3  Verbreitung -
Netzwerke der Kenner und Sammler
niederlindischer Kunst

Die Verbreitung des Wissens tiber die niederldndische Kunst erfolgt auf verschie-
denen Wegen. Die entscheidende Grundlage dafiir ist ein komplexes Netzwerk,
zu dessen wichtigsten Akteuren und Knotenpunkten Kiinstler und Handler,
Kenner und Sammler sowie Agenten und Berater gehéren. Wie wir uns die Be-
schaffenheit dieses Netzwerkes bspw. im Amsterdam des spdten 18. Jahrhun-
derts vorstellen konnen, verdeutlicht Tischbeins Schilderung seiner Besuche
im Hause des Sammlers Goll. Hier erhélt der junge deutsche Kiinstler Einblick
in den exklusiven Kreis der niederldndischen Sammler und ihrer internatio-
nalen Gaste sowie in spezifische Formen und Rituale der gemeinsamen Kunst-
betrachtung. Damit zusammenhédngende Charakteristika des Kunstmarktes
und insbesondere des Sammelns, die Tischbein wihrend seines Aufenthaltes
in den Niederlanden beobachten kann, hilt er ebenfalls in seinen Lebens-
erinnerungen fest. Er erwahnt fiir ihn bedeutungsvolle Begebenheiten der An-
kaufspraxis bei Auktionen und beschreibt unter anderem Moden des Kunst-
marktes, die sich wiederum auf das Sammelverhalten auswirken.
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3.1 Kunstbetrachtung unter Kennern
in der Sammlung Goll

Das folgende Kapitel greift am Beispiel der Sammlung Goll in Amsterdam die
Frage auf, wie Kunstsammlungen schillernder Sammlerpersonlichkeiten durch
Anregung lokaler und tiberregionaler Netzwerke zur Generierung von Wissen
uber die Kunsterzeugnisse einer Epoche sowie deren Verbreitung beitragen.
Im Zentrum steht beispielhaft ein einzigartiges Netzwerk im Amsterdam des
spaten 18. Jahrhunderts als wichtige Station fiir internationale Reisende. Die
von dort ausgehenden Impulse auf die Rezeption der Kunst des ,Goldenen
Zeitalters’ gilt es darzulegen, denn der Anlass fiir die Zusammenkiinfte ist die
gemeinsame Kunstbetrachtung, sodass diese zu einem wichtigen Impulsgeber
wird.?”?

Ausgangspunkt Tischbein-Archivalien

Die Episode der Niederlande-Reise Tischbeins, die den Ausgangspunkt der Un-
tersuchung beziiglich des Netzwerkes der Kunstliebhaber im Amsterdam der
1770er-Jahre bildet, wird in der Publikation der Lebenserinnerungen von 1956
wie folgt wiedergegeben: ,Sehr oft besuchte ich den Herrn van Gool, der eine
aufBerordentlich schone Sammlung von Originalhandzeichnungen besaf und
selbst Landschaften zeichnete. So hatte er verschiedene Gegenden auf seiner
Reise nach Wien aufgenommen, die ich auch bei ihm sah und zugleich die
grofde herrliche Sammlung der Ridinger'schen Handzeichnungen, welche er in
Augsburg gekauft hatte. Sie waren leicht mit der Feder, mit schwarzer Kreide
und Tusche und bunten Wasserfarben gezeichnet. Mit Vergniigen denke ich
an die lehrreichen Abendunterhaltungen, wenn er Gesellschaft von Kunst-
freunden bei sich hatte und seine schonen Bilder um die Tafel herumgab, wo
die Zeichnungen eines Ostade, Potter, Vischer und anderer Meister von Hand
zu Hand gingen und im Gesprédche beurteilt wurden. Hier sah ich auch die
beriihmte griine ,Papageienfeder’ von Albrecht Diirer.“*”?

Es stellt sich die Frage, von welchem Amsterdamer Sammler Tischbein
hier berichtet und welche Person sich hinter dem Namen ,van Gool“ ver-
birgt. Blickt man zuriick in die Editionsgeschichte der Lebenserinnerungen,
so ergibt sich folgendes Bild: Kuno Mittelstddt verzichtete 1956 in dem von
ihm angelegten Fufinotenapparat auf eine Identifizierung der Person des Samm-
lers. In dem abschlieRenden Namensverzeichnis findet sich jedoch der Ein-
trag: ,Gool, Johann van, Maler und Sammler”.*’* Zuvor war die Textstelle von
Lothar Brieger 1922 durch eine Anmerkung mit derselben Zuordnung erganzt
worden: ,Johann van Gool, ein Schiiler des Simon van der Does, Tier- und
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Landschaftsmaler. Weniger interessant durch seine eigenen Arbeiten als durch
seine Sammlungen (z. T. in die 6ffentlichen Galerien Hollands gelangt) und
durch seine zirka 1750 erschienenen Lebensbeschreibungen niederlandischer
Maler, die Houbraken fortsetzen.“?’”> Geht man noch weiter in der Editions-
geschichte zuriick, bis zu den Manuskriptbearbeitungen von Jacob Ludwig
Romer und Carl Georg Wilhelm Schiller, so wird eine Korrektur in der Schreib-
weise des Namens sichtbar. In einer Manuskriptversion im Nachlass Schillers
ist zu lesen: ,Sehr oft besuchte ich den Herrn von Goll [...]“, mit einer Korrek-
tur in roter Tinte und der Anderung des Namens in ,,von Gool“.*’® Hier wurde
aus einem Herrn ,von Goll“ kurzerhand ein Herr ,von Gool”, der mit der
beriihmten Figur der niederlindischen Kunstgeschichte vordergriindig zu
korrespondieren schien. Vergleicht man die entsprechende Textstelle mit den
uberlieferten Manuskripten Tischbeins aus den Jahren 1824 und 1811, so fin-
det sich dort die Benennung als Herr ,van Goll“ bzw. ,v. Goll“.*”” Mit der
vermeintlichen Korrektur der Schreibweise des Namens durch Schiller — so
unscheinbar diese zunichst erscheinen mag — wurde eine fortwahrende Fehl-
interpretation der Person des Sammlers eingeleitet. Entgegen aller Klagen tiber
Tischbeins orthographische Ungenauigkeiten, insbesondere bei Eigennamen,
war er an dieser Stelle praziser als die spdteren Bearbeiter seiner Lebenserin-
nerungen — ein Umstand, der hidufig keine Beachtung findet.*”® Inwiefern sich
die Person des Sammlers unter den neuen Pramissen rekonstruieren und iden-
tifizieren ldsst, wird noch zu zeigen sein.

Weitere Verdnderungen des Tischbein’schen Manuskriptes durch die
spateren Herausgeber betreffen bspw. das Procedere und die Dauer des ge-
schilderten Sammlungsbesuches. Urspriinglich war in den Manuskripten von
1811 und 1824 von einer Gesellschaft die Rede, bei der die Betrachtung der
Zeichnungen aus der Sammlung des Hausherrn von nachmittidglichem Kaffee
und Tee sowie von einem gemeinschaftlichen Abendessen gerahmt wurden.
In den postumen Manuskriptbearbeitungen und der spéateren Publikation
wurden die Sammlungsbesuche auf reine , Abendunterhaltungen” reduziert.>”®
Wiéhrend hier gekiirzt wurde, wurden an anderen Stellen der Erzdhlung De-
tails ergdnzt, die so nicht in den frithen Manuskripten zu finden sind. Dies
betrifft die Erwdhnungder ,,Sammlung der Ridinger’schen Handzeichnungen®,
die Tischbein - laut der gesichteten eigenhdndigen Manuskripte, Fragmente
und Notizen - nicht mit dem Sammlungsbesuch in Zusammenhang brachte,
sodass sich hier keine eindeutige Verbindung herstellen ldsst. Selbst in der
Manuskriptbearbeitung von Romer und Schiller taucht diese Ergdnzung noch
nicht auf, erst in der Publikation von 1861.3

Ferner sind in der publizierten Version Interventionen zu finden, die
schlichtweg als gedankenlose Fehlinterpretationen zu bezeichnen und den
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vorgenommenen Kiirzungen zuzuschreiben sind. Andernfalls ist nicht zu er-
kldren, wie aus einem knappen Resiimee von gesehenen Kiinstlern und Wer-
ken - ,von A. Ostade aufierordentlich schone Zeichnungen in Wasserfarben;
[Einschub: wo das helldunkle in dem # sehr gut dargestellt war, -] auch Potter’s
Portrait von Fischer in schwarzer Kreide gezeichnet” — eine inkorrekte Auf-
zahlung von Kinstlernamen werden konnte — ,Zeichnungen eines Ostade,
Potter, Vischer“.*® Tischbein erwidhnt nicht etwa ,Zeichnungen eines [...]
Vischer”, sondern ,Potter’s Portrait von Fischer”. Auf welchen ,Ostade” sich
Tischbein bezieht, wird durch die reine Nennung des Nachnamens ebenfalls
verunklart, obwohl er hier eindeutig differenziert: Gemeint ist nicht Isaac van
Ostade (1621-1649), sondern offenkundig Adriaen van Ostade (1610-1658).
Dartiber hinaus nennt Tischbein die Besonderheiten der Technik — Wasser-
farbe bzw. schwarze Kreide. Dieses Detail war fiir Tischbein als Kiinstler von
Bedeutung und diente der zusitzlichen Differenzierung, andernfalls hitte er
es nicht erwdhnt. Eine Aufzdhlung von verschiedenen Techniken findet sich
in der Publikation lediglich im Anschluss an die , Ridinger’schen Handzeich-
nungen”, welche nicht im handschriftlichen Manuskript vorkommen. Und
schliefdlich wird die zentrale lobende Anerkennung, dass in der Sammlung
»Arbeiten von beinahe allen grofien Meistern” zu sehen waren, durch die herab-
stufende Reduzierung auf die Formulierung ,und anderer Meister” ersetzt,
was die fiir Tischbein offenbar wichtige Aussage tiber die Qualitdt der Samm-
lung negiert und relativiert. Die referierten Unterschiede zwischen Publikation
und Manuskript beziehen sich sowohl auf das erste handschriftliche Manu-
skript Tischbeins von 1811 als auch auf die darauf aufbauende leicht tiber-
arbeitete Manuskriptversion von 1824. Diese letztgenannte Version hat Tisch-
bein aufgrund seines hohen Alters zwar nicht mehr selbst niedergeschrieben,
aber mit eigenhdndigen Anmerkungen und Korrekturen versehen, weshalb
sie als von Tischbein autorisierte Fassung gelten kann.*®* Dieses Beispiel
demonstriert, wie eine richtige Lesart inhaltliche Verschiebungen bedeutet.
Durch diese postumen Eingriffe in die Tischbein’schen Manuskripte
haben der Inhalt sowie der Gang der Frzihlung signifikante Anderungen er-
fahren, weshalb die Textpassage aus dem Manuskript von 1824 vollstindig
wiedergegeben werden soll: ,Sehr oft besuchte ich den Herrn van Goll dem
eine aufierordentlich schone Sammlung von Original Handzeichnungen be-
safl, und auch selbst sehr gut Landschaften zeichnete. [Einschub: Er hatte
verschiedene Gegenden, von seiner Reise nach Wien, und wieder zuriick, ge-
zeichnet, die ich auch dort sahe.] Ich war bey ihm, so oft ich nur konnte, um
diese schdtzbaren Sachen zu sehen. Er gab alle Dingstag Gesellschaft, wozu
seine Freunde und die Liebhaber fiir immer eingeladen waren. Nach dem Kaf-
fee oder Thee riikten die Bedienten Tische an einender welche mit einem
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griinen Tuch bedekt wurden, dann holte Herr van Goll einen Portefeuille mit
Zeichnungen, setzte sich unten an den Tisch, und die Gesellschaft an beiden
Seiten herum - er nahm darauf eine Zeichnung aus der Mappe und gab sie
seinem Nachbar, der sie nach Gefallen besah, weiter gab und dann eine andere
erhielt, welche dann ebenfalls weiterging — und so gingen die Zeichnungen
von Hand zu Hand, wurden besehen und allgemein beurtheilt. Die Ansicht
dieser schonen Sachen, gewdhrte mir ein grofies Vergniigen. Hier sah ich von
A. Ostade aufierordentlich schéne Zeichnungen in Wasserfarben; [Einschub:
wo das helldunkle in dem # sehr gut dargestellt war, -] auch Potter’s Portrait
von Fischer in schwarzer Kreide gezeichnet und Arbeiten von beinahe allen
grofden Meistern. [Einschub:
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wat.] Auf diese schone und lehrreiche Unterhaltung, folgte dann ein heiteres
freundschaftliches Abendessen. Dieser angenehmen Gesellschaft erinnere ich
mich noch immer mit Freude, und wiinschte die schonen Sachen noch ein-

mal sehen zu konnen.“38

3.1.1 Der Sammler Johann Goll van Frankenstein d. A.

Bezugnehmend auf die Quellenbasis und die Unterschiede in den verschie-
denen Manuskriptversionen ldsst sich also nachweisen, dass sich im Rahmen
der Editionsgeschichte eine Verschiebung der Schreibweise des Namens des
hier behandelten Sammlers von ,van Goll“ zu , van Gool“ ergeben hat. Dies
hat Lothar Brieger und Kuno Mittelstddt, wie oben bereits erwdhnt, zu der An-
nahme verleitet, ,Herr van Gool” sei der niederlandische Kiinstler und Kunst-
schriftsteller Jan van Gool. Dass es sich hierbei um eine falsche Zuweisung
handelt, bestétigt die schlichte Tatsache, dass Jan van Gool (1685-1763) zum
Zeitpunkt von Tischbeins Aufenthalt in den Niederlanden 1772/1773 bereits
seit zehn Jahren tot war. Unter Anwendung des Ausschlussverfahrens kann
zumindest rasch gesagt werden, wer sich nicht hinter dem Sammler verbirgt.
Doch von welchem Sammler — verbunden mit zahlreichen Details zu den Samm-
lungsbesuchen - spricht Tischbein stattdessen mit solcher Begeisterung?
Begibt man sich auf die Suche nach den weithin bekannten Sammlern
im Amsterdam des spdten 18. Jahrhunderts, so stofit man auf den Sammler-
namen ,Goll van Frankenstein’. In knappen Auflistungen der wichtigsten hol-
landischen Sammler jener Zeit wird dieser mitunter in einer Reihe illustrer
Gleichgesinnter genannt — ,the main art collectors in Holland at the time,
such as Gerret Braamcamp, Jan Gildemeester Jansz., Johan Goll van Franken-
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29 Rembrandt Harmensz. van Rijn:
Das Mahl zu Emmaus, um 1640/1641,
Fitzwilliam Museum Cambridge

stein, Johan Aegidiusz. van der Marck, Pieter Leendert de Neufville, and Jero-
nimus Tonneman from Amsterdam“.*®* Doch auch hier ist Vorsicht vor zu
schnellen Zuschreibungen geboten, da zwischen Vater und Sohn Goll van
Frankenstein nicht immer unterschieden wird. Bei dem von Tischbein refe-
rierten Sammler handelt es sich — so die im Folgenden zu belegende These —
um Johann (Edler) Goll van Frankenstein d. A. (1722-1785). Zum Zeitpunkt
von Tischbeins Aufenthalt in den Niederlanden ist Goll ein Mann von 50
Jahren, dem noch tiber ein Jahrzehnt seiner Lebenszeit verbleibt, sodass die
Lebensdaten eine Begegnung von Tischbein und Goll gestatten. Dartiber hin-
aus korrespondiert der zeitgleiche Aufenthalt in Amsterdam, dem damaligen
Wohnort des Sammlers.**®

In der Datenbank des RKD wird Johann Goll van Frankenstein d. A.
mit den Schlagworten ,Zeichnungssammler’ und ,Amateurzeichner’ sowie
,Bankier’ und ,Unternehmer’ charakterisiert.*® In knappen Ziigen lisst sich
sein Werdegang wie folgt beschreiben: Er entstammte einer wohlhabenden
Kaufmannsfamilie und wurde 1722 in Frankfurt am Main geboren. Spétestens
ab 1747 war er in Amsterdam nachweisbar und ab 1750 Teil des Bankhauses
Verbrugge — spéter Verbrugge & Goll und ab 1777 Goll & Co. Im Jahr 1766 wurde
Johann Goll schlief3lich der Titel als Baron zuerkannt mit dem Namenszusatz
,van Frankenstein’. Erst ab diesem Zeitpunkt trdgt er den Namen Johann Edler
Goll van Frankenstein, der jedoch gemeinhin auf ,Goll’ verkiirzt wird. Als er-
folgreicher Kaufmann mit Adelstitel wohnte er mit seiner Familie in begehrter
Lage in einem Haus an der Herengracht und besafl zudem das Landgut Vel-
serbeek. In Amsterdam zeigte sich bald sein Interesse fiir Kunst und seine
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Sammelleidenschaft wurde geweckt, sodass er ab 1754 als Kdufer von Kunst,
insbesondere von Zeichnungen in Erscheinung trat.**’

Die Identifikation der Person als Zeichnungssammler korrespondiert
mit der Schilderung Tischbeins, der die ,aufierordentlich schéne Sammlung
von Originalhandzeichnungen” betont. Interessant ist hier die Verwendung
der Bezeichnung ,Originalhandzeichnungen’, die sich in allen Manuskript-
versionen wiederfindet, was in Abgrenzung zu weiteren graphischen Werken
eine Rolle spielt und das Original von der Reproduktion oder Kopie abgrenzt.
Einzelne Zeichnungen der Sammlung Goll kdnnen mittels Provenienzrecher-
che dem Sammlungsbestand zugewiesen werden. Dies gilt bspw. fiir eine
lavierte Federzeichnung von Rembrandt Harmensz. van Rijn mit der Darstel-
lung Das Mahl zu Emmaus (Abb. 29), die sich heute im Fitzwilliam Museum
Cambridge befindet und zu Tischbeins Lebzeiten durch Cornelis Ploos van
Amstel (1726-1798) graphisch reproduziert worden war.**® Etienne-Maurice
Falconet (1716-1791) berichtete explizit von dieser Zeichnung in der Samm-
lung Goll, die er in den Jahren 1779/1780 besucht hatte, und auch im Katalog
der Sammlung, die 1833 zur Versteigerung kam, wird sie erwdhnt: , De verd-
wijnung van Jezus bij de Emmausgangers aan tafel. Meesterlijk en allergees-
tigst uitgedrukt, vol karakter, met de pen en bruine inkt, door Rembrandt.“**

Die Ergdnzung, dass der von Tischbein thematisierte Sammler nicht
nur Zeichnungen besaf}, sondern auch selbst zeichnete, ldsst sich ebenfalls an-
hand verschiedener Quellen bestitigen.*° Jan Knoef nennt Landschaften das
Metier von Johann Goll van Frankenstein d. A. und verweist darauf, dass die-
ser auf diesem Gebiet fiir einen Dilettanten eine bemerkenswerte Fertigkeit
erreicht hat.**! Allein die Datenbank des RKD verzeichnet sieben eigenhindige
und teils signierte Zeichnungen, wovon sich heute drei im Rijksprentenkabinet
Amsterdam befinden, eine im Stadsarchief Amsterdam, eine in der Scottish
National Gallery Edinburgh sowie eine weitere in der Albertina Wien.**?

Eine der Zeichnungen zeigt eine Szene in Amsterdam und ist mit dem
Titel Die Herengracht in Amsterdam bei der Warmoesgracht versehen (Abb. 30).
Hierbei handelt es sich um eine Ansicht, die um 1760 unmittelbar vor der
eigenen Tir des Amateurzeichners entstanden ist und von der verschiedene
Versionen existieren. Das Wohnhaus der Goll van Frankensteins befand sich
in der Herengracht, zwischen der Warmoesgracht und der Leliegracht.*” Eine
Besonderheit der Zeichnung besteht darin, dass man durch den zentralen
mehrteiligen Briickenbogen in der Ferne zwei weitere Briicken erkennen kann.
Diese Staffelung wird durch die Baumreihen entlang der Gracht wiederholt
und durch verschiedene Staffagefiguren ergdanzt, welche die Szenerie beleben.
Das eigene Haus ist jedoch nicht Gegenstand der Zeichnung.
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30 Johann Goll van Frankenstein d. A.: Die Herengracht in Amsterdam bei der Warmoesgracht,
um 1760, Stadsarchief Amsterdam

Das Sujet weiterer Zeichnungen stimmt gleichfalls mit dem Bericht
Tischbeins tiberein. So lassen sich drei Darstellungen thematisch und topo-
graphisch einer Reise durch Deutschland zuordnen. Von dieser Reise sowie den
dort angefertigten Zeichnungen ist verschiedentlich die Rede. Es heif3t, dass
sowohl zu Golls Lebzeiten als auch danach diese Werke von den Liebhabern
bewundert und geschitzt wurden.** In diesem Zusammenhang gibt es einen
Hinweis auf den Amsterdamer Kiinstler und Kunsthéndler Hendrick de Leth
(1703-1766), der Reproduktionen von Rheinansichten nach Zeichnungen
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31 Adriaan de Lelie:

Der Zeichensaal von Felix
Meritis zu Amsterdam, 1801,
Rijksmuseum Amsterdam

von Johann Goll van Frankenstein d. A. angefertigt haben soll, was das Inter-
esse daran bestitigt.**®

Die Sammlung Goll in Amsterdam

Bei den Goll van Frankensteins handelt es sich wie so hdufig in den Niederlan-
den im spéten 18. Jahrhundert um eine Sammlerfamilie, die den Sammlungs-
bestand tiber mehrere Generationen hinweg aufgebaut und aufrechterhalten,
ja sogar aktiv erweitert hat. Die von Johann Goll van Frankenstein d. A. in
den 1750er-Jahren begriindete Sammlung wurde nach dessen Tod von seinem
Sohn Johan Goll van Frankenstein d. J. (1756-1821) weitergefiihrt, der sie
wiederum an seinen Sohn Pieter Hendrick Goll van Frankenstein (1787-1832)
vererbte. Einen Uberblick tiber die Sammlerfamilie sowie deren Aktivititen —
von den ersten Ankédufen bis hin zur Auflésung der Sammlung — gibt der ehe-
malige RKD-Mitarbeiter Jan Knoef in seinem Aufsatz De verzamelaars Goll van
Frankenstein.**°

Goll van Frankenstein d. J. trat in die Fuf3stapfen des Vaters, sowohl
als Bankier als auch als Sammler. In diesem Sinne setzte er die Abendgesell-
schaften mit der gemeinsamen Kunstbetrachtung fort. Weiterhin fanden die
Sammlungsbesuche ihren Niederschlag in Reiseberichten - jedoch weniger
hédufig, als dies in den Jahren von 1765 bis 1785 der Fall war, als ein Besuch
der Sammlung Goll zu den Hohepunkten fiir zahlreiche Reisende in Amster-
dam gehorte.**” Dartiber hinaus war Goll van Frankenstein d. J. ab 1775 Mit-
glied der Amsterdamer Zeichenakademie (als Schiiler seines Vaters) sowie ab
1788 Mitglied von ,Felix Meritis’, einer 1777 gegriindeten philanthropischen
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Gesellschaft in Amsterdam.*® In dieser letztgenannten Funktion ist er Teil des
Gruppenportraits Der Zeichensaal von Felix Meritis zu Amsterdam (1801) von
Adriaan de Lelie (1755-1820) im Rijksmuseum Amsterdam (Abb. 31).

Mit dem Fortschreiten der Sammlungsgeschichte wird die Quellenlage
zunehmend uniibersichtlicher und erschwert weiterfithrende Riickschliisse —
mit einer entscheidenden Ausnahme. Mit dem Tod des Enkels Pieter Hendrick
Goll van Frankenstein scheint die Sammlung ihr Ende gefunden zu haben, da
diese in einer groflen Nachlassauktion im Jahr 1833 —am 1. Juli 1833 im Auk-
tionshaus Jeronimo de Vries in Amsterdam — verduflert wurde.** Die zur Ver-
steigerung gegebenen Zeichnungen befanden sich in zahlreichen Kunstbiichern,
die von A bis Z sowie von AA bis WW geordnet waren. Aus dieser Ordnung
ergibt sich ein Umfang von 49 Banden. Die aufgefiihrten 1.793 Katalognum-
mern umfassen etwa 2.250 Zeichnungen. Laut Jan Knoef erbrachte die Ver-
steigerung dieses umfangreichen Bestandes an Zeichnungen 69.638,50 Gul-
den.*” Heute entspriche dies einem Wert von tiber 700.000 Euro.*"!

Der bereits erwdhnte Kiinstler und Kunsthédndler Hendrick de Leth war
neben der Anfertigung von Reproduktionen auch in anderer Funktion fiir Goll
tatig und vermittelte diesem Kunstwerke. Er war in die Auktion der Sammlung
von Abraham de Broyel in Amsterdam im Jahr 1759 involviert, auf der 700
Katalognummern zur Versteigerung kamen, darunter Zeichnungen von allen
grofRen niederlindischen Meistern.*? Johann Goll van Frankenstein d. A. er-
warb auf dieser Auktion 48 Zeichnungen. Damit war der Bestand der Sammlung
Hans-Ulrich Beck zufolge bereits im Jahr 1759 auf tiber 1.000 Zeichnungen
angewachsen.*® Zu erwihnen ist ferner der Ankauf der berithmten Samm-
lung von Handzeichnungen des Delfter Notars Valerius Réver (1686-1739).%%*
Die Zeichnungssammlung mit rund 2.200 Objekten wurde von der Witwe
Rovers, Cornelia van der Dussen (1689-1762), im Jahr 1761 fir 20.500 Gul-
den - heute rund 215.000 Euro — an de Leth verkauft, der diese weiter verdu-
Rerte. Goll van Frankenstein d. A. erwarb rund die Hilfte, also etwa 1.000
Zeichnungen, des ehemaligen Rover-Bestandes fiir seine eigene Sammlung.*
Eine Zeichnung, die sich in der Sammlung Goll befand und deren Provenienz
sich tiber de Leth bis auf die Sammlung Rover zuriickverfolgen lasst, ist Das
goldene Zeitalter von Gerard de Lairesse (1640-1711), heute im Besitz der Ham-
burger Kunsthalle (Abb. 32).® Dargestellt ist die vermeintlich gliickselige
Epoche des ,Goldenen Zeitalters’ mit mythologischen Figuren und einer An-
spielung auf die Saturnalien. Saturn thront tiber der frohlichen Szene des
Uberflusses, mit verschiedenen Versinnbildlichungen der Fruchtbarkeit.*”” Des
Weiteren kann eine der wenigen gesicherten Zeichnungen von Lucas van Ley-
den (1494-1533) angefiihrt werden. Der Siindenfall entstand um 1528 und war
zuvor ebenfalls Bestandteil der Sammlung Rover, bevor Rover die Zeichnung
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32 Gerard de Lairesse: Das goldene Zeitalter, um 1665-1667, Hamburger Kunsthalle

im Jahr 1736 zundchst an einen unbekannten Sammler verkaufte, der sie zu
einem spiteren Zeitpunkt an Goll van Frankenstein d. A. weiterverkauft haben
muss. Nach dessen Tod ging sie in den Besitz von Goll van Frankenstein d. J.
uber, der sie jedoch selbst wieder veraufBert hat. Auch die Verdufierung und
der Weiterverkauf von Kunstwerken ist Teil der Sammelpraxis und spiegelt die
teils starken Verdnderungen von Sammlungsbestdnden. Die zeitweilige Zuge-
horigkeit zur Sammlung Goll ist auf der Riickseite der Zeichnung dokumen-
tiert, dort steht unten links mit roter Feder ,von der Hand Goll van Franken-
steins: N. 2737./“ geschrieben.**®

Die Zugehorigkeit zahlreicher Zeichnungen zu Sammlungen wie der
Sammlung Rover oder der Sammlung Goll lasst sich folglich neben Inventar-
listen und Auktionskatalogen durch die teils auf den Riickseiten angebrach-
ten Zahlen, Monogramme und Stempel nachweisen. Zusammen mit den
identifizierten Sammlerzeichen bilden diese Angaben einen wertvollen Bei-
trag fiir die Sammlungsgeschichte.*” Hans-Ulrich Beck konnte fiir die Samm-
lung Goll 4.200 Inventarnummern nachweisen. Er schlief3t sich jedoch den
Schitzungen an, wonach der Sammlung 5.000 bis 6.000 Zeichnungen zuzu-
rechnen sind - als ,Gesamtzahl der sich jemals in Goll’schem Besitz befunde-

nen Blatter”.41°
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John Smith fiihrt in seiner vielbeachteten Publikation A Catalogue Rai-
sonné of the Works of the Most Eminent Dutch, Flemish, and French Painters, die
zwischen 1829 und 1842 in neun Banden erschienen ist, die Sammlung Goll
mehrfach im Rahmen der Werkprovenienzen an, wobei er sich fast ausschlie3-
lich auf die Auktion von 1833 bezieht.*'! Zu den Kiinstlernamen, die bei
Smith mit der Sammlung in Verbindung gebracht werden, gehoren bspw.
(in der dortigen Schreibweise): Nicholas Berghem, Paul Potter, Adrian vander
Velde, Karel du Jardin, Albert Cuyp, John vander Heyden, Minderhout Hob-
bema, Jacob Ruysdael, John Hackaert, William vander Velde, Adam Pynaker,
John Wynants, John van Huysum, Ludolph Backhuyzen, Adrian van Ostade,
Gabriel Metsu, Francis Mieris, Jan Steen, Eglon vander Neer, Anthonis van
Dyck, Gerard Terburg, Philip Wouwermans, Godfrey Schalken, Nicholaes
Maes, Gerard Dow, Peter de Hooge, William Mieris und Rembrandt van Rhyn.
Die Zahl der Arbeiten dieser Kiinstler, die in der Goll’schen Sammlung ver-
treten waren, reicht von einer singuldren Arbeit bis hin zu zehn Werken
bspw. von Rembrandt.

Allerdings kann aus heutiger Sicht nicht ohne Weiteres nachvollzo-
gen werden, zu welchem Zeitpunkt und unter wessen Regie diese Werke fiir
die Sammlung angekauft worden waren, trotz der inzwischen identifizierten
Sammlerzeichen.*'? Lassen sich die Provenienzen einzelner Werke bis auf die
Sammlung Goll zuriickverfolgen, so beziehen sich die Angaben in der Regel auf
den Auktionskatalog von 1833. Ein Inventarverzeichnis, das eventuell Riick-
schliisse auf Zeitpunkt und Herkunft der Erwerbungen ermoglichen konnte,
ist nicht erhalten.*”* Der Versuch, den Sammlungsbestand fiir die Jahre
1772/1773 zu rekonstruieren, wiirde hier zu weit fithren, da an dieser Stelle —
analog zu Tischbeins Ausfithrungen - ein anderes Ziel verfolgt werden soll.
Tischbein legt bei dieser Episode seiner Lebenserinnerungen den Schwerpunkt
weniger auf einzelne Werke der Sammlung, als dies andernorts mit detaillier-
ten Werkbeschreibungen der Fall ist. Er erwdhnt lediglich einzelne Kiinstler
wie Paulus Potter und Adriaen van Ostade, denen er die bewundernde Bemer-
kung , Arbeiten von beinahe allen grolen Meistern“ hinterher schickt.** Viel-
mehr gilt sein Interesse in erster Linie den Umstdnden und Rahmenbedin-
gungen der Besuche im Hause des Sammlers, auf die er in seinen Manuskrip-
ten explizit eingeht und die nun Gegenstand der weiteren Uberlegungen sind.

