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Barocke Pracht:
Hofkultur im 18. Jahrhundert

ie Kultur der Reprisentation erreichte im Zeitalter des Barock einen fulmi-
D nanten Hoéhepunkt. Dabei galt der franzdsische Hof unter Kénig Ludwig XIV.
als Inbegriff der Prachtentfaltung. Die europidischen Herrscher orientierten sich
nicht nur hinsichtlich aufwendiger Feste, imposanter Bille, eindrucksvoller Opern
und der Ausstattung ihrer Residenzen am franzésischen Vorbild, sondern tibernah-
men auch dessen Zeremoniell. Auf diese Weise versuchten sie, den Hof zum kultu-
rellen Mittelpunkt ihres Staates auszubauen. Fiirsten und Monarchen fithrten ihren
Untertanen mittels iippiger Zurschaustellung von Luxus und Reichtum ihre Macht
vor Augen und beteiligten sich gleichzeitig am Konkurrenzkampf der Dynastien um
politischen Aufstieg, territoriale Zugewinne oder Erhebung in einen hoheren Adels-
rang: Kulturelle Leistungen waren ein zentrales Mittel zur Demonstration und Er-
weiterung von Macht und Einfluss. Als wichtiges Instrument der Selbstdarstellung
in der Offentlichkeit fungierten grandiose Bauprojekte und monumentale Plastiken,
deren Prachtdas Ansehen eines Herrschers steigerte. Dementsprechend wurden im
ersten Viertel des 18. Jahrhunderts nahezu simtliche grofle Schlossbauten des deut-
schen Absolutismus errichtet, wie beispielsweise in Berlin, Wiirzburg und Miin-
chen. Dass dabei die Kosten hiufig aus dem Ruder liefen und die Landesherren sich
hoffnungslos tiberschuldeten, war nahezu unausweichlich. Dennoch wurde ihnen
nur selten Verschwendungssucht vorgeworfen, erschienen die gewihlten Formen
herrscherlicher Reprisentation doch als legitim, wenn nicht gar notwendig®.
Elementarer Bestandteil barocker Hofkultur waren die prunkvollen Innenausstat-
tungen sowie die umfangreichen Kunstsammlungen, die in keiner Residenz fehlen
durften. Sie dienten der Verherrlichung des Fiirsten, indem sie von dessen Reichtum,
Bildung, Kennerschaft und Geschmack zeugten. Um dem Besucher eine Vorstellung
vom Facettenreichtum barocker Hofkultur zu geben, werden im neu eingerichteten
Barocksaal des Germanischen Nationalmuseums Skulpturen, Mobel und Gemalde
im Riickgriff auf historische Gestaltungsprinzipien miteinander in Beziehung gesetzt.

Skulptur zum Schmuck der Residenzen

287 Gemiildegalerie,
Johann Michael
die plastischen Kiinste. Skulpturen prigten das Gesicht des im 18. Jahrhundert aus  Bretschneider, Prag, 1702

Wesentlichen Anteil an der reichen Ausstattung von Schlossern und Garten hatten

Inszenierung und Reflexion 323



288 Kaiser Karl VII.,
Franz Scheucher,
Freising, um 1790
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Frankreich ibernommenen Typs des barocken Architekturgartens und gehorten
zum gliedernden System der von Menschenhand beherrschten Natur. Diese streng
geometrisch konzipierten Landschaften bildeten wichtige Reprasentationsriume
der Hofgesellschaft und Kulissen fiir Feste mit Tanz, Musik, Theater und Spiel. Die
lebensgrofie Marmorskulptur des Paris von Gabriel Grupello, der zunichst in Briis-
sel und ab 1695 am Hofe Johann Wilhelms von der Pfalz in Diisseldorf wirkte, war
sicher zur Aufstellung in einem Park bestimmt (Kat. 6oo, Abb. 245). Gemeinsam mit
den drei konzeptionell zugehorigen Bildwerken der Géttinnen Juno, Venus und Mi-
nerva sollte er dort die turbulente, aus der antiken Mythologie bekannte Kiir weib-
licher Schonheit in Szene setzen. Die sagenhafte Begebenheit wird auch von einer
prezids geschnitzten Statuettengruppe des Schleswiger Hofkiinstlers Klaus Heim
wiedergegeben (Kat. 749, Abb. 6o1).

