einen wichtigen Beitrag zu dieser Neuausrichtung innerhalb der Gattung Kunstzeit-
schrift hatten die Mitarbeiter der Gazette des Beaux-Arts zu leisten, die Blanc in erster Linie
als besonders kompetent charakterisiert, zu welchen er aber nicht nur professionelle Kunst-
kenner z&hlt.'* Da es, wie schon zuvor gefordert, das zentrale Ziel sei, das Wissen der Au-
toren moglichst vielen Lesern zugénglich zu machen, diirfe jeder seinem eigenen Stil treu
bleiben, wenn seine Beitrdge nur den Anspriichen an die Stichhaltigkeit gentigten.® Der
eingangs bemingelten, weit verbreiteten Unwissenheit iiber Kunst entgegenzutreten, war
also das zentrale Anliegen der Gazette-Griinder:

»Heureux si, en répandant des notions indispensables a la dignité de lesprit, nous
contribuons pour notre petite part a ce grand ceuvre de civilisation cosmopolite qui
semble étre le role obligé de notre siecle! Heureux, par-dessus tout, si nous pouvons
offrir un préservatif contre lennui a ceux quon appelle les élus du monde, intéresser
un instant les femmes, faire oublier au financier ses reports, a l'avocat ses dossiers, au
philosophe ses réflexions ameres, a tous nos lecteurs, enfin, les petites et les grandes
miseres de cette vie que lon dit si courte, et qui est pourtant si longue ..., quand elle
est sans art!«'¥

Erginzend zur Verbreitung von Wissen fordert Blanc in diesem letzten Absatz seines
programmatischen Textes die Unterhaltung und Zerstreuung der Leserschaft, die bereits
André Félibien 1707 als primére Funktionen der Druckgraphik genannt hatte.**® Indem
er Information und Erbauung zum Ziel erklart, stellt Blanc einen Bezug zu dem dich-
tungstheoretischen Topos des »prodesse et delectare« her: Seit der Antike war bekannt,
dass Reden beziehungsweise literarische Texte durch diese doppelte rhetorische Funktion

164 BLANC 1859, 14.

165 Blanc verwendet Formulierungen wie »hommes éminents, »les érudits de toute ' Europex, »les écri-
vains les plus habiles«, »les experts les plus stirs«, aber auch »quiconque saura parler, méme impar-
faitement, la langue sacrée, siche ebd., 14f.

166 »la Gazette des Beaux-Arts saura éclairer, instruire a propos et conseiller utilement le public.« Ebd., 14.

167 Ebd,, 15.

168 Félibien nennt 1707 in dem Kapitel »De l'utilité des Estampes, & de leur usage« folgende Funktionen:
Unterhaltung, Belehrung (stdrker und schneller als Worte), Erinnerungshilfe (schneller als Nachle-
sen), iberzeugende Représentation von Dingen, einfaches Vergleichen von Gegenstianden, Schulung
des Geschmacks, siche MELZER 2011, 123, Anm. 39.
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besonders tiberzeugend und nachhaltig wirkten.'® Zentraler als die Zerstreuung der Leser
war in Blancs Augen jedoch die Vermittlung von Wissen, da nur so ein Beitrag zu der von
ihm als Hauptaufgabe seiner Zeit bezeichneten »civilisation cosmopolite«, das heifit zu
einer international ausgerichteten und landeriibergreifenden kulturellen Bildung, geleistet
werden kénne.

Wie ein roter Faden zieht sich das Bemithen um die Bildung der immer zahlreicher wer-
denden Kunstinteressieren sowohl durch die »Introduction« wie auch durch Blancs politi-
sche und publizistische Tatigkeiten: Bereits wahrend seiner ersten Amtszeit als »Directeur
des Beaux-Arts« (1848-1850) hatte er sich trotz der geringen Fordermittel um die Meh-
rung des Wissens iiber Kunst bemiiht. Das prominenteste Beispiel hierfiir ist sicherlich
das wihrend der zweiten Amtszeit geplante »Musée des Copies« (1871-1873).7° Doch auch
in den kunsttheoretischen Schriften, vor allem in der ab 1872 an alle Gymnasien verteilten
Grammaire des arts du dessin, zeigt sich, wie sehr Blanc die Bildung der Bevélkerung hin-
sichtlich formaler, dsthetischer und historischer Aspekte der bildenden Kunst am Herzen
lag.”* Ein Anlass fiir das Verfassen dieses Buches und fiir die mit der Gazette verfolgte
didaktische Absicht war laut Pour Blancs permanente Kritik an der staatlichen Bildungs-
politik in Sachen Kunst.”> Diese galt auch dem spiteren Chefredakteur Emile Galichon
als Grundlage fiir die wirtschaftliche, intellektuelle und moralische Grofle Frankreichs,
weswegen er eine Verstiarkung der entsprechenden staatlichen Bemtihungen forderte und
(da er sich davon wohl nicht allzu viel versprach) verlangte, dass die Gazette des Beaux-
Arts einen Beitrag dazu leisten solle.”? Der Kontinuitat und Beharrlichkeit seiner didak-
tischen Absichten entsprechend, wurden diese nach Blancs Tod als eines seiner zentralen
Verdienste gewiirdigt,”* auch wenn er Flax zufolge mit seinen Bemiihungen nicht allein
stand, sondern als besonders engagierter Vertreter jener didaktisch ausgerichteten Kunst-
vermittlung gelten muss, die allen bedeutenden Kunstkritikern des 19. Jahrhunderts ein
Anliegen war.”s

Blancs Forderungen und Ziele zusammenfassend a3t sich sagen, dass er und seine Kol-
legen mit der Gazette des Beaux-Arts eine Liicke auf dem franzésischen Zeitschriftenmarkt
schlieflen wollten: Insbesondere durch die Fokussierung auf die bildende Kunst von der
Antike bis zur Gegenwart und durch den von Blanc wiederholt formulierten historisch-

169 Zu dem auf Horaz zuriickgehenden Topos und den Parallelen zu den von Cicero formulierten per-
suasorischen Strategien (docere, movere, delectare) vgl. die Lemmata »Prodesse-delectare-Doktrin«
(Till) in UepING, VII, 2005, 130-140 und »Redeabsicht und Wirkungsmodi« (Schirren) in Fix/
GARDT/KNAPE, I, 2008, 598-602.

170 Zum »Musée des Copies« siehe Proust, zit. in LEFORT 1882, 123, BOIME 1964, VAISSE 1976, EDEL 1993,
205-221 und SCHERKL 2000.

171 Vgl. hierzu POUR 1997, 4 und 71, EDEL 1993, bes. 174f. und 212; Barbillon in BLaNC 2000 [1867], 27.

172 Siehe POUR 1997, 71.

173 Siehe GALICHON 1870/71.

174 Vgl. Delaborde und Proust, zit. in LEFORT 1882, 121-125, BALUFFE 1882, 149-151, Guillaume 1882, zit.
in GENET-DELACROIX 1996, 48 und MANTZ 1882 sowie EDEL 1993, 27, 38 und 44, PIETSCH 2004,
205-239.

175 Siehe FLAX 1989, 100.
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wissenschaftlichen Anspruch an die Texte sollte sich die Gazette von dem vorwiegend auf
Themen der zeitgendssischen Kunst ausgerichteten Markt abheben.”® Die Redaktion wollte
also seit dem 18. Jahrhundert in Kunstzeitschriften Ubliches wie die Informationsvermitt-
lung und die unverzichtbaren Salonbesprechungen mit jener historisch-wissenschaftlichen
Herangehensweise verbinden, die fiir das 19. Jahrhundert, in dem die Kunstwissenschaft
etabliert wurde, typisch war. Dementsprechend sind die Beitrdge haufig linger und tiber
mehrere Ausgaben verteilt, wodurch vermutlich Abonnenten gebunden und die Themen-
vielfalt pro Heft gesteigert werden sollten. Auflierdem wird in den stets illustrierten Texten
in der Regel auf die abgebildeten Kunstwerke eingegangen, um die Leser weiterzubilden.
Aufgrund der stirker wissenschaftlichen und »didaktischen< Ausrichtung kann die Gazette
des Beaux-Arts als frithestes und langlebigstes Beispiel der kunstwissenschaftlichen Fach-
zeitschrift in Frankreich gelten,”” deren Texte sich einerseits an das spezialisierte Publikum
und Kunstliebhaber — Massarani nannte sie das »vade-mecum de tous les amateurs«7® —
wandten, zugleich aber darum bemiiht waren, allgemeinverstidndlich zu bleiben.

Eine pauschale Beurteilung der Gazette des Beaux-Arts gestaltet sich schwierig, da die
Beitridge wahrend des jahrzehntelangen Erscheinens von zahlreichen, sehr unterschied-
lichen Autoren verfasst wurden und etliche Chefredakteure und Besitzer zum Erfolg der
Zeitschrift beitrugen.” In der Literatur wird die Gazette hiufig als konservativ beurteilt,
wofir in erster Linie auf die Ablehnung der Avantgarde verwiesen wird.® Dass sich diese
Einschdtzung im Vergleich mit L’Art, der in der neueren Forschung ein Hang zum »acadé-
misme« vorgeworfen wird,*® umkehrt, verdeutlicht die begrenzte Tragfihigkeit jeglicher
Pauschalurteile iiber die Zeitschrift: Im direkten Vergleich gilt die Gazette als weniger kon-
servativ und populir, schlicht als intellektueller.®* Einzig die Einstufung der Gazette des
Beaux-Arts als wichtigste franzosische Kunstzeitschrift, als renommiert, wissenschaftlich
fundiert, erfolg- und einflussreich, ist in der Forschung unumstritten.'®s

176 Zu dieser Einschétzung des Marktes siehe Burton in FAWCETT/PHILLPOT 1976, 6.

177 Huyghe konstatiert in Hinblick auf die GBA: »[...] le type de la revue d’art, composée détudes cri-
tiques et largement illustrée, telle que nous la connaissons aujourd’hui, ne date que du milieu du XIX¢
siecle.« In MoNzIe/FEBVRE XVIII, 1939, 18°34-1.

178 Massarani 1885, 127, zit. nach PIETSCH 2004, 230. Lefort bestitigt »cette revue [...] a rendu d'im-
menses services en aidant puissamment a la diffusion du gotit et des sérieuses connaissances artis-
tiques parmi les classes riches ou lettrées.« Lefort in GR. ENCYCLOPEDIE, VI, 1007.

179 Diese Ambivalenz verdeutlicht Givry am Beispiel von Charles Ephrussi (1849-1905), der ab 1872 An-
teilseigner, 1895 bis 1902 Chefredakteur und von 1897 bis 1902 alleiniger Besitzer der Zeitschrift war:
Er setzte trotz seiner Begeisterung fiir die Impressionisten die konservative Linie der GBA fort, siche
GIVRY 2008.

180 Vgl. hierzu LASCAULT 1971, ANONYM 1976, 6, CHEVREFILS DESBIOLLES 1993, 42 sowie GIVRY 2008,
44 und 50. Bouillon hingegen bezeichnet die Beurteilung der GBA als »bastion du conservatisme«
als voreilig, siche BOUILLON ET AL. 1990, 198.

181 SANCHEZ/SEYDOUX 1999, 13.

182 Vgl. das Lemma »Periodicals« (Kirby et al.) in DicT. o ART, XXIV, 1996, 420-447, hier: 423 sowie
Béguin in SANCHEZ/SEYDOUX 1999, 9 und SANCHEZ/SEYDOUX 1999, 11-14.

183 Vgl. Huyghe in MoNzIE/FEBVRE, XVIIL, 1939, 18°34-1, Burton in FAWCETT/PHILLPOT 1976, 7, das
Lemma »Periodicals« (Kirby et al.) in DicT. oF ART, XXIV, 1996, 420-447, hier: 423 sowie POUR 1997,
3, Labrusse in SENECHAL/BARBILLON 2004, 3 und MAJNO 2006, 7. Die Wissenschaftlichkeit der Texte
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2.3 Die Abbildungen in der Gazette des Beaux-Arts

Der von Charles Blanc in der »Introduction« formulierte Anspruch, in der Gazette des
Beaux-Arts die gesamte bildende Kunst zu berticksichtigen, wird durch die zwischen 1859
und 1900 publizierten 1447 Tafeln'* weitgehend eingeldst, auch wenn sich mehrere Schwer-
punkte abzeichnen. Diese werden im Folgenden naher erldutert, wobei die mafigeblich
durch die Praferenzen der Redaktion bestimmte Auswahl der reproduzierten Kunstwerke
als »Kanon« der Gazette des Beaux-Arts bezeichnet wird, da sie — oft parallel zu Blancs
Forderungen - die Wahrnehmung der Leser im Bereich der bildenden Kunst nachhaltig
beeinflusst haben diirfte. Pragend ist in diesem Zusammenhang vor allem die von Blanc
postulierte eurozentristische Gewichtung der Themen, in deren Zentrum Frankreich
stand.” Thr entspricht die starke Uberzahl an Originalgraphiken und Reproduktionen von
Werken franzosischer Kunstler, zu denen vor allem solche von Kunstwerken aus weiteren
Kernlandern der européischen Kunstgeschichte und eine nur geringe Anzahl aufereuro-
péischer Objekte kommen.® Die auffilligste Relativierung der von Blanc postulierten und
im Frontispiz symbolisierten Beriicksichtigung aller Arten bildender Kunst stellt jedoch
die Dominanz der zweidimensionalen Bildkiinste dar: Etwas mehr als die Halfte aller bis
zur Jahrhundertwende publizierten Tafeln gibt Gemélde und knapp ein Viertel Zeichnun-
gen wieder, wohingegen Skulpturen und kunsthandwerkliche Objekte deutlich seltener,
Druckgraphiken und Bauwerke nur vereinzelt abgebildet wurden.” Erst durch die nach
dem Ersten Weltkrieg haufigere Publikation von Beitrdgen zu aufereuropéischer, antiker
und plastischer Kunst, veranderte sich dies.