Internationale Besucher der Sammlung
Tischbein war keinesfalls der einzige Besucher der Sammlung Goll aus dem

Ausland. Zahlreiche weitere Zeitgenossen weilten in der berithmten Samm-
lung in Amsterdam wdhrend ihrer Reisen durch die Niederlande - einige von
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ihnen sogar zeitgleich mit Tischbein in den Jahren 1772/1773. In diesem Zu-
sammenhang ist von der wiederholt geduferten Grofiziigigkeit die Rede, mit
der Goll van Frankenstein d. A. sein Haus fiir Kiinstler und Kunstfreunde 6ff-
nete, damit diese seine Sammlung bestaunen konnten.*'* Dokumentiert sind
diese Sammlungsbesuche in Form von Briefen, Reisetagebiichern und auto-
biographischen Notizen. Exemplarisch angefiihrt werden sollen ein engli-
scher, ein schwedischer sowie ein deutscher Reisender — Joseph Banks, Jacob
Jonas Bjornstdhl und Moritz August von Thiimmel. Mit diesem kleinen Exkurs
sollen Tischbeins Aussagen tiber die Sammlung Goll kontextualisiert und um
weitere Aspekte erganzt werden. So kann ein Eindruck davon vermittelt wer-
den, wie Auflenstehende Zugang zum Netzwerk der Sammler und deren be-
rithmten Sammlungen erhielten und auf diese Weise selbst Teil eines Netz-
werkes wurden.

Dies gilt fiir den englischen Naturforscher Joseph Banks (1742-1820),
der mit Kapitdn Cook die Welt bereist hatte. Im Frithjahr 1773 besuchte er
wihrend einer sechswochigen Tour durch die Niederlande Amsterdam.*'®
Banks hatte — wie Tischbein, der zeitgleich dort weilte — Adressbriefe im Ge-
péck, die ihm Kenntnis von der Sammlung Goll gaben und ihm einen Zugang
gewihrten.*'” , Carrying a letter from professor Allamand, he went to Johan
Goll van Frankenstein (1722-1785), banker to the Empress, who lived on the
Keizersgracht near the Wolvenstraat, and asked him to arrange visits to inter-
esting collections. Goll, who owned an important cabinet of drawings and
also provided the astronomer Lalande with contacts, promised Banks he
would do his best.“*'® Anhand dieser kurzen Zusammenfassung von Kees van
Strien werden einige zentrale Aspekte deutlich. Banks ist im Besitz eines Emp-
fehlungsschreibens von einem Professor Allamand - gemeint ist der Leidener
Naturwissenschaftler Jean-Nicolas-Sébastien Allamand (1713-1787) -, der den
Kontakt zu Johann Goll van Frankenstein d. A. vermittelt, denn ohne Emp-
fehlung wire Banks der Zugang vermutlich verwehrt geblieben. Er nutzt die-
sen Erstkontakt, um sich von Goll wiederum anderen Sammlern empfehlen
zu lassen und weitere Besuche zu arrangieren. Van Strien lokalisiert die Samm-
lung Goll filschlicherweise in der Keizersgracht — dies bezeichnet jedoch das
Haus von Goll van Frankenstein d. J., der im Jahr 1793 eine Immobile mit
dieser Adresse erwarb. Das Haus der Goll van Frankenstein befand sich ab
1765 in der Herengracht, wo Banks dementsprechend 1773 zu Gast war.*"?

Banks besuchte ein weiteres Mal die Sammlung Goll, was er in seinem
Reisetagebuch am 28. Februar 1773 — im Anschluss an einen Ausflug nach
Zaandam - festhielt: ,At 6 we arrived at Amsterdam again and waited by ap-
pointment upon Mr Gol, to see some of his much famed collection of draw-
ings. About 20 people, above half ladies, were at his house. Some played cards,
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while others who sat at a long table looked at drawings which were handed
from one to another. Upon the whole I cannot say that the collection in any
degree answered my expectation.“*?° Van Strien zieht daraus die Schlussfolge-
rung: ,Banks, not a connoisseur, was disappointed.“**! Fiir Banks standen ganz
klar die Naturaliensammlungen im Zentrum seines Besichtigungsinteresses,
dariiber hinaus suchte er den Kontakt zu holldandischen Sammlern und Ge-
lehrten - so besuchte er bspw. die naturgeschichtliche Sammlung von Willem
van der Meulen (1714-1808).**? Insofern liegt nahe, dass man auf Banks’ Ur-
teil beziiglich der Kunstsammlung nicht allzu viel geben muss, denn er sprach
den bekannten Sammler vor allem seiner Kontakte wegen an. Selbst fiir einen
Naturwissenschaftler schien an Goll kein Weg vorbei zu fiihren, immerhin
suchte er Goll als erste Person in Amsterdam auf (wobei Banks bei seinem
ersten Besuch nicht einmal bis zum Abendessen in der Gesellschaft blieb).
Die Internationalitdt der Besucher in der Sammlung Goll belegt auch
der schwedische Forschungsreisende Jacob Jonas Bjornstahl (1731-1779), der
nach Joseph Banks in den Jahren 1774/1775 in den Niederlanden weilte. Uber
den Besuch der Kunstsammlungen in Amsterdam schreibt Bjornstahl: , Hier-
auf besahen wir bey Herrn Goll dessen grof3en und schénen Vorrath von Ori-
ginalzeichnungen. Sie steigen zu der Anzahl von fiinf- bis sechstausend. Er
zeigt dies Kabinet alle Dinstage des Abends einem jeden, der Lust hat es zu
sehen; zugleich 1463t er denen, welche sich dazu einfinden, Erfrischungen aus-
theilen, und behélt die meisten von ihnen sogar zum Abendessen bey sich:
dies ist schon seit mehreren Jahren seine Gewohnheit gewesen.“*** Als einer
der wenigen Besucher thematisiert der Schwede den Umfang der Sammlung.
Auf die Tradition, dass die Gesellschaften jeden Dienstag stattfanden und auf
die gemeinsame Kunstbetrachtung ein Abendessen folgte, verweisen neben
Tischbein und Bjorstdhl auch der fiir seine Reiseberichte bekannte Schriftstel-
ler Heinrich Sander (1754-1782): ,,Um auch andere an diesen grossen Schat-
zen Theil nehmen zu lassen, ist alle Dienstage Abends Gesellschaft bei ihm.“***
Ein weiterer Besucher der Sammlung Goll in Amsterdam war der deut-
sche Schriftsteller Moritz August von Thiimmel (1738-1817), der mit seinem
zehnbdndigen Roman Reise in die mittiglichen Provinzen Frankreichs (1791-
1805) Beriihmtheit erlangt hatte. Seine Lebensbeschreibung wurde postum von
Johann Ernst von Gruner im Jahr 1819 herausgegeben und basiert auf den
hinterlassenen Briefen und Notizen von Thiimmels.**® Darunter befinden sich
Aufzeichnungen von einer Niederlande-Reise im Sommer 1772. Moritz August
von Thiimmel hielt sich somit im selben Jahr, wenn nicht sogar zeitgleich mit
Tischbein, in Amsterdam auf.*?* Am 6. Juni 1772 berichtet von Thiimmel zu-
ndchst von der Reise in die Niederlande: ,In Bonn besuchte uns der Hollan-
dische Gesandte Graf Wartensleben, an welchen die Frau von Wangenheim
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empfohlen war, auf dem Schiff, und gab uns die besten Addressen nach Hol-
land [...].“**” Dies ist ein erneuter Beleg fiir die zentrale Bedeutung der Weiter-
empfehlung von Reisenden sowie die Unerldsslichkeit eines weitverzweigten
(Kontakt-)Netzwerkes. Aus Amsterdam schreibt von Thiimmel einige Wochen
spater am 12. Juli 1772: ,Ich bin noch immer in Holland und gefalle mir itzo
hier um ein grosses besser als die erstere Zeit. Unsere Bekanntschaften haben
sich erweitert, dass wenig grosse Hauser sind, die uns nicht Hoflichkeiten erzei-
gen und uns den hiesigen Aufenthalt angenehm zu machen suchen. Wir wis-
sen gemeiniglich auf acht Tage voraus, womit wir uns taglich die Zeit vertrei-
ben werden, und missen immer die Hélfte von den Einladungen ausschla-
gen, die wir zu einer Menge von Parties de Plaisier erhalten - Ich begreife
nicht, wie die Holldnder zu der iiblen Reputation gekommen sind, dass sie
kalt gegen Fremde und miirrisch in ihren Vergniigungen waren. Wenigstens
sollten die Deutschen ihnen diesen Vorwurf nicht machen.“*?® Nach dieser
Einschdtzung zu urteilen, wurden die Reisenden freundlich von der Amster-
damer Gesellschaft aufgenommen und regelrecht herumgereicht, sodass sie
taglich an Gesellschaften teilnahmen, woraus sich immer wieder neue Be-
kanntschaften und Einladungen ergaben. Die hervorstechende Hoflichkeit
und Gastfreundschaft der Niederldnder spiegelt sich gleichfalls in Tischbeins
Schilderungen seiner Niederlande-Reise — zwei wichtige Voraussetzungen fiir
das Entstehen und Funktionieren eines internationalen Netzwerkes, das sich
glinstig auf die ,Niederldnder-Rezeption’ auswirkte.

In dem eben zitierten Brief von Thiimmels heif$t es dazu weiter: , Ein
gewisser Kaufmann Goll von Frankenstein hat uns das Vergniigen gemacht,
uns schon verschiedenemale zu sich zu bitten, und mit uns sein ganz ausser-
ordentlich schones Cabinet von Dessins durchzugehen, und uns allemal mit
den vornehmsten Fremden, die ankommen, zum Abendessen zu behalten. Er
setzt dazu alle Wochen zwei Tage, und wir werden solches benutzen, so lange
wir hier sind.“*? Folglich war auch von Thiimmel mehrfach zu Besuch in der
Sammlung Goll, was er durch die gemeinsame Kunstbetrachtung als grofes
Vergniigen in Erinnerung behailt. Er betont explizit dessen ,ausserordentlich
schones Cabinet” — Tischbein verwendet an dieser Stelle dasselbe Vokabular —,
ohne jedoch weiter darauf einzugehen oder die Art der Kunstbetrachtung mit
Einzelheiten zu versehen.** Begleitet und vollendet wird der Sammlungs-
besuch stets von einem gemeinschaftlichen Abendessen. Laut von Thiimmel
bittet der Sammler bei diesen wochentlich stattfindenden Gesellschaften die
y,vornehmsten Fremden” zu sich und macht diese zugleich untereinander be-
kannt. Umgekehrt lassen sich die geladenen Gaste und Reisenden nicht lange
bitten und (be)nutzen diese ihnen gebotenen Moglichkeiten. Von Bedeutung
ist dabei auch die Regelmifligkeit und Wiederholung der Besuche. Tischbein
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erzdhlt, dass er den Sammler ,sehr oft besuchte”, sogar ,so oft [er] nur konn-
te”, wihrend von Thiimmel die Formulierungen , verschiedenemale” und ,so
lange wir hier sind” verwendet.

Die verschiedenen zitierten Beispiele zeigen die Internationalitdt der
Besucher in einer niederldandischen Sammlung. Egal ob Kiinstler, Schriftstel-
ler, Forschungsreisender oder Naturwissenschaftler — sie alle werden Teil eines
weitverzweigten Netzwerkes, in dessen Zentrum eine schillernde Sammler-
personlichkeit und deren Kunstsammlung stehen. Auf diese Weise fungiert
ein Sammler wie Goll als zentraler Knotenpunkt innerhalb dieser spezifischen
Amsterdamer Kontaktbdrse und seine Sammlung wird zum international
wirksamen Impulsgeber fiir die europdische ,Niederlinder-Rezeption’ im
spaten 18. Jahrhundert.

3.1.2 Uber das Sammeln von Graphik

Das Sammeln von Graphik und insbesondere von Handzeichnungen kann
auf eine lange Tradition zurtickblicken, seit sich die Zeichnung zum eigen-
standigen Kunstwerk entwickelt und eine erstaunliche Vielfalt an Formen
und Funktionen erreicht hatte.**! So sind neben den autonomen Handzeich-
nungen, die teils sogar signiert sind, zur Gattung der Zeichnungen ebenso
Ideenskizzen, Studienblédtter und Nachzeichnungen zu zdhlen. Hinzu kom-
men die Entwurfszeichnungen fiir Gemalde, aber auch fiir Tapisserien und
kunstgewerbliche Produkte. Eine besondere Rolle nehmen ferner die Vorlagen
fiir druckgraphische Werke und Reproduktionen ein, die Stechervorlagen.**
Dartiber hinaus sind die diversen kiinstlerischen Ausdrucksformen im Bereich
der Druckgraphik - seien es Holzschnitte, Kupferstiche oder Radierungen - zu
erwihnen.** Im Falle der Reproduktionsgraphiken kam es mitunter zu einer
bedeutsamen Verquickung von Zeichnung und Reproduktion, im Sinne einer
Wertsteigerung.***

Das 18. Jahrhundert, in dem die graphischen Kiinste einen erheblichen
Aufschwung - als autonomes Kunstwerk sowie als Sammelobjekt — erfahren
haben, ist mitunter als ,Epoche der Zeichnung’ bezeichnet worden. Die ge-
steigerte Wertschatzung zeigt sich gleichfalls anhand von kunsttheoretischen
Schriften. Aber auch der Rezipientenkreis hat sich erheblich erweitert. Nicht
mehr nur von Kinstlerwerkstitten bewahrt und von einzelnen Liebhabern
geschitzt, werden Zeichnungen nun vermehrt vom Biirgertum gesammelt,
was einen regelrechten Boom der Zeichenkunst auf dem Kunstmarkt bewirkt.
Durch die verdnderte Sammelpraxis entsteht also ein von starker Nachfrage
animierter Markt.**® In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts kommen
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schlieBlich weit tiber 100 Zeichnungssammlungen — mit teils tiber 1.000 Blatt

pro Sammlung - in Amsterdam zur Auktion.**

Die Zeichenkunst im 18. Jahrhundert und der Dilettantismus

Ein zentraler Aspekt in diesem Kontext ist der kiinstlerische Dilettantismus im
18. Jahrhundert, der in der Gesellschaft, insbesondere im gebildeten Biirger-
tum, weite Verbreitung findet.**” Der Begriff des ,Dilettantismus’ ist von Johann
Wolfgang von Goethe (1749-1832) und Friedrich Schiller (1759-1805) gepragt
und durch die Schrift Uber den Dilettantismus (1799) verbreitet worden.**® Zur
Anwendung kommt er in verschiedenen Bereichen der Kunst — als ,praktische
Liebhaberei’ — und steht in Beziehung zum Zeitgeschmack. Einen besonderen
Nutzen sehen Goethe und Schiller darin, dass man mit dem dilettantischen
Zeichnen besser sehen lerne, indem man das Gesehene leichter und treffen-
der differenzieren konne.*? Der Aspekt des Sehenlernens durch den Akt des
Zeichnens ist auch fiir Tischbein von zentraler Bedeutung, weshalb er an dieser
Stelle Erwdhnung finden soll, ohne auf die komplexe Dilettantismus-Debatte
weiter eingehen zu konnen.** Tischbein nutzt die verschiedenen Sammlungs-
besuche seit seinen Lehrjahren in Hamburg, um dort zu zeichnen und sein
Konnen und Wissen auf diese Weise zu vertiefen. Damit folgt er dem {iiber
viele Kiinstlergenerationen hinweg tradierten Motto ,nulla dies sine linea’,
das nicht nur fiir angehende Kiinstler galt, sondern auch die Maxime bereits
etablierter Meister war, die ihre Fertigkeiten stets zu vervollkommnen und zu
erneuern suchten — ein Motto, das bis heute Bestand hat.**!

Eine zentrale Rolle spielen zudem die Akademien, die der Zeichnung
und dem Zeichenunterricht eine gesteigerte Bedeutung im Rahmen der Kiinst-
lerausbildung zumessen.*** Damit in Zusammenhang stehen ferner die neu-
gegriindeten Zeichenschulen und Gesellschaften, die sowohl in Deutschland
als auch in den Niederlanden sowie in ganz Europa vermehrt in Erscheinung
treten. Erwdhnt wurde bereits die philanthropische Gesellschaft ,Felix Meri-
tis* in Amsterdam, die einen eigenen Zeichensaal besaf3.**

An dieser Stelle gilt es auf eine weitere Differenzierung der gemeinhin
synonym verwendeten Bezeichnungen ,Dilettanten’ und ,Amateure’ zu ver-
weisen, was eine mogliche Steigerung der Qualitdt sowie des Verstandnisses
der kiinstlerischen Praxis impliziert, wie dies von Charlotte Guichard be-
schrieben wurde: , Beispielhaft sei hier die kiinstlerische Auseinandersetzung
mit den Werken Rembrandts betrachtet, die in diesen Zirkeln vielfach kopiert
und nachgeahmt wurden. Das Kopieren einer Rembrandt-Radierung verriet
ein hohes Maf$ an Gelehrsamkeit und Kennerschaft, nicht ohne Grund war
Rembrandt der erste Kiinstler, dessen grafisches Werk in einem (Euvrekatalog
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veroffentlicht wurde. Seine Radierungen bildeten die Grundlage eines Diskur-
ses liber Stil, kiinstlerische Handschrift und die Einzigartigkeit des Kunst-
werks, das heifdt iiber kennerschaftliche Schliisselbegriffe im Zeitalter der
Aufklarung. Durch ihre Auseinandersetzung mit Rembrandt erwiesen sich die
,Amateure’ und ,Amateurinnen’ als Experten. Sie nahmen auf entscheidende
Weise an der Wiederentdeckung dieses Kiinstlers teil, der in den Akademien
in Verruf stand, da seine Kunst als zu wenig klassisch und idealisierend galt.“***
Diese Charakterisierung geht von einer engen Verschrinkung von kiinstleri-
scher Betdtigung und kunsthistorischem Wissen in jener Zeit aus, die gemein-
sam der Aneignung von Kunstkennerschaft dienen und diese vertiefen sowie
erweitern sollten, in Abgrenzung zur reinen Liebhaberei.**® Dariiber hinaus
zeigt sie auch, dass akademische (Aus-)Bildung dem Anspruch auf Kenner-
schaft nicht exklusiv gerecht wird.

Zu den praktischen Liebhabern zédhlen unter anderem niederldndische
Sammler wie Johann Goll van Frankenstein d. A., der nicht nur Zeichnungen
sammelte, sondern selbst — wie bereits beschrieben — als Amateurzeichner tétig
war.**® Auch die deutsche Niederlinder-Sammlerin Karoline Luise von Baden
(1723-1783) favorisierte diesen zweifachen Zugang zur Kunst. Thr Bestreben
war es, durch eine derartige Aneignung der Alten Meister zu einer vertieften
Kennerschaft — bspw. von kiinstlerischen Handschriften und Techniken - zu
gelangen. Die Kunstiibungen hatten eine klare Zielrichtung, woriiber sie
mitunter in ihren Briefen reflektiert.**” Interessant ist, dass Goll van Franken-
stein d. A. sowohl als Agent fiir die Markgrifin auf dem Amsterdamer Kunst-
markt tatig war als auch deren Zeichnungen sammelte, sie sogar zu eigenen
Arbeiten ermutigte.**® Mit einem im Jahr 1772 datierenden Briefwechsel - also
zur Zeit von Tischbeins Aufenthalt in Amsterdam - erhélt Goll drei eigenhédn-
dige Zeichnungen von Karoline Luise, die er in seinem Antwortschreiben
iuiberschwénglich lobt. Darunter befindet sich ein Bildnis ihres Sohnes Lud-
wig.** Dies ist ein erneutes Beispiel fiir die Vielschichtigkeit und Funktions-
weise des Netzwerkes iiber Landesgrenzen hinweg.

Die Thematik der Zeichnung als Sammelobjekt wird in einem Kom-
mentar von Heinrich Sander zur Sammlung Goll aufgegriffen. Uber den Samm-
ler dulert er: , Der Besitzer ist ein reicher Kaufmann, der schon lange Zeich-
nungen von alten und neuen Meistern sammelt. [...] Er hat sie in Portefeuil-
len; in jeder sticht besonders ein Meister hervor. Alle diese Folianten liegen in
einem Schranke, und in dessen Mitte sind noch einige Schubladen voll aus-
erlesener Naturalien.“*° An dieser knappen Charakterisierung werden verschie-
dene Aspekte im Kontext des Sammelns von Zeichnungen deutlich. Uber die
Sammlung erfahren wir, dass sich diese nicht nur aus Alten Meistern, sondern
auch aus zeitgenossischen Werken zusammensetzt. Es ist davon auszugehen,
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dass die Zeichnungen des 18. Jahrhunderts jedoch nur eine untergeordnete Rol-
le im Vergleich zu den Altmeisterzeichnungen spielen, was mit dem Geschmack
der Zeit zusammenhingt.**' Die Zeichnungen werden in Sammlungsmappen
- den sogenannten ,Portefeuilles’ — aufbewahrt, die eine vom Sammler vorge-
gebene Ordnung besitzen. Jede Mappe widmet sich insbesondere dem zeichne-
rischen Werk eines Kiinstlers und wird von weiteren Zeichnungen und Kinst-
lern ergdnzt. Die Einzelobjekte kdnnen dabei lose eingelegt oder auch auf Kar-
ton aufgezogen sein. Dass die Portefeuilles als ,Folianten’ bezeichnet werden,
sagt etwas iiber deren imposante Grofde aus. Zudem gibt Sander einen Einblick,
in welcher Art die Folianten verwahrt werden. Sie befinden sich demnach in
einem Schrank, der vermutlich explizit fiir diese Verwendung geschaffen wur-
de, sodass dieser die Folianten angemessen aufnehmen konnte. Erganzt wer-
den die Portefeuilles durch in der Mitte des Schrankes befindliche Schubladen
mit Naturalien - eine Reminiszenz an die Kunst- und Wunderkammern.**

Eine individuelle Priaferenz des Sammlers — durchaus im Einklang mit
einer Modestromung der Zeit — wird von dem Sammlungsbesucher Heinrich
Sander ergdnzend angesprochen, wenn er berichtet: , Kupferstiche mag [Goll]
nicht, weil das ndmliche Blatt auch 100 andere haben kénnen.“**® Fiir diese
Bevorzugung der Zeichnung gegeniiber der Druckgraphik findet man im
18. Jahrhundert auch Gegenbeispiele. Der Frankfurter Graphiksammler Johann
Friedrich von Uffenbach (1687-1769) bspw. praferiert ganz klar die Druck-
graphik vor der Handzeichnung, was sich an der Zusammensetzung seiner
Sammlung zeigt, in der etwa 1.000 Zeichnungen rund 10.000 Blatt Druck-
graphik gegentiberstehen. Eine interessante Querverbindung ist, dass Goll
van Frankenstein d. A. aus dem Zeichnungsbestand von Uffenbachs spiter
ein grofles Konvolut mit 232 Zeichnungen ankaufen sollte.** Analog zu sei-
ner Sammelpraxis thematisiert von Uffenbach in seinen Autographen die
Zeichnung kaum, wahrend er sich mit der Druckgraphik intensiv befasst, ja
sogar Vortrage dazu hilt. Interessant ist in diesem Zusammenhang ferner, dass
von Uffenbach andere Zeichnungssammler voller Unverstandnis und Spott in
seinen Tagebiichern beschreibt, wenn diese die Besonderheit und Einmalig-
keit der von ihnen gesammelten Kunstwerke betonen.** Gerade das Einmalige,
das Unikat der Zeichnung spielt jedoch fiir Goll eine zentrale Rolle. Wie be-
reits im Falle des ,portugiesischen Juden’, der sich rithmte, bei den von Wil-
lem van de Velde hinterlassenen Handzeichnungen diesen Schatz alleine zu
besitzen, zeigt sich hier der Besitzerstolz sowie die Prestigetrachtigkeit des Ex-
Klusiven. Ahnlich dufert sich zu dieser Charakteristik des Sammelverhaltens
Karl August Bottiger (1760-18395) in einem Brief an Tischbein: ,Es ist unge-
fahr wie mit den Handzeichnungen grosser Meister, wo doch die Eitelkeit der
Sammler oft noch mit in’s Spiel gezogen wird.“*5
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Handzeichnungen vs. Reproduktionen

Im Kontext der Sammlung Goll bezeichnet Tischbein diese als ,eine ausser-
ordentlige schéne samlung von orginal hand zeichnungen“.*” Die Bezeich-
nung der gesammelten Kunstwerke als ,Originalhandzeichnungen’ gewinnt
ihre Relevanz erst im Vergleich mit graphisch reproduzierten Werken und den
damit einhergehenden Bewertungskriterien. Uber das Verhiltnis von Hand-
zeichnungen und Stichen duflert sich Tischbein mitunter konkret. Zu einer
Zeichnung von Albrecht Diirer notiert er: ,Diese Zeichnung war iberaus
schon und mit dem gewohnlichen Fleife des Diirer ausgefiihrt, [...] und ich
iiberzeugte mich hier so recht, wieviel mehr Geist in der Zeichnung sei als in
dem Kupferstiche, bei dessen mechanischer, langsamer Arbeit das Feuer so
leicht erkaltet [...].“*® Mit dieser Unterscheidung der Arbeitsweise gibt Tisch-
bein den Zeichnungen eindeutig den Vorzug gegeniiber den graphischen Re-
produktionen. Der Zeichnung wird ,mehr Geist” zugeschrieben, da sie die
kiinstlerische Idee und Inspiration unmittelbar festhédlt. Der Reproduktion
fehlt seiner Meinung nach die Originalitdt, da sie das Original nur kopiert.
Von Kopien hilt Tischbein — aufier fiir Ubungszwecke als zentraler Bestandteil
der Kiinstlerausbildung — grundsitzlich nicht allzu viel.*® So gibt er die Be-
grindung seiner Ablehnung, auf eine Anfrage ein Werk zu kopieren, mit den
Worten wieder: , Das diirfe ich nicht, weil ich tiberzeugt sei, daf} eine Kopie
das Original nicht wiedergeben koénne. Es sei damit wie mit der Ubersetzung
eines Buches aus einer fremden Sprache; die erste Kraft, der erste Geist, wo das
Gefiihl den Pinsel fithre und mit Feuer das Bild hinstelle, konne nicht noch
einmal wiederkommen.“*°

Konkrete Auferungen Tischbeins legen die Schlussfolgerung nahe,
dass Tischbein Kopien und Reproduktionen weniger in ihrer Eigenschaft als
Kunstwerke schitzte, sondern vielmehr als Vermittler von Wissen und Ein-
driicken im Sinne von Illustrationen, die zu einer besseren Kenntnis der Welt
beitragen — gewissermafen als Vorlidufer der dokumentarischen Fotografie.*¢!
Er schreibt bspw. retrospektiv iiber seine Jugend- und Lehrjahre: ,[S]eine Kup-
ferstig samlung war zahlreig, und er besass viele der vorzugligste Bldtter und
es war fiir mich ser belehrent, weil er sie mit bemerkung mit mir durch sahe.
Besonders aber seine vielen Biicher mit kupferstiche waren vor mich eine
wahre Schule, und der nuzen welchen ich davon hatte war grof3, den es war
keine Zeit in den Biichern zu lehsen, ab die kupferstiche durch zu sehen konde
man in einem Abend viele. weren ich sie besahe, erzehlte er mir die Geschich-
te, von dem vorgestelten und ich erfiihr den inhalt des buches, und auch ei-
nen kurzn auszugs der begebenheiten. Es waren historische Biicher, romische,
Bieblische, [Einschub: aus] alden Zeiden, Mittelalder, neuere gegebenheiten,



136 Verbreitung

Reisebeschreibung, [Einschub: Nahturgeschichte] von Indien, Relions gebrau-
che der verschieden Folker, Fabeln u. d. g. Auch ich bekam eine anschauende
iiber sich der ganzen Weld, und was sich [Einschub: zum theil] darauf zugetra-
gen hatt.“*> Uber die Rolle von Kupferstichen und Biichern hatte sich Tisch-
bein bereits zuvor gedufiert, bspw. in einem Brief an seinen Bruder Johann
Heinrich Tischbein d. J.: ,Es ist wircklig eine freude eine Samlung Kupfer-
stiche zu haben. sie gehoren so zur Bildung als eine Bucher samlung.“*** Diese
Einschédtzung wird spater im Rahmen des Niederlande-Kapitels der publizier-
ten Lebenserinnerungen um die Bemerkung ergdnzt: ,Man kann sich auch
durch Kupferstiche belehren, aber durch Bilder sieht man besser.“*** Tischbein
préferiert demnach eindeutig die Malerei vor der Graphik und analog dazu das
Original vor der Reproduktion. Dies bedeutet jedoch nicht, dass er dem Medium
Druckgraphik keinen kiinstlerischen Wert zuerkennen wiirde — Tischbein dif-
ferenziert hier gemaf seiner personlichen Erfahrungswerte und Uberzeugun-
gen. Dabei spielen seine praktischen Erfahrungen als Kiinstler eine wichtige
Rolle, da sie seine Urteilsfahigkeit durch die Vertrautheit mit den druckgra-
phischen Techniken zusitzlich stiitzen.

Vergleicht man Tischbeins Aussagen mit jenen seiner Zeitgenossen, so
werden einige Gemeinsamkeiten deutlich, wobei es bei den zeittypischen
sowie individuellen Definitionen von Begriffen wie ,Originalitdt’ zu ditferen-
zieren gilt. ,Bey Gemailden, noch mehr aber bey Zeichnungen, kommt alles
auf die Originalitdt an. Ich verstehe hier unter Originalitit nicht, dafd das
Werk gerade von dem Meister sey, dem es zugeschrieben wird, sondern daf es
urspriinglich so geistreich sey, um die Ehre eines beriihmten Namens allen-
falls zu verdienen.“*%* Derart duert sich Goethe zu dem Thema. Folgt man
den Ausfithrungen von Johannes Grave, so gab auch Goethe den Zeichnun-
gen den Vorrang gegeniiber den Reproduktionen, wobei die Reproduktionen
wiederum die Wahrnehmung des Originals schirfen sollten.** Fiir Tischbein
sowie fiir Goethe vermag allein die Radierung eine Art Zwischenstellung
zwischen der Handzeichnung und der Druckgraphik einzunehmen, da sie
von allen Drucktechniken den Aspekt der Unmittelbarkeit am stdrksten zum
Ausdruck bringt. Diese Einschdtzung manifestiert sich in einem Brief von
Goethe an Tischbein vom 5. Mai 1806: , Eigenhdndige Radirungen vorziiglicher
Kiinstler schitze ich sehr hoch, wie Sie es thun, und aus eben denselben Ur-
sachen.“*” Dijese Sichtweise Goethes, die mit der Tischbeins iibereinstimmt,
ist wohlbegriindet. Sie basiert auf der Vorstellung, dass die Handzeichnung
am unmittelbarsten die Intention des Kiinstlers zum Ausdruck zu bringen
vermag. Diese Sichtweise findet sich auch in kunsttheoretischen Schriften des
18. Jahrhunderts wie bspw. bei Jonathan Richardson oder Antoine Joseph
Dézallier d’Argenville, bei dem es tiber Skizzen heifit: ,Sie enthalten die ersten
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33 Hendrick Avercamp: Drei Jungen mit Schlittschuhen und einer mit einem Schldger, um 1615,
Klassik Stiftung Weimar

Gedanken eines Malers, den ersten Entwurf seiner feurigen Einbildungskraft,
seinen Stil, seinen Geist und seine Art zu denken.“*%® Damit kommt der Zeich-
nung eine besondere und nur ihr eigene Ausdrucksqualitidt zu. Derartige Beur-
teilungen, die weite Verbreitung fanden, spiegeln sich nicht nur in der zeitge-
nossischen Kunstliteratur, sondern finden ihren Nachhall ebenso im Sammel-
verhalten.*” Es kann folglich davon ausgegangen werden, dass ein Interesse
an originalen Handzeichnungen oder auch qualitatvollen Drucken von der
Mehrheit der Graphiksammler am Ende des 18. Jahrhunderts geteilt wurde.
Diese konnten mit der jeweiligen Praferenz in der Kunstliteratur zudem eine
Bestatigung finden, wenn sie sich nicht sogar davon leiten lieen.