Aus einer Brunnengrotte diirfte der auf einem Ziegenbock reitende Knabe des Briis-
seler Bildhauers Jan van Delen stammen (Kat. Go1, Abb.191). Vermutlich gehorte die
Gruppe zum Personal eines Bacchanals, der Darstellung der Eskapaden des Weingottes
Bacchus. Das Tier ist seit alters her Sinnbild fir Fruchtbarkeit und Wollust. Auch der
Flote des kecken Reiters, aus der einst Wasser sprudelte, eignet in diesem Zusammen-
hang sexuelle Metaphorik. Aulerdem weist der tippig iiber den steinernen Fond ran-
kende Efeu mit seiner alten Bedeutung als Rauschpflanze auf die
Ausgelassenheit sinnlicher Vergniigungen hin.

In den Schléssern selbst verzierten Stuckschneider die Winde
und Decken von Silen, Treppenhidusern, Galerien und Gemi-
chern oftaufwendig mit Ornamenten und figiirlichem Schmuck.
Zahlreiche Bildhauer, beispielsweise Johann Valentin Sonnen-
schein, begannen ihre Karriere als »Hofstukkator« (Kat. 790,
Abb. 335). Auch Architekten wie der beriihmte preuflische Friih-
klassizist Carl Gotthard Langhans entwarfen Wanddekorationen,
die stuckiert oder schnitzerisch umgesetzt wurden. Eine wich-
tige Rolle innerhalb der plastischen Gestaltung der Raumschale
spielten die als Zierde tiber der Tiir angebrachten Felder, die man
Supraporten nennt. Exemplarisch sei ein derartiges Bildwerk ge-
nannt, das aus dem Gartenpavillon der unter dem schlesischen
Provinzialminister Graf Carl Georg von Hoym weitgehend neu
errichteten Schlossanlage von Dyhernfurth bei Wohlau in Schle-
sien stammt und einander spiegelbildlich gegentiber gestellte,
aus Rankenwerk entwickelte Harpyien zeigt (Kat. 788, Abb. 613).
Drei gemalte Supraporten aus einem Frankfurter Biirgerpalais
von Januarius Zick gehorten zwar nicht dem hoéfischen Kontext
an, belegen aber, wie sehr wohlhabende Biirger und Patrizier bei
der Verzierung ihrer vornehmen Zimmer dem fiirstlichen Vor-

bild nacheiferten (Kat. 746, 800, 801, Abb. 598, 616, 617).



289 Zwei sitzende Knaben
in tiirkischer Tracht,
Umkreis Giovanni Giuliani,
Wien, 1. Drittel 18. Jh.

Aus dem Prunksaal oder Treppenhaus eines Schlosses oder Stiftes kommt die
lebensgrofle Holzfigur Kaiser Karls VII. von Franz Scheucher (Kat. 758, Abb. 288). Das

Bildwerk, das den Potentaten in Hermelinmantel, Riistung und mit Lorbeerkranz

schildert, zdhlte zu einer Serie der 18 historisch gesicherten Regenten des Hauses
Wittelsbach. Als bayerischer Kurfiirst, der die imperiale Macht gegen die Anspriiche
der Habsburger erlangt hatte, kronte die Skulptur eine der letzten monumentalen
Ahnenreihen eines deutschen Geschlechts vor dem Ende des alten Reichs. Die Gat-
tung des kleinformatigen Saalmonuments dagegen vertritt das Reiterstandbild Kur-
furst Maximilians II. Emanuel von Bayern (Kat. 751, Abb. 603). Das von dem aus
Briissel stammenden Rogier Schabol in Paris gefertigte Stiick folgt dem Typ des be-
rithmten, von Martin Desjardins 1693/94 gegossenen Denkmals Ludwigs XIV. fiir
Dijon. Eindrucksvoll demonstriert es die Orientierung an der am Hof des » Sonnen-
konigs« gepflegten Kunst.