Berticksichtigt man ausschliefllich die reproduzierten Gemadlde, so wird deutlich,
dass fast jedes zweite der reproduzierten Olbilder von einem franzdsischen Kiinstler
stammt, gefolgt von Werken niederldndischer, italienischer und flimischer Maler."® Zu-
satzlich zu dieser regionalen Schwerpunktsetzung bestimmen einige wenige Epochen
den Gesamteindruck der Tafeln: Die Hélfte der abgebildeten Gemailde stammt aus dem
19. Jahrhundert,® Bildwerke des Klassizismus, des Barock und der Renaissance wurden

betonen ANONYM 1976, 5f., LANGER 1983, 38, GAMBONT 1991, 10 und SANCHEZ/SEYDOUX 1998a, 13.

184 Hierbei handelt es sich um 1282 Reproduktions- und 165 Originalgraphiken beziehungsweise 932
Druckgraphiken und 500 photomechanische Abbildungen sowie um 15 nicht identifizierte Verfahren.

185 Siehe BLANC 1859, 11 und 14.

186 Fast jedes zweite der bis 1900 reproduzierten Kunstwerke (559 von 1282) sowie drei Viertel aller Ori-
ginalgraphiken (123 von 165) stammen von franzosischen Kiinstlern.

187 Die Tafeln geben Gemilde (53%), Zeichnungen (23%), Skulpturen (10%), Kunsthandwerk (10%),
Druckgraphiken (3%) und eine Innenraumansicht wieder.

188 Bis 1900 wurden 683 Gemailde von Malern aus den folgenden Landern reproduziert: Frankreich
(44%), Niederlande (16%), Italien (14%), Flamen (6%), Grofibritannien (5,5%), Spanien (4%) und
Deutschland (3%) sowie aus weiteren Nationen, die nur vereinzelt vorkommen (Belgien, Schweden,
Schweiz, Dinemark, Osterreich, Norwegen, Finnland, Ungarn, USA und Japan). Acht Maler konn-
ten keiner Nation zugeordnet werden.

189 Ahnliches gilt fiir die 1864 bis 1870 im Salon ausgestellten Reproduktionsgraphiken: drei Viertel ge-
ben zeitgendssische Kunst wieder, der Rest reproduziert Werke von Kiinstlern, die vor 1864 gestor-
ben sind, siehe LOBSTEIN 2011, 91, 94 und 96.
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Soleill courr'amt_.

GALETTE DES BEAUM-ARTS [ Jadon e 159, IMPR*  DELATAE. TARIS
A 2 ~ S .

7 Charles-Frangois Daubigny, Soleil couchant, 1859, Radierung,
17 X 23,5 cm (Platte), aus: GBA, 1, 2.1859, 294/295 (1859-12)

seltener reproduziert.*° Dem steht eine weitgehende Vernachldssigung der mittelalterlichen
Kunst gegeniiber, welche auch dann fortbesteht, wenn man die Einschrankung auf die - in
der mittelalterlichen Kunst moglicherweise weniger als in spateren Epochen dominieren-
de - Kategorie Gemalde auler Acht ldsst.” Damit widerspricht die Auswahl der als Tafeln
reproduzierten Werke der in der Forschung gelegentlich vertretenen Annahme, die Gazet-
te des Beaux-Arts habe sich vor allem fiir mittelalterliche Kunst, die Renaissance und das
18. Jahrhundert interessiert.> Innerhalb der einzelnen Epochen stammt der grofite Teil
der abgebildeten Gemaélde jeweils von Malern einer anderen Nation: Bis 1900 {iberwiegen

190 Die Verteilung der reproduzierten Gemilde auf die Epochen gestaltet sich wie folgt: Gotik (3%),
Renaissance (17%), Barock (25%), Rokoko (11%), Klassizismus (2%), Romantik (8%) und 19. Jahr-
hundert (33%), einige wenige Werke konnten keiner Epoche eindeutig zugeordnet werden (1,5%).
Beriicksichtigt man, dass die Epochen unterschiedlich lange Zeitraume umfassen, verschiebt sich die
Gewichtung: Gotik (200 Jahre/1,5%), Renaissance (200 Jahre/9%), Barock (200 Jahre/12%), Rokoko
(100 Jahre/11%), Klassizismus (60 Jahre/2,3%), Romantik (40 Jahre/22%) und 19. Jahrhundert (42%),
das mit 8o Jahren veranschlagt wird, weil die Geburtsjahrgange der Kiinstler zugrunde gelegt wur-
den und der Untersuchungszeitraum 1900 endet.

191 Es finden sich bis zur Jahrhundertwende nur gut fiinfzig Tafeln, die mittelalterliche, vor allem goti-
sche, Kunstwerke wiedergeben.

192 Vgl. LASCAULT 1971, 1093 und CHEVREFILS DESBIOLLES 1988, 86.

48



8 Théodore Rousseau, Le chéne de roche, 1861,

Radierung, 13,2 x 21,2 cm (Platte), aus: GBA, 1, 11.1861, 136/137 (1861-15)

insbesondere zeitgendssische Werke von franzosischen Malern, Gemalde der italienischen
Renaissance, des niederlandischen beziehungsweise flimischen Barock sowie des franzo-
sischen Rokoko und Klassizismus.” Die wechselnden Schwerpunkte entsprechen also
weitgehend den jeweils fiihrenden Zentren der Kunstproduktion, die auch heute noch den
Kanon der Kunstgeschichte ausmachen.

Das Ubergewicht an Abbildungen von Kunstwerken des 19. Jahrhunderts, das mit dem
von Blanc formulierten Interessenschwerpunkt (»des vivants d’abord, des morts ensuite«+)
tibereinstimmt, ist auf zwei Artikelserien zuriickzufithren. Zum einen auf die regelma-
flig publizierten, umfangreichen Salonrezensionen, welche meist durch eine auffallend
grofe Zahl von Tafeln illustriert wurden, zum anderen auf die zahlreichen Beitrége iiber
zeitgenossische Kiinstler.” Insgesamt spiegelt sich in der starken Prasenz der Kunst des

193 Die Vorlagen stammen aus der italienischen Renaissance (17%), dem niederldndischen (19%) be-
ziehungsweise flimischen (7%) Barock, dem franzosischen Rokoko (10%) und dem franzdsischen
Klassizismus (8%) sowie aus dem franzosischen 19. Jahrhundert (39%).

194 BLANC 1859, 14.

195 Den Salonbesprechungen ldsst sich bis 1900 gut ein Drittel aller reproduzierten Kunstwerke des
19. Jahrhunderts (195 von 532) zuordnen, die Serien »artistes/peintres-graveurs contemporains« wur-
den durch weitere dreiundvierzig Tafeln illustriert.
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19. Jahrhunderts das grofle Interesse der Leserschaft an Reproduktionen aktueller Werke,
die unter anderem von Philippe Burty nachdriicklich eingefordert wurden, da er sie als
zeitgenossische Rezeptionszeugnisse fiir unersetzlich hielt.*® Und obwohl sich Louis Gonse
(1846-1921)7 ab 1875 als Chefredakteur gemeinsam mit Autoren wie Duranty, Alfred de
Lostalot und Charles Ephrussi bemiihte, die Gazette des Beaux-Arts ein Stiick weit fiir die
Moderne zu 6ffnen, kann die Zeitschrift — gemessen an den als Tafeln publizierten Abbil-
dungen - nicht als Vorreiter bei der Verbreitung der Avantgarde gelten.”® Eher ist sie dem
durch den Salon geprégten 19. Jahrhundert verpflichtet. Dabei spielte sicherlich der Ein-
fluss der angestrebten Leserschaft eine Rolle, kann man doch vermuten, dass das gehobene
Biirgertum keinen allzu innovativen Kunstgeschmack hatte. So wurden beispielsweise erst
ab der Jahrhundertwende impressionistische wie neoimpressionistische Werke abgebildet,
deren addquate Wiedergabe in Tiefdrucken besonders schwierig war.*® Einige namhafte
Vertreter dieser Bewegungen wurden ebenso ignoriert wie andere Kiinstler der Moderne,
deren Fehlen heute verwundert.>*® Das Gesagte gilt gleichermafien fiir die Konkurrenz-
publikation UArt.>* Hiufig fanden hingegen Werke jener Maler Eingang in die Gazette des
Beaux-Arts, die zur Schule von Barbizon gerechnet werden.>> Erkldren lasst sich die auf-
fallend starke Prasenz der Gemailde und Originalradierungen (Abb. 7 und 8) dieser Kiinst-
ler moglicherweise durch die in den Rezensionen der Gazette erkennbare Begeisterung fiir

196 Siehe BURTY 1866b, 191 und S. 135f. Die grofe Bedeutung der Reproduktionen zeitgendssischer Wer-
ke fiir den Erfolg der Zeitschrift fiir Bildende Kunst betonte deren Verleger E. A. Seemann, zit. in
LANGER 1983, 38f.

197 Zu dem als Jurist und Bibliothekar ausgebildeten Gonse sieche MICHEL 1922, DBF XV1, 1985, 586f.,
BOUILLON ET AL. 1990, 268 und Labrusse in SENECHAL/BARBILLON 2004.

198 Zu Duranty, Lostalot und Ephrussi vgl. Esner in KiTsSCHEN/DROST 2007, 37f., Quequet in SENECHAL/
BARBILLON 2004, 3 und GIVRY 2008, 44.

199 Wihrend M. Liebermanns Gemilde bereits zu Beginn der 1880er Jahre (GBA, II, 26.1882, 146/147;
1883-04) Eingang in die GBA fanden, wurden Werke und Originalgraphiken (*) der bekanntesten
Vertreter des franzosischen Impressionismus und Neoimpressionismus erst ab 1899 als Tafeln publi-
ziert: A. Sisley (1899-04%, 1899-05), Cl. Monet (1904-13/-18), C. Pissarro (1904-06*), A. Renoir (1904-
14, 1907-03*, 1919-02).

200 Werke von H. Daumier, E. Degas, P. Cézanne, P. Gauguin, V. van Gogh, G. Seurat, P. Signac, H.
Toulouse-Lautrec und H. Matisse wurden bis zum Ersten Weltkrieg nicht als Tafeln abgedruckt.
Gemailde von G. Courbet (1878-14/-18/-19, 1889-12) und E. Manet (1884-02/-04, 1902-01*) wurden als
Tafeln publiziert, allerdings fehlen heute berithmte Werke wie Le déjeuner sur herbe, das erst in den
1920er Jahren abgebildet wurde.

201 Bis auf einige Werke von Daumier (1878-16/-26, 1881-45) und Courbet (1881-66, 1886-16, 1889-12)
wurden dort keine Werke der in der vorigen Anmerkung genannten Maler als Tafeln abgebildet, vgl.
SANCHEZ/SEYDOUX 1999.

202 Unter den vierzig Tafeln, die den Vertretern dieser Kiinstlergruppe bis 1900 zuzurechnen sind,
finden sich zehn Originalgraphiken (*) und sieben photomechanische Abbildungen (Angabe von
Band- und Seitenzahlen): J.-B. C. Corot (1873-23, 1875-09%, 1889-27, Abb. 18, 96 und 97/Kat. 3, 41 und
52), J.-Fr. Daubigny (1859-12*/Abb. 7, 1871-02*, 1874-06*/-12%, 1878-11*), N. V. Diaz de la Pefa (1873-
36, 1877-07), J. Dupré (1873-06/-37/-41), J.-Fr. Millet (1859-13, 1861-18*, 1875-10, GBA, II, 22.1880,
550/551, GBA, II, 23.1881, 30/31, 1881-12, GBA, II, 36.1887, 18/19 und 154/155, 1887-09), Th. Rousseau
(1861-15%/Abb. 8, 1868-05, 1873-07, 1881-12, 1883-05/-15, GBA, III, 17.1897, 74/75), C. Troyon (Abb. 54/
Kat. 24, 1873-24/-43, 1874-15, 1888-06), Ch. Jacque (GBA, I, 1.1869, 540/451/Abb. 17, 1894-15*) und W.
Harrison (GBA, 11, 1.1869, 542/543).
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9 Georges-Antoine Lopisgich nach Jean-Baptiste Camille Corot, Vue de Sin-Le-Noble,
prés Douai, 1903, Radierung und Kaltnadel, 17,3 x 23 cm (Platte), Kat. 67

die Radierung, deren Wiederbelebung ab den 1840er Jahren mit den Malerradierungen
genau dieser Kiinstler begonnen hatte. Gegen Ende des Jahrhunderts nahm das Interesse
an der Schule von Barbizon deutlich ab, so dass nach 1900 nur noch ein einziges Gemalde
von Camille Corot als Tafel publiziert wurde (Abb. 9/Kat. 67).

Fast genauso hiufig wie Werke der Schule von Barbizon wurden Gemélde Rembrandts
reproduziert. Dieser fithrt mit fast vierzig Tafeln die Liste der in der Gazette des Beaux-Arts
vertretenen Maler an, gefolgt von Ingres, Rubens und Raffael.>> Abbildungen von Werken
dieser vier Kiinstler wurden von 1859 bis zur Jahrhundertwende wiederholt in Form von

203 Bis 1900 geben die Tafeln Werke von 529 namentlich bekannten Kiinstlern und 175 Anonymi wieder.
Die am héufigsten reproduzierten Kiinstler (Zeitraum: Anzahl der Tafeln) sind: Rembrandt (1859-
1898: 37), J.-A. D. Ingres (1859-1898: 27), P.P. Rubens (1864-1893: 21) und Raffael (1859-1899: 20).
Hinzu kamen Werke, die diesen Kiinstlern heute nicht mehr zugeschrieben werden (Rembrandt:
4, Raffael: 3). Dies deckt sich teilweise mit den Exponaten im Salon: Dort wurden laut McQueen
im 19. Jahrhundert am hiufigsten Reproduktionsgraphiken nach Werken Rembrandts gezeigt, siehe
MCQUEEN 2003, 264, Anm. 507. Lobstein wiederum gibt an, dass unter den dort zwischen 1864 und
1870 ausgestellten Druckgraphiken nach Werken nicht franzgsischer Kiinstler Raffael, Michelangelo
und Tizian, Rembrandt, Ruysdael und Hamman dominierten, siehe LOBSTEIN 2011, 100.