Eine zentrale Figur in diesem Zusammenhang und einer der Prota-
gonisten der niederldndischen Kunstgeschichte in der zweiten Haélfte des
18. Jahrhunderts ist Cornelis Ploos van Amstel (1726-1798), der zugleich als
Kiinstler, Sammler von Zeichnungen und Herausgeber von Drucken in Er-
scheinung trat und weit iber Amsterdam und die Niederlande hinaus be-
kannt war.’° Paul Knolle betont ferner den erheblichen Anteil, den Ploos van
Amstel am kulturellen und sozialen Leben seiner Zeit hatte. Als wichtigste
Quelle nennt er den autobiographischen Nachlass von Ploos van Amstel, das
sogenannte ,0Oldenburgse bundel’. Dieses Konvolut befand sich um 1860 im
Besitz von Friedrich von Alten — zugleich der Herausgeber eines Teils von
Tischbeins Korrespondenz im Jahr 1872 — und gehort heute zum Bestand der
Landesbibliothek Oldenburg.*”*



138 Verbreitung

Die Sammlung Ploos van Amstel umfasste neben Zeichnungen — etwa
7.200 Handzeichnungen — Druckgraphiken, Gemalde, Miniaturen, Skulptu-
ren, Miinzen, wissenschaftliche Instrumente, Handschriften und Biicher.*’?
Das ambitionierte Sammelverhalten, das fast schon einer Sammelwut glich,
diente laut Knolle in Zusammenhang mit der Kunstbetrachtung der Entspan-
nung und dem Vergniigen des Geistes, wodurch es gerechtfertigt werden soll-
te.*”? Die Zeichnungssammlung widmete sich insbesondere der Zeichenkunst
der Niederlande des 17. und 18. Jahrhunderts. Zu den Werken aus dem
17. Jahrhundert zdhlt bspw. eine Zeichnung von Hendrick Avercamp (1585-
1634) mit einer Studie der fiir ihn so typischen Eisldufer (Abb. 33).** Es waren
zudem italienische Zeichnungen vertreten, die allerdings nur einen geringen
Anteil ausmachten. Die Zeichnungssammlung von Cornelis Ploos van Amstel
wurde nach dessen Tod in einer namhaften Auktion in Amsterdam verduf3ert
—am 3. Mirz 1800 durch Philippus van der Schley — und zu den Kidufern zdhl-
te unter anderem Johan Goll van Frankenstein d. J.*’° In seiner Funktion als
passionierter Zeichnungssammler wurde Ploos van Amstel verschiedentlich
selbst zum Gegenstand der Kunst — selbstverstindlich auch im Medium der
Zeichnung. Das Rijksmuseum in Amsterdam ist im Besitz einer aquarellierten
Zeichnung (Abb. 34), die den Sammler neben einem Stuhl stehend zeigt, auf
dem eine grofiformatige Mappe mit losen Bldttern abgestiitzt ist, woraus der
Portraitierte eine Zeichnung entnimmt. Sein Blick gilt jedoch nicht dem
Kunstobjekt, sondern ist selbstbewusst und kritisch in die Ferne gerichtet.*’¢

Cornelis Ploos van Amstel hatte in den 1760er-Jahren eine neue
Drucktechnik zur Reproduktion von Zeichnungen in Farbe und in Schwarz-
Weift erfunden.*”” Er experimentierte mit verschiedenen Verfahren — Kupfer-
stich, Mezzotinto, Holzschnitt sowie Farbdruckverfahren —, um eine mog-
lichst originalgetreue Nachbildung von Handzeichnungen zu erreichen und
die Zeichnungsmanier zu imitieren. Fiir seine Experimente benutzte er die
eigene Sammlung von Zeichnungen niederldndischer Kiinstler des 17. Jahr-
hunderts. Die farbige Reproduktion von Werken des berithmten niederldn-
dischen Stilllebenmalers Jan van Huysum (1682-1749) wird noch Gegestand
der Betrachtung sein (vgl. Kapitel 3.2.4, Abb. 67). Ergdnzt wurden die soge-
nannten ,prenttekeningen’ durch 21 Berichte in der Zeitschrift Vaderlandsche
Letteroefeningen zwischen 1765 und 1787, die gleichermafien zur Information
wie zur Reklame fiir Ploos van Amstels aulergewohnliche Reproduktionen,
seine umfangreiche Sammlung sowie die Kunst des ,Goldenen Zeitalters’ all-
gemein dienten. Dabei ging es ihm darum, den potentiellen Sammlern und
Kéufern Stiche von guter Qualitdt in Form von Kopien nach niederldndischen
Zeichnungen anzubieten, um deren Kenntnis und Urteilsfahigkeit dadurch zu
schulen und zu schirfen, sodass diese ,,geen kat in de zak zou kopen“.*”® Dem-
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34 Cornelis Ploos van Amstel nach Jacobus
Buys: Portrait von Cornelis Ploos van Amstel,
nach 1756, Rijksmuseum Amsterdam

entsprechend wollte er die gesammelten Reproduktionen — das ,prentwerk’ —
um eine Anleitung zur Kennerschaft erganzen. Diese spezifische Entwicklung
im Bereich der Druckgraphik stellt eine Besonderheit dar, war allerdings nicht
singuldr, sondern ging einher mit einem neu erwachten Interesse der Drucker
und Herausgeber an der Kunst des ,Goldenen Zeitalters’, was mit den Entwick-
lungen auf dem internationalen Kunstmarkt korrespondierte.*”*

Die Aktivititen von Ploos van Amstel waren weithin bekannt und
blieben auch in Deutschland nicht unbemerkt. Christoph Gottlieb von Murr
(1733-1811) berichtet im Jahr 1779 in seinem Journal zur Kunstgeschichte und
Literatur iber Kunstwerke aus den Niederlanden: ,Von den schdnen, aber
theuren Bldttern, die Herr Cornelis Ploos van Amstel auf Zeichnungsart in
Kupfer dzet, und mit Farben abdruckt, habe ich 24 vor mir liegen, die ich den
Freunden der Kunst hier bekannt mache. Sie kosten tiber 100 Thaler. Sie sind
schwer von den Originalzeichnungen zu unterscheiden. Das Titelblatt enthdlt
die lateinische Zueignungsschrift an den Biirgermeister in Amsterdam, Herrn
Jonas Wirsen. Zu jedem dieser Bldtter wird auch eine genaue Beschreibung in
8. ausgegeben, unter dem Titel: Berichten wegen een Prentwerk, volgens die
nieuwe Uitvinding van den Heere Cornelis Ploos van Amstel, zo als dezelve van
tyd tot tyd, geplaats zyn in de vaderlandsche Letteroeffeningen. Alle sind auf
ein grofRes Blatt besonders geklebet, mit Einlassungen.“**° Der Kiinstler Jan
van Goyen ist hier mit drei Bldttern am umfangreichsten vertreten.
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Es verwundert nicht, dass Tischbein Kenntnis von dieser schillernden
Personlichkeit in Amsterdam und deren kiinstlerischen Unternehmungen
hatte, sodass er diese in den Lebenserinnerungen derart charakterisiert: ,,Ploos
von Amstel, welcher die Kunst erfand, Originalzeichnungen so tauschend nach-
zuahmen, daft sie kaum von dem Originale zu unterscheiden waren [...].“*!
Allerdings taucht diese Beurteilung in den Manuskripten von 1811 und 1824
nicht auf und ist auch durch Notizen bislang nicht nachweisbar — doch es ist
unwahrscheinlich, dass dies eine Zutat der spdteren Bearbeiter seiner Lebens-
erinnerungen ist. Tischbein erwédhnt stattdessen ein Gemadlde, das er bei Ploos
van Amstel gesehen hat, das an dieser Stelle nicht weiter relevant ist, da die
Zeichenkunst sowie deren Betrachtung im Zentrum stehen soll.**? Und nicht
nur fiir Tischbein waren das Haus des Sammlers sowie seine bekannte Samm-
lung eine beliebte Anlaufstelle, sondern auch fiir andere Reisende.**?

Zu den Besuchern bei Ploos van Amstel zdhlt ferner Karl Heinrich von
Heinecken, der sich 1768 in Amsterdam aufhielt. In seinem Reisebericht du-
Rert er sich voll des Lobes: ,[...] vorziiglich Cornelim Ploos von Amstel [...].
Dieser ist an sich selbst ein geschickter Zeichner, und schon als solcher be-
kannt. Allein seine neue Erfindung, auf eine ganz besondere Art die Zeich-
nungen in Kupfer zu bringen, welche alle vorige Arten weit tibertrifft, hat ihm
bey allen Liebhabern noch mehr Achtung erworben. Bisher sind 13 Stiicke von
ihm ans Licht gekommen, denen er eine kleine Beschreibung hinzufiiget.“*%*
Wiéhrend Tischbeins Interesse einem Gemalde gilt, liegt das von Heineckens
auf den Druckgraphiken und jenes von Merck auf den Handzeichnungen.
Johann Heinrich Merck dufSert sich zu seiner Niederlande-Reise 1784: , Eben
so ausgesucht und rein, aber ungleich reicher ist die Sammlung des Herrn
Ploos van Amstel, der auch ein Mahler ist. Ein Mann von dem seltensten und
tiefsten Gefiihl, der schon grosze Kiinstler erweckt und erzogen hat. Er ist dem
auflern Ansehn nach Pedante, aber der zuverldssigste Kunstrichter. Albrecht
Diirersche Handzeichnungen hat er, die allein zu sehen, ist man schon fiir
seine Reise belohnt.“*

Das Beispiel Cornelis Ploos van Amstel gibt erneut einen instruktiven
Einblick in die Verbreitungswege der Niederlander-Renaissance sowie deren
Rezeption im spdten 18. Jahrhundert. Die verschiedenen genannten Akteure
fungieren als Botschafter und damit als wichtige Knotenpunkte innerhalb der
Netzwerke von Kennern und Sammlern und tragen somit maf3geblich zur
Verbreitung von (Bild-)Wissen iiber die Kunst des ,Goldenen Zeitalters’, aber
auch der Kunstwerke selbst bei.
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3.1.3 Kunstbetrachtung in Gesellschaft

Das Sammeln sowie das gemeinsame Betrachten von Kunst waren ein zentra-
ler Teil des gesellschaftlichen Lebens. Im Zeitalter der Aufklarung galt die Aus-
einandersetzung und Beschaftigung mit Kunst als vergntiigliche Unterhaltung
und addquater Zeitvertreib, der gleichermafien lehrreich wie gesellig war.
Dieser urspriinglich adelige Lebensstil wurde vom aufstrebenden Biirgertum
iitbernommen und kultiviert.*®

Kunst und Konversation - jeden Dienstag zu Gast bei Golls

Fiir die Kunstbetrachtung in Gesellschaft gab es in der Sammlungskultur des
18. Jahrhunderts mitunter ein seit Jahren tradiertes Procedere. Dies ist ins-
besondere fiir die Sammlung Goll nachweisbar. Der Sammler lud, wie ver-
schiedentlich berichtet, jeden Dienstag zur gemeinsamen Kunstbetrachtung
in sein Haus in der Herengracht ein. Wie bereits ausfiihrlich zitiert, schreibt
Tischbein: ,Sehr oft besuchte ich den Herrn van Goll [...]. Er gab alle Dingstag
Gesellschaft, wozu seine Freunde und die Liebhaber fiir immer eingeladen
waren.“**” Heinrich Sander erwidhnt diesen Umstand ebenfalls, als er 1776 in
Amsterdam weilte: ,Um auch andere an diesen grossen Schétzen Theil neh-
men zu lassen, ist alle Dienstage Abends Gesellschaft bei ihm.“**® Ahnlich
duBlert sich Jacob Jonas Bjornstdhl, der die Sammlung 1775 besuchte, iiber
den Sammler: ,Er zeigt dies Kabinet alle Dinstage des Abends [...]; zugleich
laft er denen, welche sich dazu einfinden, Erfrischungen austheilen, und be-
hilt die meisten von ihnen sogar zum Abendessen bey sich: dies ist schon seit
mehreren Jahren seine Gewohnheit gewesen.“**° Traditionen dieser Art tru-
gen zur Bekanntheit einer Sammlung bei, sodass sich immer wieder neue Rei-
sende einfanden und ihr Interesse an einem Besuch der Sammlung bekunde-
ten. Es ist zu vermuten, dass Sammler wie Johann Goll van Frankenstein d. A.
die ihnen entgegengebrachte Aufmerksamkeit genossen und den Kunstinter-
essierten gerne einen Blick auf die von ihnen gesammelten Kunstschitze ge-
wdahrten.

Johan Goll van Frankenstein d. J., der in die Fufistapfen seines Vaters
trat, setzte die Gesellschaften mit der gemeinsamen Kunstbetrachtung fort, was
von Christiaan Andriessen in einer Zeichnung festgehalten wurde (Abb. 35).
Zu sehen ist ein Kabinett, dessen Wiande mit Gemalden dicht behangen sind,
unterbrochen von einer Doppelfliigeltiire sowie einem grof3en Schrank und
bekront von einem hell strahlenden Kronleuchter. Im Zentrum der Zeich-
nung befindet sich ein grof3er Tisch, um den sich verschiedene Personen ver-
sammelt haben, die in die Betrachtung sowie die Diskussion von Kunstwerken
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35 Christiaan Andriessen: Kunstbeschouwing bij den heer Goll van de Jan Luikens, 1807,
Amsterdam Museum

vertieft sind. Weitere Personen stehen etwas abseits und setzen den Gedan-
kenaustausch dort fort. Zeichnungen dieser Art konnen einen Eindruck da-
von vermitteln, wie man sich die Kunstbetrachtung in Gesellschaft um 1800
in Amsterdam — und nicht nur dort — vorstellen muss. Damit kein Zweifel
bleibt, worum es sich beim Gegenstand der Zeichnung handelt, versichert die
Bildunterschrift: ,Kunstbeschouwing bij den heer Goll“. Dass auch noch zu
Beginn des 19. Jahrhunderts von der Sammlung Goll die Rede war, veranschau-
licht bspw. ein Reisebericht von Caspar Heinrich von Sierstorpff (1750-1842)
aus dem Jahr 1804, in dem es heif$t: ,Der Herr Goll besitzt eine sehr betracht-
liche Sammlung Handzeichnungen, grofitenteils von Niederldindischen Meis-
tern, die man wohl nirgend in so grosser Anzahl mit Auswahl und Kenntnis
zusammen gebracht finden wird. Er hat sie von seinem Vater geerbt, der dar-
auf ungeheure Summen verwendet haben muss [...].“*

Die Kunstsammlung als Ort der Konversation blickt auf eine reiche
Geschichte zurtick, in der sie verschiedene Wandlungen durchlaufen hat, was
sowohl bildlich als auch literarisch verarbeitet worden ist.*”* Tischbein the-
matisiert an verschiedenen Stellen seiner Lebenserinnerungen die Aneignung
von Wissen, insbesondere von Bildwissen, im gemeinsamen Gesprach: ,Steht
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man nun da vor einem Kunstwerke, so sind oft sechs verschiedene Meinun-
gen dariiber, und es werden dann alle seine Verdienste und Fehler herausge-
hoben. Auf diese Art erwirbt man sich Kenntnis; der eine weifl immer mehr
als der andere, und man kann ja von jedem lernen, er mag richtig oder falsch
sehen.”*? In diesem Beispiel kommt der Austausch auf Augenhéhe zum Tra-
gen, bei dem tiiber die Kunstwerke sowie die Kunsturteile gemeinsam disku-
tiert und verhandelt wird. Tischbein préferiert hierbei kleinere Runden gegen-
uber groferen Gesellschaften, wie er schreibt, da der Gedankenaustausch dort
intensiver und produktiver sei. Dem gegentiber steht eine klar hierarchische
Struktur der Konversation iiber Kunst, die in erster Linie der Belehrung eines
Kunstinteressierten durch einen Kunstkenner gilt, was ersterer dankbar und
wissbegierig aufnimmt. Szenen dieser Art schildert Tischbein vor allem im
Zusammenhang mit seinen Lehrjahren, bspw. bei seinen Besuchen in einer
nicht ndaher zu bestimmenden Sammlung Book in Hamburg: , [E]r besass viele
der vorzugligste Bldtter und es war fiir mich ser belehrent, weil er sie mit be-
merkung mit mir durch sahe [...].“*** Das Ziel beider Konversationsformen —
der auf Augenhohe sowie der hierarchischen - ist klar: Es geht um die An-
eignung und Vermehrung von Bildwissen und eine moglichst umfassende
Kenntnis von Kunst.***

Fiir den Sammler und Kenner kann neben der Weitergabe von Wissen,
wobei er seine eigene Kunstkenntnis unter Beweis stellen kann, auch eine
weitere Form des Austausches von Interesse sein. Von noch grofierer Bedeu-
tung als das Gesprach mit Gleichgesinnten ist der Kunstdiskurs zwischen
Sammlern, Liebhabern und Kiinstlern.*”> Aus diesem Grund ist der junge
Tischbein fiir Sammler als Gesprachspartner besonders interessant, da er
durch sein praktisches Wissen als Kiinstler, seine bereits gesammelten Erfah-
rungen sowie seine erstaunliche Wissbegierde die Gesprache mit den Samm-
lern und Kunstliebhabern bereichern kann, was ihm wiederum die Tiiren zu
zahlreichen Sammlungen geoffnet haben diirfte. Ein weiterer Aspekt von ent-
scheidender Bedeutung und priagendem Charakter ist die Geselligkeit, die bei
Sammlungsbesuchen und gemeinsamen Kunstbetrachtungen eine wichtige
Rolle spielt. Wie bereits am Beispiel des Sammlers Goll — der gleichzeitig ein
grofiziigiger Gastgeber war — berichtet, boten Kaffee und Tee sowie eine
Abendgesellschaft den gesellschaftlichen Rahmen.

Die zuvor angesprochenen Elemente der gemeinschaftlichen Kunst-
betrachtung und Konversation sind in verschiedenen Bildern festgehalten
worden. Beispielhaft zu sehen ist eine solche Szene in einem Gemailde sowie
einer Zeichnung (Abb. 36) von Adriaan de Lelie (1755-1820). Der Kiinstler
gewdhrt einen Blick in die Galerie des bekannten Amsterdamer Kaufmanns,
Mizens und Sammlers Josephus Augustinus Brentano (1753-1821) in dessen
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36 Adriaan de Lelie: Die Kunstgalerie von J. A. Brentano zu Amsterdam, um 1800,
Stadsarchief Amsterdam

Haus in der Herengracht. Zu den Anwesenden zdhlen neben dem Sammler
und seiner Familie befreundete Kiinstler und Kunsthindler, die sich in klei-
nen Gruppen zusammengefunden haben und in Gespriche vertieft sind.**
Rechter Hand haben sich vier Personen vor einer Staffelei mit einem Gemalde
versammelt, zu dessen Besprechung und Vergleich ein weiteres Objekt heran-
gezogen wird, das den Augen des Betrachters verborgen bleibt. Dass hier leb-
haft diskutiert wird, ist an der Mimik und Gestik, besonders an den Zeige-
gesten, zu erkennen. Zu den Protagonisten dieser Gruppe zdhlen Adriaan de
Lelie selbst, der sitzend dargestellt ist, sowie die Kiinstler Jacques Kuyper
(1761-1808), der mit Nachdruck auf das Gemailde weist, und Johannes Kamp-
huijsen (1760-1841) ganz rechts im Bild. Eine dhnliche Gesprdchssituation ist
in der Bildmitte dargestellt. Ein Gemalde kleineren Formates wird von dem
Sammler héchstpersonlich prasentiert. Mit der Analyse des Bildes befasst wird
Johannes Baptista Josephus Achtienhoven (1751-1801) gezeigt, der fiir Bren-
tano vielfach Kunstankdufe tiatigte. Die kniende Riickenfigur enthiillt ein wei-
teres am Boden liegendes Gemadlde, das erst noch Gegenstand der Beachtung
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werden wird. Den linken Bildabschluss bildet eine kleine Gruppe, der Erfri-
schungen auf einem Tablett gereicht werden. Auch hier scheint Konversation
betrieben zu werden, allerdings nicht unmittelbar anhand von Kunstwerken.
Oberhalb dieser Gruppe, zu der zwei Kinder sowie ein Hund gehoren, ist ein
Mann zu sehen, der auf einem Stuhl stehend ein Gemaélde von der Wand holt
oder dieses gerade aufhingt. Uberwacht wird die Szenerie von einer einzelnen
sitzenden Figur im Bildhintergrund, dem spéteren Testamentsvollstrecker
Brentanos Paulus Antonius Nicolai (1767-1827). Die Schilderung Adriaan de
Lelies gibt ein lebendiges Bild einer Kunstbetrachtung in Gesellschaft. Gleich-
zeitig wird eine private Sammlung - in diesem Fall eine Gemaldegalerie mit
Werken italienischer Meister — in einem Sammlungsinterieur portraitiert.*” Es
handelt sich hierbei um ein vielschichtiges Portrait — das des stolzen Samm-
lers, seiner ausgesuchten Sammlung, seiner vornehmen Géste, die durch ihren
Besuch den Sammler wie die Sammlung gleichermafien ehren, sowie der Sam-
melkultur des spiten 18. Jahrhunderts in Amsterdam.*® Die gezeigten Bei-
spiele von Andriessen und de Lelie illustrieren eindriicklich, wie wir uns die
Verbindung von Kunst und Konversation in niederldndischen Sammlungen
vorstellen diirfen und erlauben zugleich eine Gegeniiberstellung der Kunst-
betrachtung in Graphik- und Gemaildesammlungen.

Rituale der Kunstbetrachtung - von Hand zu Hand

,Von Hand zu Hand’ lautet das Grundprinzip des Rituals, bei dem der gemein-
same Kunstgenuss von Handzeichnungen im Rahmen einer Gesellschaft im
spaten 18. Jahrhundert zelebriert wird. Wie die Kunstbetrachtung in der
Sammlung Goll ablief, wird in den Lebenserinnerungen Tischbeins, wie zuvor
bereits zitiert, detailreich geschildert und hier nochmals in Erinnerung ge-
rufen: ,,Nach dem Kaffee oder Thee riikten die Bedienten Tische an einender
welche mit einem griinen Tuch bedekt wurden, dann holte Herr van Goll ei-
nen Portefeuille mit Zeichnungen, setzte sich unten an den Tisch, und die
Gesellschaft an beiden Seiten herum — er nahm darauf eine Zeichnung aus der
Mappe und gab sie seinem Nachbar, der sie nach Gefallen besah, weiter gab
und dann eine andere erhielt, welche dann ebenfalls weiterging — und so gin-
gen die Zeichnungen von Hand zu Hand, wurden besehen und allgemein
beurtheilt. Die Ansicht dieser schonen Sachen, gewdhrte mir ein grofies Ver-
gniigen.“*%

Die Wahl, was Gegenstand der gemeinsamen Kunstbetrachtung und
Beurteilung war, traf der Sammler. Zunédchst durch die Auswahl der Porte-
feuilles, die unterschiedlich sortiert sein konnten, und anschlieffend durch
die Weitergabe einer Auswahl einzelner Bldtter sowie deren Reihenfolge.
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37 Allaert van Everdingen:
Nachtlandschaft mit Mdnnern
bei einem Feuer, um 1665,
Hamburger Kunsthalle

Heinrich Sander, der die Sammlung Goll 1776 besuchte, notiert in seiner
Reisebeschreibung zu den Handzeichnungen und deren Betrachtung: ,[Goll]
hat sie in Portefeuillen; in jeder sticht besonders ein Meister hervor. [...] Man
setzt sich an eine grosse Tafel und siehet eine Portefeuille durch. Die Stiicke
gehen aus einer Hand in die andre, und unten wieder in die Portefeuille zu-
riick. In der, die heute vorgezeigt wurde, brillirte Aldert von Everdingen, ein
besonders in Landschaften, sehr gliicklicher Maler.“*® Im Kontext der Frage
nach dem Ritual erweckt die Schilderung Sanders den Eindruck, dass die Ge-
sellschaften durch die Wahl des Portefeuilles jeweils unter einem bestimmten
Motto standen bzw. einem Kiinstler gewidmet waren.

Sander erwdhnt hier Allaert van Everdingen (1621-1675), den Tisch-
bein an anderer Stelle ebenfalls fiir seine Landschaften rihmt mit den Wor-
ten: ,,Auf Bildern von Everdingen sah ich die norwegischen Gebirge mit Tan-
nen bewachsen, und noch genauer in den Handzeichnungen mit Farben, so
wie er sie in Norwegen selbst nach der Natur aufgenommen hatte.“*"' Da
Tischbein sich explizit auf kolorierte Handzeichnungen bezieht, ist es denk-
bar, dass er diese ebenfalls in der Sammlung Goll gesehen hat. Eine Zeichnung
von Allaert van Everdingen, die sich seit 1754 im Besitz der Sammlung Goll
nachweisen lasst — und somit theoretisch 1772 von Tischbein sowie 1776 von
Sander begutachtet werden konnte — tragt den Titel Nachtlandschaft mit Mdin-
nern bei einem Feuer (Abb. 37).°°> Die Zeichnung befand sich urspriinglich in
der Sammlung von Jeronimus Tonneman (1687-1750) und wurde auf deren
Auktion 1754 von einem Agenten fiir Goll angekauft. Das Blatt gehort zu den
frithesten Erwerbungen fiir die Sammlung Goll und triagt verso die Nummer
25. Die Zeichnung verblieb dort bis zur Auktion 1833, wo sie von Georg Ernst
Harzen (1790-1863), einem Hamburger Sammler und Kunsthindler, erwor-
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38 Adriaan de Lelie: Kunstbetrachtung im Hause des Amsterdamer Sammlers J. A. Brentano,
um 1810, Stadsarchief Amsterdam

ben wurde.>* Dieses Beispiel vermag zugleich die vielfiltigen Querverbindun-
gen zu illustrieren.

Durch das Herumgeben der Zeichnungen, wie es von den Sammlungs-
besuchern beschrieben wird, erhilt die Kunstrezeption zudem eine Unmittel-
barkeit, wie sie heutzutage kaum noch vorstellbar ist. Welchen Schaden dabei
die fragilen Objekte nahmen, bleibt fraglich, sofern sie nicht bereits auf Kar-
ton aufgezogen oder in Biichern gebunden waren, was ihnen zumindest eine
gewisse Stabilitdt verlieh. Jeder Gast erhielt die Moglichkeit, sich selbst einen
Eindruck von den Kunstwerken im Original zu verschaffen und seine Mei-
nung dazu zu duflern. Auf diese Weise kam die gesamte Gesellschaft ins Ge-
sprach, was sowohl unterhaltsam als auch lehrreich sein konnte. Auch andern-
orts thematisiert Tischbein den Gewinn durch das unmittelbare Betrachten
von Originalen: ,[F]ir mich war dies ein Gliick diesse Meister werke in Han-
den und so nahe vor Augen zu haben.“*** Die angesprochene Unmittelbarkeit
der Kunstrezeption wird in einer kleinformatigen Zeichnung von Adriaan de
Lelie deutlich (Abb. 38). Entsprechend der Beschreibung Tischbeins wird eine
um einen Tisch versammelte Gesellschaft, bestehend aus zwolf Herren (sowie
einer Dienstmagd), bei der gemeinsamen Kunstbetrachtung gezeigt. Es wird
lebhaft diskutiert und geblittert, aber nebenbei auch geraucht und getrunken.
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Die Rezeptionssituation wird als aktives Miteinander dargestellt — Sehsinn,
Horsinn und Tastsinn, aber auch Geruch und Geschmack werden angespro-
chen, wobei die Hierarchie derselben deutlich differenziert wird. Im Zentrum
des Interesses stehen die Drucke oder Zeichnungen, die in Alben oder als
einzelne Bldtter die Runde machen und intensiv begutachtet werden. Weitere
Vergniigungen wie Tabak- und Weingenuss rahmen das dargestellte Gesche-
hen inhaltlich wie rdumlich. Die Szene, die als ,kunstbeschouwing’ betitelt ist,
stammt erneut aus dem Hause des Amsterdamer Sammlers Josephus Augus-
tinus Brentano, der rechts im Bild mit einer typischen holldndischen Pfeife,
einer ,Goudse Pijp’, am Kopf des Tisches sitzend dargestellt ist und die Gesell-
schaft entspannt beobachtet. Es ist bekannt, dass Brentano Kunstbetrachtun-
gen und Zusammenkiinfte dieser Art regelmdflig organisiert hat, wie dies
zahlreiche Sammler jener Zeit taten — allen voran die Sammlerfamilie Goll.>*

Die Gewohnheit, die Zeichnungen in Gesellschaft von Hand zu Hand
zu reichen und dabei in einen gemeinsamen Diskurs zu treten, lernt Tisch-
bein mit allen Facetten in Amsterdam in der Sammlung Goll kennen, was ihn
nachhaltig prdagen sollte. Denn in spdteren Jahren, als Tischbein selbst im
Besitz einer Sammlung von Handzeichnungen war, sollte er dieses Modell
iibernehmen und seine Zeitgenossen damit geistreich unterhalten. Bekannt
ist dies zundchst aus Tischbeins Zeit als Akademiedirektor in Neapel, wo er
sich von 1787 bis 1799 aufhielt. In den publizierten Lebenserinnerungen
heiftt es, dass er ,einen betrichtlichen Vorrat” an Zeichnungen besaf.>*® Wie
umfangreich dieser Vorrat auch gewesen sein mag, er teilte ihn gerne mit sei-
nen Zeitgenossen, die er zu sich einlud, um die Zeichnungen gemeinsam zu
betrachten und zu beurteilen. Er Gibertrug dieses Modell zudem auf den Kunst-
unterricht — analog wurden hier die von den Studierenden der Akademie zur
Ubung angefertigten Zeichnungen gemeinsam begutachtet.*”” Seine Entspre-
chung findet das Goll’sche Modell — das zweifellos von zahlreichen Sammlern
derart praktiziert und nicht erst von Goll erfunden worden war — insbeson-
dere wahrend Tischbeins Zeit in Eutin. Aus Eutin, wo Tischbein ab 1808 im
Dienst des Herzogs von Oldenburg stand und in dessen Sommerresidenz lebte
und arbeitete, schreibt er in einem Brief aus dem Jahr 1812: ,Ich meines Theils
suche, so viel ich kann, die Gesellschaft mit Zeichnungen auf eine geistige Art
zu unterhalten. Gestern Abend war der Frau Maltzahn ihr Bruder, der Prasi-
dent, bei uns, Runde, die beiden F. Brocktorf und mehrere Damen, da haben
wir einen schénen Abend auf eine geistige Art verbracht. Wir besahen Zeich-
nungen und Runde las die geschriebenen Sachen dazu. Konnten wir doch erst
wieder so miteinander sein!“**® Ahnlich dufert sich Tischbein im selben Jahr
in einem Brief an Herzog Peter Friedrich Ludwig, wenn er schreibt: ,Es sind
viele junge Damen hir die recht schon zeihnen. das Haus ist taglig voll die
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arbeiden, und bilder besehen.“** Tischbein nutzt diese Gelegenheiten, um Ein-
ladungen auszusprechen, bspw. an seinen Freund und Vertrauten, den herzog-
lichen Privatsekretir Ferdinand Rudolf von Zehender (1768-1831), mit dem
er eine sehr rege Korrespondenz pflegte: ,Sie miissten hier sein, um die Gesell-
schaft vollkommen angenehm und unterhaltend zu machen. Des Abends
kommen die Freunde bei uns zusammen, ofter sind auch fremde Gelehrte
dabei, und ich lege ihnen dann Zeichnungen vor, woriiber gesprochen wird,
und kommen oft witzige Einfélle hervor. Es sind auch verschiedene Oldenbur-
ger hier. Herr von Miinnich ldsst Sie vielmals griissen. Der alte Dichter Voss
war hier, den habe ich mit seiner Frau Gemahlin gezeichnet.“*'° Hieran wird
deutlich, wie sehr Tischbein mit dem ,Eutiner Kreis’ vertraut war und die an-
sonsten vorwiegend literarischen Diskurse um kiinstlerische Facetten bereicher-
te, wobei seine umfangreichen Kenntnisse vortrefflich zum Tragen kamen.*!"