Neben derartigen Solitiren schufen Bildschnitzer Kleinskulpturen als Teile
groflerer Ensembles, etwa prunkvoller M6bel. Wahrscheinlich fungierte eine im
17.Jahrhundert in Augsburg entstandene Personifikation Afrikas, eine Barbusige
mit negroider Physiognomie und Sonnenschild, einst als entsprechende Aufsatz-
figur (Kat. 750, Abb. 602). Zwei aus Terrakotta gefertigte Knaben in tiirkischer Tracht
aus dem Wiener Umbkreis Giovanni Giulianis dienten als figiirliche Gefihalter, wie
sie auf Tafeln, Wand- oder Konsoltischen prisentiert wurden (Kat. 752, Abb. 289).
Die prichtig polychromierte Darstellung der kultivierten Exoten ist ein Zeugnis der
Turkenmode, der nach dem Sieg tiber das Osmanische Reich wachsenden Faszina-
tion nahéstlicher Kultur.

Schliellich gehorten virtuos geschnitzte Statuetten aus kostbaren oder besonders
aufwendig verarbeiteten Materialien sowohl zur Ausstattung héfischer Kunstkam-
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290 Sitzende Bettlerin
mit Kind, Simon Troger,
Haidhausen bei Miinchen,
um1750
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mern als auch von Reprisentationsriumen. Schon aufgrund des
exotischen Materials standen Elfenbeinschnitzereien ausge-
sprochen hoch im Kurs. Zwei Jahreszeitenallegorien aus dem
Dresdner Umkreis Balthasar Permosers mogen dies exempla-
risch belegen (Kat. 754, Abb. 605, 6006). Eine Bettlerin von Simon
Troger, der fiir seine artifiziellen Kombinationsfiguren aus
Elfenbein und Nussbaumbholz bekannt ist, greift mit der pitto-
resken Schilderung von Armut ein damals nicht nur am Miinch-
ner Hof beliebtes Sujetauf (Kat. 756, Abb. 290). Georg Raphael
Donner dagegen besafd den Ruf eines Meisters der Bleiplastik.
Er brillierte mit antiken Themen, eleganten Kompositionen
geschmeidiger, zwischen Ruhe und Bewegung erfasster Kérper
und der Kontrastierung von reich ziselierten mit spiegelnd
glatten Oberflichen. Neben monumentalen Bildwerken gingen aus seiner Wiener
Werkstatt von adligen Sammlern begehrte Statuetten hervor, wie der Merkur mit

dem Haupt des Argus (Kat. 755, Abb. 607).

Innenausstattung und neue Mdobelentwiirfe

Mit dem Absolutismus verinderten sich die héfischen Raumkonzepte. Bis dahin
hatten einzelne Mobel in architektonisch mehr oder weniger durchgingig gestal-
teten Raumfolgen Akzente gesetzt. Die Neuerung bestand in der Unterordnung des
gesamten Mobiliars unter Architektur und Enfilade, also die aneinandergereihten
reprisentativen Wohn- und Festriume. Auch die als typisch fiir das 18. Jahrhundert
geltenden, fest mit der Wand verbundenen Konsoltische passten sich in ihrer Gestal-
tung an die Innenausstattung an. Erreichten sie groflere Dimensionen und waren
mit einer Marmorplatte versehen, hatten sie die Funktion von Anrichte- oder Buffet-
tischen und standen in der Regel in jenen Riumen, in denen eine Tafel gedeckt
wurde, sei es zur tiglichen Benutzung, sei es zum temporiren Einsatz bei Festen.
Ein Beispiel hierfiir ist der um 1725 /30 anzusetzende Konsoltisch aus der Miinchner
Hofwerkstatt, zu dem sich ein Pendant im Miinchner Stadtmuseum befindet
(Kat. 762, Abb. 291) %

Ferner dienten Konsoltische mit dariiber angebrachten Spiegeln der Betonung
von Raumachsen, indem sie Mittelachsen oder Fensterpfeiler akzentuierten. Die
Spiegel hoben die Raumgrenzen auf und erzeugten—geschickt angeordnet-die Illu-
sion unbegrenzter rdiumlicher Weite. Im Zusammenspiel mit den Fenstern ver-
wischten sie selbst die Trennung zwischen Innen und Auf3en und holten den Garten
mit seiner Blumenpracht quasi in den Raum hinein. Ob als Einzelstiicke, die in die
Wand integriert waren, als Zutat Licht reflektierender Wandleuchter oder als Bestand-
teil von Spiegelkabinetten wurden die seit der Wende zum 18. Jahrhundert auch in
heimischen Manufakturen hergestellten Spiegel zum dominierenden Schmuck-

element der hofischen Raumausstattung (Kat. 819, 820, Abb. 624).