51



10 P. Gusmand nach einer Zeichnung von

M. Parent nach Léon Bénouville, Jeanne D’ Arc,
Holzstich, aus: GBA, 1, 2.1859, 197

Tafeln veroffentlicht, so dass man
auf ein konstantes Interesse an
deren Schaffen schlieflen kann.
Dasselbe gilt auch fiir die meis-
ten anderen der knapp zwanzig
am hdaufigsten reproduzierten
Kiinstler.>** Betrachtet man deren
Namen, so fillt zundchst auf, dass
sich auch hier das bereits ange-
sprochene Ubergewicht der zwei-
dimensionalen Kiinste nieder-
schldgt: Michelangelo ist der Ein-
zige, der vor allem als Bildhauer
und Architekt bekannt wurde.
Zudem ist die Renaissance star-
ker vertreten als dies die Zuord-
nung aller abgebildeten Gemilde
zu den einzelnen Epochen ver-
muten ldsst, das 19.Jahrhundert
hingegen schwicher. Dies ist si-
cherlich darauf zuriickzufiihren,
dass Werke von den seit Langem
geschitzten Meistern fritherer
Epochen kontinuierlicher und
zahlreicher abgebildet wurden
als die von Zeitgenossen, deren
Anerkennung noch nicht gefes-
tigt war. Die innerhalb einzelner

Epochen bevorzugten Kunstlandschaften dominieren jedoch auch die Auswahl der be-

liebtesten Kinstler, lediglich die Nationalitit Diirers, Velazquez, Goyas sowie Lawrences

entspricht nicht dem oben skizzierten Schema.

Unabhéngig von der Entstehungszeit der reproduzierten Gemilde handelt es sich bei

einem Drittel aller in der Gazette des Beaux-Arts reproduzierten Gemélde um Bildnisse. Fast

genauso viele Abbildungen sind den Gattungen Genre und Historienbild zuzuordnen. Alle

drei Gattungen spielten in den unterreprasentierten Bereichen der mittelalterlichen und au-

Bereuropéischen Kunst keine Rolle. Deutlich seltener wurden, trotz der Prisenz der Schule

204 Auf die vier genannten Kiinstler folgen: P. Baudry (1861-1890: 17), J. L. E. Meissonier (1861-1893: 17),
P.-P. Prud’hon (1860-1890: 17), D. Velazquez (1863-1898: 15), A. Watteau (1860-1896: 14), L. Bonnat
(1875-1899:13), A. Diirer (1860-1899: 13), M. Buonarotti (1859-1896: 12), F. de Goya y Lucientes (1860-
1897: 11), A. Mantegna (1861-1895: 11), L. da Vinci (1861-1890: 11), S. Botticelli (1862-1898: 10), J.-B.
Greuze (1860-1900: 10), F. Hals (1869-1885: 10), Th. Lawrence (1873-1897: 10).
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von Barbizon, Landschaftsgemailde

. . . GAZETTE DES BEAUXN-AKRTS. ¥
und nur vereinzelt Allegorien, Tier-

études portérent bientot le eachet du maitre, Fempreinte do génie,
Quelques succés qui firent un peu de bruit aitivérent Rembrande a

darstellungen, Stillleben und Archi-

Amsterdam, vers 'annde 1630, 11 éait alors uatre ans,
suivant Orlers, de vingt-denxs ans, snivant M. Sc

i la fois robuste et fin. Son front spacienx, |

it un homme

tekturdarstellungen als Tafeln pub-

L prisen-

tait les développements qui annoncent I pocsie. 1 avait de petits veux

liziert.>>s Besonders haufig wurden
Genregemailde und Portrits der Zeit
nach 1800 veroffentlicht, wobei die
Bildnisse zum Grof$teil von Malern
der Romantik stammen. Die in der
Gazette publizierten Historienbilder
sowie die Darstellungen von religi-
O0sen Themen entstanden zumeist
wahrend der Renaissance bezie-

hungsweise im 19. Jahrhundert.
Im Zusammenhang mit dem
soeben umrissenen kunstgeschicht-

taient naturellement fvi cl s

lichen »Kanon« der Gazette des

e dépit de sa laidenr: un nez gros, dps

', un teint coupeross

Beaux-Arts stellt sich die Frage, wie

es zZu der getroﬂ:enen Auswahl kam des sourcils et 1'éelair ¢, De sorte qu'en somme Rembrandt éait
bean, comme ses ouyra par 'expression.

beZiehungSWCise Ob Sie durch die " Les bingraphes ont dit que Rembrandt avait épousé une jolie paysanne
sans fortune du village de Rarep ou Ransdorp en Wa ul; cela est

Inhalte der Al‘tlkel Vorgegebel’l OdeI‘ vrai d'un second mariage, mais il est certain, d'apris Facte du premier
mariage de Bembrandt, retrouy s 4l A am, que Rem-
brande épousa, le 10 juin 1634, Saskia Uylenburg, de Leeuwarden, capi-

ob sie (teilweise) an der Verfiigbar-

keit der woméglich schwieriger zu
beschaffenden Druckplatten ausge-

richtet war. Zumindest fir einen Teil
der Tafeln wire Letzteres denkbar,
da die mechanische wie auch photo-

11 Faksimile von Rembrandts Radierung
Juden in der Synagoge (B. 126), Holzstich,
aus: GBA, I, 2.1859, 81

mechanische Herstellung der Platten

lange Zeit sehr teuer und zeitaufwendig war. Bei den mehrteiligen Beitrdgen tiber ein-
zelne Sammlungen, Museen oder Regionen hatte die Redaktion vermutlich mehr Vorbe-
reitungszeit und meist auch eine groflere Auswahl an potentiellen Motiven®* als bei den
unter besonderem Zeitdruck veréffentlichten Salonbesprechungen: Bei diesen fillt auf,
dass fiir die Herstellung jeder dritten Tafel die deutlich schnelleren, photomechanischen
Verfahren eingesetzt wurden.” Diese ermdglichten es, die Rezensionen mit Reproduk-
tionen von Graphiken des ausstellenden Kiinstlers nach beziehungsweise zu seinem ei-

205 Die reproduzierten Gemalde verteilen sich folgendermafien auf die Bildgattungen: Portrit (30%),
Genre (30%), Historie (religios: 16%, profan: 11%), Landschaft (9%), Allegorie (2%), Tierdarstellun-
gen, Stillleben und Architektur (zusammen 2%).

206 Exemplarisch sei hier auf den vierteiligen Text tiber die Galerie Suermondt verwiesen: MANTZ 1874.

207 Von den 195 Tafeln, die zu den bis 1900 publizierten Salonbesprechungen gehoren, wurden 69 photo-
mechanisch vervielfiltigt.

53



genen Gemalde zu illustrieren, was

GAZETTE DES RBEAUN-ARTS, 20 auch in fast jedem Zweiten Fall ge_
: employait un langage solennel et des formules générales, 208 . .
marquées i l'empreinte dune éernelle durdée; 1 SChah‘ Zudem Wurden m dlesem
expression rll'.‘-.‘:il‘ll'lillll'lllri les plus intimes r:l.. o Rahmen drei Dutzend Orlginalgra_
pour une fraction du temps et pour une partie de I'human
faisait pas méme des eovres greeques, il les voulait humai phlken publiziert) dle der jeweﬂi_
Ange ne les fait pas seulement italiennes et Norentines, il los fait per- . . .
sonnelles, il les signe d'un nom propre, il les anime passionnément au ge Kunstler l‘laCh seimem elgenen
sonflle de son dme... moins grand que Phidias, qni les animait doucement . .
au souflle de I'ame universelle, Gemilde gefertigt hatte.*® Derar-
Coanves Brase,

tige, auf eine Idee Millets zuriick-
gehende Wiedergaben bezeichnet
Le Men als »gravure originale de
reproduction, deren Vorteil sie da-
rin sieht, dass der Maler selbst bei
der Verbreitung seiner Werke die
Deutungshoheit behielt und sich
auflerdem neue Kiuferschichten
erschlieflen konnte. Aus Sicht der
Gazette des Beaux-Arts sprach ne-
ben dem mutmafllichen Zeitgewinn
die daraus resultierende Néhe zwi-

schen der Reproduktion und dem
abgebildeten Kunstwerk fiir dieses
Vorgehen, da diese im Zuge der
Diskussion um die Zielsetzung der
Reproduktionsgraphik eine zentrale

12 Holzstich nach Michelangelo, Verdammte Seele, Rolle spielte.
Schlussvignette zu Charles Blancs Die Gazette ist durch zahlreiche,
»La Vierge de Manchester, tableau de Michel in verschiedenen Techniken ausge-
Ange«, aus: GBA, [, 1.1859, 257 fithrte Abbildungen illustriert. Zum

einen finden sich die bislang analy-
sierten Tafeln, zum anderen in den Satzspiegel integrierte und daher auf den Riickseiten
mit Text bedruckte Illustrationen. Diese Textabbildungen wurden bis in die 1880er Jahre
als Holzstiche ausgefiihrt, dann jedoch zunehmend durch Autotypien ersetzt, wobei bis zur
Jahrhundertwende beide Techniken parallel und mitunter sogar in einem einzigen Artikel
zur Anwendung kamen.” Das neue Verfahren ermdéglichte dank der Rasterung den ver-
haltnisméfig giinstigen Druck von Halbtonabbildungen in grofien Mengen, was dazu bei-
trug, dass die Anzahl der Textabbildungen in der Gazette kontinuierlich, insbesondere aber
gegen Ende des Jahrhunderts, anstieg. Die Textabbildungen lassen sich auch nach Form

208 Genau hierfiir lobte Gonse das photomechanische Verfahren von Charles Gillot, siehe GONSE 1877, 164.

209 Es ist unklar, ob die betreffenden Graphiken (35 Radierungen und eine Lithographie) urspriinglich
als Skizzen oder Entwiirfe entstanden oder eigens zum Zweck der Publikation ausgefiihrt wurden.

210 LE MEN 2010, 57.

211 Vgl. zum Beispiel GBA, III, 3.1890, 33 und 37.
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LUTTE DK JACON CONTHE LANGE

Peinture murale de M. Eogéne Delacroix

13 Sotain nach Delacroix, Jakobs Kampf mit dem Engel, Holzstich, aus: GBA, 1, 11.1861, 517
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und Grofle klassifizieren: Einige geben in ganz- oder teilseitigen rechteckigen Bildfldchen
einzelne Kunstwerke wieder (Abb. 10 und 11).”* Dieser Typus wird stets durch eine knappe
Bildunterschrift erginzt, welche dem Leser die wichtigsten Informationen zu dem darge-
stellten Kunstwerk vermittelt.”® Des Weiteren gibt es unregel-méfiig geformte Kopf- und
Schlussvignetten, die ohne erlauternde Unterschrift am Beginn respektive am Ende eines
Textes eingefiigt wurden und die als einzige Abbildungsart nicht im Index verzeichnet
sind. Sie dienten in erster Linie der bibliophilen Gestaltung und sind nur teilweise auf
den Inhalt des zugehorigen Artikels bezogen. Ein Beispiel hierfiir ist die xylographisch
reproduzierte Zeichnung einer Verdammten Seele von Michelangelo, die wiederholt zur
Zierde von Beitrdgen eingesetzt wurde, die diesem Kiinstler oder Werken der Florentiner
Schule gewidmet waren (Abb.12).2* Andere Vignetten-Motive wie die Szene, die Blancs
»Introduction« begleitet (Abb.5), und die Darstellung zweier Putti, die gemeinsam mit
einem Faun ein Gemidlde tragen, haben einen so vagen Bezug zum illustrierten Artikel,
dass sie zur Auflockerung von Texten aus unterschiedlichsten Themenbereichen herange-
zogen werden konnten.” Der Stil der Textabbildungen variiert in Abhingigkeit von der
verwendeten Technik zwischen locker schraffierten Linienstichen, in welchen die Kontu-
ren betont wurden (Abb. 13), flichiger und dunkler gehaltenen Tonstichen (Abb. 10) sowie,
ab den 1880er Jahren, gerasterten Halbtondrucken. Die Anmutung all dieser Abbildungen,
bei denen stets der Text von hinten durchdriickt, unterscheidet sich aufgrund des glatten
Velinpapiers und der Hochdrucktechniken deutlich von den separat gedruckten, tonrei-
cheren Tiefdrucken.

Als Tafeln™¢ publizierte die Gazette des Beaux-Arts vorwiegend Radierungen und Kup-
fer- beziehungsweise Stahlstiche sowie Bldtter, die in einer Kombination dieser Techniken
ausgefiihrt wurden.®” Die Dominanz der radierten beziehungsweise in einer Mischtechnik
ausgefithrten Tafeln leuchtet wegen der schnelleren Ausfithrung aus 6konomischen wie
organisatorischen Griinden ein. Doch auch ésthetische Uberlegungen und die offenkundi-

212 Die Textabbildungen wurden teilweise mit einer feinen Linie eingefasst, ein Hintergrund wurde
jedoch nicht immer wiedergegeben. Beides hangt vermutlich mit der Vorlage zusammen: Anders
als bei Gemildereproduktionen wurde bei Zeichnungen (Skizzen) mehrheitlich auf die Angabe des
Papierrandes und der Hintergrundfliche verzichtet.

213 Die vollstindigen Angaben zu den Textillustrationen sind oft nur im Abbildungsverzeichnis am
Ende des jeweiligen Heftes beziehungsweise Bandes zu finden.