Dieses Beispiel — das Ritual der Kunstbetrachtung von Hand zu Hand -
verdeutlicht den nachhaltigen Einfluss der in jungen Jahren in den Nieder-
landen gesammelten Erfahrungen, die Tischbein zeit seines Lebens begleiten
und leiten sollten. Zugleich dokumentiert es die Transferleistung von Betrach-
tungskultur von den Niederlanden nach Deutschland. Tischbeins Schilderun-
gen zeigen viel von Performanz und gewdhren einen neuen Einblick in die
lebendige Betrachtungskultur der Zeit um 1800. Somit ist sein Beitrag eine
wesentliche Bereicherung des bisherigen Erkenntnisstandes.

3.1.4 Unter Kennern

Zu Lebzeiten Tischbeins verband sich ein sehr pragmatischer Umgang mit
den Begriffen ,Kenner’ und ,Kennerschaft’. So bedeutete kennen zuallererst,
etwas gesehen zu haben und auf diese Weise und durch einen moglichst breit
angelegten Vergleich sowie ein geschultes Auge zu einer gewissen Kenntnis
der Sache zu gelangen. In diesem Sinne findet der Begriff ,Kennerschaft’ im
Rahmen der vorliegenden Studie Verwendung und soll im Folgenden weiter
differenziert werden. Als Ausgangspunkt der Auseinandersetzung mit Kenner-
schaft dient erneut die Sammlung Goll in Amsterdam.

Uber die Qualitit und Bedeutung der Sammlung Goll duflern sich
bspw. Karl Heinrich von Heinecken und Johann Heinrich Merck, deren Ur-
teile exemplarisch herangezogen werden sollen. Ersterer bewertet die Samm-
lung wie folgt: ,Von Handzeichnungen hingegen kann man wohl keine
kostbarere und grofiere Collection in Holland finden, als bey dem Herrn
Baron van Gool. Es sey nun, dafy man die Sauberkeit seiner gesammelten
Stiicke, oder die Art und Weise, wie er solche in Ordnung gelegt, oder endlich
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seine besondere Hoflichkeit, womit er alle Fremde aufnimmt, in Betrachtung
ziehet.“*'? In dieser kurzen Charakterisierung ordnet von Heinecken die
Sammlung in eine Rangfolge ein, wonach diese andere holldandische Samm-
lungen in Bezug auf Kostbarkeit und Grofie tibertrifft. Er erganzt seine Ein-
schatzung durch die Erwdhnung des tadellosen Zustands der Stiicke und die
Ordnung, die der Sammler seiner Sammlung zugrundegelegt hat. Derartige
Aussagen implizieren, dass von Heinecken ein Kenner der Materie ist und
durch den Besuch zahlreicher Sammlungen zu einem entsprechenden Urteil
gelangen kann. Allein in Amsterdam besuchte von Heinecken im Jahr 1768
achtzehn verschiedene Sammler, was ihm als Referenzquelle dient und Ver-
gleiche zuldsst. Umso gewichtiger erscheint das Lob, dass man in Holland
keine kostbarere und groflere Sammlung von Zeichnungen finden kénne als
die Sammlung Goll.*"

Auch Merck spricht aus seiner Position als Kenner und begriindet
seine Bewertung aus dem Vergleich in einem Brief vom 7. August 1784: ,Von
Kunstsachen habe ich in Amsterdam 3 Sammlungen von Handzeichnungen
gesehen, deren Reichthum, Schonheit und Seltenheit allen menschlichen
Glauben tibersteigt. Die von dem Herrn Grafen von Goll ist die ansehnlichste,
indessen ist sie nicht so rein wie die anderen. Es sind 200 Portefeuillen, wo-
von keins unter 1000 Reuter oder 1400 fl. schwer ist.“>'* Im Folgenden fiihrt
Merck einzelne Kiinstler und Werke der Sammlung Goll an, um anschlief3end
auf zwei weitere Sammlungen zu sprechen zu kommen - jene von Jacob de
Vos (1735-1833) sowie von Cornelis Ploos van Amstel (1726-1798).5' Zur
Gegentiberstellung nutzt Merck die Adjektive ansehnlich und rein: Wahrend
er die Sammlung Goll als ,ansehnlichste, indessen [...] nicht so rein“ be-
schreibt, nennt er die Sammlung de Vos ,nicht so ansehnlich [...], aber ganz
rein“ — ohne dies weiter auszufiihren. Ganz konkret dufdert sich Merck hinge-
gen beziiglich des beeindruckenden Umfangs, den er mit ,200 Portefeuillen”
beziffert. Dariiber hinaus nennt er als Kenner Reichtum, Schénheit und Sel-
tenheit als zentrale Wesensmerkmale der Goll’schen Sammlung.

Kennerschaft im zeitgendssischen Diskurs

Was Tischbein und seine Zeitgenossen im spdten 18. Jahrhundert bzw. an der
Zeitenwende um 1800 unter dem Begriff ,Kennerschaft’ verstanden haben,
setzt sich von der heutigen Begriffsdefinition ab, da die Ausdifferenzierung
dieser Begrifflichkeit in Deutschland erst zu spiteren Zeiten einsetzte.’'® Im
18. Jahrhundert sollte damit zuallererst die Kunstkenntnis einer Person —
eines Kenners — bezeichnet und gewiirdigt werden.®'” Der theoretische Dis-
kurs um Kennerschaft ist eng mit der Entstehung der Kunstkritik verbun-
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den.’'® Den Auftakt bildet die Auseinandersetzung in Frankreich mit André
Félibien (1619-1695), Roger de Piles (1635-1709), Etienne La Font de Saint-
Yenne (1688-1771) und Denis Diderot (1713-1784).5" Fiir den zeitverzogert
einsetzenden englischen Diskurs sind insbesondere Jonathan Richardson
(1667-1745), aber auch William Hogarth (1697-1764) und Sir Joshua Rey-
nolds (1723-1792) zu nennen.*® Die Anfinge der Beschiftigung mit Kenner-
schaft in Deutschland priagen bspw. Johann Christoph Gottsched (1700-1766),
in Zusammenhang mit verschiedenen Zeitschriftengriindungen um 1750, und
Christian Ludwig von Hagedorn (1712-1780).52! Bedeutung erlangte der Diskurs
jedoch erst im 19. Jahrhundert mit Carl Friedrich von Rumohr (1785-1843),
Gustav Friedrich Waagen (1794-1868) sowie Giovanni Morelli (1816-1891).3%
Sie alle vereint die Etablierung der Kennerschaft mittels der Bestimmung von
Kriterien als deren Charakteristika, die zugleich als Handlungsanweisungen
fir den Kenner - auch ,Connoisseur’ genannt — fungieren sollten. Der Kenner
hatte sein Urteil auf folgenden Kriterien zu begriinden: Der Beurteilung der
Qualitdt eines Kunstwerkes, der Zuschreibung an einen Kiinstler, der Identi-
fikation der Nationalitdt bzw. Schule und schlief3lich der Unterscheidung von
Original, Kopie und Filschung.’*® Diesen komplexen Diskurs detaillierter
nachzuzeichnen wiirde im Kontext der Fragestellung zu weit fithren, weshalb
im Folgenden exemplarisch auf einige zeitgendssische Begriffsverwendungen
eingegangen werden soll, um das Verstdndnis von ,Kenner’ und ,Kenner-
schaft’ zu Tischbeins Lebzeiten aufzuzeigen.

Zu den wichtigsten deutschsprachigen Enzyklopddien des 18. Jahr-
hunderts zdhlt der ,Zedler’ — das Grosse vollstindige Universal-Lexicon Aller Wis-
senschafften und Kiinste (1732-1754, 64 Binde) von Johann Heinrich Zedler
(1706-1751).5* Trotz eines Umfanges von knapp 284.000 Eintrigen tauchen
die Begriffe Kenner’ und ,Kennerschaft’ in Band 15 unter K’ nicht auf. An-
ders verhilt es sich mit einer weiteren deutschen Enzyklopddie aus der Zeit
der Aufklarung, die ihren Schwerpunkt explizit auf die Kunst legt, der Allge-
meinen Theorie der Schonen Kiinste (1771-1774, 3 Béande) von Johann Georg
Sulzer (1720-1779).5% Unter den rund 900 Eintrigen findet sich unter ande-
rem ein ausfiihrlicher Artikel zum ,Kenner’.>*® Sulzer verortet den Kenner in
den einleitenden Zeilen zwischen dem Kiinstler und dem Liebhaber, verbun-
den mit den jeweiligen Kennzeichen: ,Kenner. (Schéne Kiinste) Diesen Na-
men verdienet in jedem Zweyg der schonen Kiinste, der, welcher die Werke
der Kunst nach ihrem innerlichen Werth zu beurtheilen, und die verschiede-
nen Grade ihrer Vollkommenheit zu schdtzen im Stand ist. Der Kenner steht
zwischen dem Kiinstler und dem Liebhaber in der Mitte. [...] Alle drey urthei-
len tiber die Kunstwerke, aber auf sehr verschiedene Weise. Der Kiinstler [...]
entscheidet, wie gut oder schlecht, wie gliiklich oder ungliiklich der Kiinstler
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dargestellt hat, was er hat darstellen wollen, und in wie fern er die Regeln der
Kunst beobachtet hat. Der Kenner beurtheilet auch das, was ausser der Kunst
ist; [...] er vergleicht das Werk; [...] er entdeket das Gute und das Schlechte an
demselben, und weifd tiberall die Griinde seines Urtheils anzufiihren. Der
Liebhaber beurtheilt das Werk blos nach den untiberlegten Eindriiken, die es
auf ihn macht [...]. Man ist ein Liebhaber, wenn man ein lebhaftes Gefiihl fiir
die Gegenstande hat, die die Kunst bearbeitet; ein Kenner, wenn zu diesem
Gefiihl ein durch lange Uebung und Erfahrung gereinigter Geschmak, und
Einsicht in die Natur und das Wesen der Kunst hinzukommt; aber ein Kiinst-
ler wird man allein durch Uebung in der Kunst.“** Damit benennt Sulzer
beispielhaft die wesentlichen Merkmale von Kennern in Abgrenzung zu Lieb-
habern und Kiinstlern.*?® Die Gegeniiberstellung von Kunstliebhabern und
Kunstkennern hat ihr Vorbild in der franzdsischen Kunstkritik und basiert auf
der Unterscheidung zwischen einem gefiihlsbetonten subjektiven Urteil und
einem objektiven Urteil anhand von Regeln.’” Zugleich stellt Sulzer eine
Grundsatzfrage beziiglich der Urteilsfahigkeit — ,,in wiefern der Kiinstler, der
Kenner und der Liebhaber von den Werken der Kunst urtheilen konne, und
wer tberhaupt, tiber den Werth eines Werks der Kunst der beste Richter sey” —
und verweist mit der Erwdhnung von Cicero und Apelles auf die lange Tradi-
tion dieser Frage.>*°

Sulzer erstellt in seinem Artikel tiber den ,Kenner’ eine Art ,Leitfaden’
fiir das Labyrinth der Kunstkritik mit drei wesentlichen Punkten, die zur Ori-
entierung dienen sollten: ,, 1. Den unmittelbaren Eindruck des Wohlgefallens
oder Mififallens [...] 2. Die angenehme oder unangenehme Empfindung [...]
3. Das Urtheil iiber die Art der Sache [...].“**! Der Kenner verfiigt dabei tiber
einen spezifischen Sprachgebrauch und verwendet bestimmte Begriffe fiir sein
Urteil.>*? Sulzer ldsst die fiir ihn damit in Zusammenhang stehende Problema-
tik nicht unerwdhnt, wie bspw. eine in den zeitgendssischen Periodika etab-
lierte ,,unverstindliche Kunstsprache”.*** Zudem kritisiert er ein unreflektier-
tes Nachsprechen — eher Nachplappern - von Urteilen vermeintlicher Kenner
durch den ungeiibten Laien.>* Fin wichtiger Aspekt und zugleich die zentrale
Voraussetzung von Kennerschaft ist nach Sulzers Verstdndnis ,ein durch lange
Uebung und Erfahrung gereinigter Geschmack”. Der Geschmack des Kenners
muss demnach ,sicher und tiberlegt” sein und verfeinert sich zunehmend.
Dies erreicht der Kenner nur mittels Ubung und Erfahrung. So erteilt Sulzer
dem Leser den Rat: ,Hat der Liebhaber einmal die Grundbegriffe tiber die
Werke der Kunst; so iibe er sich fleilig im Genuf} dieser Werke. Dadurch wird
sein Geschmak allmihlig feiner, und er aus einem blofien Liebhaber, zuletzt
ein Kenner werden.“** Der Schliissel zum Kunstverstindnis und damit zur
Kennerschaft liegt folglich in einer unmittelbaren, kontinuierlichen und
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intensiven Betrachtung von und Auseinandersetzung mit Kunstwerken, be-
gleitet von der Aneignung entsprechender Fachkenntnisse.>*

Die auf diese Weise erworbene Kunsterfahrung lasst sich analog zu
Sulzers Definition Tischbein zusprechen, der nicht nur Kiinstler ist, sondern
sich durch seine Sehschule — wie er sie zeit seines Lebens und insbesondere
wiéhrend seiner Studienreise durch die Niederlande beispielhaft praktiziert —
einen kennerschaftlichen Blick aneignet und frith zum Kenner avanciert. Hierzu
zahlt auch sein intensiver Austausch mit anderen Kennern, Liebhabern und
Kiinstlern, wie er dies in verschiedenen Episoden seiner Lebenserinnerungen
schildert, die seine kennerschaftlichen Ambitionen erkennen lassen. Dariiber
hinaus finden sich begriffliche Ubereinstimmungen zwischen den Auerun-
gen Tischbeins und denjenigen Sulzers, insbesondere im Kontext von Voll-
kommenheit (vollkommen vs. unvollkommen), in der gelungenen Darstel-
lung (gliicklich vs. ungliicklich) sowie im Erkennen und Zuordnen von Ma-
nieren. Dies wurde bereits am Beispiel der Manieren von Philips Wouwerman
(Kapitel 2.2.2) behandelt.

Uber echte und vermeintliche Kenner

Was Tischbein unter einem ,echten Kenner’ versteht, duflert er im Rahmen
seines Restimees der Niederlande-Reise: ,Siehet man ein solches Kabinet von
einem Hollander [Einschub: gesamlet| der ein Echter Kenner ist, so ward man in
erstaunen gesez, und man kann sich nichts angenehmeres vorstellen [...].“5*’
Tischbein setzt hier den anspruchsvollen Sammler mit dem versierten Kenner
gleich. Eine derartige Verkniipfung ist auch bei Johann Heinrich Merck in ei-
nem Artikel mit dem Titel Kunstsachen, der 1778 im Teutschen Merkur erschie-
nen ist, zu finden. Jedoch kann nicht von einer generellen Gleichsetzung die
Rede sein, da nicht jeder Sammler automatisch zum Kenner wird und nicht
jeder Kenner zwingend ein Sammler sein muss. Der sammelnde Kenner sam-
melt nicht um des Sammelns und Besitzens willen, sondern er nutzt seine
Sammlung kontinuierlich als Anschauungsmaterial, wie ein visuelles Nach-
schlagewerk, um seine Kennerschaft zu priifen und sein Urteilsvermdgen zu
scharfen.>*® Dies wirkt sich wiederum auf die Sammeltitigkeit aus, was glei-
chermafen fiir die deutschen Graphik- und Gemaldesammlungen gilt. Die
Sammlungen des 18. Jahrhunderts — wie jene in Dresden von Karl Heinrich
von Heinecken oder in Kassel von Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel
— waren der Etablierung von Kennerschaft verpflichtet und sollten als Ort des
Studiums dienen.** Auf diese Weise entstanden bedeutende und spiter zu-
nehmend der Offentlichkeit zugingliche Sammlungen, anhand derer nicht
nur die Sammler selbst, sondern auch die Liebhaber und Kenner der Kunst
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ihren Blick schulen und ihre Kenntnisse vertiefen konnten. Zu ihnen zdhlen
bspw. Tischbein und Christian Ludwig von Hagedorn, die beide sowohl mit
den Kasseler als auch mit den Dresdener Sammlungen vertraut waren. ,Hage-
dorn war ein hervorragender Kenner des Sammlergeschmacks seiner Zeit. In
Wien, Dresden, Diisseldorf und Kassel hatte er die damals bedeutendsten Ge-
maldegalerien besichtigen und studieren konnen [...]. Schlielich wufite er
ebenfalls iiber den Sammelgeschmack der Niederlande, Englands, Frankreichs
und Italiens aus der Literatur, durch Briefkontakte und vom Horensagen Be-
scheid.”** Claudia Cremer nennt hier zunichst den unmittelbaren Erfah-
rungsschatz, den sich Hagedorn durch eigene Anschauung erworben hatte,
und ergidnzt dieses Erfahrungswissen um weitere Komponenten der Wissens-
vermittlung mit unterschiedlichen Graden der Relevanz und Verldsslichkeit,
die Hagedorn als zusitzlicher Referenzrahmen dienten und ihm einen Uber-
blick tiber den zeitgendssischen Sammelgeschmack im europdischen Vergleich
vermittelten — Entsprechendes ldsst sich auf Tischbeins Kennerschaft tibertra-
gen. Nicht zuletzt duflert sich auch von Hagedorn in seinen Betrachtungen iiber
die Mahlerey iiber den echten Kenner. Er setzt den Typus des ,Kunstrichters’
mit dem Kenner gleich, wenn er iiber den ,Character der Kunstrichter, der
dchten und unichten Kenner” schreibt.**' Zu den Kriterien, die fiir Hagedorn
einen echten Kenner ausmachen, zdhlen ein geschultes Auge, Unvoreinge-
nommenheit sowie kunsthistorische Kenntnisse.>*?

Ein zentraler Aspekt von Kennerschaft betrifft das Studium am Original
und die darauf aufbauende Fahigkeit des Kenners, Werke zuschreiben sowie
Originale von Kopien und Filschungen unterscheiden zu kénnen. Beziiglich
der Bedeutung von Originalen im Rahmen der Kennerschaft schreibt Tisch-
bein in einem Brief an Karl August Bottiger (1760-1835) iiber den Altertums-
forscher Andrej Italinsky (1743-1827): ,Er hat Alles aus der wahren Quelle.
Neue antiquarische Schriften hat er nie gelesen. Das ist auch ein Fehler unse-
rer Antiquare; einer folgt immer dem anderen, ohne dass sie die Originale
kennen. [...] Glauben Sie mein lieber Freund, ich kenne die Kunstwelt jetzt
ziemlich genau, und es sind wenig rechte Kenner der Kunst.“>* Tischbein
verkniipft Kennerschaft hier explizit mit eigenstdndigen und unmittelbar am
Original vollzogenen Erfahrungen, die nicht auf den Urteilen anderer basieren
und unreflektiert tibernommen werden. Auch Goethe dufiert sich verschie-
dentlich zu der Problematik und ist sich der Grenzen der kennerschaftlichen
Kompetenzen bewusst. Dies verdeutlich folgendes Briefzitat von Goethe: , Da-
mit Zeichnungen geschitzt werden, ist es n6thig dafl es Augen géibe, die Meis-
ter von Meister und Original von Copie streng zu unterscheiden wissen, und
wie viele Liebhaber konnten sich denn in unseren Zeiten hierauf die erforder-
liche Ubung geben.“** Der Schliissel zum Erfolg fiir einen Kunstkenner sind
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erneut Ubung und Erfahrung, wie dies zuvor bereits von Sulzer definiert wor-
den war. Dem echten Kenner komplementdr gegeniiber steht der vermeint-
liche oder auch falsche Kenner, der wiederum zur Bestdtigung des echten
Kenners beitragt.>* Das derart entworfene Negativbild bietet eine zusitzliche
Legitimation von Kennerschaft.

Wie unterschiedlich der Umgang mit dem Medium Zeichnung sein
kann und welche Bedeutung diesem beigemessen wird — woran sich zugleich
der echte Kenner vom vermeintlichen Kenner unterscheiden ldsst —, veran-
schaulicht eine Episode der publizierten Lebenserinnerungen, die Tischbein
im Rahmen seines spéateren Aufenthaltes in Mailand schildert: ,Der fremde
Herr gab sich fiir einen Kenner aus und hatte auch einige Kenntnis. Wenn
nun eine Zeichnung kam, worauf kein Name stand, so sagte er ganz bestimmt,
von wem sie sei; dann freute sich der Bibliothekar und meinte, es sei auch fiir
den Nichtkenner gut, wenn der Name sogleich dazugeschrieben wiirde. Der
Fremde lief sich nicht lange bitten, seine Weisheit schriftlich von sich zu ge-
ben, und forderte Tinte. Da stand nun ungliicklicherweise ein Tintenfafl mit
einer Feder, die sehr grob schrieb, die nahm er und schrieb auf jede Zeichnung
den Namen hin, welchen er fiir den rechten hielt. Nun kam ein Blatt von
Albrecht Diirer, nach welchem der bekannte Kupferstich gemacht ist, wo Gott
der Vater den Christus, seinen Sohn, tot auf dem Schofle liegen hat. Diese
Zeichnung war iiberaus schon und mit dem gewdhnlichen Fleifle des Diirer
ausgefiihrt, und sie war so grof§ wie das Blatt vom Buche, ohne Rand. Ich war
soeben in meiner Freude tiber die bestimmten Formen, welche mit markigem
Federzuge hingeschrieben waren, [...] und ich tiberzeugte mich hier so recht,
wieviel mehr Geist in der Zeichnung sei als in dem Kupferstiche, bei dessen
mechanischer, langsamer Arbeit das Feuer so leicht erkaltet, als in diesem
Augenblicke jener Kunstkenner so schnell, daf ich es nicht mehr verhindern
konnte, mit der groben Feder mitten auf den Leib Christi schrieb: ,Alberto
Durero’. Es wurde mir dabei zumute, als sihe ich einen Menschen dem Albrecht
Diirer einen todlichen Stich versetzen!“3* Tischbein, der dem kiinstlerischen
Schaffen der Alten Meister — seien es Gemadlde oder Zeichnungen — mit grof3er
Ehrfurcht begegnet, ist schockiert {iber einen derart respektlosen Umgang mit
Kunstwerken und kann die Arroganz des angeblichen Kenners nicht verste-
hen. Fir ihn kommt dieses Verhalten einem Todesstof3 gleich und er bedauert
es, dass er nicht rechtzeitig einschreiten und die Zeichnung vor der Verunstal-
tung retten konnte. Das beschriebene Sujet der Zeichnung scheint die Bedeut-
samkeit der Szene zusatzlich zu steigern. Das Notieren der Kiinstlernamen auf
oder neben den Zeichnungen war jedoch im 18. Jahrhundert mitunter gan-
gige Praxis und wurde meist von den Sammlern vorgenommen. Nachgewie-
sen werden kann dies bspw. fiir die bereits zitierte Sammlung von Johann
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Friedrich von Uffenbach. In den Versteigerungskatalogen der Sammlung Uffen-
bach wird explizit darauf hingewiesen, dass die Zuschreibungen vom Samm-
ler selbst angebracht worden waren.** Interessant ist, dass Tischbein diesem
erschreckenden Negativbeispiel komplementéar eine beispielhafte, wenn nicht
sogar ubertrieben sorgféltige Szenerie als Idealbild gegentiiberstellt: ,, Wie sorg-
faltig bewahren doch die Hollander dagegen ihre Bilder! Beim Besehen der
Zeichnungen ziehen sie weife Handschuhe an, und niemand darf indessen
rauchen oder eine Prise dabei nehmen.“**® In dieser Gegeniiberstellung wird
nicht nur die Vorbildfunktion der Niederlinder und ihres Umgangs mit Kunst
hervorgehoben, sondern sogleich ein Kulturvergleich — Niederlande vs. Ita-
lien — impliziert. Leider erwdahnt Tischbein nicht, wo er dies so erlebt hat.
Den erhobenen Zeigefinger — verbunden mit einer Mahnung oder
Aufforderung an den echten Kenner - bringt Tischbein auflerdem im Kontext
des Sammelns und Bewahrens von Gemadlden ins Spiel, was nicht weniger
relevant erscheint. Und so heifdt es bei Tischbein: ,Der echte hollandische
Kenner nimt nichts auser was vortreflig ist, und dan miissen die Bilder so sein,
als wie sie von der Staffeley des mahlers komen. ein Bild das gewaschen ist
nimt er gar nicht. und ein aus gebessert Bild siehet er als verdorben an, das
keinen werth mer hatt. es soll so sein das es nur mit dem tonst der Zeit bedekt
ist. welches sie so austruk de Dost legt der noch ob. Ein solches Bild zusehen
von einem grosen Meister welches das gliik gehabt hatt, immer gut verwarth
geworden zusein, das ist eine freude fiir einen echten kener. Den die ange-
nehme Harmoni welche die Zeit gab nach dem der wissenschaftlige Kiinstler
sie seinem Bild in den lezten Pinselstriche gab. und die Zeit schmelst nun mit
ihrem hauch das zusamen. das ist ein Zauber, der entziikt. leicht ist der weg
zu wischen. wen ein unkundiger mit Seiffe oder Lauge oder Spiritus darauf
komt, so gehet nicht allein das schonste zahrte weg. sondern alle Lasur far-
ben, und es bleibt nichts tibrig als das sckilet und ein gesunde verdorbenes
Bild, das einen betriebt anzusehen. und es werd die Zeit komn das man kein
so wohl erhaltenes Bild mehr siehet, weil so viele ungeschikte sich dait abgen
sie zu vernichten.“** Dies ist ein eindeutiges Plidoyer Tischbeins fiir den
Wert der Kunst im Allgemeinen und jenen der niederlindischen Kunst im
Besonderen, den es fiir kiinftige Generationen zu bewahren gilt. Dariiber hin-
aus demonstriert es das spezifische (Material-)Wissen des Kiinstlers. Uber den
Zustand von sowie den Umgang mit Gemailden dufdert sich Tischbein bspw.
auch in einem Brief an den Herzog von Oldenburg in Bezug auf die Dresdener
Gemaldegalerie: ,[A]ber auch hir fant ich leider die Bilder nicht mehr so
schon wie sonst, an vielen hatt man gewaschen und die Lasur weg gewischt.
Worin eigentlig der werth des Bildes bestehet. den es ist das letzte und beste
was der Kiinstler in der begeisterung seinem Werck giebt. Man wollte nicht
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das ich diesses sage, das die bilder gewaschen ware, aber ich bedeutete ihnen
das ich diesses sagen miisse. und von nun an soll kein Bild in der Galerie mer
gewaschen werden. Ein ald Bild mus ja nicht aussehen als ein neues.“**° Den
Argumenten Tischbeins wiirde auch der Hamburger Kunsthdndler Gerhard
Morell zustimmen, der sich in seiner Korrespondenz mit potentiellen Kaufern
verschiedentlich iiber den Zustand von Gemailden auflert: ,[...] in Fleif3,
Schonheit, Composition Verstand Und guter Conservierung tibertrifft, dieses
Sttick hat daf} Gliick gehabt nie in den Kunst Handen solcher Leute zu gera-
then die durch puzen reiben, corrigieren und retouchiren den Meister in dem
Meister selbst unkenntlich machen [...].“5*! Aussagen dieser Art lassen erken-
nen, dass fiir Morell und Tischbein strenge Prinzipien galten, da jegliche Ver-
anderungen am Original dessen Wert und Wirkung verringerten.

Den Aspekt des Zustandes greift bspw. auch der Kunstkenner Max
J. Friedldander auf: ,Der Zustand des Bildes ist von hochster Bedeutung. Wir
miissen uns dartiber klar sein, was von dem urspriinglichen Werk vorhanden
ist, was etwa fehlt, durch Retuschen ersetzt oder verdeckt, was abgerieben,
durch Zersetzung, Nachdunklung oder triibe Firnisschichten verdndert ist.
Von vornherein ist zu erwarten, daf$ kein altes Bild makellos erhalten uns vor
Augen steht, so, wie es aus der Werkstatt des Meisters hervorgegangen ist.”>%
Anders verhalt es sich mit der Zeichenkunst: ,Nichts ist dem strebsamen Bil-
derkenner wiarmer zu empfehlen und ans Herz zu legen als eifriges Studium
der Zeichnungen. Wer sich von den Gemailden eines Meisters zu den Zeich-
nungen wendet, dem scheint sich ein Vorhang zu heben, und er dringt in das
innere Heiligtum. Aus mehr als einem Grund ist die Zeichnung dem Bild
iiberlegen als Zeugnis, als Autogramm. [...] Uberdies leidet die Zeichnung fast
nie unter Entstellung, nachtraglicher Verdnderung, Restaurierung oder Verfal-
schung. Alles liegt offen zutage wie zur Zeit der Entstehung.“>**

Fazit Uber die Kunstbetrachtung unter Kennern lisst sich folgendes Restimee
ziehen: Von den zahlreichen Reisenden, die wie Tischbein die Sammlung Goll
in Amsterdam im Zuge einer Niederlande-Reise besuchten, geht kaum ein an-
derer Zeitgenosse derart auf verschiedene Details des Sammlungsbesuches ein.
Dies ist von entscheidender Bedeutung und veranschaulicht den besonderen
Erkenntniswert von Tischbeins Autographen. Dies betrifft gleichermafien seine
Schilderungen und Erkenntnisse, die tiber die Sammlung Goll hinaus gehen,
wie bspw. anhand des echten Kenners gezeigt werden konnte. Tischbein zeich-
net ein einzigartiges Bild der Sammlungskultur des spdten 18. Jahrhunderts, zu
deren zentralen Elementen neben dem Sammeln die Kunstbetrachtung sowie
die Kennerschaft und — nicht zu unterschitzen — das gesellschaftliche Zere-
moniell mitsamt eines kosmopolitisch-offenen Hauses gehoren. Die zitierten
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Beispiele zeigen zugleich, welche prominente Rolle die Sammlung Goll in je-
ner Zeit spielte. Die von dort ausgehenden Impulse spiegeln sich zwar nicht
unmittelbar in Kunst und Wissenschaft, waren jedoch auf eine subtilere Art
von weitreichender Bedeutung. Die kennerschaftlichen Kunstbetrachtungen im
Hause Goll zogen internationale Reisende an und wurden zu einem wichtigen
Impulsgeber fiir die erneut aufkeimende Wertschdtzung der niederlandischen
Kunst, indem die Besucher ihre Erfahrungen und Beobachtungen in Briefen,
Reiseberichten und Lebenserinnerungen verbreiteten, womit die Sammlung
Goll eine internationale Strahlkraft erlangte und zu einem zentralen Knoten-
punkt im Netzwerk der européischen ,Niederldnder-Rezeption’ werden konnte.