Auch Sitzmobel wie Binke, Armlehnsessel, Stithle oder Kanapees gingen in ihrer
regelmifligen Anordnung zumindest optisch eine Verbindung mit der Architektur
ein. Sie korrespondierten nicht nur in Form und Farbigkeit mit den Raumver-
tifelungen, vielmehr setzte sich die Gestaltung der Polsterbeziige in den textilen
Wandbespannungen fort. In einem derartigen Szenario muss man sich die beiden
ausgestellten Sitzbinke mit ihrer weiflen, teilvergoldeten Fassung und ihren —
erginzten —farbigen Seidenstoffen vorstellen (Kat. 759, 760, Abb. 608).

Als Neuerfindung des 18. Jahrhunderts gilt auch der Schreibschrank mit auf-
klapp- oder herausziehbarer Platte, der in nahezu allen deutschen Mdbelzentren
nachgewiesen werden kann. Entwickelt wurde er aus dem im 17. Jahrhundert be-
liebten Kabinettschrank, einem reich dekorierten Mobel mit zahlreichen kleinen
Tiiren, Schubladen und Fichern fiir die Aufbewahrung kleiner Kunstwerke, Kuriosi-
titen oder kostbarer Naturalien. Selbst das charakteristische Fu3gestell wurde zu-
nichst fiir die Schreibschrinke tibernommen, bevor an seine Stelle ein kommoden-
artiger Unterbautrat. Der Schreibschrankistals eher persénliches Ausstattungsstiick
zu verstehen, weshalb er in den fiirstlichen Privatriumen und nicht in den vorgela-
gerten, 6ffentlichen Geschiften dienenden Appartements aufgestellt war. Die Bliite-
zeit der Schreibschrinke endete noch vor der Mitte des 18. Jahrhunderts, als sich der
Geschmack dnderte und das Mobiliar verspielter wurde. So ist beispielsweise iiber-
liefert, dass der Wiirzburger Fiirstbischof Friedrich Karl von Schonborn im Jahr 1745
einen entsprechenden Schrank mit der Begriindung ablehnte, »dererlei machines
[seien] zu fiirstl. Meublierung nicht mehr schicklich«?. Der im Germanischen
Nationalmuseum befindliche, Ferdinand Plitzner zugeschriebene Prunkschreib-
tisch von 1715/ 20 zeichnet sich in besonderem Mafle durch seine Oberflichenge-

staltung aus (Kat. 761, Abb.292). In der so genannten Boulle-Technik, einer nach

291 Konsoltisch,

Joseph Effner (Entwurf),
Johann Adam Pichler (?)
(Ausfiihrung), Miinchen,

um1725/30
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292 Prunkschreibtisch,
Ferdinand Plitzner,
Franken, um 1715/20
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ihrem wichtigsten Vertreter, dem Franzosen André-Charles Boulle, benannten Deko-
rationsform, sind feinteilige Metallfurniere mit solchen aus Schildpatt, Perlmutt
und anderen Materialien kombiniert. Auf diese Weise entstand ein iiberaus reiz-
voller und raffinierter Material- und Farbkontrast, den nur wenige siiddeutsche
Kunstschreiner in dieser Vollkommenbheit zu erzielen wussten.

Ein typisch franzosisches Mobel hofischen Charakters ist das so genannte Bureau
plat. Dabei handelt es sich um einen flachen, aufsatzlosen Schreibtisch auf hohen
Beinen und mit Schubladen in der Zarge. Er wurde frei im Raum aufgestellt und
besitzt daher auf der vermeintlichen Riickseite zumeist Scheinschubladen. Im

deutschsprachigen Raum hatte dieser Typus nur eine relativ geringe Verbreitung.



293 Bureau plat,
Joseph Effner (?),

Miinchen, um 1730

Am ehesten war er am Miinchner Hof unter Maximilian II. Emanuel zu finden, der

einige Jahre im Pariser Exil verbracht hatte und sich auch spiter noch eng am dortigen

Geschmack orientierte. Aufgrund seiner Herkunft aus Schloss Schleiffheim ist das

ausgestellte Mobel vermutlich der Werkstatt Josef Effners zuzuordnen, der als Hofbau-

meister fiir die Inneneinrichtung jenes Schlosses zustindig war (Kat. 763, Abb. 293).