214 Michelangelos Zeichnung von 1525 (heute im Museo degli Ufhizi, Florenz) wurde sowohl als Schluss-
vignette wie auch als Textillustration verwendet, vgl. Abb. 12 und GBA, 111, 17.1897, 119.

215 Vgl. Abb. 5 und den erneuten Abdruck zu Beginn eines Beitrags tiber die Weltausstellung, siehe GBA,
11, 13.1878, 857. Die Putti begleiten beispielsweise den Beitrag iiber den Salon 1859 und die Rezension
eines Boetzelalbums, siehe GBA, 1, 2.1859, 208/11, 13.1878, 857.

216 Eine Tafel ist eine »groflere[n] Abbildung, die nicht auf den Textseiten des Buches untergebracht,
sondern auf besonderem, zumeist gestirktem Papier gedruckt und in das Buch eingefiigt wurde.«
KIrRCHNER II, 1953, 759.

217 Fast zwei Drittel der bis 1900 publizierten Tafeln (892 von 1447) wurden in den klassischen Tief-
drucktechniken ausgefiihrt: Radierung (275%), Kupferstich (2,5%), Kaltnadel (1%) und sehr haufig
Mischtechniken, in welchen Radierung, Kaltnadel, Kupferstich und gelegentlich auch andere Ver-
fahren wie Aquatinta und Roulette kombiniert wurden (30%).

56



14 »A la poupée« kolorierte
Heliograviire von Schwartzweber
nach einem Farbpunktierstich von

Francesco Bartolozzi nach
Thomas Lawrence, Miss Farren,
aus: GBA, III, 5.1891, 130/131

ge Vorliebe der Mitarbeiter fiir die Tiefdrucktechniken werden hierzu beigetragen haben.
Lithographien und Xylographien sind in der Gazette — ganz im Gegensatz zu den konkur-
rierenden Blattern L'Artiste und I’Art — zunachst selten.>® Dies dnderte sich erst nach 1900,
da nun vermehrt Originalgraphiken verdffentlicht wurden und viele Kiinstler der Jahr-
hundertwende die Lithographie und die Xylographie bevorzugt nutzten. Bereits ab dem
dritten Jahrgang gab die Gazette gelegentlich farbige Tafeln in unterschiedlichen Techni-
ken heraus, wobei etwa die Halfte davon im letzten Jahrzehnt erschien, da ab 1891 jedem
Band eine farbige Tafel beilag (Abb.14 und 15/Kat. 55). Ab der Mitte der 1860er Jahre
wurden erste Tafeln in photomechanischen Verfahren publiziert, das heifdt photographi-

218 Bis 1900 wurden in der GBA lediglich 23 (Farb-)Lithographien (1,6%) und 17 Xylographien (1,2%)
veroffentlicht. Zu den anderen beiden Zeitschriften sieche SANCHEZ/SEYDOUX 1998b und 1999.

219 Zwischen 1861 und 1900 erschienen 47 mehrfarbige Tafeln (3%): Farblithographien (12); von mehreren
Platten gedruckte (6) beziehungsweise mittels Schablone (»au pochoir«) kolorierte (1) Tiefdrucke;
Tafeln in Kreidemanier (2); von mehreren Platten gedruckte (7) beziehungsweise manuell (»a la pou-
pée«) (4) kolorierte Heliograviiren; gerasterte Farbdrucke (8); (Chromo-)Typographien (6) sowie ein
farbiger Holzstich. Hinzu kommen rund 8o einfarbige Tafeln, die in Bister (72), roter (4) oder blauer
(8) Farbe gedruckt wurden.
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15 Eugéne Gaujean nach Angelika Kauffmann, La Baronne de Kriidner et sa fille, 1897,

von mehreren Platten gedruckte mehrfarbige Radierung mit Roulette,
21,6 X 16,9 cm (Platte), Kat. 55



sche Vorlagen wurden auf unterschiedli-
chen mechanischen Ubertragungswegen
(je nach Verfahren) in eine Hoch- oder
Tiefdruckplatte wberfithrt und dann
wie tiblich gedruckt (Abb. 16).2° Hierbei
handelt es sich zum grofiten Teil um He-
liograviiren, die ab 1878 immer haufiger
zu finden sind und ab Mitte der 1880oer
Jahre meist die Anzahl der radierten
oder gestochenen Tafeln iibersteigen
(Diagramm 1, Anhang).**

Wie Schwarzweiflphotographien aus-
sehende Abbildungen wurden von der
Gazette des Beaux-Arts nur ein einziges
Mal im 19.Jahrhundert publiziert: 1869
finden sich drei als »Photoglyptie«®>
bezeichnete photomechanische Tafeln,
die einen Artikel iiber die Neuerungen
in der Photographie begleiten, in dem
Grangedor die besondere Feinheit sowie
die Haltbarkeit der Abziige lobt.** Da ein
Gemalde (Abb.17), eine Porzellanschiis-
sel und ein Blick in den Wald von Fon-
tainebleau abgebildet wurden, sind die
Tafeln vermutlich als Beleg fiir die viel-
seitige Leistungsfihigkeit des Verfahrens
zu verstehen. Sie zeichnen sich vor allem

16 Heliographie von Salmon und Garnier nach
Jean Louis Ernest Meissonier, Polichinelle,
aus: GBA, I, 20.1866, 84/85

220

221

222

223

Einen Uberblick iiber die Geschichte der Heliograviire gibt PETERS 2011, 149 und 2012/13, 19-22, zur
Technik siehe VAN DER LINDEN 1990, 155. Zu dem von Salmon und Garnier (siehe das der Liefe-
rung vom Januar 1866 beigelegte Inhaltsverzeichnis) fiir Abb. 16 verwendeten Verfahren siehe BURTY
1866a, 83f.

Bis 1900 finden sich 482 Heliograviiren. Sie werden in der GBA, abhingig vom Erfinder der betref-
fenden technischen Variante oder vom Lizenznehmer, als »Héliogravure« oder »Héliographie« (417),
»Goupilgravure« beziehungsweise »Photogravure« (46) oder auch als »Phototypie« (19) bezeichnet.
Von 1864 bis 1875 kamen in der GBA nur die Verfahren von Baudran und Amand-Durand zur Anwen-
dung, die sich auf die Reproduktion von Graphiken konzentriert hatten, ab dem Ende der 1870er Jahre
tiberwiegen von Dujardin hergestellte Heliograviiren. Zur positiven Bewertung dieser Verfahren siehe
BURTY 1865, 87; 1867, 266f. und 1870b, DUPLESSIS 1872 sowie LOSTALOT 1878, 72. Dieser weist stolz
darauf hin, dass die GBA unter den ersten Anwendern heliographischer Abbildungen gewesen sei.
Mit »Photoglyptie« wurde bei Goupil die 1864 erfundene Woodburytypie bezeichnet. Der Pariser
Verlag hatte 1867 die Lizenz erworben, die er bis nach 1880 extensiv nutzte. Siche hierzu DAVANNE
1881, BERGEON/RENIE 1994, 157f. sowie die Lemmata »Goupil« (Renié) und »Woodburytype« (Jack-
son) in HANNAVY, I, 2008, 601-604, hier: 603 und ebd., II, 2008, 1510-1512.

Siehe GBA, 11, 1.1869, 460/461, 540/541, 542/543 und vgl. GRANGEDOR 1869.
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17 Woodburytypie von Goupil nach Charles Emile Jacque,

Le retour du Troupeau, aus: GBA, 11, 1.1869, 540/541

durch ihre glinzende Oberfliche, den ausgeprigten Detailreichtum und die Tiefenscharfe
aus und fanden wohl deshalb keine Nachfolge, weil derartige Woodburytypien nicht billi-
ger oder schneller herzustellen waren als manuell gefertigte Tafeln.?** Insgesamt zeigte sich
die Redaktion der Gazette des Beaux-Arts aufgeschlossen gegeniiber neuen Druckverfah-
ren, so dass es in der Zeitschrift in formaler wie technischer Hinsicht zu einer bunten Mi-
schung unterschiedlichster Reproduktionsverfahren kam. Dementsprechend ist die wie-
derholt thematisierte reproduktionstechnische Entwicklung,** die durch die Erfindung
der Photographie zu Beginn des 19. Jahrhunderts ausgelost worden war und kurz nach
dem Ersten Weltkrieg zur endgiiltigen Ablosung der manuellen Reproduktion durch die
bis zur Einstellung des Blattes im Jahr 2002 ausschliefSlich genutzten Rasterdrucke fiihrte,
in den Bénden der Gazette gut ablesbar: von rein manuellen zu photomechanischen und
schlief3lich gerasterten Abbildungen.

224 Siehe das Lemma » Woodburytype« (Jackson) in HANNAVY II, 2008, 1510-1512, hier: 1511.
225 Viele Artikel befassten sich mit der Photographie und anderen neuen Reproduktionsverfahren, siehe
EDEL 1993, 74.
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18 Félix Bracquemond nach Jean-Baptiste Camille Corot, Le lac, 1861,

Radierung, 15,7 x 20 cm (Platte), Kat. 3

Da es sich auch bei den photomechanischen Bldttern bis auf wenige Ausnahmen um
Tiefdrucke handelt, wurden alle Tafeln getrennt vom Text gedruckt und erst beim Binden
zwischen die Zeitschriftenseiten eingefiigt. Zumeist wurde auf die damals gebrauchlichen
saugfihige Papiere Biitten, auf Velin aufgewalztes China (Chine collé) und Velinpapier
gedruckt.”® Eine konsequente Zuordnung bestimmter Drucktechniken zu einer der Pa-
piersorten ist nicht gegeben, eher eine chronologische: Chine collé wurde vor allem in
den ersten Jahrgéngen sehr oft verwendet.* Ein wesentliches Merkmal des feinen China-
papiers ist der hdufig vom Trigerpapier abweichende Farbton, der der Reproduktion einen
bestimmten zarten Flichenton verleiht, die Geschlossenheit der Darstellung verstarkt und
den Eindruck der Abbildung mafigeblich mitbestimmt, indem es dazu beitrégt, die Lini-
en plastischer, klarer und wie iiber dem Papier schwebend erscheinen zu lassen (Abb. 18/

226 Bis einschliefflich 1900 wurden die Tafeln auf Bitten (44%), auf Velin (39 %), auf Chine collé (17%)
und auf Japanpapier oder Japan simile (weniger als 1%) gedruckt.

227 Von 1859 bis 1864 wurden zwei Drittel der Reproduktionsgraphiken auf Chine collé gedruckt, in den
folgenden zwanzig Jahren maximal ein Drittel. Zwischen 1885 und 1894 wurde diese Papierart nur
vereinzelt, danach bis zum Ersten Weltkrieg wieder etwas hiufiger verwendet.
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Kat. 3). Ab Mitte der 1860er Jahre wurde diese Technik wohl wegen der Reduzierung des
Herstellungsaufwands von Biitten als dominierendem Trigermaterial abgelost. Dieses
wiederum wurde im Zuge der verstirkten Nutzung photomechanischer Verfahren (ab
1879) durch das bis 1885 dominierende, weniger teure Velin ersetzt.

Die Tafeln wurden stets so gedruckt, dass ein mehrere Zentimeter breiter Papierrand
frei blieb, wodurch der fiir Tiefdrucke typische Plattenrand sichtbar ist. Die unbedruckte
Flache fungiert fiir den Betrachter dhnlich wie ein Passepartout, das es ermdglicht, die in
die Zeitschrift eingebundenen Graphiken zu betrachten, ohne allzu sehr durch den Text auf
der benachbarten Seite gestort zu werden. Die eigentliche Bildfldche ist durch das Format
der Gazette des Beaux-Arts vorgegeben und misst in der Regel etwa 20 x 15 cm. Sie ist also
im Verhaltnis zu Reproduktionsstichen des 17. und 18. Jahrhunderts, aber auch im Vergleich
zu den Tafeln in U'Artiste und L'Art relativ klein.>® Dennoch wurde das gelegentlich als
Nachteil gegeniiber der Konkurrenz empfundene Format wahrend der gesamten Erschei-
nungsdauer der Gazette des Beaux-Arts nur geringfiigig verdndert.” Da viele der Graphi-
ker parallel zu ihren in der Gazette publizierten Blittern an deutlich grofieren Druckplatten
arbeiteten, kann man mit Béraldi vermuten, dass sie sich zwar der durch die Zeitschrift
vorgegebenen Grofie bei Bedarf anpassten, unter anderen Umstédnden jedoch grofiere For-
mate bevorzugten.? Zwischen 1860 und 1897 wurden vierundzwanzig Tafeln in die Gazet-
te eingebunden, die deutlich gréfier als deren Seitengréfie waren und deswegen geklappt
oder gefaltet werden mussten.”' Sie waren unter anderem deswegen so grof3, weil eine alte
Graphik (zum Beispiel von Marc Antonio Raimondi) erneut abgedruckt wurde, weil die
Druckgraphik urspriinglich fiir eine andere Publikation (wie zum Beispiel eine durch Doré
illustrierte Bibelausgabe) gefertigt worden war oder weil die reproduzierte Darstellung ein
sehr schmales Hoch- beziehungsweise ein sehr breites Querformat vorgab (Abb. 19).2* Ub-
licherweise wurden die Vorlagen an das Format der Gazette angepasst, so dass es sich bei
den meisten Reproduktionen um verkleinerte Abbildungen handeln diirfte, wohingegen
Vergroflerungen die Ausnahme darstellen.” Vor diesem Hintergrund erklért sich die ab
1861 belegte Nutzung von Photographien als Hilfsmittel bei der Anfertigung von Repro-

228 Die Seitengrofie der GBA misst bis 1919 27 x 18,3 cm, die von L'Artiste ca. 31,5 x 25 cm (1857)/26,5 X
18 cm (1868) und die von L’Art 43 X 30,5 cm.