3.2 Charakteristika des Kunstmarktes und des Sammelns

Tischbein thematisiert in seinen Lebenserinnerungen und Autographen wie-
derholt Kunstauktionen, die er in verschiedenen Stidten — unter anderem in
Hamburg und insbesondere in Amsterdam — aufgesucht hat. Er zeigt sich fas-
ziniert von diesem Zweig der Kunstwelt und bereits in jungen Jahren nutzte
er den Besuch von Versteigerungen und den damit verbundenen Verkaufsaus-
stellungen, um sich und seinen Blick zu schulen sowie sich an den Urteilen
der Kenner zu orientieren. So schreibt er bspw. {iber seine Lehrjahre in Ham-
burg: ,Ich versdumte nie in die Aucionen zu gehen, wo Gemahlte zum Ver-
kauf wahren. Die gewenlig einige tagen vorher zum besehen auf gestelt sind.
Da trengte ich mich zu denen welche vor einem Bild standen um es zu beor-
theilen. ich belauschte ihre Meinungen, wo das vorziigligte gelobt und das
schwache gedatelt wurde.“*** Tischbein hilt dariiber hinaus mannigfache Er-
kenntnisse zu den Besonderheiten des Auktionswesens und des Kunsthandels
bereit. Diese sollen im Folgenden anhand verschiedener Beispiele in den
grofleren Kontext des Kunstmarktes und des Sammelns im spdten 18. Jahr-
hundert gesetzt werden. Den Anfang machen namhafte Auktionen in Amster-
dam, rund um Tischbeins dortigen Aufenthalt, gefolgt vom Kunstagententum
zwischen den Niederlanden und Deutschland mit exemplarisch angefiithrten
Agenten und ihren Auftraggebern. Tischbein trdgt aber auch den negativen
Seiten des Kunsthandels Rechnung, indem er auf die damals verbreitete Kritik
des internationalen Aufkaufs von Kunstschédtzen eingeht. Dies miindet schlief3-
lich in der Identifizierung besonderer Moden des Kunstmarktes und des Sam-
melverhaltens, wie der Orientierung an den Namen beriihmter Kiinstler oder
der Vorliebe fiir die deutschen ,Hollandisten’.
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Ausgangspunkt Tischbein-Archivalien

Unter den Erinnerungen Tischbeins findet sich eine Passage tiber Jan Maurits
Quinkhard (1688-1772), in der er dessen Nachlassauktion anspricht: ,Der
Portrat mahler Quinkart war gestorben. ich sahe die aucion von seiner [Ein-
schub: samlug] orginal Bilder von alden Meister. den schonsten Metzscher
den ich je sahe hatte er. Ein Herr im Kriegs gleidt spielde einer Dame auf der
laude vor. das verliebte gesicht und den feurign blick womit er die Dame an-
sahe war auser ordentlig. und dem wohlgefale mit dem sie zuhorde, wie hin
geschmulzen. / und ein gros bild von Hondekeder, ein Gros bild mit viele
federfie, ein Pfau stand in der mitte und breidete seine Schweif aus. / Ein gros
bild wo ein weisser Wolf dot lag, man konde die einzelne hare zehln. / Ein
macketes Kind eine skize von van Deick, war sein ausgefiirde bilder vorzu-
ziehn. diesse bilder sind mir noch mit Vergniigen in der erinnerung.“**> Diese
Textstelle befindet sich nicht in den Originalmanuskripten Tischbeins von
1811 und 1824.°% Es existiert jedoch ein Fragment unter den Autographen
des Tischbein-Nachlasses, welches demnach bei der postumen Uberarbeitung
der Lebenserinnerungen aufgenommen wurde.>’ Die Zeilen gliedern sich in
den publizierten Lebenserinnerungen — wie so hiufig bei der spiteren Uber-
arbeitung — nicht vollstindig in den Text ein. Sie stehen etwas unvermittelt
zwischen einer Erinnerung Tischbeins an seine Bekanntschaft mit ,,dem be-
riihmten Kobell aus Rotterdam” — gemeint ist Hendrik Kobell (1751-1779) -,
die Tischbein anhand verschiedener Anekdoten schildert, und der Beschrei-
bung eines Werkes von Alexander Keirincx (1600-1652) mit der Betonung des
schlechten Zustandes eines Gemaldes.**®

Dartiber hinaus thematisiert Tischbein die Praxis des Aufkaufes von
Kunstschdtzen durch internationale Kunsthidndler und Sammler: ,In Helen
auf dem Gut des Grafen Schulenburg war eine ansehnlige Samlung gewehsen.
die in Venedig gesamld ware als er Gowerner da war. die Venezianer hatte ihm
auch Geschenke gemacht mit Bilder ihrer vorziigligsten Meister. Diesse Sam-
lung kaufte ein Englischer Gemalde Handler Griinwut, wen mir recht ist fiir
18 tausent thaler. und er sagte mir das ein Tician darunder sei, der allein miisse
ihm beim verkauf so viel bringen als er fiir alle gegeben. er konde nicht genug
das Lob und den Werth aussprechen tiber die vielen vortrefige [Einschub:
italianische] Gemahlte die er hir gekauft. in Hannover hatte der H. v Grote
eine schone Samlung Bilder, die H. Griinwuth auch Kaufte fiir 8 tausend und
5 hundert thaler. er suchte 100 stiicke aus. da runder war ein Bild von Rem-
brand das ihm den ganzen Kauf bezahlen miisse. Es stelde die heilige Drei
Konige vor als sie das Christkind bestauden. und ist eines der schonste Meister
stiicke welche ich von diessem Kiinstler gesehen habe. eine reife composicion
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die Morgenldandische Konige mit ihrem Gefolge. ein lieblings Custum fiir
Rembrand. H. Griinwuth kam nog einige mahl nach Deutschland, und mach-
te die Nachlasse in diesser Gegend die Kunst schize weg zu fithren, welche
ihm willig fiir seine Goldene Gimane von den geschmacklossen vor gereicht
wordn. Ich war mit ihm in Hildesheim, wo er fiir ein bild von Rubens das im
Tohm hing 100 Luis:dr both. es worde ihm aber geweigert. Nach meiner zu-
rickkunft aber habe ich es da vergebens gesucht, es war weg. H. Wiibels aus
Amsterdam gereiz von diessen guten kdufe des H. G. machte auch einige rei-
sen, durch diesse Gegent. und fiihrte noch den rest schone bilder fiir seine
Ducaten weg.“** Auch diese eindriickliche Schilderung, die als Fragment im
Tischbein-Nachlass tiberliefert ist, soll Gegenstand einer ndheren Betrachtung
werden.

Und schlieB8lich geht Tischbein auf eine besondere Mode des Kunst-
marktes ein, die Orientierung der Sammler an den Namen beriihmter Meister.
Er schreibt hierzu im Manuskript von 1824 und auch bereits in jenem von
1811: ,So sah ich einst eine Landschaft vom alten Hackert — es war ein inwen-
diges Dorf mit Baumen und Gérten. Die Liebhaber standen um das Bild, und
bewunderten es wegen seiner Natiirlichkeit. Sie sagten: man glaubt darin
herumgehen zu kénnen — Die Bdume sind so natiirlich als kénnte man sie
abhauen, und die Borke davon abschilen; und der alte Gartenzaun, davon
konnte man Planke fiir Planke heraus ziehen — Und wie die sonne tiber das
kurze mosigte Gras hinstreift, ist auch wie die Natur selbst. — Aber es ist doch
nicht von Einem der berithmten Meister die man gerne in sein Cabinet
nimmt. Und es wurde auch wohlfeil verkauft. Das macht die Mode. — Aber ein
Blumenstiick von van Huysum, mit einem Vogelnest, wo die Haare mit Schat-
ten und Licht gemalt sind, dafiir bezahlt man Tausende, weil ein solches Bild
zu einem Cabinet gehort.“*%

Diese verschiedenen zitierten Aussagen Tischbeins zu den Charakte-
ristika des Kunstmarktes und des Sammelns sollen im Folgenden naher analy-
siert und kontextualisiert werden. Tischbein gilt hierbei erneut als aufmerk-
samer Beobachter und Gewdhrsmann bei der Spurensuche nach den Wegen der
,Niederlander-Rezeption’ im spédten 18. Jahrhundert.

3.2.1 Auktionen in Amsterdam

In Amsterdam sind fiir die Zeit zwischen 1770 und 1850 iiber 100 private
Kunstsammlungen bekannt, wobei die Mehrheit der Sammler bei ihren Sam-
melaktivititen Gemalde vor anderen Kunstobjekten favorisierte. In jenem Zeit-
raum waren in den Sammlungen nur wenige Werke von Kiinstlern anderer
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Lander vertreten. Es wurde grofltenteils niederlindische Kunst gesammelt,
insbesondere jene des ,Goldenen Zeitalters’.>*' Die Privatsammlungen wur-
den in der Regel nach dem Tod des Besitzers im Rahmen von groflen Nach-
lassauktionen verkauft oder zumindest taxiert. Eine immer wichtigere Rolle
nahmen dabei die Kunsthdandler ein — sie bewerteten die Werke, erstellten die
Auktionskataloge, organisierten die Verkaufsausstellungen und hielten die
Versteigerungen ab. Damit hatten sie zugleich einen entscheidenden Einfluss
auf den Sammlergeschmack und konnten diesen gegebenenfalls nach ihren
Interessen lenken. Die Zahl der Auktionen nahm im Laufe des 18. Jahrhun-
derts kontinuierlich zu, sodass Amsterdam bis in die 1770er-Jahre das Zent-
rum des niederlindischen Kunstmarktes — vor Den Haag und Rotterdam -
war.**? Auf diese Weise gelangten beriihmte niederlindische Sammlungen mit
ihren erlesenen Werken des 17. Jahrhunderts auf den Markt und erzielten
hochste Preise. Auf den Auktionen kauften internationale Kunsthdndler,
Agenten und Sammler ein, welche die Kunst des ,Goldenen Zeitalters’ immer
mehr in Europa verbreiteten.>*

Es soll nun der Versuch unternommen werden, einen exemplarischen
Einblick in das Amsterdamer Auktionswesen in den Jahren um 1772/1773 zu
geben. Besonders hervorzuheben sind hierbei die Versteigerung der Samm-
lung von Gerret Braamcamp am 31. Juli 1771, die von Tischbein erwdhnte
Auktion des Malers Jan Maurits Quinkhard am 15. Mérz 1773 sowie jene von
Dionys Muilman am 29. Marz 1773. Die beiden zuletzt genannten Auktionen
fallen nicht nur in die Zeit von Tischbeins Aufenthalt in den Niederlanden,
dartiber hinaus handelt es sich bei allen dreien um signifikante und weithin
bekannte Versteigerungen von Amsterdamer Sammlernachldssen.

Die Versteigerung der Gemalde-Sammlung von Gerret Braamcamp

Der Sammler Gerret Braamcamp (1699-1771) zdhlte Mitte des 18. Jahrhun-
derts zu den wichtigsten Kaufleuten und Sammlern in Amsterdam (Abb. 39),
war allerdings zur Zeit von Tischbeins dortigem Aufenthalt bereits verstor-
ben.*** Doch Zeitgenossen Tischbeins wie Karl Heinrich von Heinecken lern-
ten den Sammler persénlich kennen, und so notiert dieser in seiner Reise-
beschreibung von 1769: ,,Das Cabinet des Herrn van Braamcamp ist nicht nur
noch immer beriihmt, sondern hat sich auch seit 14 Jahren sehr vermeh-
ret.“>% Fiir die tiberragende Bedeutung der Sammlung sowie der Sammler-
personlichkeit spricht ferner, dass Jan van Gool den zweiten Band seiner
Nieuwe Schouburg der Nederlantsche Kunstschilders en Schilderessen 1751 Gerret
Braamcamp gewidmet hat: ,,Aen den kunstlievenden heere, den heer GERRET
BRAAMCAMP, beroemt koopman, kenner en beminnaer der edele teken- en
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39 Reinier Vinkeles nach Jacob Xavery:
Portrait von Gerret Braamcamp, 1766,
Stadsarchief Amsterdam

schilderkunsten, en bezitter van een overherrlyk kabinet schildereyen, nevens
eene keurige verzameling van tekeningen”.>®® Aufgrund der weitreichenden
Bekanntheit von Gerret Braamcamp, seiner Sammlung sowie deren Versteige-
rung am 31. Juli 1771 lohnt ein Blick hinter die Kulissen.

Uber 30 Jahre hinweg gelang es Braamcamp, eine bedeutende Samm-
lung mit Werken der niederldndischen Kunstdes 17. Jahrhunderts aufzubauen.
Die umfangreiche Gemaldesammlung wurde dariiber hinaus durch Zeichnun-
gen und Druckgraphiken ergdnzt. Die Auktion im Jahr 1771 machte Furore,
da sie zu den meistbesuchten Auktionen jener Zeit zu rechnen ist. Die vor-
ausgegangene Verkaufsausstellung erstreckte sich tiber drei Wochen, in denen
angeblich 20.000 Interessierte die Ausstellung besucht haben sollen.**” Auch
die involvierten Makler gehorten — analog zur Qualitdt der Sammlung — zu
den wichtigsten Personlichkeiten des zeitgendssischen Kunstmarktgeschehens:
Philippus van der Schley (1724-1817), Jan Jeronimusz. de Bosch (1737-1823),
Cornelis Ploos van Amstel (1726-1798), Hendrik de Winter (1717-1790) und
Jan Yver (1747-1814). Sie werden auf der Titelseite des 226 Seiten umfassen-
den Auktionskataloges als Referenzpersonen angegeben. Der Katalog tragt
den lobpreisenden Titel Catalogus van het uitmuntend kabinet schildereyen, teke-
ningen, prenten, beelden, enz. Door geheel Europa beroemd, en in veele Jaaren byeen-
verzameld door den heere Gerret Braamcamp (Abb. 40).5® Auf die Titelseite folgt
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’

eine organisatorische Bemerkung - ,De Koopers zullen gehouden zyn, van
ieder Gulden een stuiver opgeld te betaalen” —, um auch die zu leistenden
Abgaben kenntlich zu machen. Die Katalogeintrdge sind wie damals iiblich
durchnummeriert und alphabetisch nach Kiinstlernamen sortiert. So beginnt
der Katalog der ,Schildereyen” mit ,Avercamp” als ,No. 1“ und endet mit
»Zorg" (Sorgh) als ,No. 296“, ergdnzt von einzelnen nachgetragenen Werken
sowie unbekannten Meistern. Es folgen die ,Tekeningen” in Kunstbiichern
von ,Konstboek A“ mit 100 vorwiegend kolorierten Zeichnungen bis , Kunst-
boek C“. Insgesamt werden hier 282 Zeichnungen aufgefiihrt. Die Abteilung
der ,Prenten” gliedert sich in neun Kunstbiicher mit einem Umfang von 240
Werken, hier in thematischer Sortierung. Der letzte Teil mit der Kategorie
»,Beelden enz.” umfasst 82 Eintrdge. Zusammengenommen ergibt sich ein
Sammlungsbestand von iiber 900 Objekten, die zur Versteigerung kamen.
Was die in der Sammlung vertretenen Kiinstler anbelangt, so liest sich
der Katalog wie ein ,Who is Who' der niederldndischen Kunstgeschichte des
17. Jahrhunderts, geht aber auch dariiber hinaus. Die Kiinstler sind teils mit
mehreren Werken vertreten. Hierbei stechen heraus: Rembrandt Harmensz.
van Rijn mit sieben, Jan van Huysum und Adriaen van de Velde mit acht,
Nicolaes Berchem mit neun, Gabriel Metsu mit zehn, Adriaen van Ostade und
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41 Gabriel Metsu: Besuch
im Kinderzimmer, nach der
Geburt von Sara Hinlopen,
1661, Metropolitan Museum
New York

Jacob de Wit mit elf sowie Philips Wouwerman mit siebzehn Werken.** Was
die Gemalde von Gabriel Metsu betrifft, so kann auf deren gesteigerte Nach-
frage und Bedeutung im 18. Jahrhundert verwiesen und Metsu im Kunst-
marktgeschehen der Zeit im gehobenen Preissegment verortet werden. Braam-
camp zahlte mit zehn Werken Metsus zu den eifrigsten Sammlern dieses
Kiinstlers.*”® Hierzu gehort das Werk Besuch im Kinderzimmer (1661), heute im
Metropolitan Museum New York, das sich ab 1749 in der Sammlung Braam-
camp befand (Abb. 41).

Interessant ist, dass zuséatzlich zu dem zitierten Versteigerungskatalog
eine nachfolgende 18-seitige Publikation iberliefert ist, die sich den in der
Versteigerung erzielten Preisen sowie den Kdufern der Werke widmet: Pryzen
der schildereyen, teekeningen, prenten, beelden, enz. Uitmakende het beroemd en
uitmuntend Kabinet van wylen den heere Gerret Braamcamp; Benevens de namen
der Heeren Koopers. Alles verkocht.””! Die von Johannes Smit in Amsterdam ver-
legte Publikation vermeldet den Erfolg der Unternehmung - alles verkauft —
und listet in vier Spalten die Auktionsergebnisse mit Katalognummer, Kiinst-
ler, Kdufer und Kaufpreis in Gulden. Zu den dort verzeichneten Kaufern zahlen
bekannte niederldndische Sammer, die selbst auf der Versteigerung mitboten,
statt Mittelsmanner oder Kunsthandler einzubinden, wie Jan Jansz. Gildemees-
ter (1744-1799), Pieter Locquet (f 1782), Johan van der Marck (1707-1772)
oder Jan Maurits Quinkhard (1688-1772).5”? Die Auktionatoren treten selbst
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verschiedentlich als Kdufer in Erscheinung, sodass sie eine einflussreiche Dop-
pelrolle einnehmen. Dariiber hinaus sind die international agierenden Kunst-
hdndler und Sammler Jan Wubbels (um 1728-1791) und John Greenwood
(1727-1792) unter den Kdufern zu finden - zwei damals durchaus kritisch
bewertete Figuren, wie Tischbein verrit.*”* Die Publikation abschlieRend
werden die erzielten Summen der Versteigerung vermerkt: ,Schildereyen —
f 252833:10 / Tekeningen — f 1896:10 / Prenten — f 1807:15 / Beelden & c. —
f 5132:—" mit einer Gesamtsumme von 261.668 Gulden. Die Preise fiir die
einzelnen Gemalde, die insgesamt fast 253.000 Gulden einbrachten, liegen
zwischen 25 und 5.000 Gulden. Rekordpreise erzielten ein Werk von Paulus
Potter fiir 9.050 Gulden (Nr. 167) sowie ein Gemailde von Gerard Dou fiir
14.100 Gulden (Nr. 53). Umgerechnet waren dies rund 2.092.000 Euro fiir alle
Gemalde, die einzeln zwischen 200 und 40.000 Euro einbrachten, mit einem
Potter fiir 75.000 sowie einem Dou fiir 117.000 Euro.>”*

Eine weitere zeitgendssische Publikation zur Auktion der Sammlung
Braamcamp bringt den Inhalt des Auktionskataloges mit der Kaufer- und
Preisliste unter dem Titel Musceum Braamcampianum zusammen (Abb. 42).57°
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Hier werden auf 76 Seiten die Katalognummern mit Kiinstlernamen, Werk-
titeln, Werkmafien, Kaufer und Kaufpreis genannt. Die Eintrdge lauten bspw.
,DOUW (Gerard) 53. De vermaarde Kraamkamer, h. 27, b. 32 d. P. met een
halve Boog van boven. B. Tidemann Joh. Zoon. 14100:-“ oder ,,POTTER (Pau-
lus) 167. De beroemde groote Ossendrift, h. 52, b. 78 d. D. D. Boumeester.
9050:-“.>’¢ Das Vorwort richtet sich an die Liebhaber der Malerei und rithmt
den verstorbenen Sammler, der tiber so viele Jahre hinweg weder Kosten noch
Miihen gescheut habe, um seine ausgezeichnete Sammlung auf diese Stufe der
Vollkommenheit zu bringen, sodass weder betreffs Grofie noch Vortreftlich-
keit der Stiicke aller Arten irgendwo dergleichen gewesen sei, zumindest nicht
in Amsterdam.>” Der Verfasser beklagt den Umstand, dass diese Sammlung
zerschlagen werden musste, und verweist auf die zahlreichen internationalen
Besucher der Sammlung Braamcamp.>’®

Die Bedeutung der Sammlung Braamcamp sowie deren Auktion spiegelt
sich ferner in einer ausfiihrlichen Besprechung von Cornelis Ploos van Amstel in
den Vaderlandsche Letteroefeningen.”” Ein neunseitiger Bericht an die Liebhaber
der Malerei, der im Vormonat der Auktion erschien und die Werke sowie den
Katalog gleichermaflen anpries. Anders als der Katalog teilt Ploos van Amstel die
Sammlung in Rubriken ein, denen er Kiinstler wie Werke zuordnet. Er benennt:
I. 80 Historiengemadlde von italienischen, franzésischen und niederldndischen
Meistern, II. 60 moderne Darstellungen von Gesellschaften, I1I. 30 Bauerngesell-
schaften, IV. 7 Portraits, V. 68 Landschaften mit allerlei Staffage, VI. 17 rémische
Ansichten, VII. 8 Seestiicke, VIII. 6 Tierstiicke, IX. 13 Blumen- und Friichtestill-
leben.*®® Die Auflistungen enthalten jeweils den Namen des Kiinstlers zusammen
mit der Anzahl der vertretenen Werke in der jeweiligen Kategorie. So wird auf
wenigen Seiten die herausragende Qualitdt der Sammlung sichtbar, die sich dem-
nach eindeutig an Kiinstlernamen orientiert. Um dartiber hinaus einen detail-
lierteren Einblick zu gewdhren, greift Ploos van Amstel einige Werke heraus, die
er ausfiihrlicher beschreibt. Er betont, dass diese Werke durch die Sonder-
behandlung keinen Vorrang gegeniiber den anderen Stiicken des Kabinettes
haben sollen, sondern lediglich die Kostbarkeit und Herrlichkeit der Samm-
lung unterstreichen sollen. Es folgen ein Werk von Tizian mit einer schlafen-
den Venus, eines der sechs von Rubens vertretenen Gemalde, ein Werk von
Rembrandt, eines von Gerard de Lairesse, ein Interieur von Gerard Dou, eine
Bauerngesellschaft von Adriaen van Ostade sowie ein Tierstiick von Paulus
Potter. Ploos van Amstel gibt abschliefend sein Bedauern zum Ausdruck, seine
Ausfithrungen in Anbetracht der gebotenen Kiirze nicht ausweiten zu kdnnen.
Dennoch verweist er kurz auf einige Werke von van der Heyden, Bakhuizen und
Willem van de Velde sowie auf Jan van Huysum. Alles Weitere tiberldsst er dem
ausfiihrlichen Auktionskatalog, den er dem Liebhaber wirmstens empfiehlt.>®!
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Die Auktion der Sammlung von Jan Maurits Quinkhard

Tischbein dufiert sich in seinen Lebenserinnerungen konkret tiber die Nach-
lassauktion des Kiinstlers und Kunsthandlers Jan Maurits Quinkhard (1688-
1772), wie bereits zitiert.®? Quinkhard wird dort treffend als Portraitmaler
charakterisiert. Der urspriinglich aus Deutschland stammende Kiinstler weilte
ab 1710 in Amsterdam, um dort seine Kunststudien mit Ernst fortzusetzen,
sodass er schlieflich ,een wakker Meester” geworden ist, der zu den gliick-
lichsten Kiinstlern der Zeit gezahlt werden kann — wie Jan van Gool in De Nieu-
we Schouburg der Nederlantsche Kunstschilders en Schilderessen (1751) schreibt.>®
Auch ein Jahrhundert spdter wird Quinkhard von Georg Kaspar Nagler in
dessen Kiinstler-Lexikon (1835-1852) lobend erwdhnt: , Er hatte da den Ruf
eines vorziiglichen Bildnismalers, und er verdient auch unter den Kiinstlern
seiner Zeit immer grosse Achtung. Er war ein guter Zeichner und ein treff-
licher Kolorist, und hatte auch im Technischen der Malerei ungewohnliche
Fertigkeit.“*®** Quinkhard erhielt zahlreiche Auftrige, insbesondere fiir Por-
traits von gelehrten und berithmten Zeitgenossen, aber auch fiir Regenten-
stiicke. Seine Gemailde wurden vielfach von Jacob Houbraken (1698-1780),
Pieter Tanjé (1706-1761) oder Reinier Vinkeles (1741-1816) graphisch repro-
duziert, wodurch sie zusitzliche Bekanntheit erlangten.>®® Fiir diese Zusam-
menarbeit konnen Portraits wie jenes des fast hundertjahrigen Jacob van
Hoorn (1734) von Houbraken nach Quinkhard oder ein von Tanjé repro-
duziertes Selbstbildnis von Quinkhard (1741) angefiihrt werden. Ersteres wird
von Nagler ,zu den Hauptbldttern Houbrakens” gezdhlt, zusammen mit dem
Pendantstiick — einem Portrait von Jacoba van Selstede, der vierten Ehefrau
von Jacob van Hoorn.**® Bei Letzterem (Abb. 43) handelt es sich um ein ge-
genseitig inszeniertes Doppelportrait, das Quinkhard mit Palette und Pinsel
zeigt. Er weist mit seiner rechten Hand auf die direkt hinter ihm befindliche
Staffelei, auf der sich wiederum ein Portrait von Tanjé befindet. Die beiden
Protagonisten, die sich in diesem Kupferstich beiderseits die Referenz erwei-
sen, blicken den Betrachter direkt an. Interessant ist, dass keine identische
Gemadldevorlage bekannt ist, sondern auf der vermuteten Vorlage ein Gemailde
der Ehefrau Quinkhards auf der Staffelei zu sehen ist.*® Im Rahmen der gra-
phischen Reproduktion kommt es hier zu einer besonderen Inszenierung der
Zusammenarbeit von Quinkhard und Tanjé sowie der Verschrinkung von
Malerei und Graphik.

Auffallig ist, dass, wahrend die meisten zeitgendssischen und auch
spateren Publikationen das Werk Quinkhards mit den ausgezeichneten Por-
traitstiicken hervorheben, Tischbein aber, statt ebenfalls darauf einzugehen,
seinen Blick auf die Auktion und die im Besitz Quinkhards befindlichen
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43 Pieter Tanjé nach Jan Maurits Quink-
hard: Portrait von Jan Maurits Quinkhard,
1741, Stadsarchief Amsterdam

Kunstwerke richtet, die er als ,samlug orginal Bilder von alden Meister” be-
schreibt.*® An diesem Beispiel wird deutlich, dass Tischbeins Interesse nur am
Rande den zeitgenossischen niederlandischen Kiinstlern gilt und er sich zu-
allererst fiir die Kunst des ,Goldenen Zeitalters’ begeistert.>*’

Dank der expliziten Erwdhnung von Quinkhards Nachlassauktion ldsst
sich die Schilderung Tischbeins datieren, und zwar auf den 15. Médrz 1773. Die
Auktion fand unter der Leitung von Philippus van der Schley im Hause Quink-
hards an der Amsterdamer Prinsengracht bei der Utrechtsestraat statt. Der
Titel des Auktionskataloges von 1773 gewdhrt einen ersten Einblick in die
Zusammensetzung der Sammlung Quinkhard: Catalogus van een fraai kabinet
schilderyen, teekeningen en prenten, door beroemde Italiaansche, Fransche, Engel-
sche en Nederlandsche meesters. Gebonde en losse prentwerken, plyster-beelden, fyne
verwen, en konstschilders gereedschappen. Alles nagelaaten, door wylen Jan Maurits
Quinkhard, voornaam konst-schilder.>*® Somit setzt sich der Sammlungsbestand
nicht nur aus Gemalden zusammen, sondern wird durch Zeichnungen und
Drucke ergidnzt — ein damals durchaus charakteristisches Sammlungsprofil,
wie es bspw. auch fiir die bereits thematisierte Sammlung Braamcamp zutrifft.
Heraus sticht die angepriesene Internationalitdt der Sammlung mit italieni-
schen, franzosischen, englischen und niederldndischen Meistern.
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Tischbein hebt aus der Sammlung von Jan Maurits Quinkhard drei
Kiinstler hervor bzw. erinnert sich derer: Gabriel Metsu (1629-1667), Melchi-
or de Hondecoeter (1636-1695) und Anthonis van Dyck (1599-1641).%' Er
nennt mit Metsu und Hondecoeter je einen bedeutenden Vertreter der Genre-
malerei sowie des Tierstiicks, wahrend er bei van Dyck den Blick auf dessen
Skizzen lenkt, die fiir ihn den Gemailden vorzuziehen sind, wobei er keine
weitergehende Begriindung fiir seine Einschitzung liefert. Die von Tischbein
genannten Werke konnen leider nicht ohne Weiteres identifiziert werden —
sei es mangels weiterfiihrender Angaben, verlorener Werke, neuer Zuschrei-
bungen oder fehlender Provenienzangaben. Hinzu kommt die Mdoglichkeit,
dass sich Tischbein schlichtweg falsch erinnert haben kann. Er schlief3t die
Schilderung mit der Bemerkung: ,[D]iesse bilder sind mir noch mit Vergnii-
gen in der erinnerung.“*** Und dies iiber vierzig Jahre nach seinem Besuch der
Nachlassauktion Quinkhards. So gab und gibt es bspw. in der Geméldesamm-
lung der Landgrafen von Hessen-Kassel, die Tischbein bekannt und vertraut
war, zwei Werke von Melchior de Hondecoeter, die Charakteristika der ohne-
hin sehr knappen Beschreibung Tischbeins zeigen. Tischbein spricht von ,ein
gros bild von Hondekeder, ein Gros bild mit viele federfie, ein Pfau stand in
der mitte und breidete seine Schweif aus. / Ein gros bild wo ein weisser Wolf
dot lag, man konde die einzelne hare zehln.“>** Das grofformatige Vogel-
konzert von Hondecoeter, bereits vor 1749 durch Landgrat Wilhelm VIII. er-
worben, zeigt neben vielem Federvieh einen Pfau, der allerdings nicht seinen
Schweif ausbreitet (Abb. 44). Dies gilt jedoch fiir den Pfau in dem Gemalde
Eine Versammlung von Vigeln (Die Fabel vom Pfau und der Dohle) aus der Werk-
statt von Frans Snijders (Abb. 45). Das Gemalde wurde ebenfalls vor 1749 fiir
die Kasseler Sammlung erworben und ist im historischen Inventar als ,Snei-
der Francois. Fin grof Stiick mit allerhand Feder-Viehe” verzeichnet.*** Statt
eines weifsen Wolfes gibt es in Kassel wiederum einen Weiflen Pfau, der 1751
in die Sammlung kam und bei dem jede einzelne Feder zu erkennen ist
(Abb. 46).5% Tischbeins Erinnerungen iiberlagern sich hier mit grofler Wahr-
scheinlichkeit, sie geben jedoch einen Einblick in seine Art des Erinnerns und
zeigen damit, was fiir ihn bedeutend ist.

Zu Quinkhards Tatigkeit als Kunsthdndler finden sich ebenfalls Ein-
schdtzungen aus dem frithen 19. Jahrhundert, wie in der auf Jan van Gools
Publikation aufbauenden Geschiedenis der vaderlandsche schilderkunst (1817)
von Roeland van Eynden und Adriaan van der Willigen. Dort heif3t es: ,Han-
del in Schilderijen en Kunstwerken doende, kocht hij op zeer vele Verkoopin-
gen, met veel kennis en smaak, ja, somtijds stukken van de eerste klasse; zijne
kunstdrift ging zoo ver, dat de begeerte om te bezitten, wat hij verlangde, met
de daarbij komende ongerustheid, hem niet zelden in het flapen hinderlijk
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44 Melchior de Honde-
coeter: Das Vogelkonzert,
Museumslandschaft Hessen
Kassel

45 Frans Snijders (Werk-
statt): Eine Versammlung von
Vigeln (Die Fabel vom Pfau
und der Dohle), Museums-
landschaft Hessen Kassel

46 Melchior de Honde-
coeter: Der weifSe Pfau,
Museumslandschaft Hessen
Kassel
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was. Sommige stukken hield hij dan ook eenigen tijd voor zijne liefhebberij
en studie, alvorens hij die verkocht.“** Folglich galt Quinkhard nicht nur als
talentierter Maler, sondern auch als versierter Kunsthdndler, der auf zahlrei-
chen Auktionen seinen Gemadldebestand mit Kenntnis und Geschmack erwei-
terte. Dass sich darunter Werke der ersten Klasse befunden haben sollen, zeigt
sein Geschick und ldsst gleichfalls entsprechende finanzielle Ressourcen ver-
muten. Die Erwdhnung, dass er Gemdlde gemaf seiner Vorlieben mitunter
zundchst in seine personliche Sammlung integrierte sowie zu Studienzwecken
nutzte und sie spater weiterverduflerte, spiegelt den Charakter seines Sammel-
verhaltens.