Hofische Musik

Die reich ausgestatteten Reprisentationsriume der Residenzen boten eine prunk-

volle Kulisse fiir die barocke Festkultur mit Musik, Tanz und Theater. Auch die

294 Einmanualiges
Cembalo, Italien,

hofische Musik stand im Dienst der Verherrlichung von Macht und Herrschaft. 2. Halfte 17. Jh.

Konigin der musikalischen Gattungen war die Oper, welche die Gréfe und Bedeu-

tung eines Fiirsten am eindriicklichsten widerzuspiegeln vermochte.
Dirigiert wurde das barocke Opernorchester vom Cembalo aus, das
mit dem Generalbass das harmonische Fundament der Musik lieferte.
Das tippig geschnitzte und vergoldete Gestell des ausgestellten In-
struments lisst hofische Provenienz vermuten, seine Hohe das dem
Kapellmeister gemifle Spiel im Stehen (Kat. 6o2, Abb.294). Gleich-
sam als Ausdruck der Sehnsucht nach dem verlorenen Arkadien war
das Schiferidyll ein beliebtes Opernthema, das die adligen Hoflinge
aktiv mitgestalteten*. Die der Uberlieferung nach aus der markgrif-
lichen Residenz in Bayreuth stammende, wohl um 1700 in Frank-
reich gefertigte Musette de cour ist eine hoch technisierte Variante
der von Hirten gespielten Sackpfeife (Kat. 766, Abb. Gog). Tatsichlich
sind bereits im Bayreuther Opernprogramm unter dem Markgrafen
Georg Wilhelm von Brandenburg und der musikliebenden Markgrifin
Wilhelmine mehrere Schiferopern nachweisbar>.
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295 Viola d’Amore,
Riickseite, Caspar Stadler,
Miinchen, 1714

296 Pochette (Tanz-
meistergeige), franzosisch
oder deutsch (?), 18. Jh.
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Den Gegenpol zur Grofdform der Oper bildete das eigene Spiel der Fiirsten, die
sich selbstim musikalischen Ausdruck tibten. Caspar Stadler fertigte die ausgestellte
Viola d’amore 1714 wahrscheinlich fiir den im Exil lebenden und erst im Jahr darauf
wieder eingesetzten bayerischen Kurfiirsten Maximilian II. Emanuel (Kat. 768,
Abb. 295). Die Intarsien mit der Symbolfigur des wachsamen und treuen Hundes
deuten offensichtlich auf die politische Situation hin®. Die Viola d’amore mit den
beim Spiel mitschwingenden, gleichsam einen akustischen Raum erzeugenden Re-
sonanzsaiten war pradestiniert fiir den adligen Dilettanten im damaligen positiven
Wortsinne, denn nur er hatte die Mittel, sich an der Musik zu ergétzen, anstatt sie als
Broterwerb zu betreiben. Demselben Zweck diirften die aus kostbarem Elfenbein
anstelle des sonst iiblichen Holzes hergestellten Blasinstrumente gedient haben.
Die um 1700 in Niirnberg entstandene Blockflte mit dem passenden Formetui von
Johann Benedikt Gahn sowie die vom »Stradivari des Holzblasinstrumentenbaus«,
Jakob Denner, um 1715 gebaute Querfléte sind von den besten Instrumentenma-
chern der Zeit gefertigt (Kat. 767, 769, Abb. 610).

Zwischen Oper und Dilettieren stand die Arbeit des Tanzmeisters. Die oft stun-
denlangen Opernballette und die Tianze der prunkvollen Hoffeste wurden vom
Orchester begleitet, doch bei den Tanzstunden, die jeder Héfling zu absolvieren
hatte, spielte der Tanzmeister selbst. Seine Geige, die »Pochette«, war so schmal
gebaut, dass er sie bei der Erklirung von Tanzschritten und -gesten in den Rock-
schofl stecken konnte (Kat. 770, Abb.296). Auch dieses Instrument wurde durch

sein ausgesuchtes Material —-den Uberzug aus Schildpatt—geadelt.