229 Zur Kritik am Format siche BURTY 1865, 83 und Bouchot in LUTzow 1891, 9f. Andere sahen es als
Vorteil, weil es besser in die Mappen der Sammler passte und die Kiinstler sich auf das Wesentliche
beschrinken und sorgfiltig arbeiten mussten, siche MENARD 1872, 120 und CHENNEVIERES 1889a, 485.

230 Béraldi mutmaf3t, dass Waltner nicht hdufiger in der GBA publizierte, weil ihm deren Format zu
klein war, siehe BERALDI 1905, 102 und Abb. 63. Vgl. auch die zahlreichen gréfleren Blatter von And-
ré-Charles Coppier, Claude-Ferdinand Gaillard, Léopold Flameng und Frédérique-Auguste Laguil-
lermie im Département des Estampes et Photographie der Bibliothéque nationale de France.

231 Je eine Hilfte der Tafeln ist in druckgraphischen beziehungsweise photomechanischen und xylogra-
phischen Verfahren hergestellt worden.

232 Siehe GBA, I, 15.1863, 270/271 (Raimondi), 1866-05 (Doré) und Abb. 19.

233 Ein Beispiel hierfiir ist das in dreifacher Vergroflerung abgebildete emaillierte Miniaturportrit des
Konnetabel von Montmorency (1879-16). Die ausgehend von den Tafeln der GBA gemachte Beob-
achtung deckt sich mit der verallgemeinernden Aussage von Hinterholz/Scholz, bei Stichen handle
es sich »so gut wie nie« um Vergroflerungen, siche LUXEMBOURG 2009, 73.
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19 Heliograviire von Dujardin nach Mantegnas Fresken mit Darstellungen aus dem Leben

der Heiligen Jakobus und Christophorus in der Overatikapelle der Eremitani-Kirche
in Padua, 22,5 x mind. 472 cm (Platte), aus: GBA, II, 33.1886, 190/191

duktionen, da bereits ab 1859 das einfache Verdndern des Abbildungsformats (beim Be-
lichten) als einer der grofiten Vorteile der neuen Technik bezeichnet wurde.?* Dass auf den
Tafeln die Originalmafle der reproduzierten Werke beziehungsweise der Maf3stab der Re-
produktionen kaum je angegeben werden,” verwundert in Anbetracht des von Blanc for-
mulierten wissenschaftlichen Anspruchs, fithrt es doch dazu, dass der Leser die Grofle der
wiedergegebenen Kunstwerke — die deren Wahrnehmung >in natura« stark beeinflusst —
aufgrund der relativ einheitlichen Abbildungsgréfien rasch aus den Augen verliert. An-
dere Merkmale der Tafeln entsprechen sowohl Blancs Vorgaben als auch dem empirisch
gepragten Erkenntnisinteresse und somit der von Daston/Galison beschriebenen »me-
chanischen Objektivitit«, das heifit dem ab 1860 festzustellenden, »entschlossene[n] Be-
streben, willentliche Einmischungen des Autors/Kiinstlers zu unterdriicken«*¢: Die Tafeln
vermitteln den Rezipienten in aller Regel einen vollstindigen Eindruck der abgebildeten
Kunstwerke, da Ausschnitte im eigentlichen Sinn, das heifSt Abbildungen eines beliebig ge-

234 Siehe BURTY 1859, 212 und 1865, 92 sowie LOSTALOT 1878, 728. Vgl. die Indizes, beispielsweise zu drei
Reproduktionen von Zeichnungen (1861-06) und Skulpturen (1861-09/-10).

235 Einziges Beispiel fiir die Angabe des Mafistabs (bis 1900) ist eine photomechanische Skulpturenre-
produktion, sieche GBA, III, 14.1895, 56/57.

236 DASTON/GALISON 2007, 127. Obwohl die Beobachtungen der Autoren nur teilweise auf den Gegen-
stand der vorliegenden Arbeit tibertragbar sind, stimmen sie in grundlegenden Feststellungen mit
dieser {iberein: Sie bestétigen die Suche von Wissenschaftlern nach »Illustratoren, die sich nicht be-
irren« lassen und stellen fest, dass sich »Gegen Ende des neunzehnten Jahrhunderts [...] die mecha-
nische Objektivitit in vielen Disziplinen als ein, wenn nicht das Leitideal wissenschaftlicher Darstel-
lung fest etabliert [hatte]«, siehe ebd., 131f.
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20 Eugéne Gaujean nach
Sandro Botticelli,
Figure allégorique du Printemps,

1886, Radierung, Roulette und
Kupferstich,
20,9 X 15,9 cm (Platte), Kat. 46

wahlten Teils eines Freskos oder Gemaldes, selten sind (Abb. 20 und 21/Kat. 46 und 47).2¥
Zudem wurden in Detailwiedergaben angeschnittene Bildgegenstinde normalerweise nicht
wegretuschiert, um den Eindruck einer geschlossenen, vollstindigen Komposition zu er-
moglichen.”® Und schliefllich wurde die in der Reproduktionsgraphik bis etwa 1800 iibliche
Invertierung der Vorlagen in aller Regel vermieden.*

Unterhalb der Darstellung wurde die Adresse gedruckt, welche in selten missachteter
Reihenfolge Maler, Stecher, Titel und haufig Aufbewahrungsort des Originals, Heraus-

237 Vgl. 1875-02, 1876-05, Abb. 85/Kat. 63, 1889-01, Abb. 20, 21, 27 und 89/Kat. 42, 46, 47 und 58. Gleiches
gilt fir die Wiedergabe einzelner Altartafeln (1875-24, 1886-01, 1887-03) und fiir das Isolieren von
Figuren aus der gemalten Umgebung, vgl. Flamengs Radierungen nach Gainsboroughs Blue Boy
(Abb. 51/Kat. 5) und Miss Graham (1862-13) oder Gaillards Stich nach einem Fresko Fra Angelicos
(1885-02).

238 Derlei Eingriffe waren zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch tiblich, wie J. N. Strixners Lithographie
nach J. van Cleves Heiliger Christina belegt, siche PEAFFLIN 2011, 106. In der GBA gibt es einige weni-
ge Beispiele fiir die Verdnderung des reproduzierten Geméldes: de Mares Wiedergabe von A. Man-
tegnas Totem Christus (1886-09), Borrels Radierung nach einem Familienbildnis von ]. Jordaens
(1894-04) und Champollions Wiedergabe von Frans Hals™ Bildnis eines Malers (1881-07).

239 Unter den bis 1900 publizierten Tafeln sind der Verfasserin lediglich elf seitenverkehrte Abbildungen
bekannt. Als Voraussetzung fiir das seitenrichtige Reproduzieren geben Brakensiek und Weigel die
Uberwindung der klassischen Ekphrasis (ab etwa 1750) an, wihrend Fawcett auf die Vorstellung
absoluter Treue in der Reproduktion (um 1845) verweist, siche WEIGEL 2001, BRAKENSIEK 2010 und
FAWCETT 1986, 189 und 203-205. Einen knappen Uberblick zum Thema gibt KELLER 2009.
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21 Henri Guérard nach Sandro Botticelli, Le Printemps, 1886,
Kaltnadel, Aquatinta und Kupferstich in Bister, 15,9 x 19,7 cm (Platte), Kat. 47

geber und Druckerei nennt.>#° Lediglich bei einigen Faksimiles alterer Drucke sowie bei
manchen Originalgraphiken wurde auf die Beschriftung verzichtet.>** Die Bildunterschrif-
ten wurden zundchst in einer leicht geschwungenen, improvisiert wirkenden Schrift und
erst ab 1862 in einer weitgehend einheitlichen Type ausgefithrt. Ab 1902 wurden die Ad-
ressen zunehmend auf die von Anfang an tiblichen Schutzblatter gedruckt, wodurch ver-
mieden werden konnte, dass die nun zahlreich publizierten Kiinstlergraphiken durch den
Aufdruck, der auf die Herkunft eines Blattes aus einer (in hohen Auflagen gedruckten)
Zeitschrift hinweist, abgewertet wurden. Dieses Vorgehen kann als Konzession an all jene
verstanden werden, die die Tafeln in erster Linie als Sammelobjekte betrachteten.

Die Gesamtanzahl der jéhrlich in der Gazette des Beaux-Arts publizierten Tafelabbil-
dungen stieg aufgrund der immer hiufiger genutzten photomechanischen Abbildungstech-

240 Die Reihenfolge entspricht der Lesart von links nach rechts und von oben nach unten. Sie stimmt mit
der bereits im 18. Jahrhundert tiblichen Beschriftung von Stichen tiberein, vgl. das Lemma »Repro-
duktion« (Weissert) in PFISTERER 2003, 309-311, hier: 310.

241 Beginnend mit Flamengs Faksimile nach Rembrandts Radierung Agar renvoyée par Abraham (1859-09)
wurden bis 1876 neun Reproduktionen von Kiinstlergraphiken und etwa ein Dutzend Originalgra-
phiken, die zum Teil innerhalb der Platte signiert und betitelt sind, ohne Bildunterschrift abgedruckt.
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niken bis 1900 fast kontinuierlich an (Diagramm 2, Anhang).>* Lediglich der Deutsch-
Franzosische Krieg verursachte starke Schwankungen, da 1870/71 nicht alle Hefte erschei-
nen konnten, doch schon im folgenden Jahr war die durchschnittliche Menge fast wieder
erreicht.>® Auffillig ist in diesem Zusammenhang, dass die Gazette im ersten Halbjahr
1873 tiberdurchschnittlich viele Tafelabbildungen, aber nur wenige Textillustrationen und
keine photomechanischen Abbildungen publizierte.*** Da allein der zweiteilige Artikel von
Perrier durch neunzehn Tafeln illustriert wird und auch alle anderen Graphiken zu ei-
nem Artikel dieses Jahrgangs gehoren, liegt die Vermutung nahe, dass Beitrage und Tafeln
der zuvor ausgefallenen Ausgaben mit zwei Jahren Verzégerung in komprimierter Form
publiziert wurden.* Im Weiteren wurde in jeder monatlichen Ausgabe mindestens eine
Druckgraphik veréftentlicht. Erst nach dem Ersten Weltkrieg sank deren Anzahl deutlich,
ebenso wie die der photomechanisch hergestellten Tafeln (meist Heliotypien oder geras-
terte Photograviiren).>

Der Anteil der Originalgraphiken an allen publizierten Tafeln war bis 1900 relativ ge-
ring, woran sich auch nach der Jahrhundertwende wenig dnderte (Diagramm 3).2+ Laft
man jedoch die photomechanischen Drucke aufler Acht und beriicksichtigt (wie Sanchez/
Seydoux) nur die manuell ausgefithrten Tafeln, so wird sehr wohl eine Verdnderung deut-
lich: Bis 1900 ist nur etwa jede sechste in einer traditionellen druckgraphischen Technik
ausgefiithrte Tafel eine Kiinstlergraphik, danach gilt dies fiir zwei Drittel.*#* Interessant ist
in diesem Zusammenhang, dass sich die Bedeutung der Reproduktionsgraphiken in den
ersten Jahren des 20. Jahrhunderts deutlich veranderte. Wurden zunéchst noch etwa gleich
viele reproduzierende und originale Druckgraphiken publiziert, dominierten ab 1905 die
Originalgraphiken.>® Diese wurden hdufig im Zusammenhang mit monographischen Ar-
tikeln herausgegeben und kénnen als authentische Belege der Handschrift des jeweiligen
Kiinstlers und als Sammlerstiicke verstanden werden. Kurz nach der Jahrhundertwende
fand also eine Veranderung im Publikationsverhalten der Gazette des Beaux-Arts statt,
welche sich durch die hohe Wertschéitzung der Kiinstlergraphik einerseits und die Ver-
einfachung des mechanischen Bilddrucks andererseits erkldren ldsst: Druckgraphische

242 Da SANCHEZ/SEYDOUX 1998a keine photomechanischen Tafeln verzeichnen, suggerieren die dorti-
gen Katalogeintriage das Gegenteil.

243 Das erste Halbjahr wurde regulér in Band 3.1870 verdffentlicht. Der folgende Band 4.1870/71 fasst die
Monate Juli bis September 1870 und Oktober bis Dezember 1871 zusammen. Insgesamt wurden in
den Jahren 1870/71/72 51 Tafeln publiziert, die sehr unterschiedlich verteilten waren: 21/5/25 Tafeln.

244 Band 7.1873 enthilt 50 Reproduktionsgraphiken, Band 8.1873 lediglich 15 Druckgraphiken und zwei
photomechanische Abbildungen.

245 Vgl. PERRIER 1873.

246 Nach 1914 wurden zwischen einer und sieben druckgraphischen Tafeln pro Jahr publiziert, vgl. SAN-
CHEZ/SEYDOUX 1998a.

247 Zwischen 1859 und 1900 ist nur knapp jede neunte Tafel eine Originalgraphik (165 von 1447).

248 Bis 1900 sind 165 von 932 dieser Tafeln Kiinstlergraphiken, zwischen 1901 und 1933 gilt dies fiir 164
von 239 der bereits von SANCHEZ/SEYDOUX 1998a erfassten Tafeln.

249 Von 1900 bis 1905 ist gut jede zweite manuell ausgefiihrte Tafel eine Reproduktionsgraphik (47 von
83), doch bereits zwischen 1906 und 1914 sind vier Fiinftel Originalgraphiken (95 von 118), woran sich
bis 1933 nur noch wenig dndert (32 von 38).
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Reproduktionen von Kunstwerken wurden ab etwa 1905 in immer groflerem Ausmaf3
durch photomechanische Wiedergaben ersetzt, so dass es sich bei den wenigen verblie-
benen Tafeln, die in traditionellen druckgraphischen Verfahren ausgefithrt wurden, fast
ausschliefllich um Kiinstlergraphiken handelt. Oder anders gesagt: die Reproduktion von
Kunstwerken wurde zur Doméne der photographiebasierten Techniken.