Die Versteigerung der Graphik-Sammlung von Dionys Muilman

Ein weiterer bekannter Amsterdamer Sammler jener Zeit war Dionys Muilman
(1702-1772), dessen umfangreiche Sammlung ebenfalls 1773 zur Versteige-
rung kam — mit 1.611 verzeichneten Katalognummern fiir Zeichnungen und
1.390 fiir Druckgraphiken.*” Das Vorgehen war von Muilman in seinem Tes-
tament festgelegt worden und sah vor, dass die komplette Sammlung 6ffent-
lich versteigert werden sollte, und zwar drei Monate nach Veroffentlichung
eines Kataloges in franzosischer und niederldndischer Sprache.®”® Auf diese
Weise konnten die Publikationen vorab versandt und ebenso von interna-
tionalen Kunsthandlern und Sammlern zur Kenntnis genommen werden. Der
Katalog tragt den Titel Een uitmuntend kabinet gekleurde en ongekleurde tekenin-
gen, door de voornaamste Nederlandsche, Italiaansche en Fransche meesters: bene-
vens een Keurlyke verzameling van de fraaiste prentkonst [...] alles, zints veele jaa-
ren, met oordeel en moeite byéen verzameld en nagelaaten door wylen den Wel. Ed.
Heer Dionis Muilman und umfasst 240 Seiten.** Der Auktion voraus gingen
stets die sogenannten  kijkdagen’, die der Ausstellung und Begutachtung der
zur Versteigerung angebotenen Werke dienten. Die Auktion fand schlief3lich
am 29. Mérz 1773 sowie an den darauf folgenden Tagen statt. Zu den in Er-
scheinung tretenden Auktionatoren zdhlten Cornelis Ploos van Amstel, Jan
de Bosch, Hendrik de Winter, Jan Yver und andere. Wie bereits bei der Verstei-
gerung der Sammlung Braamcamp gab es auch in diesem Fall eine lobende
Besprechung der Sammlung durch Ploos van Amstel in den Hedendaagsche
Vaderlandsche Letter-Oefeningen. Cornelis Ploos van Amstel, den zugleich eine
Freundschaft mit Muilman verband, schrieb dort: ,Was er ooit eene Kunst-
verzameling uitmuntend, en in alle deelen dubbelwaardig der opmerking en
verwondering van alle kundige liefhebbers, 't is het Kabinet Tekeningen nage-
laten door den Heer Dionys Muilman, in wien de Kunst een groot Beminnaar
en Voorstander verliest.”"
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Bereits zu Lebzeiten von Dionys Muilman war dessen Graphik-Samm-
lung weithin bekannt und zog internationale Besucher an — wenn auch nicht
in dem MafRe, wie es fiir die Sammlung Goll zu vermuten ist.**! Zeitgenossen
wie Karl Heinrich von Heinecken zédhlten die Sammlung Muilman zu den
Hohepunkten ihrer Niederlande-Reise. Heinecken war im Jahr 1769 dort zu
Gast und nennt sie im Rahmen einer Aufzihlung , merkwirdiger” — das heift
des Merkens wiirdiger — Sammlungen: , Von denen, die in dieser Stadt beson-
dere Sammlungen von Kupferstichen besitzen, muf? ich, aufler dem Kupfer-
stecher Simon Fokke, noch den Hrn. Marcus nennen, bey dem ich verschiede-
nes schones und merkwiirdiges angetroffen habe. Die Sammlungen bey denen
Hrn. Muylman, Busserus, Maarseven, Mettaye, Graaf, de Bosch und Ploos van
Amstel sind nicht weniger merkwiirdig.“¢*

Wihrend Dionys Muilman sich auf Graphiken spezialisiert hatte,
sammelten sein Bruder Daniel Roelof Muilman (1717-1801) und sein Neffe
Hendrik Muilman (1743-1812) bevorzugt Gemilde.®® Die umfangreiche Ge-
méldesammlung kam am 12. April 1813 in Amsterdam bei Philippus van der
Schley zur Auktion, zusammen mit dem begleitenden Katalog, der diese do-
kumentiert: Het kabinet schilderijen, benevens eenige teekeningen en prenten, nage-
laten door den weledelen heer Hendrik Muilman, in zijn Ed. leven Banderheer van
Haamstede.®** Wie tiblich war der Katalog alphabetisch nach Kiinstlernamen
geordnet, was jedoch nicht dem Ablauf der Versteigerung entsprach. Vielmehr
gab es einzelne Sektionen, die stets mit gering taxierten Werken begannen
und mit hochpreisigen Kiinstlern und Werken endeten.®® Die nachgelasse-
nen Zeichnungen und Drucke stammten teils sogar aus der 40 Jahre zurtick-
liegenden Auktion der Sammlung von Dionys Muilman. Allerdings wurde
diesem bescheidenen Sammlungsteil im Kontext der Gemédldesammlung kein
hoher Stellenwert zugesprochen.®%

Die Sammlungen der Familie Muilman wurden von Cornelis van der
Bas erforscht, der eine Besonderheit hervorhebt: ,It was not until 50 years
after Hendrik Muilman’s death that interest in realistic northern landscapes
and genre became widespread.“®”” Dabei machen die Landschaftsgemilde fast
die Halfte des Sammlungsbestandes aus und zeigen ein spezifisches Samm-
lungsprofil. Dementsprechend identifiziert van der Bas den Sammler Hendrik
Muilman als , pioneer in his preference of a paticular kind of Dutch art”.**®

Der Sammelschwerpunkt lag wie bei den meisten Sammlungen des
18. Jahrhunderts auf der niederlindischen Kunst des 17. Jahrhunderts. Dieser
Umstand wird immer wieder von Reisenden erkannt und betont, so auch von
der Schriftstellerin Johanna Henriette Schopenhauer (1766-1838) im Jahr 1803:
»~Amsterdam besitzt keine eigentliche Bildergalerie, aber in vielen reichen
Privathdusern findet man ansehnliche und hochst sehenswerte Kabinette,
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welche dem Fremden mit grofier Gefdlligkeit gezeigt werden. Monate wiirden
nicht ausreichen, um Alle gehorig zu sehen; wir begniigten uns, ein Paar der
vorziiglichsten derselben zu besuchen, deren Eigenthiimern wir ohnehin be-
kannt waren. [...] Zwar bestehen sie fast durchaus nur aus Kunstwerken der
Niederldandischen Schule, aber wer sollte diese auch nicht gern hier, auf dem
Boden sehn, auf welchem sie entstanden? Vorliebe fiir die eigne vaterldndische
Kunst herrscht hier allgemein. Man bekiimmert sich um die iibrigen Schulen
wenig.“%” Diese Einschitzung hitte Tischbein mit Sicherheit geteilt, da seine
Schilderungen eine d@hnliche Schlussfolgerung zulassen. Dass es dort derart
viel zu bestaunen gab, hdngt unter anderem mit einer besonderen Form der
Liebhaberei zusammen, die Johanna Henriette Schopenhauer zu erkennen
meint: ,Bei aller tibrigen Oekonomie hat indessen keine Nation mehr wie
diese, sogenante Liebhabereien, welche oft mit groflen Kosten befriedigt wer-
den. Nirgends giebt es mehr Sammler von Seltenheiten aller Art. Sammlun-
gen von Gemalden, Kupferstichen, Handzeichnungen, Miinzen, Conchylien
und naturhistorischen Merkwiirdigkeiten, sind die Liebhabereien der Reichen,
wiéhrend die ibrigen sich mit Siegel-Abgiissen, Tabaks-Pfeifen, iapanischem
Porzellan und allerlei Spielkram begniigen.“¢'°

Ob Tischbein in Amsterdam Kontakte zur Bankiersfamilie Muilman
unterhielt, ist nicht bekannt. Weder geht er explizit auf die Versteigerung der
Graphik-Sammlung im Jahr 1773 ein, die nur zwei Wochen nach der Quink-
hard-Auktion in Amsterdam stattfand, noch auf einen Besuch der Gemalde-
Sammlung der Muilmans. Es ist jedoch eine spdtere Beziehung zwischen
Tischbeins Cousin Johann Friedrich August Tischbein, der zwischen 1791 und
1794 in Amsterdam weilte, und den Muilmans bekannt. Hendrik Muilman
wurde in dieser Zeit sogar zu einem Mézen Tischbeins und gab bei ihm ver-
schiedene Portraits in Auftrag.®’! Der Kontakt kam iiber August Wilhelm
Schlegel (1767-1845) zustande, der zur selben Zeit als Hauslehrer im Hause
Muilman beschiftigt war.*'?

Fazit Am Beispiel der Auktionen der Sammlungen Braamcamp, Quinkhard
und Muilman in Amsterdam wird deutlich, dass nicht allein faszinierende
Sammlerpersonlichkeiten mit erlesenen Kunstsammlungen Teil des Netzwer-
kes der ,Niederlinder-Rezeption’ waren und einen aktiven sowie wichtigen
Beitrag leisteten, sondern auch das Auktionswesen mit den entsprechenden
Multiplikatoren und Verbreitungswegen. Einst in anderen Sammlungen be-
wunderte Kunstwerke konnten nun in den Versteigerungen fiir die eigene
Sammlung erworben werden. Sammlungen wiederum, die zuvor nicht ohne
Weiteres zugdnglich waren, konnten im Rahmen der Verkaufsausstellungen
in Teilen oder auch in Gidnze besichtigt werden. Wem dies nicht moglich war,
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der konnte sich dank der Begleitpublikationen zumindest einen Uberblick
iiber die Sammlung verschaffen, auch fern und unabhingig vom Auktionsort.
Von weitreichender Relevanz sind insbesondere die begleitenden und obliga-
torischen Kataloge, die sowohl fiir die zeitgendssischen Kenner und Sammler
als auch fiir die heutige Forschung einen wichtigen Beitrag zur Sammelkultur
des 18. Jahrhunderts leisten. Zum einen dokumentieren sie die Zusammenset-
zung historischer Sammlungen. Zum anderen ist tberliefert, dass Handler
und Agenten den Sammlern regelméafig Auktionskataloge, teils mit Kommen-
taren versehen, zusandten.®"* Der erginzende Briefwechsel zeigt die kenner-
schaftliche Auseinandersetzung mit den angebotenen Werken und spiegelt die
Wiinsche der Sammler sowie deren konkrete Anweisungen fiir die Agenten
und Handler. Auch auf diese Weise fand die Kunst des ,Goldenen Zeitalters’
ihren Weg in deutsche Sammlungen. Welche entscheidende Vermittlerrolle
dabei die Kunstagenten spielten, ist Gegenstand des folgenden Kapitels.

3.2.2 International tatige Kunstagenten und ihre Auftraggeber

Wie der Exkurs in das Amsterdamer Auktionswesen in den Jahren um 1772/
1773 gezeigt hat, war Tischbein zu einer Zeit in Amsterdam, als einige der
damals bekanntesten Sammlungen versteigert wurden. Daran anschlief3end
sollen weitere Protagonisten des Kunstmarktgeschehens in den Blick genom-
men werden — die Kunstagenten und Kunstberater, die auf ihre Weise einen
Beitrag zur Verbreitung der niederlindischen Kunst geleistet haben. Unter
den niederldndischen Kunstagenten in Amsterdam, die im Rahmen der vor-
liegenden Studie bereits thematisiert wurden, konnen zundchst Cornelis Ploos
van Amstel und Johann Goll van Frankenstein d. A. angefiihrt werden. Wih-
rend Ploos van Amstel aktiv als Kunstagent in Erscheinung trat und in dieser
Rolle sowohl als Auktionator in den Versteigerungskatalogen genannt ist als
auch im Rahmen der Preislisten unter den Kdufern zu finden ist — insbesonde-
re im Kontext der Versteigerung von Zeichnungssammlungen -, gibt es Zeit-
genossen wie Goll, die ihre Beratertdtigkeit vielmehr einzelnen Personen an-
boten, mit denen sie eine Freundschaft verband oder die zu ihren langjdhrigen
Vertrauten zdhlten. Besondere Beachtung sollen im Folgenden zwei Kunst-
agenten sowie zwei hofische Auftraggeber in Deutschland finden: Zum einen
Gerhard Morell in Hamburg und Johann Ernst Gotzkowsky in Berlin, zum
anderen Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel und Markgrifin Karoline
Luise von Baden. Anhand dieser Beispiele sollen weitere Charakteristika des
Kunstmarktes exemplarisch aufgezeigt und die Vielschichtigkeit der Netz-
werke des europdischen Kunsthandels verdeutlicht werden.
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Die Kunstagenten Gerhard Morell und Johann Ernst Gotzkowsky

Eine wichtige Figur unter den international agierenden Kunstagenten des
18. Jahrhunderts mit einer Spezialisierung auf die niederlandische Kunst -
aber auch dartiber hinaus — war Gerhard Morell (1710-1770). Michael North
widmet ihm eine interessante und aufschlussreiche Studie, in der er den Ham-
burger Kunsthdndler Morell im Kontext der Sammlungskultur des 18. Jahr-
hunderts im Ostseeraum verortet.®'* Beim Blick auf das der Studie zugrunde-
liegende Quellenmaterial zeigen sich Analogien zu der hier vorliegenden Ar-
beit in Bezug auf dessen Vielfalt und Detailreichtum. Im Falle Morells besteht
dieses aus zahlreichen Briefen, eigenen Aufzeichnungen, Notizen zu verschie-
denen internationalen Sammlungen, die er personlich kannte und fiir die er
tatig war, aber auch aus deutschen und niederldndischen Sammlungs- und
Auktionskatalogen sowie aus Ankaufsverzeichnissen und Werklisten.®'®

Morell beriet und belieferte zahlreiche Sammler sowie Fiirstenhofe und
verkaufte hochwertige Gemalde aus niederldndischen Auktionen und Samm-
lungen. So erstreckten sich seine Kontakte von Hamburg ausgehend nach
Karlsruhe, Kassel, Schwerin, Kopenhagen und Warschau. Morell trug wesent-
lich zum Sammlungsaufbau in Kopenhagen bei und erwarb nach seiner Er-
nennung zum Galeriedirektor der dortigen koniglichen Kunstsammlungen
mehr als 200 Meisterwerke. Die besonderen Umstdande, die ihm dies tiber-
haupt erst ermoglichen sollten, beschreibt North wie folgt: ,Bevor aber ein
Kunsthéandler geschmacksbildend wirken und Einfluss auf die Sammlungs-
kultur nehmen konnte, musste er sich erst einmal als internationaler Kunst-
hindler etabliert haben. Der Weg dahin war, wie die Korrespondenz Morells
zeigt, durchaus miihevoll. Vor allem ging es darum, Reputation zu gewinnen
und einen Kundenstamm aufzubauen. Hierzu musste ein Hindler nicht nur
die Sammlungen und Vorlieben potentieller Kunden kennen und erschlie-
Ben, sondern gleichzeitig tiber seinen Marktiiberblick ein Angebot an Gemal-
den verschiedener Preissegmente schaffen. Neben ausreichendem Kapital be-
notigte Morell auflerdem einen ,Tiroffner’ in der Hofgesellschaft, der dafiir
sorgte, dass der Héindler seine kulturellen Giiter iberhaupt offerieren durf-
te.“®1¢ Hierbei konnte es unter Umstinden zu Interessenskonflikten zwischen
den Profitinteressen in der Rolle des Kunsthdndlers und den Geschmackspra-
ferenzen und Anspriichen des Kenners kommen, wodurch die Kunstagenten
und -berater mitunter eine schwierige Position bekleideten.

Mit kennerschaftlichem Anspruch entwickelte Morell Wertkriterien,
die der Einordnung von Werken in das (Euvre eines Kiinstlers sowie der Zu-
ordnung von Kiinstlern zu bestimmten Schulen dienen sollten und nahm
damit eine kunsthistorische Einordnung vor.®"” Dies hatte unter anderem zur
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Folge, dass Morell auch Neuzuschreibungen vornahm — was sich gleichzeitig
auf die Preisgestaltung der Werke auswirken konnte —, welche laut North viel-
fach heute noch giiltig sind. Dariiber hinaus spielte die Provenienz der Werke
eine wichtige Rolle und die Herkunft aus beriihmten Sammlungen galt gewis-
sermafien als Qualitdtssiegel — vor allem im Kontext der niederldndischen
Kunst. Sie war somit Teil der Wertsteigerungsmaschinerie. Auflerdem konnte
ein Werk durch seine graphische Reproduktion und die Qualitdt derselben
eine zusdtzliche Steigerung des Wertes sowie der Bekanntheit erlangen. Morell
kam nicht nur durch eine umfassende Kenntnis der niederldandischen Samm-
lungen und des zeitgendssischen Kunstmarktes zu seinen Erkenntnissen, son-
dern auch durch die Auseinandersetzung mit den Schriften von Arnold Houb-
raken und Jean-Baptiste Descamps sowie dem dort tradierten Kanon.®'® Auf
diese Weise konnte er wohliiberlegte Empfehlungen aussprechen und diese
addquat begriinden. Fiir diesen ausgewiesenen Kunstsachverstand wurde ihm
seitens der Sammler und Kéufer grofle Achtung entgegengebracht. So spielte
er nicht nur perfekt die Rolle des versierten Kunstagenten, sondern trug
wesentlich zur Verbreitung der Kunstkennerschaft bei.

Johann Ernst Gotzkowsky (1710-1775) war Manufakturbesitzer, Diplo-
mat, Kunsthandler, Kunstberater und Gemaldesammler in Berlin.®*® , Uber seine
weitldufigen Beziehungen zu Héindlern, Agenten, bedeutenden Sammlern
und auswartigen Gesandten erwarb er ab 1750 eine grofie Anzahl an Bildern
aus Dresden und Paris, aus Florenz, Rom und Venedig sowie auf Auktionen in
Den Haag und Amsterdam. [...] Gotzkowskys Sammlung zdhlte zu den be-
deutendsten Kabinetten im friderizianischen Berlin und nahm dort einen
herausragenden Stellenwert ein. Daher erstaunt es nicht, dafl Gotzkowsky
von Friedrich II. beauftragt wurde, bedeutende Alte Meister fiir die Bildergalerie
von Sanssouci und das Neue Palais anzukaufen.“®?° Derart charakterisiert Nina
Simone Schepkowski den Kunstberater und Gemadldesammler einleitend in
ihrer Gotzkowsky gewidmeten Studie. Seine Betdtigung als Kunstagent kann
von ihr fiir die Jahre 1750 bis 1765 nachgewiesen und analysiert werden. Be-
zogen auf den niederldndischen Kunstmarkt und die Versteigerungen in Ams-
terdam und Den Haag wird ersichtlich, dass Gotzkowsky auf den Auktionen
die Werke nicht selbst erwarb, sondern dafiir Mittelsmadnner einsetzte, sodass
selbst ein Kunstagent wiederum eigene Kunstagenten bzw. Zwischenhdndler

%21 Wie er selbst schrieb, musste er ,dieserhalb fast

beanspruchen konnte.
durch ganz Europa correspondiren”.®?* Dies verdeutlicht erneut die weitrei-
chende Bedeutung des Agentennetzwerkes im 18. Jahrhundert. Der Fokus auf
den niederldndischen Kunstmarkt spiegelt sich gleichermaflen in Gotzkows-
kys Sammlungsprofil.®* Die Sammlung ist durch verschiedene Kataloge doku-

mentiert, die von Matthias Oesterreich (1716-1778) verfasst wurden. Oester-
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reich war ein bekannter und gefragter Autor von Sammlungsverzeichnissen
und Verkaufskatalogen.®** Er war nicht nur Inspektor der Gemildegalerie von
Friedrich dem Grofden (1712-1786) in Potsdam, sondern auch ein Vetter von
Karl Heinrich von Heinecken, wodurch sich eine enge und ertragreiche Ver-
bindung zwischen Berlin und Dresden ergab. Gotzkowsky tdtigte zahlreiche
Ankaufe tiber von Heinecken in Dresden, der neben der Betreuung der kur-
furstlichen Gemaildeankdufe fiir August III. (1696-1763) auch selbst einen
ausgiebigen Bilderhandel betrieb.®?

Was Gotzkowskys Kennerschaft anbelangt, so steht diese jener Morells
kontrdr gegentiber. Wihrend Morell sich umfassend mit der niederlindischen
Kunst auseinandersetzte, sich ein fundiertes Fachwissen aneignete und eigene
Werkkriterien definierte, anhand derer er Gemalde einordnete und zuschrieb,
ging es Gotzkowsky vorrangig um die Anmutungsqualitdt von Werken, also
eher um dekorative Aspekte, sowie die Beriihmtheit der Kiinstler, wobei er
durchaus ein Gespiir fiir Qualitdt besafl. Seine Sammlung kann zwar als wert-
voll betrachtet werden, deren Zusammenstellung folgte allerdings keinem
stringenten Sammlungskonzept, sondern basiert vielmehr auf dem Zufalls-
prinzip — je nachdem, was ihm von seinen Vermittlern angeboten wurde, was
diese favorisierten oder was verfligbar war. Gotzkowsky schwamm einfach
mit dem Strom der Zeit.®*® Seine Sammlung diente zu einem nicht unerheb-
lichen Grad der Reprasentation und der Selbststilisierung, wobei sie gleichzei-
tig zu einem Treffpunkt und damit einem zentralen Knotenpunkt seines Kon-
taktnetzwerkes avancierte — vergleichbar mit der geschilderten Situation im
Hause Goll in Amsterdam. Dartiber hinaus fungierte die Sammlung als Schau-
raumlichkeit fiir Gotzkowskys eigenen Kunsthandel und die Werke konnten
nicht nur begutachtet, sondern auch erworben werden. Somit wurde die
,Kunstvermittlung’ auf verschiedenen Ebenen wirksam.*

Mit Gerhard Morell und Johann Ernst Gotzkowsky kénnen exem-
plarisch zwei extreme Positionen im Agentenwesen in der zweiten Halfte des
18. Jahrhundert angedeutet werden. Einerseits unterscheiden sich bei diesen
beiden Protagonisten die Herangehensweise sowie das Verstindnis von Ken-
nerschaft und den damit verbundenen Anspriichen. Andererseits werden die-
selben konstitutiven Elemente deutlich: Ein weitgespanntes internationales
Kontaktnetzwerk, eine entsprechende Reputation als Kunsthdandler und nicht
zuletzt die Bindung an einen Hof als Hauptauftraggeber fiir den Aufbau einer
groflen Sammlung.
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Die Auftraggeber Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel
und Markgrifin Karoline Luise von Baden

Fir das Sammeln von Alten Meistern zeichnet sich in Deutschland nach Tho-
mas Ketelsen und Tilmann von Stockhausen folgendes Bild ab: ,Von Beginn
des 18. Jahrhunderts bis zum Ausbruch des Siebenjdhrigen Krieges im Jahre
1757 wurden an beinahe allen deutschen Firstenhofen und Residenzen nach
franzosischem Vorbild neue Bildergalerien begriindet. [...] Vor allem aber ge-
ben die neu eingerichteten Galerien Auskunft iiber den riesigen Bestand an
bereits vorhandenen Kunstwerken, die nur zu einem duflerst geringen Teil auf
dem Kunstmarkt in Deutschland erworben worden waren. Der Ankauf von
Gemadlden auf dem heimischen Markt zdhlte zu den seltenen Ausnahmen. So
[...] fehlte es im Unterschied zu den Mairkten in Holland, Frankreich oder
Italien tiberhaupt an ansprechenden privaten Sammlungen, deren Verkauf
oder Verauktionierung auch nur eine annahernd ausreichende Zahl von Ge-
madlden fiir den damaligen Bedarf héatte bereitstellen kdnnen. [...] Zu diesem
Zweck war man an den deutschen Fiirstenhofen auf ein weit verzweigtes Netz
von Gesandten, Agenten und Kiinstlern angewiesen, mit deren Hilfe der aus-
wartige Markt in den Kunstmetropolen Amsterdam, Den Haag, Paris, London,
Venedig oder Rom fiir die eigenen Zwecke sondiert werden konnte.“%*
Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel (1682-1760) begriindete
Mitte des 18. Jahrhunderts eine beeindruckende Sammlung niederlandischer
Malerei, die den Grundstock der heutigen Gemaildegalerie Alte Meister der
Museumslandschaft Hessen Kassel bildet.®” Durch seine Zeit als Gouverneur
in Breda und Maastricht war Wilhelm (Abb. 47) mit der niederlandischen
Kunst bestens vertraut und begann bereits in jungen Jahren mit seiner Sam-
meltitigkeit.®*® Der friiheste Beleg fiir Wilhelms Sammelleidenschaft findet
sich fiir das Jahr 1716 bei Jan van Gool, der iiber den Aufbau eines kleinen
Kabinettes niederlindischer Malerei berichtet.®*! Die Idee einer universalen
Gemaildesammlung — nicht nur der niederldndischen, sondern auch der ita-
lienischen und franzodsischen Kunst — verfolgte Wilhelm gemif} der Quellen-
lage ab 1722 mit entsprechenden Gemaldeerwerbungen, wobei die niederldn-
dische Kunst weiterhin an erster Stelle stand. Als Wilhelm im Jahr 1730 Statt-
halter seines Bruders Friedrich I. in der Landgrafschaft Hessen-Kassel wurde,
weitete er seine Sammeltatigkeit aus, die schlie8lich in den Jahren zwischen
1748 und 1752 ihren Hohepunkt erreichen sollte. So fanden Hunderte von
Gemilden ihren Weg nach Kassel.®** Ein 1749 begonnenes handschriftliches
Inventar gibt Auskunft tiber die Sammelaktivititen und bei Wilhelms Tod im
Jahr 1760 waren beachtliche 869 Gemailde darin verzeichnet.®*® Die Gemilde-
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47 Anton Wilhelm Tischbein: Landgraf
Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel, um 1655-
1660, Museumslandschaft Hessen Kassel

sammlung erreichte jedoch nicht nur einen enormen Umfang, sondern auch
—und noch viel wichtiger — ein beeindruckendes Niveau.

Tischbein erinnert sich an ,,Gemahlte auf dem schloss welche in der
landgraffen Zimern hingen, und das Kabit genand worde. da gingen wir ofters
hin um die Bilder zu sehen. das war eine ausserlehsene Samlung Bilder von
Hollandischer Meister. merentheils kleine stiicke lauter auserlehsene Meister
stiicke. Landgraf Wilhelm als er Gowerner in Holland war, hatte er sie selbst da
gekauf, und er war ein groser Kenner. da mals kon man noch leicht in Holland
Bilder kaufen, und man erhilt sie von der Wandt, wo sie der Mahler selbst hin
gehingt hatte, ganz wohl erhalten und ohne die geringste Beschediung.®**
Auch wenn diese Schilderung etwas iiberspitzt sein mag und der Sprung von
den Kiinstlern des 17. Jahrhunderts zur Sammeltdtigkeit des 18. Jahrhunderts
zu bedenken ist, bringt sie doch die Verdnderungen auf dem Kunstmarkt im
Laufe des 18. Jahrhunderts — beziiglich des Zustands der Gemalde sowie der
Zuganglichkeit in den Niederlanden — zum Ausdruck.

Um eine bedeutende Sammlung zusammenzutragen, bediente sich
Wilhelm VIII. eines weitverzweigten Agentennetzwerkes. Zu seinen internatio-
nal agierenden Kunstberatern gehorten bspw. Willem Lormier (1682-1758),
Philip van Dijk (1683-1753), Gerard Hoet d. J. (1698-1760) und Govert van
Slingelandt (1694-1767) in Den Haag, Antonie Rutgers (1695-1778) in Ams-
terdam, Gerhard Morell (1710-1770) in Hamburg, Baron Heinrich Jacob von
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| 48 Rembrandt Harmensz. van Rijn:
{ Bildnis eines stehenden Herrn, 1639,
Museumslandschaft Hessen Kassel

Hackel (1682-1760) in Frankfurt oder auch der Kasseler Hofmaler und Galerie-
leiter Johann Georg von Freese (1701-1775). Sie alle wetteiferten um die
Gunst des Sammlers, waren jedoch in der Regel nicht exklusiv fiir diesen tatig.
Dass die genannten Personen Aufnahme in das Netzwerk der Agenten und
Berater eines kunstsinnigen Landgrafen fanden, ist vielfach auf personliche
Empfehlungen zuriickzufiihren.

Dies ist bspw. der Fall bei der Verbindung zwischen Wilhelm VIII. und
Gerhard Morell. Baron Heinrich Jacob von Héackel - selbst Sammler und ein
versierter Kunstkenner — beriet den Landgrafen bei seinen Kunsterwerbungen
und versorgte ihn dariiber hinaus mit vielversprechenden Kontakten.*** So
empfahl er dem Kasseler Hof den Kunsthdndler Morell mit den Worten:
»Ms Morell ist noch einer von den besten operateurs so ich kenne.“%*® Diese
Empfehlung fiihrte bald zu konkreten Erwerbungen, sodass Rembrandts Bild-
nis eines stehenden Herrn — vermutlich des Amsterdamer Biirgermeisters Andries
de Graeff — im Mérz 1752 von Wilhelm tiber Morell fiir die Kasseler Gemalde-
galerie angekauft wurde (Abb. 48).%” Darauf bezugnehmend schrieb Baron von
Hackel bereits am 29. Januar 1752: ,[D]as Ms. Morel einen schonen Rembrandt
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49 Rembrandt Harmensz. van Rijn: Saskia
van Uylenburgh im Profil in reichem Gewand,
1642, Museumslandschaft Hessen Kassel

geschickt freut mich sehr, mann muf doch diesen Menschen zum ruhm nach
tragen das alles, so Ew. Hoch fiirstl. Durchl von Ihm bekommen recht puyk
[niederlandisch: ausgezeichnet] gut ist, und der Preis Raisonnable.“**® Ein er-
staunliches Lob fiir den Kunstagenten Morell.