Sammlung und Galerie

Fundamentaler Bestandteil hofischer Inszenierung waren schliefRlich die Kunst-
sammlung und die Galerie. Viele Herrscher konnten dabei auf eine seit mehreren
Generationen gepflegte Tradition zurtickblicken, jedoch zeichnete sich im Laufe des
17.Jahrhunderts ein Wandel der Sammlungsvorlieben ab. An die Stelle konven-
tioneller Kunstkammern mit vielfiltigen Objekten aus unterschiedlichsten Bereichen
traten nun vermehrt Spezialsammlungen, die sich etwa auf Gemilde oder Antiken
beschrinkten. Die seit der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts in der Kunsttheorie
gefithrte Diskussion beférderte die Aufwertung der dsthetischen Aspekte eines
Werkes: Kunstkennerschaft wurde zum Zeichen der Zugehorigkeit zur gesellschaft-
lichen Elite. Ein besonders hoher Stellenwert innerhalb der Gattungen wurde der

Malerei zugesprochen, da sie wie kein anderes Medium in der Lage war, die sicht-




bare Welt in all ihren Erscheinungen darzustellen und in Historienbildern mensch-
liches Schicksal beispielhaft zu vergegenwirtigen.

Im ersten Viertel des 18. Jahrhunderts wurden an den Firstenhéfen einzelne
Gebiudeteile fur die Prasentation von Sammlungen umgestaltet und sogar Neu-
bauten errichtet, die dem Kunstgenuss vorbehalten waren. Als eines der frithesten
Beispiele sei die Galerie des Kurfiirsten Johann Wilhelm in Diisseldorf erwihnt.
Zwar war dieser Bau rdumlich noch an die Residenz angebunden, besafl aber den-
noch weitgehende Autonomie, da er vom Wohntrakt der Herrscherfamilie deutlich
separiert war. Somit konnte die Galerie, welche wohl die umfangreichste und quali-
titvollste furstliche Gemildesammlung der Zeit beherbergte, ihre reprisentative
und auf die Offentlichkeit hin konzipierte Funktion erfiillen: Mit Vollendung des
Neubaus 1714 gewihrte der Fiirst privilegierten Schichten, Gelehrten und Kiinstlern
den Zugang zu seiner Galerie. Allein privater Erbauung diente dagegen auch in Diissel-
dorf weiterhin das Kabinett, das direkt an die Gemicher des Fiirsten anschloss und
vornehmlich kleinformatige Werke enthielt”.

Der Begriff der Galerie, wie er heute als Synonym fiir die Sammlung, als Ausstel-
lungs- oder Verkaufsort gebrduchlich ist, hat wenig mit seiner urspriinglichen Be-
deutung gemein. Anfinglich handelte es sich um eine Raumform, die seit dem
16. Jahrhundert im Palastbau Europas aufkam und als langgezogener Gebiudetrakt
mit viel Licht und einem einheitlichen Ausstattungsprogramm charakterisiert wer-
den kann?. Aufgrund ihrer Ausdehnung und Funktion als Bindeglied zwischen ein-
zelnen Riumen der Residenz wurde die Galerie anfangs auch als »Wandelgang«
oder »Wandelhalle« bezeichnet. Die Nutzung dieses Gangs zur Erholung und Zer-
streuung in Muflestunden wird erstmals 1518 bei Erasmus von Rotterdam erwihnt.
Bereits dort finden sich Hinweise auf die Verwendung von Kunstwerken als Raum-
schmuck?. Im Gegensatz zu den Privatgemichern des Fiirsten hatten zur Galerie
auch Hoéflinge und Giste Zutritt; neben Prozessionen, Festen und Empfingen fan-
den hier auch Zeremonien anlisslich von Ankiinften oder Abreisen hochgestellter
Personen statt!’. Um 1700 entwickelte sich die Galerie mit ihren langen Fenster-
reihen zum idealen Prisentationsort fiir Kunst und damit zum vormusealen Samm-
lungsraum par excellence.