In Anbetracht dieses Ablosungsprozesses stellt sich die Frage, wieso die Gazette des
Beaux-Arts bis 1927 beziehungsweise 1933 reproduktions- wie auch originalgraphische Ta-
feln publizierte: Ging es in erster Linie um das Festhalten an einer seit der Griindung
gepflegten Asthetik, einer Art Markenzeichen? Oder ging es viel grundsitzlicher um die
Forderung einer bestimmten Kunstgattung, die sich bis zum Ende des 19. Jahrhunderts so-
wohl durch einen dsthetischen wie auch durch einen technischen Mehrwert von der Pho-
tographie abhob? Oder wollte man die gebildete, wohlhabende Leserschaft durch das Bei-
legen von Druckgraphiken, also von »echten Kunstwerken, an die Zeitschrift zu binden?
Diese Fragen stellen sich insbesondere wegen des zeitlichen wie finanziellen Aufwands
(langwierige manuelle Bearbeitung der Platten, separater Druck auf teurerem Papier und
zusitzliches Einlegen), der zugunsten der Tafeln betrieben wurde. Dieser hitte zumin-
dest ab 1881 durch die Wahl anderer Reproduktionsmethoden reduziert werden kénnen,
schlieSlich war die Ausfithrung der Tafeln in traditionellen druckgraphischen Verfahren
seit der Erfindung der Autotypie durch Georg Meisenbach (1841-1912) aus technischer
Sicht iiberholt, da hierdurch photographische Bilder schneller, kostengiinstiger und ge-
meinsam mit dem Text gedruckt werden konnten.

Von der Betrachtung der Tafeln ausgehend, sind zunéchst dsthetische und strategische
Beweggriinde als Motiv fiir das Festhalten der Redaktion an manuell ausgefiihrten Repro-
duktionsgraphiken anzunehmen, da die zwischen die Seiten eingelegten Druckgraphiken
eine optische und haptische Aufwertung der Zeitschrift darstellen. Das kriftigere, etwas
rauere Biitten sowie das zum Schutz hinzugefiigte Seidenpapier signalisieren dem Leser
bereits beim Umblattern, dass ihn eine manuell (oder auch photomechanisch) als Tief-
druck ausgefiihrte Illustration erwartet. Die Tafeln konnten aus den Heften herausgelost
und als autonome Kunstwerke in eine Graphiksammlung eingegliedert oder gerahmt und
aufgehédngt werden. Sie stellten also einen gewissen Mehrwert fiir die in der Leserschaft
sicherlich zahlreich vertretenen Sammler dar, wie Galichon 1867 betonte:

»Il est trouvé en effet que la Gazette est arrivée en quelques années a conquérir, par
lexécution de ses gravures, I'estime & la sympathie des amateurs les plus délicats, en

France comme en Europe, & sassurer une condition prospeére.«*°

Wie bewufit das Sammeln der Tafeln von Anfang an durch die duflerst graphikaffine Re-
daktion unterstiitzt wurde, zeigt sich in der »Introduction« zum ersten Band der Gazette:

250 GALICHON 1867, I. Lostalot prazisiert dies und schreibt, der Erfolg der GBA beruhe auf den Reproduk-
tionsgraphiken von Flameng, Jacquemart, Gaillard und Bracquemond, sieche LOSTALOT 1884b, 156.
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»[E]t quel prix naura pas, dans lavenir, un recueil ou seront venus se classer, se fixer, au
fur et a mesure de leur apparition, les événements qui agitent le monde des amateurs
et des artistes, les ouvrages qui seraient demeurés inconnus et que nous aurons mis en
lumiére, les compositions de nos maitres vivants a coté des chefs-dceuvre non encore
gravés des grands maitres d’autrefois; car notre intention nest pas de recommencer
en bois les tailles-douces, comme d’autres ont du le faire dans une pensée différente;
excudant alii... mollius aera. Ce que nous voulons produire, ce sont de préférence les
choses peu connues, les piéces rares, enfouies dans le mystére des galeries privées, les
beaux morceaux du sculpteur et du peintre qui nont pas encore vu le jour du dehors. Il
faut maintenant, a un trés-grand nombre de curieux, de art avant la lettre.«**

Blanc verspricht den Abonnenten in dieser Passage, im Laufe der Jahre eine Sammlung
von Texten iiber relevante Themen aus Kunst und Kulturbetrieb, vor allem aber ein Al-
bum (»recueil«*?) voller Abbildungen vornehmlich unbekannter®* Kunstwerke erwarten
zu konnen. Die Zeitschrift und ihre Illustrationen sollten also auf lange Sicht nicht nur
von édsthetischem Wert, sondern auch von enzyklopddischem Nutzen sein, welcher durch
die regelmiaflig herausgegebenen Registerbdande noch gesteigert wurde.”* Das in diesem
Zusammenhang nachdriicklich formulierte Bemiihen, vorrangig Kunstwerke abzubilden,
die bislang nicht reproduziert oder der Allgemeinheit nicht bekannt waren, hatte vermut-
lich mehrere Griinde.>® Zum einen war im 19. Jahrhundert ein GrofSteil der Kunstwerke
nicht oder zumindest nicht dauerhaft 6ffentlich zugénglich, wie die auf vielen Tafeln als
Standort des Originals genannten (Pariser) Privatsammlungen belegen, so dass die meis-
ten Kunstinteressierten nur Weniges aus eigener Anschauung kannten. Vor allem die Le-
ser in der Provinz waren auf die Illustrationen angewiesen, wollten sie sich selbst einen
Eindruck von den angesprochenen Werken machen und die Inhalte der Artikel nach-
vollziehen. Zum anderen stillte die Gazette des Beaux-Arts durch die Publikation bislang
unbekannter Werke das Verlangen jener als »curieux« bezeichneten Kunstliebhaber, die
grofles Interesse am Entdecken >neuer« Kunstwerke und Raritdten hatten.”® Fithrt man
sich den gesamten Einleitungstext vor Augen, kommt als dritter Grund die bereits ange-
sprochene didaktische Absicht hinzu. Diese lie8 sich sowohl durch Beitrige zu bislang
unzuganglichen oder unentdeckten Kunstgegenstinden und Quellen wie auch durch das

251 BLANC 1859, 11f. Durch das lateinische Zitat (»excudent alii spirantia mollius aera«) aus Vergils Aeneis
(6, 847) scheint Blanc das in anderen Publikationen iibliche xylographische Kopieren von Kupfer-
stichen zu kritisieren und die Anspriiche der GBA hinsichtlich der Illustration zu untermauern.

252 Dieser Begriff stellt eine Verbindung zu grofien Mappenwerken wie dem Recueil Julienne (1726/28)
und dem Recueil Crozat (1729/41) her.

253 Blanc verwendet hierfiir verschiedene Formulierungen, unter anderem die aus der Graphik stam-
mende »avant la lettre«.

254 Die Register ermoglichten relativ zeitnah einen systematischen und gezielten Zugang zu den verdf-
fentlichten Beitrdgen und Abbildungen, vgl. CHERON 1866 und 1870 sowie TESTE 1895.

255 Vgl. hierzu auch BURTY 1868, 109; 18694, 159f. und 18704, 141 sowie THAUSING 1868.

256 Die besondere Bedeutung der Seltenheit von Kunstwerken fiir die Vorlieben der »curieux« betonen
EDEL 1993, 68f. und POUR 1997, 50.
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erstmalige Reproduzieren bekannter Werke erfiillen. Beides scheint der Redaktion dank
guter Kontakte zu Kunstsammlern wie auch dank des rasch etablierten Renommees der
Gazette gelungen zu sein und bedeutete auf dem umkampften Zeitschriftenmarkt einen
Wettbewerbsvorteil.”” Dieser Zielsetzung entsprechend wurden tiblicherweise eigens in
Auftrag gegebene Druckgraphiken publiziert,»* die als Kaufanreiz fiir kunstinteressierte
Abonnenten fungierten, letztlich also zur Sicherung der Auflagenhdhe und zum (finanzi-
ellen) Erfolg der Zeitschrift beitrugen.

Doch auch unabhingig von dem Erscheinen der monatlichen Ausgaben unterstiitzten
die Herausgeber das Sammeln der Druckgraphiken: Interessenten konnten in der Geschifts-
stelle der Gazette des Beaux-Arts Abziige fast aller publizierten Tafeln erstehen.”® Eine Ana-
lyse des wiederholt am Ende der Hefte verdffentlichten, bis zu zwolf Seiten umfassenden
»Catalogue des gravures & eaux-fortes publiées par la Gazette des Beaux-Arts« verdeutlicht
das stetig wachsende Angebot und gibt Einblick in die vielfaltige Preisgestaltung.>> Auch
wenn Originalgraphiken vor den (nicht nach manuellen oder photomechanischen Techni-
ken unterschiedenen) Reproduktionsgraphiken aufgelistet sind,>* gab es bis zum Ende des
19. Jahrhunderts lediglich ein geringes Preisgefille zwischen diesen beiden Kategorien.>*

Etliche andere Faktoren beeinflussten das Preisniveau: Einerseits spielten bestimm-
te Merkmale der Abziige eine Rolle, wobei deren Einfluss jeweils mit der Hierarchie der
Druckqualititen, Papierarten und Drucktechniken korreliert: Abziige vor der Schrift kos-
teten doppelt so viel wie solche mit Schrift, wihrend Probedrucke (»épreuve d’artiste«), die
gelegentlich der Zustandsbezeichnung »avant la lettre« und dem entsprechenden Preis-
niveau zu entsprechen scheinen, hédufig parallel dazu und dann meist teurer gelistet wur-

257 Zwei Chefredakteure weisen darauf hin, dass die gute Zusammenarbeit mit Sammlern und Kiinstlern
den Zugang zu Werken in deren Besitz ermdglichte, siehe BLANC 18603, 6 und GALICHON 1867, II.

258 Diese Annahme bestitigt die Rubrik »Gravures«, siche GBA, 1, 4.1859, 375-378 und 8.1860, 384f. Bis
1900 wird auf etwa 90% der Tafeln die GBA als Herausgeber genannt, was allerdings nicht bedeutet,
dass sie auch tatsachlich der Auftraggeber war: Bei Zweitpublikationen wurde diese Angabe tiblicher-
weise angepasst, vgl. eine Graphik von G. Greux nach Pettenkofen, die zunachst von der GBA (1877-11)
und spiter durch den Verlag Ch. Sedelmayer, Paris publiziert wurde, vgl. LUTZow 1892, 24/25.

259 1895 annoncierte die GBA, dass eine Auswahl von 1100 Kupferstichen, Radierungen und Heliogra-
viiren fiir 2 bis 20 Francs pro Blatt zum Verkauf stiinde, sieche GBA, 111, 13.1895, n. pag. Xylographien
und einzelne Tiefdrucke wurden nicht angeboten.

260 Vgl. zum Beispiel GBA, I, 24.1868, n. pag. und I, 21.1880, n. pag. Die Preise fiir die in der vorliegen-
den Arbeit besprochenen Druckgraphiken sind in den Katalogeintragen erfasst.

261 Der »Catalogue« ist unterteilt in Originalgraphiken von Malerradierern (»eaux-fortes de peintres«),
Reproduktionsgraphiken (»eaux-fortes & burins d’aprés les peintres«), Originalradierungen von Gra-
phikern (»estampes daqua-fortistes«) und Reproduktionen von Kiinstlerportrits beziehungsweise
kunsthandwerklichen Objekten. Die Ordnung innerhalb dieser Gruppen ist stets alphabetisch und
folgt dem Namen des Originalgraphikers beziehungsweise des Malers der wiedergegebenen Vorlage;
lediglich beim Kunsthandwerk wird nach dem Namen des Reproduktionsgraphikers geordnet.

262 Gemildereproduktionen wurden iiblicherweise fiir bis zu 3/6 Francs (mit/vor der Schrift) angebo-
ten, Originalgraphiken auf Biitten kosteten meist 1-2/2-4 Francs (mit/vor der Schrift). Selten waren
Blatter teurer, wie zum Beispiel Abziige der beiden 1867 angekauften und publizierten Goya-Platten
(1867-04 und Abb. 26).
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22 Léopold Flameng nach
Jean-Auguste-Dominique Ingres,

La Source, 1862,
Radierung und Roulette,
18,6 x 9,4 cm (Darstellung), Kat. 4

den.”®® Das selten angebotene Pergament war teurer als Japanpapier, dieses kostspieliger
als Chine collé und jenes schliefilich teurer als das tiblicherweise verwandte Biitten. Und
auch die verschiedenen Drucktechniken beeinflussten das Preisniveau der traditionellen
Hierarchie beziehungsweise dem Aufwand bei der Bearbeitung der Platte entsprechend.
Dies bedeutet, dass Kupferstiche teurer waren als Radierungen, welche nur wenig mehr
als photomechanische Reproduktionen kosteten. Ab etwa 1880 blieben die Preise fiir He-
liograviiren unverandert, wohingegen Tafeln, die in den immer seltener fiir Reproduk-
tionszwecke genutzten traditionellen Drucktechniken ausgefithrt wurden, deutlich teu-
rer wurden.*** Der Arbeitsaufwand beeinflusste auch die Preise der mehrfarbigen Tafeln:

263 Die Vielfalt der angebotenen Abdrucke verdeutlicht eine Annonce von 1861: »épreuves avant toute
lettre«, »épreuves dites au camée«, »épreuves avec la lettre«, »épreuves d’artiste«, »épreuves avec la
marque d’un astérisque (Il nen a été tiré que 50 épreuves)« und »épreuves aprés lastérisque effacé,
sieche GBA, 1, 12.1861, n. pag.