Wie man sich den Kontakt zwischen Wilhelm VIII. und seinen Kunst-
agenten und Beratern vorstellen darf, beschreibt Erich Herzog am Beispiel der
Korrespondenzen mit Antonie Rutgers in den Jahren 1737/1738: ,,Aus diesen
ersieht man, wie der hessische Fiirst durch einen im Kunstleben stehenden
Mann tiber die Ereignisse des hollindischen Kunstmarktes auf dem laufenden
gehalten und bei seinen Ankdufen beraten wurde. [...] Rutgers [gab] davon
Nachricht und beeilte sich, die beiden Kataloge sogleich nach ihrem Erschei-
nen, mit seinen Bemerkungen versehen, an Wilhelm VIII. abzusenden. Aus den
weiteren Briefen ersieht man, dafy dieser dann die Kataloge mit Angabe seiner
Wiinsche zurtickzusenden pflegte, seine Berater die betreffenden Bilder priif-
ten und dartiiber berichteten; dann erst erfolgte der Auftrag oder die etwaige
anderweitige Entscheidung. Weiter tibermitteln die Briefe die interessante
Tatsache, dafy das Bestreben Wilhelms darauf gerichtet war, moglichst solche
Werke zu gewinnen, die als ,Gegenbilder’, wie man damals sagte, zu Stiicken,
die sich bereits in seinem Besitz befanden, verwertet werden konnten.“%°

Auch die niederldndischen Kunstagenten standen in direkter Verbin-
dung zueinander. Es wird immer wieder darauf verwiesen, dass die Angebote
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von Gerard Hoet d. ]. fiir Kassel meist von Govert van Slingelandt begutachtet
wurden.®* Wihrend Hoet aktiv Ankiufe vermittelte, war van Slingelandt vor
allem als Gutachter fiir Wilhelm VIII. tdtig, denn er galt als einer der ver-
siertesten Kunstkenner seiner Zeit. Dies spiegelt sich auch in seiner eigenen
erlesenen Sammlung von nur 40 Werken, die heute den Kernbestand der
Sammlung des Mauritshuis in Den Haag darstellt. Von Bedeutung fiir die
Kasseler Sammlung ist in diesem Kontext der spektakuldre Ankauf des Kabi-
nettes des Delfter Sammlers Valerius Rover (1686-1739), welches Wilhelm aus
seiner Zeit als Gouverneur in den Niederlanden personlich kannte, mit 64
hochkaritigen Werken im Jahr 1750.%*! Er erreichte es dank der Vermittlung
von Gerard Hoet d. J., die Sammlung fiir die damals beachtliche Summe von
40.000 Gulden - heute rund 431.000 Euro - direkt von der Witwe Rovers zu
erwerben.®* So gelang es ihm, anderen Interessenten zuvorzukommen, denn
es herrschte teils ein erbitterter Wettstreit unter den Sammlern. Indem er das
Kabinett fast vollstandig erwarb, konnte zugleich verhindert werden, dass die-
ses bei einer spdteren Nachlassauktion zerschlagen wurde. Der Ankauf des
Rover’schen Kabinettes, das Mitte des 18. Jahrhunderts zu den bedeutendsten
Privatsammlungen der Niederlande zdhlte, bereicherte die Kasseler Sammlung
um einige heute weltberithmte Gemilde.**®* Die von Wilhelm VIII. brieflich
geduflerte ,unaussprechliche Genugtuung und Freude” sind verstdandlich, da
sich unter den 64 Gemailden acht Meisterwerke von Rembrandt Harmensz. van
Rijn befanden.®** So gelangten bspw. das Portrait der Saskia van Uylenburgh im
Profil in reichem Gewand (Abb. 49), das Bildnis eines federschneidenden Mannes,
das Bildnis des Nicolaes Bruyningh sowie das Bildnis eines Greises mit goldener
Kette nach Kassel.®* Es ist bemerkenswert, dass es Wilhelm VIII. gliickte, tiber
dreiffig Gemalde Rembrandts — gemdfl der Zuschreibungen des 18. Jahrhun-
derts — zu erwerben und damit eine der grofiten Rembrandt-Sammlungen
Europas zusammenzutragen.®*

Die Niederldander-Sammlerin Karoline Luise von Baden (1723-1783)
pflegte beim Aufbau ihres erlesenen Gemadldekabinettes ebenfalls Beziehun-
gen zu zahlreichen Kunsthindlern, Agenten und Beratern (Abb. 50).% Zu
ihrem europaweiten Korrespondenznetzwerk zdhlten bspw. Johann Goll van
Frankenstein d. A. (1722-1785), Gerret Braamcamp (1699-1771) und Pieter
Fouquet (1729-1800) in Amsterdam, Gottlieb Heinrich Treuer (1696/1697-
1780) in Den Haag, Jean-Henri Eberts (1726-1803) und Johann Georg Wille
(1715-1808) in Paris, Georg Wilhelm Fleischmann (1693-1776) in Strafburg,
Johann Friedrich Reiffenstein (1719-1793) in Rom, oder auch Baron Heinrich
Jacob von Hickel (1682-1760), Johann Benjamin Ehrenreich (1733-1806) und
Christian Benjamin Rauschner (1725-1793) in Frankfurt — und viele mehr.
Gerhard Morell soll ihr seine Dienste ebenfalls angeboten haben, worauf sie
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50 Karoline Luise von Baden: Selbstbildnis,
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe

jedoch nicht einging.®*® Die Markgrifin liel sich von ihren Agenten mittels
ausgedehnter Korrespondenzen umfassend iiber Kiinstler und Werke, aber auch
beziiglich der aktuellen Kunstmarktsituation informieren, was aufschlussreich
in ihrem Nachlass dokumentiert ist.**

Exemplarisch herausgegriffen werden soll zundchst die Verbindung
zwischen der Markgrifin und dem Sammler Johann Goll van Frankenstein d. A.,
da sie von besonderer Art ist. Goll vermittelte wiederholt Verkdufe zwischen
den Niederlanden und Deutschland tiber Pieter Fouquet. Dabei ging es nicht
nur um Ankdufe fiir Karlsruhe, sondern auch um Verkdufe in Amsterdam.
Karoline Luise beabsichtigte im Jahr 1766 zwanzig Gemalde ihrer Sammlung
zu veraufdern und sandte diese nach Amsterdam. Goll hatte vorab angeboten,
die Markgrifin beim Verkauf der Werke zu unterstiitzen.®® Dies gelang nicht
in allen Fillen, sodass die restlichen Werke spater zur Versteigerung gegeben
wurden, wo sie jedoch nicht die erhofften Preise erzielten — wobei es sich um
schwichere Bilder gehandelt haben diirfte, die abgegeben wurden. Daraus lief3e
sich schlussfolgern, dass Goll zwar ein versierter Kenner und Sammler, jedoch
als Gelegenheitskunsthdndler weniger erfolgreich war. In der Korrespondenz
mit Karoline Luise von Baden sowie mit ihrem Agenten Gottlieb Heinrich
Treuer in Den Haag dufderte Goll sich hingegen verschiedentlich zur Kunst-
marktsituation und gab seine hilfreiche Einschdtzung weiter. Diese nahm
Karoline Luise von Baden gerne an.®’
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51 Jan Davidsz. de Heem:
Girlande von Blumen und
Friichten, um 1660, Staat-
liche Kunsthalle Karlsruhe

Der eben erwdahnte und in Amsterdam ansdssige Sammler und Kunst-
héindler Pieter Fouquet gehorte zu den zentralen Figuren des Kunstmarktge-
schehens jener Zeit.** In dieser Funktion war er mehrfach in Kunstankiufe fiir
Karlsruhe involviert. So wurde bspw. das Werk Junge mit Vogelk:fig im Fenster
(vgl. Abb. 89) von Frans van Mieris d. A. 1765 in Amsterdam fiir 115 Gulden
von Pieter Fouquet angekauft, vermittelt durch Gottlieb Heinrich Treuer und
Johann Goll van Frankenstein d. A.°® Und bereits 1762 gelangte das Gemilde
Girlande von Blumen und Friichten (Abb. 51) von Jan Davidsz. de Heem {iber
Fouquet in die Sammlung.%** Pieter Fouquet war jedoch nicht nur fiir deut-
sche Sammler titig, sondern hatte auch in den Niederlanden namhafte Auf-
traggeber.®> Fiir Fouquets Tatigkeit als Kunsthidndler konnen zahlreiche Bei-
spiele angefiihrt werden und er tritt auf Auktionen immer wieder als Kaufer in
Erscheinung. Auf der Auktion der Sammlung von Willem Lormier im Jahr
1763 soll Fouquet bspw. fiir rund 20.000 Gulden eingekauft haben, wie Goll
der Markgrifin in einem Brief berichtet.®*® Eine zentrale Funktion nimmt Fou-
quet schlief}lich im Kontext der Sammlung von Jan Jansz. Gildemeester ein, da
dieser einen Grof3teil seiner Sammlung tiber ihn erworben hat und Fouquet
dessen wichtigster Kunstagent war.*” Vor diesem Hintergrund verwundert es
nicht, dass auch Karoline Luise von Baden diesen umtriebigen und versierten
Kunsthédndler fiir ihren Sammlungsaufbau akquirierte. Zwischengeschaltet
waren jedoch stets weitere Berater.

Mitunter setzte sich die Markgrafin tiber die Empfehlungen und Gut-
achten ihrer Berater hinweg. Wenn sie sich nicht allein auf die Begutachtung
durch ihre Agenten verlassen wollte und die Moglichkeit bestand, sich die
Werke zur Ansicht zukommen zu lassen, so machte sie davon Gebrauch. Dies
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52 Rachel Ruysch: Blumenstrauf, 1715, 53 Frans van Mieris d. A.: Bildnis eines
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe jungen Mannes, um 1660, Staatliche Kunst-
halle Karlsruhe

konnte derart aussehen, dass die Markgrafin eine Geméaldeauswahl von Baron
von Haéckel gesandt bekam, sich davon zwei Stillleben — von Rachel Ruysch
(Abb. 52) — aussuchte und sich mit einem Selbstbildnis (vgl. Abb. 50) fiir die
Sendung bedankte, was vom Baron wiederum mit einem Portrait — von Frans
van Mieris d. A. (Abb. 53) — erwidert wurde.®*® Karoline Luise wihlte stets
sorgfaltig und mit grofler Kennerschaft die Werke fiir ihr Gemaldekabinett
aus. Dariiber hinaus gab sie ihren Kunstagenten konkrete Anweisungen.
Bspw. ermahnte sie die Agenten, dass diese sich bei den Auktionen an ihre
Preisvorstellungen halten und keinesfalls das von ihr gesetzte Gesamtlimit
uberschreiten sollten. Da sie sich intensiv mit den aktuellen Auktionsergeb-
nissen befasste, hatte sie einen guten Uberblick iiber den Kunstmarkt und
kannte durchaus die angemessenen Preise. Dariiber hinaus wollte sie inkog-
nito agieren, da sie andernfalls Preissteigerungen befiirchtete.®*? Diese Strate-
gie zahlte sich aus: Zwischen 1761 und 1773 erwarb die Markgrafin insgesamt
57 Gemalde auf dem niederlindischen Kunstmarkt — 34 bei Auktionen und
23 direkt bei Sammlern oder Handlern.*®

Die Sammlung von Karoline Luise von Baden sollte schliefdlich rund
200 Werke umfassen, mit einem Schwerpunkt auf der niederldndischen Kunst
des 17. Jahrhunderts sowie der franzosischen Kunst des 18. Jahrhunderts, wobei
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ihr Interesse insbesondere der Genremalerei, den Stillleben und den Landschaf-
ten galt. Die Werke sind heute Teil der Staatlichen Kunsthalle Karlsruhe. Das
Gemaldekabinett von Karoline Luise von Baden wurde im Rahmen eines weit
gefassten Forschungsprojektes untersucht und unter verschiedenen Facetten
beleuchtet, was interessante sowie neue Erkenntnisse tiber die Sammlung
selbst und tiber den Kontext des Kunstsammelns im Zeitalter der Aufkldrung
ans Licht gebracht hat. Der Ausstellungskatalog Die Meister-Sammlerin Karoline
Luise von Baden sowie insbesondere der Aufsatzband Aufgeklirter Kunstdiskurs
und hofische Sammelpraxis — Karoline Luise von Baden im europdischen Kontext
legen davon Zeugnis ab.®®! Holger Jacob-Friesen umreifit die Besonderheit der
Sammlung dort treffend: , Karoline Luises ,Mahlerei-Cabinet’ ist durch ihren
Geschmack bestimmt, nicht durch ein enzyklopédisch auf Vollstdndigkeit ab-
zielendes oder gar kunsthistorisches Konzept. Dieser Geschmack ist klar um-

rissen und selektiv, gelegentlich aber durchaus offen fiir abseits Liegendes.“*%

Fazit Betrachtet man das Agentenwesen, so zeigt sich restimierend folgendes
Bild: Die Kunsthédndler, Agenten und Berater standen in einem Konkurrenz-
verhdltnis zueinander und bedienten stets verschiedene Kunden gleichzeitig,
wiéhrend diese wiederum Kontakte zu verschiedenen Kunsthdndlern und
Agenten pflegten, um sich beim Aufbau sowie der Vervollstindigung ihrer
Sammlungen optimal beraten zu lassen und die gewiinschten Werke zu erhal-
ten — wenn moglich zum giinstigsten Preis, ohne Konkurrenzbieter. Der Auf-
bau eines Vertrauensverhaltnisses war unerldsslich und der Kunstagent musste
sich als vertrauenswiirdiger Experte erweisen.®® Jeder Agent verfolgte seine
eigenen Strategien und Vorgehensweisen, die mitunter in konkreter Abspra-
che mit den Auftraggebern erfolgen konnten. Die Agenten kannten die Markt-
mechanismen, sodass sie mit diesen spielen oder diese auch geschickt unter-
wandern konnten. Durch die gleichzeitige Vernetzung der Kunstagenten un-
tereinander entstand ein vielschichtiges Kontakt- und Informationsnetzwerk,
das den Erfolg des Agentenwesens begriindete.®®* So war das Agentenwesen im
18. Jahrhundert ein zentraler Bestandteil eines europdischen Kulturtransfers.

3.2.3 Negative Seiten des Kunsthandels

Der Kunsthandel des 18. Jahrhunderts hatte allerdings auch seine Schatten-
seiten. Hierzu gehoren bspw. das Auseinanderbrechen von niederldandischen
Kunstsammlungen sowie der massenhafte Verkauf von Gemaélden des ,Golde-
nen Zeitalters’, die daraufhin tiber ganz Europa verteilt wurden. Dies wurde
von einigen Zeitgenossen mit grofer Sorge beobachtet. Ergdnzend kommt die
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54 Rembrandt Harmensz. van Rijn: Die Heilige Familie mit dem Vorhang, 1646, Museums-
landschaft Hessen Kassel

Verbreitung der niederlindischen Kunst durch zwielichtige Kunsthandler
und unrithmliche Praktiken hinzu. Auch diese Aspekte sind Teil der ,Nieder-
lander-Rezeption’, die es zu berticksichtigen gilt.

Zwielichtige Kunsthidndler und unriihmliche Praktiken

Der unter Zeitgenossen teils heftig gefiihrte Diskurs um die Echtheit von
Kunstwerken hdngt unter anderem damit zusammen, dass es durchaus Kunst-
héindler gab, die sich nicht nur mit dem Handel von authentischen Meister-
werken begniigten. Bekannt fiir dieses zweifelhafte Vorgehen ist Mitte des
18. Jahrhunderts der in Den Haag ansdssige Kunsthdndler und Sammler Wil-
lem Lormier (1682-1758).°° Lormier hat immer wieder Werke seiner Samm-
lung verduflert, die auf diese Weise bspw. in die Sammlungen von Johannes
Lubbeling oder Pieter Leendert de Neutfville in Amsterdam oder auch nach
Deutschland in jene der Landgrafen von Hessen-Kassel gelangten — trotz der
teils horrenden Preise.®®® So erwarb Wilhelm VIII. von Lormier am 18. Juni 1752
Die Heilige Familie mit dem Vorhang (1646) von Rembrandt Harmensz. van Rijn
(Abb. 54). Hierbei handelt es sich um ein Galeriestiick mit einem gemalten
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55 Caspar Netscher:

Ein Maskenscherz, 1668,
Museumslandschaft Hessen
Kassel

Vorhang, der den Betrachter tauschen soll, weshalb das kleinformatige Gemalde
der Trompe-I'CEil-Malerei zuzurechnen ist und die antike Kiinstleranekdote tiber
den berithmten Wettstreit zwischen Zeuxis und Parrhasios zitiert.®”” Weitere
sechs Werke gelangten durch Lormier in die Kasseler Sammlung, darunter das
Gemalde Ein Maskenscherz (1668) von Caspar Netscher (Abb. 55), das der stolze
neue Besitzer in einem Brief an seinen Sammlerfreund Baron von Héackel mit den
Worten ,,s0 stark geschildert als ein Titian” riihmt.®® Erwiahnenswert ist, dass der
Landgraf fiir das Gemalde von Netscher doppelt so viel zahlte wie fiir jenes
von Rembrandt — namlich 1.655 Gulden, umgerechnet rund 17.000 Euro.5*’
Die Bekanntheit der Sammlung Lormier spiegelt sich ferner in zahl-
reichen zeitgendssischen Kommentaren — so auch bei Jan van Gool, der die
Sammlung Mitte des 18. Jahrhunderts als ,het beroemste Kabinet [...] dat in
Hollant te vinden is“ bezeichnet.®”® Die umfangreiche Kunstsammlung kam
am 4. Juli 1763 in Den Haag im Hause der Witwe Lormier zur Auktion, zusam-
men mit dem Katalog: Een groot en uytmuntent cabinet schilderyen der voornaamste
Italiaansche, Fransche, Engelsche, Hoogduytsche en Nederlandsche meesters; in lan-
ge jaaren, met veel moeite en groote kosten by een verzameld, en nagelaten door
wylen den Heere agent Willem Lormier.5”" Der Titel des Versteigerungskataloges
bezeichnet Willem Lormier nicht nur als (Kunst-)Agenten, sondern umreif3t
auch die Vielfalt der Sammlung, sowohl was die Internationalitdt der Kiinstler
betrifft als auch die Bandbreite von Alten Meistern bis hin zu zeitgendssischen
Kiinstlern. Den Schwerpunkt der Sammlung bildet jedoch — wie nicht anders
zu erwarten — die niederldndische Kunst. Die rund 400 Gemalde hatte Lor-
mier auf tiber 30 Versteigerungen in Holland und Flandern fiir rund 110.000
Gulden - umgerechnet etwa 1.185.000 Euro - erworben. Die Ankaufspraxis
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Lormiers lasst sich gut nachvollziehen, da er penibel die Details zu Zeitpunkt,
Provenienz und Preis der Erwerbungen notierte.®”? Der Katalog der Sammlung
Lormier wurde in einer Auflage von 600 Stiick in zwei Sprachen — Niederldn-
disch und Franzosisch — gedruckt und zusammen mit werbewirksamen An-
kiindigungen einem internationalen Interessentenkreis offeriert. Die Verstei-
gerung war ein grofier Erfolg — sie zog eine internationale Klientel an und
erzielte einige beachtliche Preisrekorde. Die Sammlung kam schlieflich fiir
insgesamt 137.213 Gulden - rund 1.376.000 Euro — unter den Hammer.** Zu
den Kéufern der dort verauktionierten Werke zidhlten neben bekannten nie-
derldndischen Sammlern unter anderem der Hamburger Kunsthindler Ger-
hard Morell oder die Sammlerin Karoline Luise von Baden.

Lormier besaf3 jedoch nicht nur Originale, sondern auch Kopien und
Filschungen, auBerdem retuschierte und iiberarbeitete Werke.*’* Diese Prob-
lematik — der Kopien bzw. Filschungen sowie der Restaurierungen — wurde
unter Sammlern, Kunstagenten und Héndlern immer wieder thematisiert und
durchaus kontrovers diskutiert. Auf den Zustand von Gemailden, verbunden
mit der damaligen Restaurierungspraxis, wurde bereits im Zusammenhang
mit den echten und vermeintlichen Kennern hingewiesen, verbunden mit
Tischbeins Stellungnahme zu dieser Thematik.®”* Die Kunstagenten hatten
eine Verantwortung gegeniiber ihren Auftraggebern, da sie fiir die Qualitat
sowie die Authentizitdt der Werke biirgen mussten. Dementsprechend schrieb
Gerhard Morell in einem Brief, dass er ,solchs auf [s]eine Verantwortung neh-
men will, da} keine Copien oder retouchirte Sachen sondern wahrhafste und
wohl conditionierte Sachen” erworben werden.’® Die Identifikation eines
Werkes als Original und die damit einhergehende Abgrenzung von Werken
der Schule, Kopien, Adaptionen oder sogar Fdlschungen war von zentraler
Bedeutung.®”” Verstindlicherweise fiirchteten sich die Sammler vielfach vor
Kopien in ihren Sammlungen, da sie deren Wert schmadlerten. Dementspre-
chend kennzeichnet die Frage nach der Authentizitdt von Werken den Brief-
wechsel zwischen Sammlern und ihren Agenten. Besonders gut tiberliefert ist
dies im Kontext der Sammlung von Karoline Luise von Baden, die darin ihre
Kennerschaft zum Ausdruck bringt.*’®

Jan van Gool kritisierte die Entwicklung des Kopierwesens bereits Mit-
te des 18. Jahrhunderts: , Auch gibt es schon genug Kopien in allen Ecken der
Welt: ganz Deutschland ist vollgestopft mit unechten Stiicken; denn so ein
Erzbetriiger, von dem gesagt wird, dass er nun aus dem Leben geschieden ist,
hat drei, vier Kopien von einem Stiick anfertigen lassen und an mehrere Hofe,
wo man nicht so genau hinschaute oder der Eindugige Konig war, verkauft;
wohl auch an andere, wenn er nur die Gelegenheit fand, seine Schelmen-

stiicke ausfithren zu kénnen.“%”?
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Bei dieser Thematik sind jedoch gleichfalls die Ausnahmen zu beden-
ken. Zum einen wurden Kopien nach groflen Meistern mitunter bewusst er-
worben, bspw. aus finanziellen Griinden, als Erinnerung an verduflerte Werke
oder zur Komplettierung von Sammlungsteilen - eine durchaus gangige Pra-
xis, die von Auftragskopien bis hin zu reinen Kopiensammlungen im 19. Jahr-
hundert reichen konnte.®®® Zum anderen ist zu unterscheiden zwischen Kopien
als zentralem Bestandteil der kiinstlerischen Ausbildung, wie dies bereits seit
Jahrhunderten tradiert wurde, und Kopien als Falschungen mitsamt Alterungs-
spuren oder Signaturen. Entscheidend fiir das Kunstsammeln war das auf der
Kennerschaft des Sammlers oder Agenten sowie der Integritdt des Kunsthdnd-
lers basierende Wissen, dass es sich um eine Kopie handelt, die daraufhin be-
wusst als solche in eine Sammlung integriert werden konnte.

Der internationale Aufkauf von Kunstschitzen

Dass durch die zahlreichen Versteigerungen von Kunstwerken im Rahmen
der Nachlassauktionen viele bedeutende niederlandische Sammlungen des
18. Jahrhunderts auf den Markt gelangten und auf diese Weise zerschlagen
und iiber die Niederlande hinaus in andere Linder - insbesondere Deutsch-
land, Frankreich und England — zerstreut wurden, liegt auf der Hand. Uber
diesen Umstand, dass berithmte Sammlungen und Werke derart das Land ver-
lieRen, dufierten sich bereits die Zeitgenossen kritisch.

Der niederldndische Sammler und Kunstagent Govert van Slingelandt
thematisiert dies wiederholt in der Korrespondenz mit Landgraf Wilhelm VIII.
von Hessen-Kassel. Ende des Jahres 1749 berichtete er nach Kassel: ,Sie diirfen
sich, Monseigneur, keine Vorstellung von den Niederlanden machen, wie
Euer Durchlaucht sie gekannt haben.“®®! Er erginzt, dass franzosische und
englische Handler und Sammler viele Werke gekauft und in ihre Linder mit-
genommen haben und dass die Preise durch die hohe Nachfrage stark gestie-
gen seien. Dartiber hinaus driickt van Slingelandt in einem spéateren Brief sein
Bedauern dariiber aus, dass die Niederlande die beriihmte Sammlung von
Valerius Rover — von der bereits die Rede war — verloren haben, wobei van
Slingelandt selbst in den Verkauf im Jahr 1750 involviert war. So schrieb er,
noch bevor die Sammlung die Niederlande verlassen hatte, in einem Brief an
den Kédufer Wilhelm VIII.: ,Ich halte das Kabinett des seligen Herrn Rover fiir
das einzige in unserem Land, das noch der Aufmerksamkeit Ihrer Hoheit wert
ist, und obwohl ich es nur mit Bedauern fortgehen sehe, glaube ich, dafi Ihre
Hoheit keinen bessern Ankauf tdtigen kann, als auf diese Weise mit einem
Mal eine grofle Menge auflergewohnlich guter Gemalde zu erwerben, darun-
ter mehrere mit erhabenem Geschmack.“%®> Und kurze Zeit spiter kommt van
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Slingelandt nochmals darauf zuriick: ,Es wiirde meinem offenherzigen und
ehrlichen Charakter widerstreben, Thnen zu verschweigen, mein Herr, dafd ich
mit einer gewissen Mif3gunst diese Perle aus der Krone unserer Gemalde-
sammlungen fortziehen sehe, [...] doch angesichts der Tatsache, daf} wir die
Kollektion nicht hier halten konnten, troste ich mich mit dem Gedanken,
dafl wir sie an Sie haben liefern kdnnen. Das Kabinett wird tibrigens nicht auf
Reisen gehen, ohne dafl ich mich nicht zuvor von Frau Rembrandt, den Her-
ren Dou, Rubens, Van Dijk und Potter verabschiedet habe.“%** Hier wird die
Liebe der Niederldnder zu ,ihrer’ Kunst, die Teil der nationalen Identitat war
und ist, mehr als deutlich. In der umfangreichen Korrespondenz beziiglich
dieses wichtigen Ankaufes wurde zuvor seitens des Kdufers wiederholt die Be-
firchtung geduflert, dass ihm, dem Landgrafen, womdoglich andere Interes-
senten zuvorkommen konnten.®** Eine grundsitzliche Befiirchtung, die viele
Sammler geteilt haben diirften, da es stets zahlungskriftige(re) Konkurrenten
gab. In diesem fiir Kassel gliicklich endenden Fall kdnnte man fast von einem
,Coup’ sprechen, der die Mechanismen des Kunstmarktes aushebelte und
durch die Vermittlung zweier Kunstagenten — Govert van Slingelandt und
Gerard Hoet d. J. — einen direkten Ankauf von den Erben am Markt vorbei
ermoglichte. Gleichzeitig ist diese spektakuldre Erwerbung eines der wenigen
Beispiele, bei denen eine Sammlung in Gidnze verdufert und nicht wie sonst
tiblich auf der Nachlassauktion auseinandergerissen wurde.®

Auch weitere Zeitgenossen vertraten eine dhnliche Meinung wie van
Slingelandt und taten diese teils vehement kund. Jan van Gool zidhlte zu den
scharfsten Kritikern. Er beklagte die Auswiichse des niederldandischen Kunst-
marktes und riigte die Kunsthindler dafiir, ,[...] dat de schildereyen tot zoda-
nige prys gestygert zyn, door’t verzenden naar buitenlandsche hoven, omdat
het prinselyk geworden is schilderyen te koopen”.®® Da immer mehr auslin-
dische Kaufer den niederldindischen Kunstmarkt regelrecht stiirmten, stiegen
die Preise derart an, dass die Werke fiir die einheimischen Sammler kaum
noch erschwinglich waren und dadurch keine neuen qualitdtvollen Kabinette
entstehen konnten. Jan van Gool sprach sich daher fiir den Erhalt der Samm-
lungen und Meisterwerke in den Niederlanden aus, da sie Zeugnisse der eige-
nen Kultur und Geschichte seien. Er geht sogar so weit und spottelt, dass die
Niederldnder bald ins Ausland gehen miissten, um niederldndische Kunst
sehen zu konnen.*® Interessant wird die Kritik van Gools an der damals aktu-
ellen Kunstmarktsituation mit dem massenhaften Ausverkauf von Werken zu
iiberteuerten Preisen insbesondere durch den davon ausgelosten Disput mit
seinem Zeitgenossen Gerard Hoet d. J., der selbst Kunstschriftsteller und
Kunsthédndler war. Holger Jacob-Friesen beurteilt die Rolle Hoets hierbei fol-
gendermafien: ,In zwei Streitschriften konterte er van Gools Attacken auf den
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Kunsthandel. Hoet hatte ein positives Verhdltnis zur kommerziellen Seite der
Kunst und suchte den Markt nach Kriften zu stdrken. Dies gelang ihm vor
allem durch eine bedeutende zweibdndige Publikation, die 1752 unter dem
Titel Catalogus of Naamlyst van Schilderyen, met derzelver Pryzen, Zedert een lan-
gen reeks van Jaaren zoo in Holland als op andere Plaatzen in het openbaar verkogt.
Benevens een Verzameling van Lysten van Verscheyden nog in wezen zynde Cabinet-
ten erschien. Dieses Werk ist eine Kompilation von gut 200 Auktionskatalogen
mit den jeweils erzielten Preisen. Es wurde zu einem wichtigen Handbuch
europdischer Sammler, die sich mit dessen Hilfe eine Vorstellung vom Markt-
wert der begehrten Bilder machen konnten. %

Zur Praxis des Aufkaufs von Kunstschédtzen durch internationale Kunst-
handler und Sammler dufert sich auch Tischbein in seinen Lebenserinnerun-
gen und Autographen, wie bereits zitiert: ,[IJn Hannover hatte der H. v Grote
eine schone Samlung Bilder, die H. Griinwuth auch Kaufte fiir 8 tausend und
5 hundert thaler. er suchte 100 stiicke aus. da runder war ein Bild von Rem-
brand das ihm den ganzen Kauf bezahlen miisse. [...] H. Griinwuth kam nog
einige mahl nach Deutschland, und machte die Nachlasse in diesser Gegend
die Kunst schize weg zu fithren, welche ihm willig fiir seine Goldene Gimane
von den geschmacklossen vor gereicht wordn. Ich war mit ihm in Hildes-
heim, wo er fiir ein bild von Rubens das im Tohm hing 100 Luis:dr both. es
worde ihm aber geweigert. Nach meiner zuriickkunft aber habe ich es da ver-
gebens gesucht, es war weg. H. Wiibels aus Amsterdam gereiz von diessen
guten kiufe des H. G. machte auch einige reisen, durch diesse Gegent. und
fithrte noch den rest schone bilder fiir seine Ducaten weg.“*®® Tischbeins
Schilderung, die sich auf Vorgidnge in Deutschland bezieht, zeigt, dass es sich
um eine allgemeine Entwicklung und Beobachtung der Zeit handelt, die sich
nicht auf ein Land begrenzen ldsst. Er fiihrt zwei Namen an, einen Herrn
Griinwuth und einen Herrn Wiibels, die im Zusammenhang mit der Verstei-
gerung der Sammlung Braamcamp bereits kurz erwdhnt wurden und nun im
Kontext des Kunstmarktgeschehens verortet werden sollen.