Die Forschung richtete ihr Augenmerk in den vergangenen Jahren verstirkt auf
die Untersuchung der Genese sowie die Rekonstruktion von barocken Sammlungen '*.
Aufschluss iiber historische Sammlungsstruktur und Prdsentationsprinzipien
geben Gemailde, auf denen Galerien oder Kabinette dargestellt sind, sowie Stiche
und Sammlungskataloge. Bereits im 1. Jahrhundert etablierte sich das gemalte
Kabinett als Bildtypus 2. Meist handelt es sich dabei allerdings um eine fiktive Zusam-
menschau von Kunstwerken, weshalb weniger solche Bildquellen als vielmehr die
seit dem 18. Jahrhundert verfassten Kataloge eine Vorstellung von der urspriing-
lichen Konzeption bestimmter Sammlungen vermitteln 3. Eine ideale, also nicht

historisch verbtirgte firstliche Galerie zeigt auch das 1702 geschaffene Gemailde
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297 Darstellung eines
Gemiildekabinetts,
Christian Wilhelm Ernst
Dietrich (Dietricy),
Dresden, 1742
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von Johann Michael Bretschneider (Kat. 598, Abb. 287).
Rahmen an Rahmen gehingte Bilder bedecken die
Winde des Sammlungsraums vom Boden bis unter
die Decke. Die Werke sind rein dekorativen Prin-
zipien folgend in mehreren Reihen ausgerichtet an
Symmetrieachsen und hiufig als Pendants ange-
bracht. Dieses Schema bestimmte die Hingung in
den Galerien des 18.Jahrhunderts. Eine Ordnung
nach Schulen und Epochen, die in didaktisch-aufkli-
rerischer Absicht auf die Unterrichtung des Betrach-
ters zielte, wurde erst gegen Ende des Jahrhunderts
eingefiihrt. Vorreiter war Christian von Mechel, der
Ende der 1770er Jahre die kaiserliche Galerie im
Belvedere in Wien neu strukturierte und der Allge-
meinheit im Auftrag Kaiser JosephsII. zuginglich machte. Zwar lehnten einige
seiner Zeitgenossen diese Art der Hingung ab, langfristig setzte sich jedoch der
chronologische Ansatz durch, mit dem von Mechel die Basis fiir die Entwicklung des
modernen Kunstmuseums legte '*. Bei der ilteren, wandfiillenden Prisentations-
weise, die auch als »Bildertapete« bezeichnet wird, besaflen die Werke meist einen
schlicht profilierten, in unterschiedlichem Umfang vergoldeten Einheitsrahmen
aus Ebenholz, der die dsthetisch homogene Gesamterscheinung unterstrich *. Da
die Gemailde nicht immer Mafle aufwiesen, die fiir eine solche Hingung notwendig
waren, wurden die Werke im 17. und 18. Jahrhundert vielfach ohne Bedenken ange-
stiickt oder beschnitten, um sie in das vorgegebene Raster einzupassen. Auch in die
Darstellungen selbst griff man ein, um sie dem Geschmack des Besitzers anzunihern
oder das Werk einem Pendant anzugleichen. So wurden beispielsweise die Mitteltafel
und der rechte Fliigel des Sigismund-Sebastian-Altars von Hans Burgkmair in
Format und Darstellung veridndert, als sie in die Miinchner Galerie von Kurfiirst
MaximilianI. gelangten (Kat. 291, Abb. 15). Zum einen wurden beide Tafeln durch
Anstiickungen vergréflert, zum anderen kratzte man den Goldgrund ab und ersetzte
ihn durch einen Landschaftshintergrund 6. Andere Fiirsten gaben dagegen Werke
mit vorgegebenen Maflen in Auftrag, wie etwa Lothar Franz von Schénborn fiir seine
Galerie in Pommersfelden’.

Das Motiv der Kunstsammlung oder der Galerie bot dem Maler die Méglichkeit,
sein Konnen, seine Erfindungsgabe und die Fihigkeit zur Nachahmung unter-
schiedlicher Stile, Schulen und Gattungen vorzufithren. Mit der Darstellung eines
Gemaildekabinetts scheint der Dresdener Maler Christian Wilhelm Ernst Dietrich
gerade seine von den Zeitgenossen besonders gelobte Begabung zur tiuschenden
Imitation verschiedener Vorbilder unter Beweis gestellt zu haben (Kat. 733,
Abb. 297). Sein Bild zeigt die obligatorisch dichte Hingung von Gemailden, wirkt

aber durch die unterschiedlichen Formate und Rahmen sowie das Fehlen von
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Obergeschoss, Barocksaal
(Raum 129), 2010
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299 Landschaft mit
Ansichtvon Schloss Hof,
Johann Christian Brand,
Wien, 1774
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Pendants weniger harmonisch als Bretschneiders Fassung. Dariiber hinaus sind bei

Dietrich in der Raummitte Skulpturen, Prunkgefifle, Medaillen und Biicher ange-
hauft, was darauf schlieflen lisst, dass die Darstellung dem dlteren Sammlungskon-
zept der enzyklopidischen Kunstkammer verpflichtet ist 8.