264 Heliograviiren und Heliotypien kosteten bis 1910 kontinuierlich 2/4 Francs (mit/vor der Schrift),
wihrend der Preis fiir Tiefdrucke kontinuierlich stieg: 1859 lag er bei 1/5 Francs, Mitte der 189oer
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23 Léopold Flameng nach
Jean-Auguste-Dominique
Ingres, L'Angélique, 1863,

Radierung,
25 x mind. 18 cm
(Platte), Kat. 7

Durch das additive Drucken von mehreren Platten (»au repérage«) hergestellte Blitter wie
Gaujeans Reproduktion von Angelika Kauffmanns Bildnis der Baronin Kriidner (Abb. 15/
Kat. 55) kosteten um 1900 in etwa so viel wie bessere Abziige einer Radierung des angese-
henen Graphikers Léopold Flameng (1831-1911) nach Ingres’ La Source (Abb. 22/Kat. 4).2%5
Manuell kolorierte Tafeln (»a la poupée«) waren hingegen deutlich giinstiger, was daran
gelegen haben mag, dass das passgenaue Drucken von mehreren Platten zeitaufwendig
war und deutlich kompetenteres Personal erforderte als das schematische Kolorieren von
Abziigen.>*

Dass der Preis eines Blattes auch von dem Renommee des ausfithrenden Graphikers be-
einflusst war, zeigt das Beispiel des Kupferstechers Claude-Ferdinand Gaillard (1834-1887),

Jahre in der Regel bei 3-4/6 Francs und 1910 bei 6/10 Francs (mit/vor der Schrift). Vgl. GBA, I, 3.1859,
n. pag./IIl, 21.1880, n. pag./IIl, 13.1895, n. pag./IV, 4.1910, n. pag.

265 Vgl. Kat. 4 und GBA, III, 34.1905, n. pag.

266 Vgl. GBA, 11, 13.1895, n. pag. Zum manuellen Kolorieren durch haufig ungelernte Krafte siehe PIESKE
1988, 109.

71



dessen Reproduktionsgraphiken mit zunehmender Anerkennung seiner Arbeit ab Ende
der 1860er Jahre deutlich teurer wurden.>”” Dabei waren die in der Gazette publizierten Re-
produktionsgraphiken selbst anerkannter Graphiker wie Flameng, Jacquemart oder eben
Gaillard deutlich giinstiger als die (oft grofiformatigen) Reproduktionsstiche, die namhafte
Kollegen im Auftrag von Verlegern fiir den freien Markt schufen: Luigi Calamattas Kupfer-
stich nach Leonardos Monalisa (1857) wurde beispielsweise fiir bis zu 100 Francs pro Blatt
angeboten und Henriquel-Duponts von drei Platten gedruckter, knapp drei Meter breiter
Stich nach Paul Delaroches LHémicycle (1853) sogar fiir bis zu 600 Francs verkauft.>*

Die Preise der von der Gazette des Beaux-Arts publizierten Gemaldereproduktionen vari-
ierten auch abhingig davon, von welchem Maler die Vorlage stammte. Wiedergaben von
Werken Meissoniers und Ingres’ waren teurer als jene nach Gemailden von Rembrandt, Raf-
fael, Frans Hals oder Diirer — obwohl sie alle zu den am haufigsten reproduzierten Kiinstlern
zéhlen. Dies ist wohl weniger durch mangelndes Interesse an den alten Meistern zu erklaren
als durch das grofle Interesse der Kaufer an zeitgendssischer Kunst, das den »Kanon« der
Zeitschrift mitpragte und das sich sich auch im Angebot des Kunstverlags Goupil nieder-
schlug.>® Doch selbst innerhalb des (Euvres eines einzelnen Malers variierten die Preise in
Abhangigkeit von der wiedergegebenen Vorlage: Reproduktionen besonders gefragter Wer-
ke wie die bereits angesprochene Wiedergabe von Ingres’ La Source, kosteten deutlich mehr
als jene weniger populdrer Werke, wie zum Beispiel Flamengs Radierung nach Ingres’ Ge-
malde Louis XIV et Moliére.”°

Insgesamt spiegelt die Systematik der Preisgestaltung, neben technischen Aspekten der
Drucke, das Interesse der Kdufer wider, die vornehmlich von anerkannten Stechern ausge-
fithrte Reproduktionen von Werken berithmter Maler sowie die als Wandschmuck beson-
ders gefragten Bildpaare erstehen wollten. In einigen Fillen bot die Gazette des Beaux-Arts
solche Pendants an, worauf in den Annoncen explizit hingewiesen wurde (Abb. 22 und 23/
Kat. 4 und 7).”* Anlass fiir dieses Vorgehen war wohl die Steigerung der Verkaufszahlen
durch den Anreiz, zwei inhaltlich wie formal aufeinander bezogene und damit sehr gut

267 Vgl. hierzu Kat. 10, 13, 16, 25 und 42.

268 Calamattas Monalisa kostete 25/50/100 Francs (sur chine avant/sur chine avec lettre/épreuves dar-
tiste), vgl. GBA, 1, 6.1860, n. pag. Abziige von Henriquel-Duponts Hémicycle (56 x 290 cm) lagen bei
150/200/400/600 Francs (sur blanc avec/sur chine avec/sur chine avant la lettre/épreuvres dartiste),
vgl. GBA, I, 6.1860, n. pag.

269 Goupil verkaufte ab 1858 vor allem Reproduktionen aktueller (Salon-)Kunst, siehe Renié in HANNAVY,
I, 2008, 602.

270 Der Preis fiir Flamengs La Source lag bei mindestens 6 Francs, der fiir seine als erste Tafel in der GBA
publizierte Radierung nach Louis XIV et Moliére (1859-01) bei maximal 2 Francs fiir Abziige mit
Schrift, vgl. Kat. 4 und GBA, I, 6.1860, n. pag./III, 37.1888, n. pag.

271 »Ces deux gravures font pendant« GBA, II, 21.1880, n. pag. Als Pendants erschienen folgende Gra-
phiken: Flameng nach Ingres’ La Source (Abb. 22/Kat. 4) und LAngélique (Abb. 23/Kat. 7) sowie nach
Prud’hons Le sommeil [de Psyché] (GBA, 11, 3.1870, 348/349) und Le réveil de Psyché (GBA, I, 3.1870,
546/547), Gilbert nach Ostades Le Musico hollandais (1869-03) und Les Musiciens ambulants (1871-
03), Rajon nach Watteaus LIndifférent (1870-01) und La Finette (1870-02), Morse nach Greuzes Le
matin (Abb. 25/Kat. 22) und Petite fille au chien (Abb.24/Kat. 23). Die Pendants wurden trotz der
Zusammengehorigkeit nicht zu einem einzigen, moglicherweise giinstigeren Preis verkauft.
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als Dekoration geeignete Druckgraphiken zu besitzen.”> Grofier Wert wurde auf die ge-
stalterische Entsprechung der Reproduktionen gelegt, so dass ein bestimmter Graphiker je
zwei (oder mehr) Tafeln nach Werken eines Malers ausfiihrte und beide Blatter in Form und
Grof3e der Bildfliche sowie in der gelegentlich angegebenen Rahmung identisch waren
(Abb. 24 und 25/Kat. 22 und 23) .27

Wesentlich giinstiger als im Einzelverkauf waren Abziige von den in der Gazette des
Beaux-Arts herausgegebenen Tafeln als Bestandteil von Separata, die beispielsweise an-
ldsslich der Pariser Weltausstellung 1878 oder Michelangelos 400. Geburtstag (1875) ver-
oOffentlicht wurden. Sie beinhalteten einen oder mehrere schon zuvor in der Zeitschrift
publizierte Aufsitze sowie die zugehorigen Textabbildungen und Tafeln.”* Zum anderen
wurden ab 1867 je 50 bereits publizierte Reproduktions- und Originalgraphiken in Alben
zusammengefasst.””> Deren Preis (100 Francs) entsprach ebenso wie die Anzahl der enthalte-
nen Tafeln dem von zweieinhalb Jahrgangen, da die Gazette des Beaux-Arts pro Jahr durch-
schnittlich zwanzig druckgraphische und fiinfzehn photomechanische Tafeln publizierte.
Von Alben und Separata abgesehen, wurden die von der Gazette verdffentlichten Tafeln
nicht wiederverwendet, da es den Gepflogenheiten der Redaktion widersprach, eine Platte
innerhalb der eigenen Zeitschrift mehrfach abzudrucken. — Dies gilt jedoch nicht fir die
Textabbildungen: Zum einen sorgte die Wiederverwendung der thematisch ungebunde-
nen Vignetten fiir einen Wiedererkennungseffekt und lasst auf ein gewisses Bemithen um
Wirtschaftlichkeit schlieflen. Zum anderen wurden Motive, die zunidchst als radierte Ta-
feln publiziert worden waren, nach einigen Jahren in eine Hochdrucktechnik tibertragen
und als Vignetten oder Textabbildungen abgedruckt.””® — In den beiden konkurrierenden
Periodika L’Artiste und L'Art kam es hingegen im Laufe der Jahre zu Wiederabdrucken, das
heif’t zu einer zweiten Publikation bestimmter Tafeln am gleichen Ort. Sanchez/Seydoux
interpretieren den Riickgriff auf Platten aus fritheren Jahrgingen in L'Artiste als »signe de
décadence« und weisen darauf hin, dass die spateren Abziige wegen der Ermiidung der

272 Renié weist in Bezug auf Goupil auf die kommerzielle Bedeutung von Pendants hin. Bereits deut-
lich friither zeigte Pieske, dass Symmetrie und Pendantbildung zur gleichen Zeit auch im populdren
Wandbilddruck (in Deutschland) eine grofie Rolle spielten. Siehe RENIE 2006 und PIESKE 1988, 39f.
und soff.

273 Dies gilt nicht fiir das erste Paar: Dem Format der Gemalde entsprechend unterscheiden sich Fla-
mengs Graphiken: La Source ist rechteckig (Abb. 22/Kat. 4), LAngélique oval (Abb. 23/Kat. 7).

274 Bis 1900 wurden laut Katalog der Bibliotheque nationale de France knapp 300 Separata (»extraits«)
herausgegeben, zum Beispiel GONSE 1878 und 1879, vgl. auch die Angabe weiterer Publikationsorte
im Katalog.

275 Die Alben erschienen 1867 (inkl. vier Originalgraphiken), 1870 sowie 1874 (je acht), in einem der
Jahre zwischen 1875 und 1888 (0. A.) sowie 1889 (drei). Vgl. die entsprechenden Hinweise im Katalog.

276 Zum Beispiel wurde Hédouins Radierung nach Goyas La jeune fille a la rose (1873-46) 1885 als Kopf-
vignette eines Beitrags tiber Bildnisse im 19. Jahrhundert abgedruckt, siche GBA, II, 31.1885, 497.
Flamengs Radierung nach Veroneses Jupiter foudroyant les vices (1859-07) wurde nach mehr als
30 Jahren als ganzseitige Textabbildung in einem Beitrag iiber Veronese publiziert, siche GBA, III,
5.1891, 9.
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24 Auguste-Achille Morse
PETITE FILLE AU CHIEM nach Jean-Baptiste Greuze,
Petite fille au chien, 1870,
Kupferstich und Roulette,

18,8 x 14,1 cm (Platte), Kat. 23

Platte qualitativ schlechter ausfielen.””” Das gleiche Phianomen konnten die beiden Autoren
bei I'Art beobachten, wo in den letzten vier Jahrgidngen rund vierzig Tafeln ein zweites Mal
publiziert wurden.””®

Dass derartige Wiederholungen innerhalb der Gazette des Beaux-Arts nicht tblich
und offensichtlich auch nicht notwendig waren, spricht fiir den Geschéftssinn der Zeit-
schriftenbesitzer”® sowie fiir ausreichende finanzielle Mittel, die durch den Verkauf der
Zeitschriften selbst, der Tafeln,** Alben und Separata sowie durch Werbeeinnahmen fiir

277 SANCHEZ/SEYDOUX 1998b, XXI. Sie verweisen bei rund 30 Tafeln auf vorausgegangene beziehungs-
weise folgende Veroffentlichungen. Dies betrifft einzelne Tafeln der Jahrgange 1859, 1861/62, 1866,
zumeist aber solche der Jahre 1873 bis 1882.

278 Vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1999, 13.

279 Leroi betont dies in Bezug auf Galichon, der eine kaufménnische Ausbildung hatte und von 1863 bis
1874 Eigentiimer der GBA war, siche LEROI 18754, 210.

280 Die Bedeutung der Tafeln fiir den 6konomischen Erfolg einer Kunstzeitschrift betont der Verleger
der Zeitschrift fiir Bildende Kunst, E. A. Seemann, zit. in LANGER 1983, 38f.
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25 Auguste-Achille Morse nach
Jean-Baptiste Greuze,

LE MATIN

Le matin, 1870,
Kupferstich und Roulette,
18,8 x 14,2 cm (Platte), Kat. 22 Gazetic des Beaun-drts. lmp. A, Salrmor

die Anzeigen am Ende der Hefte*® generiert wurden. Es spricht aber auch fiir den grofien
Ehrgeiz der Herausgeber auf dem Gebiet der Illustration und fiir die strategische Planung
der Abbildungsbeschaffung, welche wegen der aufwendigen Ausfithrung lange im Voraus
geplant werden musste. Um diese Zeitspanne zu verkiirzen und die Kosten zu minimie-
ren, griffen die Herausgeber durchaus auf Platten zuriick, die fiir andere Publikationen
angefertigt worden waren. So finden sich beispielsweise in den Salonbesprechungen der
Gazette ab Mitte der 1860er Jahre zahlreiche Textabbildungen, die von Ernest-Philippe
Boetzel (1830-ca. 1920) signiert sind. Dabei handelt es sich um Reproduktionsholzstiche,
die urspriinglich fiir die zwischen 1865 und 1875 von Boetzel herausgegebenen und von der
Gazette des Beaux-Arts verlegten Salon-Alben gestochen worden waren.*?

281 Auf den nicht paginierten Seiten am Ende fast aller Ausgaben wurde sowohl fiir die GBA und deren
Tafeln als auch fiir Publikationen anderer Verleger und verschiedenste Produkte geworben, die das
gehobene Publikum interessieren konnten, zum Beispiel Versicherungen, besondere Lebensmittel,
Hygiene- und Kosmetikartikel.

282 Die Reproduktionen fiir das erste Album (BOETZEL 1865) stach Boetzel selbst nach eigens angefer-
tigten Zeichnungen der Kiinstler. Ab 1869 erschienen die Alben jéhrlich, wobei Boetzel nicht mehr
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26 Francisco de Goya y Lucientes, Aveugle enlevé sur les cornes d un taureau, 1804,
Radierung und Kaltnadel, 17,5 x 21,6 cm (Platte), aus: GBA, I, 22.1867, 388/389 (1867-09)

Nur selten wurden Tafeln fremden Ursprungs in der Gazette publiziert. Dies geschah
einerseits im Fall von photomechanischen Faksimiles oder Abziigen élterer Platten, die we-
gen des zeitlichen Abstands zwischen Entstehungs- und Erscheinungsdatum auffallen.?®
Das prominenteste Beispiel hierfiir sind sicherlich zwei Platten von Francisco de Goya, die
zu dessen Lebzeiten nicht publiziert worden waren. Die Gazette des Beaux-Arts kaufte sie
1867 und lie3 sie noch im selben Jahr zum ersten und einzigen Mal drucken (Abb. 26).2%
Andererseits kam es gelegentlich zur Publikation von Tafeln aus anderen Zeitschriften wie
LArtiste,” L'Art und der Zeitschrift fiir Bildende Kunst - und deutlich hdufiger zum umge-
kehrten Procedere (vgl. Tab. 2 und 3, Anhang).

selbst stach. Zu den Alben sieche BURTY 1869b, DESPREZ 1874 und LOBSTEIN 2011, 971f., alle mit eini-
gen Abbildungen.

283 Dies gilt fiir Graphiken von F. de Goya y Lucientes (1867-04/-09), S. Beham (GBA, 11, 6.1872, 292/293),
P. Potter (GBA, I, 20.1866, 390/391), P-P. Prud’hon (1870-04) und Huguet d. A. (GBA, I, 3.1870, 562/563).

284 Aveugle enlevé sur les cornes d'un taureau (1867-09) von 1804 und Le petit prisonnier (1867-04) von
1810-1815. Siehe dazu MAJNO 2006, 16 und PARIS 2008, Kat. 83 und 86.

285 Fiinf Tafeln wurden zunéchst in der GBA und spéter in L'Artiste publiziert: 1860-5 = 1881-49, 1862-7
= 1867-22, 1866-17 = 1881-32, 1873-62 = 1881-13, 1876-33 = 1878-1. Der umgekehrte Fall kommt nur
einmal vor: GBA 1881-02 = L'Artiste 1880-03. Vgl. SANCHEZ/SEYDOUX 1998a/b.
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All diese Bemithungen der Gazette des Beaux-Arts um Beschaffung und Vermarktung
der druckgraphischen Tafeln zeigen, dass sie mehr sind als nur das Textverstindnis ver-
bessernde Illustrationen, mehr als ein Hilfsmittel fir die Schulung des Geschmacks der
Leser, mehr als die Moglichkeit, Unbekanntes publik zu machen und mehr als der Ge-
genstand einer umfassenden Vermarktungsstrategie. Sie sind Ausdruck einer der Druck-
graphik duflerst wohlgesonnenen Haltung der Herausgeber und Mitarbeiter, die sich auf
vielfiltige Weise fiir Reproduktionsgraphiker und »peintres graveurs« einsetzten: Neben
der Beschaffung der Tafelabbildungen und wohlwollenden Auflerungen in den Zeitschrif-
tenbeitragen (Kap. 3) ist in diesem Zusammenhang auf das Engagement von einigen der
wichtigsten Gazette-Mitarbeitern fiir die (reproduzierende) Druckgraphik hinzuweisen,
insbesondere durch die Griindung der Société francaise de gravure im Friithjahr 1868.2%¢
Als deren Geschiftsfithrer fungierte bis zu seinem Tod 1875 Emile Galichon, der damalige
Chefredakteur und Besitzer der Gazette. Als Prisident wurde der renommierte Kupferste-
cher Louis-Pierre Henriquel-Dupont (1797-1892) gewdhlt, und auch Charles Blanc gehorte
dem Vorstand an.?®” Doch nicht nur personell, sondern auch organisatorisch war die So-
ciété eng mit der Gazette verflochten, da sie in deren Redaktionsraumen angesiedelt war
und wiederholt Graphiker beauftragte, die auch fiir die Zeitschrift titig waren. Fourcaud
fasste die Ndhe 1884 in der Formulierung zusammen »la Gazette des Beaux-Arts a eu pour
annexe la Société francaise de gravure«.”®® Ziel der Gesellschaft war die Forderung des
traditionsreichen franzosischen Kupferstichs und der allgemeinen Kenntnis der bilden-
den Kunst durch eigens in Auftrag gegebene Reproduktionsstiche.* Hierfiir wurde die
private Initiative wiederholt gelobt, da Auftrage fiir Reproduktionsstecher ab der Mitte des
Jahrhunderts immer seltener wurden und nur noch von wenigen Stellen ausgingen:*° Ne-
ben der staatlichen Chalcographie du Louvre konnte vor allem die Société dank grofierer
finanzieller Ressourcen zahlreiche grofiformatige Kupferstiche wie zum Beispiel Gaillards
Reproduktion von Rembrandts Pélerins d’Emmaiis (Abb. 27/Kat. 42) herausgeben.®* Das
Engagement der Interessengemeinschaft wurde in der Gazette insbesondere von Gali-
chons Nachfolger als Chefredakteur, Louis Gonse, und von dem auf Graphik spezialisier-
ten Kunstkritiker Philippe Burty gewiirdigt.> Wohl um von den staatlichen Stellen eine

286 Die Griindung wurde von Galichon in der »Chronique des Arts« bekannt gemacht und nur wenige
Monate spiter in der »Kunstchronik« kommentiert, siehe GALICHON 1868 und THAUSING 1868. Siehe
auflerdem BURTY 1868, 108f.; 1869a, 159 und 18704, 141, BLANC 1874, 2 und 1875, 208, LEROI 1873, 140,
GONSE 1875, 172, LEFORT 1883, 469f. und FOURCAUD 1884, 114 sowie SLYTHE 1970, 100, ADHEMAR
1979, 214, KRUSE 1993, 444 und Cugy in SENECHAL/BARBILLON 2004.

287 Die Mitglieder des Griindungsvorstandes nennt GALICHON 1868, 1f.

288 FOURCAUD 1884, 114.

289 Siehe GALICHON 1868, 1.

290 Vgl. THAUSING 1868, 1, LOSTALOT 1878, 720, FOURCAUD 1884, 114 und zuletzt KAENEL 1996, 55.

291 Der von der Société investierte Betrag betrug 25.000 Francs pro Jahr, siehe BURTY 1869a, 159f. und
GONSE 1875, 172.

292 Siehe BURTY 1869a, 160, GONSE 1875, 172 und LEFORT 1883, 469f. mit einer Aufzihlung etlicher Sti-
che. Der unter dem Pseudonym Leroi schreibende Griinder von L'Art, Ledén Gauchez, kritisiert so-
wohl die Qualitét der von der Société herausgegebenen Stiche wie auch die dafiir verantwortlichen
Vorstandsmitglieder, siehe LEROI 1875b, 422f. und 1876, 305.
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breitere Unterstiitzung fiir die Reproduktionsgraphik (sowohl fiir den Kupferstich als auch
fir die Radierung), grofere Investitionen und mehr Auftrage zu fordern, suggerieren de-
ren Auflerungen eine Konkurrenz zwischen den verschiedenen Einrichtungen. Neben den
bereits erwdhnten Institutionen wurde selbstverstdndlich auch die Gazette als Auftragge-
ber genannt und ihr méazenatisches Verdienst beispielsweise in Galichons Einfithrung zu
dem ersten, 1867 veroftentlichten, Album de la Gazette des Beaux-Arts hervorgehoben:

»[...] au moins pouvons-nous dire que la gravure, cet art que lon croyait supplanté
par la photographie a fait de nouvelles & trés-brillantes recrues, grace a lexistence de
la Gazette des Beaux-Arts.«*

Im Weiteren erkldrt Galichon seine Feststellung damit, dass selbst begabte Graphiker wie
Léopold Flameng und Claude-Ferdinand Gaillard vor der Griindung der Gazette Schwie-
rigkeiten gehabt hatten, Auftrige zu bekommen, weswegen die Rettung der Reproduk-
tionsgraphik das Verdienst dieses Blattes sei.®* Eine Sichtweise, die durch den Blick auf
den Zeitschriftenmarkt, vor allem aber durch den Vergleich mit dem zunehmend lite-
rarisch ausgerichteten Hauptkonkurrenten der Griindungsjahre, L'Artiste, untermauert
wird.” Insbesondere ab Ende der 1860er Jahre — und somit kurz nach der Griindung der
Société frangaise de gravure — wird in den Salonbesprechungen der Gazette des Beaux-
Arts, aber auch im ersten Band von L’Art, wiederholt darauf hingewiesen, dass die Ra-
dierung erst durch die Unterstiitzung der Gazette wieder zu einer florierenden Technik
geworden sei: »[...] cest a elle seule quest due la renaissance de leau-forte«.”® Eine Aner-
kennung, die gleichermafien auf originalgraphische wie reproduzierende Arbeiten zu be-
ziehen ist. Dass dieses Verdienst der Gazette Ende der 188oer Jahre nicht mehr ausreichend
gewiirdigt wurde, kritisierte Henry de Chennevieéres nachdriicklich.”” Seiner Ansicht nach
bestand die Bedeutung der Zeitschrift fiir die verschiedenen druckgraphischen Verfahren,
insbesondere fiir die Radierung, weniger darin, dass sie ein Forum fiir eine zunehmend in
Frage gestellte Kunstgattung bot, sondern vor allem in der dadurch geleisteten Investition
in den Fortbestand eines in Frankreich lange gepflegten und anerkannten kiinstlerischen
Betitigungsfeldes. In seiner Rezension der von Béraldi kuratierten und im Rahmen der
Weltausstellung 1889 prasentierten Schau franzésischer Druckgraphiken aus den vorange-
gangenen einhundert Jahren urteilt er:

293 GALICHON 1867, L.

294 Ebd.,, If.

295 Siehe BURTON 1976, 223 und KAENEL 1996, 55.

296 PERRIER 1875, 22. Vgl. auch BURTY 1869a, 161f.,, MENARD 1872, 123, LEROI 1873, 140 und 144, BLANC
1875, 204f., LOSTALOT 1878, 723 und 1884b, 156, CHENNEVIERES 18892, 485 sowie HAMERTON 1876,
149, Bouchot in LUTZzOW 1892, KRUSE 1993, 439 und LE MEN 2010, 57.

297 »A part cette réserve [Kritik an der Hingung; Anm. JB] et une autre, de la méme suite d’idées, relative
au silence systématique du tout fautif catalogue sur la participation désormais historique, du plus
autorisé des recueils d’art frangais, au mouvement de rénovation de lestampe depuis 1860, ce Salon
mérite des égards, du moins comme essai de présentation et déducation.« CHENNEVIERES 1887, 493.
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27 Claude Ferdinand Gaillard nach Rembrandt, Fragment des »Pélerins d’ Emmaiis«, 1883,
Kupferstich, 22,1 x 13,4 cm (Darstellung), Kat. 42

79



»Le Salon des gravures du siécle, au Champ de Mars, montrera I'importance décisive
de ce role de la Gazette et fera briller, a coté de Gaillard et de Jacquemart, les noms de
Bracquemond, Flameng, Rajon, Boilvin, Waltner, Laguillermie, Gaujean etc. Leffet
de cette exposition, comme annexe de la classe de peinture rétrospective, doit étre,
dailleurs, d’heureux augure pour l'avenir, car le grand passé y a des germes de solide
propagation.«**

Insgesamt féllt auf, dass die Beitrdge in der Gazette des Beaux-Arts ein grofles Selbstbe-
wusstsein hinsichtlich der durch die Zeitschrift geleisteten Unterstiitzung der Druckgra-
phik vermitteln. Diese Haltung kulminiert in einer anderen Passage des Textes von Henry
de Chennevieres, in der es heifdt, die Gazette sei seit ihrer Griindung »la véritable école,
le vraie conservatoire, le musée réel de la gravure frangaise«.” Zudem habe sie eine Vor-
bildfunktion fiir zahlreiche andere Publikationen, vergebe wichtige Auftrage und fordere
hoffnungsvolle Talente wie Gaillard. Diese Einschitzung steht exemplarisch fiir den im
Umfeld der Gazette nach auflen getragenen Stolz auf die Auswahl und Qualitit der Gra-
phiken. Entsprechend hiufig betonten die Autoren, dass alle wichtigen Stecher und viele
hoffnungsvolle Nachwuchstalente fiir die Gazette des Beaux-Arts titig waren und dass be-
deutende Graphiker aus ihrer »Schule« hervorgegangen seien.>°

298 CHENNEVIERES 18893, 485f. Die genannten Graphiker sind alle zwischen 1831 und 1850 geboren,
konnten also 1889 schon auf einige Erfolge zuriickblicken und waren fiir die »Zukunft« der Repro-
duktionsgraphik vor allem als Lehrer der nachfolgenden Generation von Bedeutung, zu Flameng
und Gaillard siehe Kap. 4

299 CHENNEVIERES 18893, 485. Vgl. auch GONSE 1893, 151f. und BOUYER 1902, 162.

300 Vgl. BURTY 1865, 82 und CHENNEVIERES 1889a, 485. Vgl. auch BurTy 18614, 176, LEROI 1873 und
HAMERTON 1876, 150f.

8o