Die neue Gestaltung des Barocksaals im Germanischen Nationalmuseum kntipft
an die voraufklirerischen, einer dekorativen Anordnung folgenden Hingungen an
und vermittelt so eine Vorstellung dieses historischen Prisentationsprinzips und
seiner dsthetischen Primissen (Abb.298). Die Mitte der Nordwand des Barocksaals
markiert das von Johann Valentin Tischbein d. A. gemalte groRformatige Portrit des
Grafen von Giech, um welches die iibrigen Bilder achsensymmetrisch angeordnet
sind (Kat. 738, Abb.330). Als Forderer der schéonen Kinste und aufgrund seines
groflziigigen Hoflebens ist Giech ein charakteristischer Reprisentant barocker Hof-
kultur. Neben weiteren Bildnissen finden sich an dieser Wand des Raumes auch
Historienbilder religiésen und mythologischen Inhalts, Landschaftsdarstellungen
sowie ein Jagdstillleben (Kat. 716, Abb. §89). Letzteres verweist als Vertreter einer ei-
genen Untergattung der Stilllebenmalerei auf die zentrale Bedeutung der Jagd als
Privileg der gesellschaftlichen Elite und als Ausdruck fiir Selbstverstindnis und
Lebensstil des Adels. Entsprechende Gemilde waren nicht nur in Galerien inte-
griert, sondern dienten auch der Ausstattung von Jagdschldssern.

Auf der gegeniiberliegenden Seite wird das Wandfeld von Pendants strukturiert.
Im unteren Register korrespondieren zwei Werke von Johann Christian Brand mit-
einander, die in einem Abstand von zwei Jahren entstanden sind (Kat. 743, 744,
Abb.299, 5906). Sie zeigen beide einen realen Landschaftsausschnitt mit besonderer



Konzentration auf die detailgenaue Naturschilderung, die das wissenschaftlich-
geologische Interesse der Zeit dokumentiert. Obwohl die Werke nicht als »echte«
Pendants gefertigt wurden, besitzen sie hinsichtlich formaler Gestaltung, Stil und
Rahmung viele Ubereinstimmungen. Bei den hochformatigen Landschaftsdarstel-
lungen von Anton Wilhelm Tischbein, die um ein Historienbild gruppiert sind, han-
delt es sich dagegen um echte Gegenstiicke (Kat. 747, 748, 717, Abb. 599, 600, 590).
Sie sind in Gréfle, Stil und Thema identisch und nehmen im Bildaufbau direkten
Bezug aufeinander. Die Stirnseite des Barocksaals wird von den grofiformatigen
Kaiserbildnissen des Wiener Hofmalers Martin van Meytens d. J. dominiert, die un-
mittelbar nach der Kronung des Kaiserpaares entstanden sind (Kat. 731, 732,
Abb. 328, 329). Solche Werke fanden in fiirstlichen Galerien als Huldigung an Kaiser
und Kaiserin Aufnahme und demonstrierten die Ndhe zum Herrscherhaus.

Im Laufe des 18. Jahrhunderts verstirkten sich die Bemithungen, die fiirstlichen
Kunstschitze 6ffentlich zugianglich zu machen. So wurden in Frankreich und Eng-
land um die Jahrhundertmitte die ersten Sammlungen—1750 das Palais du Luxem-
bourg in Paris und 1753 das British Museum —geéffnet. Allerdings war der Zutritt
fast tiberall komplizierten Reglementierungen unterworfen; neben Rang und Wohl-
stand zihlten auch Bildung sowie das richtige Erscheinungsbild im Sinne eines
gepflegten AuReren zu den Grundvoraussetzungen, um als Adliger oder vermégender
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