Letzterer kann als der in Deutschland geborene und in Amsterdam
lebende Maler und Sammler Jan Wubbels (um 1728-1791) identifiziert
werden. Seine Aktivitdten auf dem deutschen Kunstmarkt werden bspw. von
Thomas Ketelsen und Tilmann von Stockhausen in Zusammenhang mit der
Sammlung von August Gottfried Schwalb (1741-1777) in Hamburg analy-
siert: , Diirr zufolge wurde sie 1782 fiir 6.000 Ducaten an den Maler und
Kunsthidndler Jan Wubbels in Amsterdam verkauft. Nach den Angaben von
Friedrich Johann Lorenz Meyer hingegen soll die Sammlung 1780 an den
Bankier Hope in Amsterdam fiir 33.000 Gulden verkauft worden sein. Der
Besitzer sei mit der Sammlung nach England ausgewandert. Fiir die Annahme
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Diirrs spricht, dafl ein grof3er Teil der Sammlung am 10. August 1785 auf einer
Auktion in Amsterdam zum Verkauf gelangte. Auf dieser Auktion hat der
Kunsthéandler Jan Wubbels vermutlich zahlreiche Bilder erstanden. Insgesamt
lassen sich in dem 356 Lose umfassenden Versteigerungskatalog in Amster-
dam 197 Bilder aus der Sammlung Schwalb nachweisen, von denen zahlreiche
ihre Zuschreibung verdnderten. [...] Gemalde der hollindischen Schule bilde-
ten den umfangreichsten Teil der Sammlung, darunter vor allem Gemalde der
Jtalianisanten’. [...] Auffallend ist der relativ hohe Anteil der italienischen
Gemiilde, gefolgt von Werken der deutschen und flimischen Schule.“¢*° Die
Sammlung Schwalb war damals allgemein bekannt. An sie erinnert sich
bspw. Johann Georg Biisch (1728-1800): ,,Mein seliger Schwager, August
Gottfried Schwalb, sammelte in den letzten eilf Jahren seines so frith geendig-
ten Lebens eine Gemdldesammlung, welche bald eine der ersten Merkwiirdig-
keiten unserer Stadt ward, die jeder verstindige Reisende besah. [...] Einige
Jahre nach seinem 1777 erfolgten Ableben verkaufte seine Witwe diese scho-
ne Sammlung fiir eine Summe, die auler dem Einkaufpreise aller Stiicke noch
einen betrdchtlichen Theil von dessen Zinsen iibrig lie3. Spéterhin ist keine
neue betrdchtliche Gemildesammlung, neben der schon alten Stenglischen,
in Hamburg entstanden.“®' Tischbein erwidhnt in seinen Lebenserinnerun-
gen zu den Lehrjahren in Hamburg ebenfalls den Sammler August Gottfried
Schwalb: ,,Dan machte ich Bekandschaft mit H. Schwalbe, ein liebhaber der
Kunst [...].“%* Wie das Beispiel, das Ketelsen und von Stockhausen anfiihren,
zeigt — welche die Sammlung Schwalb ,,zu den bedeutendsten und wohl auch
bekanntesten Privatsammlungen in Deutschland” zdhlen —, wurden niederldn-
dische Gemadlde, die in deutsche Sammlungen gelangt waren, mitunter zu-
riick in die Niederlande verkauft, was fiir deren tiberragende Qualitat spricht.
Von dort aus wurden sie wiederum tber den niederlindischen Kunstmarkt
erneut ins Ausland verduert.*® Fiir den 10. August 1785 kann in Amsterdam
im ,Oudezyds Heeren Logement’ eine Auktion nachgewiesen werden, zusam-
men mit einer 400 Katalognummern umfassenden Publikation: Catalogus van
een kabinet met konstige en fraaije schildereyen, door veele Italiaansche, Fransche,
Brabandsche en Nederlandsche meesters.®* Die Auktionatoren waren — wie nicht
anders zu erwarten — Philippus van der Schley, Cornelis Ploos van Amstel,
Hendrik de Winter, Jan Yver und Jan de Bosch. Mit dem erwdhnten Bankier
Hope ist vermutlich der niederldndische Sammler Henry Hope (1735-1811)
gemeint, ein Neffe der Amsterdamer Sammler Adrian Hope (1709-1781) und
John Hope (1737-1784), der im Jahr 1794 nach London iibersiedelte.**

Bei ,,H. Grinwuth” handelt es sich um den Engliander John Greenwood
(1727-1792), der zunachst ,nach allen bekannten Namen zeichnete und
radierte”, wie Horst Gerson in seiner Studie Ausbreitung und Nachwirkung der
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56 Jan Steen: Die Dorfschule,
um 1668-1672, Scottish
National Gallery Edinburgh

holldndischen Malerei des 17. Jahrhunderts schreibt, bevor er ab dem Jahr 1776
ausschliellich als Kunsthindler titig war.®”® Gerson bespricht ebenfalls mit
knappen Worten die von Tischbein erwdhnte Begebenheit: ,,Dasselbe gilt von
dem Besitz des Herrn Heinrich Grote (1675-1753), dessen beste niederlandi-
sche Bilder 1775 vom englischen Hidndler Greenwood erworben und im fol-
genden Jahr bei Christies in London versteigert wurden.“%” Das Vorgehen des
Kunsthéandlers Greenwood beim Ankauf der Sammlung Grote in Tischbeins
Schilderung ist signifikant. Greenwood trifft nicht nur eine Auswahl von 100
Werken, sondern ein einzelnes Werk von Rembrandt Harmensz. van Rijn soll
ihm zudem den gesamten Kauf riickwirkend durch dessen Weiterverkauf
finanzieren.**® Laut Tischbein handelt es sich dabei um ein Gemilde mit der
Anbetung der Heiligen drei Konige und zugleich um ,,eins der schénsten Meister-
stiicke”, das er von Rembrandt gesehen habe. Tischbein, der Greenwood offen-
bar personlich kannte, kritisiert dessen Geschiftsgebaren und den massiven
Aufkauf von Kunstschitzen, der nicht nur fiir Deutschland gilt, sondern glei-
chermafien fiir die Niederlande. Auch er selbst war in spdteren Jahren vom
zielstrebigen Kaufverhalten englischer Hindler und Sammler betroffen, die ihm
eigene Ankiufe vereiteln sollten.®” Tischbein weif§ zu berichten: ,H. Griin-
wuth kam nog einige mahl nach Deutschland, und machte die Nachlasse in
diesser Gegend die Kunst schdze weg zu fithren, welche ihm willig fiir seine
Goldene Gimane von den geschmacklossen vor gereicht wordn.“’* Und wei-
ter heifst es in Bezug auf Jan Wubbels: , H. Wiibels aus Amsterdam gereiz von
diessen guten kdufe des H. G. machte auch einige reisen, durch diesse Gegent.
und fithrte noch den rest schéne bilder fiir seine Ducaten weg.“’"" Eine Erwer-
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bung Greenwoods, die fiir den niederldndischen Kunstmarkt nachgewiesen
und zudem mit einer bekannten Sammlung in Verbindung gebracht werden
kann, ist der Ankauf der Dorfschule von Jan Steen (Abb. 56) auf der Auktion
der Sammlung von Gerret Braamcamp am 31. Juli 1771 in Amsterdam fir
1.200 Gulden, die auf diese Weise ihren Weg nach England fand und sich
heute in der Scottish National Gallery in Edinburgh befindet. Greenwood
kaufte auf der Auktion Braamcamp insgesamt drei Werke fiir 2.870 Gulden
und Wubbels fiinf Werke fiir 1.698 Gulden, wie der Veroffentlichung der Auk-
tionsergebnisse von Johannes Smit zu entnehmen ist.”*> Hier schlief3t sich
erneut der Kreis der zentralen Personen und Knotenpunkte im Netzwerk der
,Niederldnder-Rezeption’ und des internationalen Handels mit der Kunst der
Alten Meister.

Der Kunstmarkt nach dem Siebenjiahrigen Krieg

Das Jahr 1763 gilt als ein wichtiger Wendepunkt im Kontext des europdischen
Kunstmarktes in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts. Der Kriegsausbruch
im Jahr 1756 hatte die Sammeltdtigkeit an den Hofen und in den gréferen
Stddten des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Nation, aber auch in ganz
Mitteleuropa erheblich eingeschrdankt — sofern einige wenige Sammler nicht
unmittelbar von den Kriegsgewinnen profitierten, wie dies fiir einige Kriegs-
gewinnler unter den Kaufleuten galt, die ihren Profit in eine opulente Lebens-
haltung reinvestierten, mit der sie demonstrativ ihren Wohlstand zur Schau
stellten. Eine Einschrankung der Sammeltdtigkeit galt bspw. fiir den bereits
beschriebenen Sammlungsaufbau in Kassel, der vor Ausbruch des Siebenjah-
rigen Krieges seine Hochphase erreicht hatte und nun fast vollstindig einge-
stellt war.””

Dartiber hinaus erfuhr die Finanzkraft im Allgemeinen in jenen Jah-
ren starke Verdnderungen durch Wechselgeschifte und Finanzspekulationen
— mit Amsterdam und Hamburg als Zentren des Geldhandels. Die heraus-
ragende Rolle der Niederlande ist auf die dortigen hohen Geldanlagen zurtick-
zufiihren, sodass der Amsterdamer Kapitalmarkt weite Teile Europas mit Kre-
diten versorgen konnte. Doch auch in den Niederlanden verliefen die Geld-
geschéfte nicht ausschlieBlich positiv und fithrten im Jahr 1763 zu einem
Borsenkrach, was weitreichende Folgen fiir die europdische Finanzwelt hat-
te.””* Die Ereignisse hatten natiirlich ebenso ihre Auswirkungen auf das hei-
mische wie das internationale Kunstmarktgeschehen. Einige bekannte Samm-
ler, Handler und Kunstagenten bekamen dies deutlich zu spiiren. Der Borsen-
krach hatte zur Folge, dass Jean-Henri Eberts, ein langjdhriger Berater von
Karoline Luise von Baden, seine eigene Sammlung veriuflern musste.”” Und
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Johann Ernst Gotzkowsky verkaufte einen grofien Teil seiner Sammlung an
die russische Zarin Katharina II. (1729-1796).7° In Berlin gelangten in jener
Zeit einige weitere bekannte Sammlungen aus 6konomischen Griinden auf
den Markt.””’

Anders gestaltete sich die Situation auf dem Hamburger Kunstmarkt,
dem Zentrum des deutschen Kunsthandels, im spaten 18. Jahrhundert. Nach
Ketelsen und von Stockhausen hatten die Folgen des Siebenjdhrigen Krieges
sowie der Borsenkrach von 1763 — trotz einer finanzpolitischen und 6kono-
mischen Zasur — keine allzu negativen Folgen auf das lokale Kunstmarkt-
geschehen. Eher im Gegenteil. Die bedeutenden Hamburger Sammlungen
mussten nicht verduflert werden, sondern konnten vielmehr auf- und ausge-
baut werden, wie bspw. die Sammlungen Stenglin und Schwalb.”®® In Anbe-
tracht der allgemeinen Krisensituation ist dies erstaunlich. Fiir die Zeit wah-
rend des Siebenjdhrigen Krieges sind laut Ketelsen nur wenige Gemaldeauk-
tionen in Hamburg bekannt - das Auktionswesen nimmt dort sowie in
Deutschland allgemein erst ab 1763 Fahrt auf.”” In den folgenden Jahren, vor
allem ab 1770, stieg die Zahl der Auktionen an und erreichte im Jahr 1778
einen Hohepunkt, sodass Hamburg bis zur Besetzung durch die napoleoni-
schen Truppen 1806 das Zentrum des deutschen Kunstmarktes reprasentierte.
Fir den Zeitraum 1770 bis 1800 konnen fiir Hamburg 114 Auktionen mit
17.324 versteigerten Gemailden nachgewiesen werden.”'® An erster Stelle ran-
gieren dort Werke der niederlandischen Schule, gefolgt von deutschen Kiinst-
lern. ,,Die meisten holldndischen Bilder wurden in Hamburg verkauft, insge-
samt 48,7 % aller hollandischen Werke wurden hier im 18. Jahrhundert um-
gesetzt. Der grofite Teil der hollaindischen Gemdilde wurde nach 1770 in
Hamburg verkauft, da sich in dieser Zeit der Kunstmarkt intensiv entwickelte
und sich auch zahlreiche Kataloge aus dieser Zeit fiir Hamburg erhalten
haben. Im Vergleich zum gesamten Markt im deutschsprachigen Raum 1af3t
sich fiir Hamburg eine Priferenz fiir die hollindische Malerei feststellen, die
mit den engen Verbindungen Hamburgs zu den Niederlanden, aber auch mit
den Geschmacksvorlieben Hamburger Sammler in Zusammenhang stehen
konnte. Der Anteil holldndischer Malerei auf den Hamburger Markt bezogen
betrug 28,1 % und lag damit doch deutlich tiber dem Durchschnittswert von
20,6 %.“"" Demnach erreichte der Kunsthandel im Allgemeinen und der
Handel mit niederldndischer Kunst im Besonderen im spédten 18. Jahrhundert
bis dato unbekannte Ausmafie.

Mit dem Ende des Siebenjdhrigen Krieges hatte die kriegsbedingte
Stagnation des Kunsthandels ein Ende gefunden und bewirkte einen neuen
Aufschwung — man konnte auch von einem ,Boom’ sprechen — auf dem inter-
nationalen Kunstmarkt mit teils horrenden Preissteigerungen.”'? Dies spiegelt
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bspw. der Briefwechsel zwischen Kunstagenten und Sammlern in jenen Jah-
ren wider. In der Korrespondenz mit Karoline Luise von Baden und Gottlieb
Heinrich Treuer berichtet Johann Goll van Frankenstein d. A. aus Amsterdam,
dass er ,wdahrend der 18 Jahre, die er Auktionen frequentiere, noch nie so
hohe Preise erlebt” habe.”"* Auch aus Paris sind derartige Riickmeldungen von
Jean-Henri Eberts an die Markgrifin bekannt: , Alles geht tiber die Wolken.“”'
Dies fiihrte seitens der Sammlerin zur Resignation, denn ,sie kdnne ange-
sichts der hohen, ja verriickten Preise von neuen Kédufen nicht einmal trdu-
men*“.”*® Dies war eine der Kehrseiten des Aufschwunges auf dem Kunstmarkt
und der neu entfachten Begeisterung fiir die Kunst des ,Goldenen Zeitalters’.

Fazit Die Ausfithrungen verdeutlichen die enge Verzahnung von Finanz- und
Kunstmarkt mit den entsprechenden positiven wie negativen Konsequenzen
fir das Sammelwesen im spaten 18. Jahrhundert. Zu den negativen Seiten des
Kunsthandels zdhlt mitunter ein fragwiirdiges Verhalten von einzelnen zwie-
lichtigen Kunsthidndlern, denen mehr an ihrem personlichen Profit als an der
geschmacksbildenden Verbreitung der niederldandischen Kunstproduktion ge-
legen war. Die Preissteigerungen sind fiir verschiedene Interessensgruppen
ein heikles Thema, da sie manches Vorhaben vereiteln konnen. Hinzu kommt
das verstirkte Auseinanderbrechen von niederldndischen Sammlungen im
Zuge von Nachlassauktionen, gepaart mit einem zunehmenden Verkauf von
Werken des ,Goldenen Zeitalters’ in die Nachbarlander — was teils einem re-
gelrechten Ausverkauf gleicht. In diesem Zusammenhang entstand jedoch
ein immer stdrkeres Bewusstsein fiir die eigene Geschichte, Kultur und Kunst,
sodass diese Facette des Kunstmarktgeschehens nicht ausschliefflich negativ
zu beurteilen ist.

3.2.4 Moden des Kunstsammelns

Ausgangspunkt der Beschiftigung mit spezifischen Moden des Kunstsammelns
ist ein Zitat von Tischbein zur Orientierung der Sammler an den Namen be-
rithmter Meister. Im Manuskript von 1824 und auch bereits in jenem von
1811 spricht er, wie einleitend angefiihrt, Charakteristika des Kunstmarktes
und des Sammelns an.”'® Er erkennt eine klare Unterscheidung zwischen be-
rithmten Meistern und weniger gefragten Kiinstlern mit weitreichenden Fol-
gen: Nur die berithmten Meister werden von den Sammlern gerne in ihre
Kabinette aufgenommen. Bei den weniger gefragten Kiinstlern erkennen die
Sammler zwar durchaus deren kiinstlerische Leistungen an, aber dies reicht
nicht aus, um sie zum Kauf zu bewegen und sie favorisieren trotz alledem die
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bekannten Namen. Dabei schrecken die Sammler nicht vor horrenden An-
kaufssummen zuriick. Tischbein verweist darauf, dass die Sammler fiir die
Werke von Kiinstlern wie Jan van Huysum , Tausende” bezahlen, praktisch
ohne mit der Wimper zu zucken. Die Begriindung, ,weil ein solches Bild zu
einem Cabinet gehort”, ist simpel und scheint keiner weiteren Erkldrung zu
bediirfen, sodass sie bei Tischbein den Charakter einer unumstoflichen Tat-
sache erhdlt. Dennoch versucht er diesen von ihm erkannten Umstand zu er-
lautern. Wortlich heif3t es 1824, ,das macht die Mode” und 1811 sogar poin-
tierter ,die Macht der Mode“.”"” Eine interessante wie kluge Feststellung, die
Tischbein in seinen Lebenserinnerungen verarbeitet und die im Folgenden in
einen grofieren Kontext gesetzt und am Beispiel des Sammlers Jan Jansz. Gilde-
meester sowie des Kiinstlers Jan van Huysum ndher erldutert werden soll.

Personliche Vorlieben des Sammlers Jan Jansz. Gildemeester

Der in Lissabon geborene Kaufmann und spétere Generalkonsul von Portugal
Jan Jansz. Gildemeester (1744-1799) weilte ab 1760 in Amsterdam, wo er sich
als versierter Sammler hervortat und eine umfangreiche und qualitdtvolle
Sammlung von Zeichnungen, Drucken und Gemaélden aufbaute.”'® Das Haus
der Familie Gildemeester befand sich zunachst ab 1766 in der Kaizersgracht
(zwischen Leidsegracht und Leidsestraat). In jener Zeit begann Gildemeester
mit seinen Sammelaktivititen — zunachst Graphik, spater auch Gemalde. Seit
1792 bewohnte die Familie ein Haus in der Herengracht Nr. 475, wo die in-
zwischen umfangreiche Sammlung in den reprdsentativen Raumlichkeiten
untergebracht war, sich gleichermafien im ganzen Hause verteilte, bis in die
Gesindekammern. Der Sammler war obendrein selbst als Amateurzeichner
titig (vgl. Abb. 64) — dies erinnert an Johann Goll van Frankenstein d. A. Wie
bei Cornelis Johannes de Bruyn Kops zu lesen ist, ging es im Falle Gildemees-
ters ,om een zeer persoonlijke interesse, een echte liefthebberij“, wobei er
auch die Kunst seiner eigenen Zeit nicht aufler Acht lief} und als Médzen in
Erscheinung trat.”'” Besonders hervorzuheben ist hier die Verbindung zu dem
erfolgreichen und gefragten Portraitmaler Adriaan de Lelie (1755-1820), der
um 1785 nach Amsterdam kam.

Einen Einblick in die Sammlung von Jan Jansz. Gildemeester gewdhrt
ein Gemadlde von Adriaan de Lelie aus der Zeit um 1794/1795 (Abb. 57). Es
zeigt ein Interieur mit Besuchern in der berithmten Gemaéldegalerie bei der
Kunstbetrachtung und Konversation. Gildemeester selbst ist in der Bildmitte
in ein Gesprach vertieft abgebildet, wie er mit der rechten Hand auf eine in
der Raummitte aufgestellte Staffelei weist. Auch der Kiinstler de Lelie hat sich
in dem Sammlungsportrait verewigt und ist in der knienden Figur am rechten
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57 Adriaan de Lelie: Die Kunstgalerie von Jan Jansz. Gildemeester in seinem Haus an der Heren-
gracht in Amsterdam, 1794/1795, Rijksmuseum Amsterdam

Bildrand zu finden, die sich der Betrachtung eines auf einem Stuhl angelehn-
ten kleinen Gemadldes anddchtig widmet. Dariiber hinaus sind weitere be-
kannte Zeitgenossen dargestellt, wie der Kunsthdndler Pieter Fouquet, tiber
den Gildemeester einen Grof3teil seiner Sammlung erworben hatte. Er ist im
Durchgang zu einem weiteren Raum des Gemaldekabinettes im Gesprach mit
Cornelius Rudolphus Theodorus Krayenhoff in Militdruniform zu sehen. Lin-
ker Hand vor der Staffelei sind vermutlich der Sammler Bernardus Jeronimusz.
de Bosch (in Schwarz gekleidet) zusammen mit der in Portugal geborenen
Marianne Dohrman und ihrem Mann, dem Kaufmann Anthony Dull (beide
sitzend), zu sehen. Mit ihnen verband Gildemeester eine enge Freundschaft
und die beiden letztgenannten Herren waren ferner seine Testamentsvollstre-
cker. Sie widmen sich interessiert einem fiir den Betrachter nicht sichtbaren
Gemalde auf der Staffelei. An den Winden sind in dicht gedringter Hingung
bis unter die Decke Werke von Kiinstlern wie Rembrandt Harmensz. van Rijn,
Peter Paul Rubens, Gerard ter Borch, Gerard Dou, Gabriel Metsu, Pieter de
Hooch, David Teniers d. J., Adriaan van de Velde, Jacob Ochtervelt, Dirck van
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58 Willem van Haecht: Die Kunstkammer des Cornelis van der Geest in Antwerpen, 1628,
Rubenshuis Antwerpen

Bergen, Meindert Hobbema oder Jacob van Ruisdael zu sehen. Das Decken-
gemalde stammt von Jacob de Wit. Bruyn Kops konnte die dargestellten Ge-
milde grofitenteils identifizieren.”” Das Gemilde von Adriaan de Lelie wird
aufgrund der hohen Qualitédt gerne als eines seiner Meisterwerke bezeichnet.
Zudem gilt die Art der Prdsentation mit einer Verschrankung von Gruppen-
portrait und Sammlungsportrait in einem hduslichen und zugleich repriasen-
tativen Interieur als eine Besonderheit in der niederlindischen Kunst vor
1800.7?! In der flimischen Kunst des 17. Jahrhunderts ist das Motiv vor allem
durch Werke von Willem van Haecht (1593-1637) oder David Teniers d. ].
(1610-1690) bekannt - eine genuin flamische Spezialisierung in Form von
Kunstkammer- und Galeriebildern. Verwiesen werden kann bspw. auf Die
Kunstkammer des Cornelis van der Geest in Antwerpen (Abb. 58) von Willem van
Haecht aus dem Jahr 1628. Das 18. Jahrhundert fand fiir diese Thematik eine
eigene Bildsprache — insbesondere in der Graphik: ,In der Kunst jener Zeit
wimmelt es von Bildern, auf denen es wiederum von Bildern wimmelt. Uberall
erleben wir, wie Menschen Bilder sehen, Bilder kaufen, verkaufen, auf Bilder
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verweisen oder vor Bildern sprechen.“”?> Auch in der vorliegenden Studie gibt
es hierfiir zahlreiche Beispiele, die bereits Gegenstand waren oder noch sein
werden (vgl. Abb. 7, 28, 31, 34, 35, 36, 38, 43, 57, 58, 62, 63).

Die Sammlung wurde nach Gildemeesters Tod in zwei Auktionen ver-
auflert. Am 11. Juni 1800 und in den darauf folgenden Tagen fand zunichst
die Versteigerung der Gemaldesammlung statt. Der zugehorigen Katalog tragt
den Titel Catalogus van het kabinet van schilderyen nagelaaten door den kunstmin-
naar Jan Gildemeester Jansz., Agent en Consul Generaal van Portugal by de Bataaf-
sche Republiek. Und weiter heifdt es: ,,Het welk verkocht zal worden op Woens-
dag den 11den Juny 1800, en volgende dagen, des voormiddags ten half 11
uuren precies, ten huize van C. S. Roos, in het Huis van Trip, te Amsterdam*.’
Die Publikation nennt nicht nur den Ort des Verkaufes, das ,/Trippenhuis’ am
Kloveniersburgwal in Amsterdam, sondern auch den Zeitpunkt der Auktion.
Die Auktionatoren waren Philippus van der Schley, Jan Jeronimusz. de Bosch,
Jan Yver, Roelof Meurs Pruyssenaar sowie der Hausherr Cornelis Sebille Roos.
Bei ihnen war der Katalog in niederldndischer und franzdsischer Sprache zu
erwerben.’? Den Katalog schmiickt ein Titelkupfer mit einem Portrait von Jan
Jansz. Gildemeester, eine Radierung von Reinier Vinkeles nach einem Entwurf
von Adriaan de Lelie. Es handelt sich um ein ovales Portrait des Verstorbenen
mit allegorischem Beiwerk. Drei Putti flankieren das Portrait und tragen die
Insignien von Ruhm, Handel und Kunst.””® Der Vorbericht rithmt die Be-
kanntheit der Sammlung bei ,landgenooten en vreemdelingen” und verweist
darauf, dass die meisten Werke durch den Kunsthandler Pieter Fouquet in die
Sammlung gelangt waren. Der Katalog verzeichnet insgesamt 300 Werke — mit
teils recht ausfiihrlichen Beschreibungen -, die fiir eine Gesamtsumme von
iiber 167.000 Gulden versteigert wurden. Die hochsten Preise erzielten ein Ge-
malde von Gerard ter Borch mit 5.000, ein Werk Rembrandts mit 8.050 sowie
ein Bild von Paulus Potter mit 10.450 Gulden.””® Umgerechnet wiren dies
35.000 fiir den ter Borch, 57.000 fiir den Rembrandt und 74.000 fiir den Pot-
ter, bei einer Summe von insgesamt iiber 1.183.000 Euro.”” Die meisten
Kiinstler sind mit ein bis maximal fiinf Werken vertreten — darunter befinden
sich die bekanntesten Kiinstler des ,Goldenen Zeitalters’. Auffdllig im derart
dokumentierten Sammlungsbestand sind Jan Steen und Adriaen van de Velde
mit jeweils sechs Werken (Nr. 202-207, 238-243), Philips Wouwerman mit acht
Werken (Nr. 265-272), Adriaen van Ostade mit neun Werken (Nr. 160-168)
und der zeitgenossische Kiinstler Gerrit Zegelaar mit zehn Werken (Nr. 280-289).
Eine Ausnahme bilden ferner elf Werke von David Teniers d. J. (Nr. 214-224)
sowie weitere elf Werke von Jan van Huysum (Nr. 87-97). Diese Kiinstler
scheinen die Favoriten Gildemeesters gewesen zu sein. Das Sammlungsprofil
zeigt eine Vorliebe fiir niederldndische Maler vor allem des 17., aber auch des
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CATALOGUS

VAN EEN UITMUNTEND

K A B I N E T
GEKLEURDE en ONGEKLEURDE

TEEKENINGEN,

VERZAMEULING
PRENT-KUNST,

Boike door deo boroemdfie Teaiiianfohe  Frangthe
Nederland[che en andere Meesters.
FRAAIJE

' TEEKENINGEN v PRENTEN,
IN VERGULDE LYSTEN MET
GLASEN.

ALS MEDE BEN EXTRA CAPITAALE

mavooNIEHOUTEN KUNSTKAST.

Zyndé alles in veele jaaren met kunde byeen
vergaderd en nagelaten, door Wylen

DEN UEERE
JAN GILDEMEESTER, jaNsz.

AGENT EN CONSUL GENERAAL VAN
PORTUGAL BY DEZE REPUBLIEK.

Het welk verkocht 2al worden op Maandag , den
24ften November, 1800, en volgende dagen, ten Huize
van c. s. Roos, op de Kloveniers Burgwal, in ’2 Huis
van Trip, te Amfterdam

DOOR DE MAKELAARS

PHILIPPUS VAN pER SCHLEY, | CORNELIS SEBILLE ROOS
}AN DE BOSCH, JERONIMUSZ. E N
A N R, R. MEURS PRUYSSENAAR,
By wien de cATALOGUS te bekoomen is.

Mits daar voor betakende 5% Stuivers

koNsT-BoEK C.

Intoudende capizaale Gecouleurde en Ongecouleurds

Teckeningen, teflaande in 1listoricele Ordonnan-
zien, Zecgeziciiten, Land[cl.appen, Fruchten,
Bloemen, Vuogels, Infeden en andere, alle

door Nederlandfcie Dicesters.

1. Op een Steene Baluster leggen verfcheiden fcortent
van fraaije Bloemen, met Knoppen, Tak en Bla-
deren: ter zyde ftaat een bennctje met fmaaklyke

- Vruchten, waarop Capelletjes aazen, ter andere
zyde ftaat ecn blaffend Hondje, tegens een Vo-
gelije, het geen hooger in cen ring geplaatst is 4
ongeniecn uilvoerig met waterverf, behandeld cp
pergament; door H. Henflenburg.

& Op een Steene Baluster leggen verfcheide Vruch-

ten, met Tak en Bladeren, waarby Capelletjes 5
ter zyde ftaat een Mandje met Perzikken, Drui-
ven en ander Fruit, verder een klein Hondje, op
den voorgrond een Muisje aan cen Abricoos knab-
belende., in alles als de voorige uitmuntend met
dito bebandeld ; door denzelven.

8. Op cen Steene Tafel legt een Bock. waarop een
Doodshoofd met een Krans van verfchillende Bloe-
men omvlogten, ter zyde ligt een uurwerk , Mu-
ziekpapier en Fluit, Kkragtiz en alleruitvoerigst
met zapverwen op pergament geteekend 5 door
denzelven.

4. Een frasiie Ordonnantie van verfcheide kindeten-

hoofden, in een glorie, fraai met fapverwen ge-
teekend; door 7. de #ir.

N 5

59 & 60 Catalogus van een uitmuntend kabinet gekleurde en ongekleurde teekeninen, benevens een
keurlyke verzameling prent-kunst [...] door wylen den heere Jan Gildemeester, Amsterdam 1800

18. Jahrhunderts mit Bauern- und Gesellschaftsstiicken, Seestiicken und Land-
schaften, Tierstiicken sowie Blumen- und Friichtestillleben, die in groler Zahl
vertreten waren und den Charakter der Sammlung spiegeln. Etwa ein Drittel
der dreihundert Gemailde kdnnen mit bekannten Werken in internationalen
Sammlungen identifiziert werden, zahlreiche davon in englischen Samm-
lungen.””®

Die Auktion der Zeichnungen und Druckgraphiken erfolgte ab dem
24. November 1800, ebenfalls im ,Trippenhuis’. Catalogus van een uitmuntend
kabinet gekleurde en ongekleurde teekeningen, benevens een keurlyke verzameling prent-
kunst, beide door de beroemdste Italidiansche, Fransche, Nederlandsche en andere
meesters. Fraaije teekeningen en prenten, in vergulde lysten met glasen. Als mede een
extra capitaale mahagoniehouten Kunstkast. Zynde alles in veele jaaren met kunde
byeen vergaderd en nagelaten, door wylen den heere Jan Gildemeester, Jansz. Agent en
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Consul Generaal van Portugal by deze Republiek (Abb. 59) lautet der Titel der
zweiten Publikation.”” Auch in diesem Falle enthilt der Katalog konkrete An-
gaben zum Ablauf des Verkaufs: ,,Orde van Verkooping. Men zal op Maandag,
den 24sten November, 1800 s’ morgens ten 11 uuren verkoopen, de PRENTEN
EN TEEKENINGEN, IN LYSTEN MET GLASEN, en daarna de MAHOGNIEN-
HOUTEN KUNSTKAST. Des Namiddags ten half vyf uuren, zal men een begin
maken met de Teekeningen, KUNSTBOEK, G. G. en de volgende Namiddagen
op hetzelve uur vervolgt wirden, tot OMSLAG A. en wanneer de Teekeningen
verkocht zyn, zal men de Prenten op gelyke wyze verkopen, te beginnen met
OMSLAG No. 17. tot OMSLAG No. 1. incluis.“’** Gemif des Kataloges um-
fasste die Zeichnungssammlung 32 ,Kunstboeken’ mit insgesamt 2.095 Zeich-
nungen, wobei in einem Kunstbuch zwischen 34 und 113 Zeichnungen ver-
sammelt waren. Den Auflistungen der einzelnen Zeichnungen innerhalb eines
Kunstbuches geht stets eine kurze Beschreibung des Inhaltes voraus — bspw.
»OMSLAG A. Met Capitaale Ordonnantien, door diversche beroemde Italia-
ansche Meesters“ oder ,KONST-BOEK C. Inhoudende capitaale Gecouleurde
en Ongecouleurde Teekeningen, bestaande in Historieele Ordonnantien, Zee-
gezichten, Landschappen, Vruchten, Bloemen, Vogels, Insecten en andere,
alle door Nederlandsche Meesters” (Abb. 60).”*! Der Schwerpunkt liegt auch
hier — analog zur Gemidldesammlung — bei den niederlindischen Meistern des
17. und 18. Jahrhunderts. Die Druckgraphiken umfassen 17 Umschldge un-
terschiedlichen Umfangs mit insgesamt 771 Nummern und tragen ebenso
einen den Inhalt beschreibenden Titel.”** Es folgen acht gerahmte und ver-
glaste Zeichnungen sowie 22 gerahmte und verglaste Drucke. Den Abschluss
des Kataloges bildet der ,Kunstkast’, ein reich verzierter Kunstkammerschrank
aus Mahagoniholz.

Es verwundert nicht, dass diese besondere Kunstsammlung gleicher-
maflen das Interesse internationaler Reisender auf sich zog, die in ihren Reise-
berichten die Sammlung Gildemeester erwdhnen. Karl Heinrich von Heine-
cken nennt diese 1769 zusammen mit weiteren Amsterdamer Sammlungen,
die seiner Meinung nach nicht minder Aufmerksamkeit verdienen als die-
jenige Braamcamps.”* Dies stellt eine wichtige Referenz dar, da Gildemeester
einige seiner wichtigsten Ankdufe auf der beriihmt gewordenen Auktion der
Sammlung von Gerret Braamcamp im Jahr 1771 tétigte. In spédteren Jahren
sollten weitere Werke der ehemaligen Sammlung Braamcamp tiber Umwege
ebenfalls in seinen Besitz gelangen.

Das ,Trippenhuis’, wo die Sammlung Gildemeester im Jahr 1800 ver-
steigert wurde, war Mitte des 17. Jahrhunderts von den erfolgreichen Hand-
lern Hendrik Trip (1605-1684) und Louis Trip (1607-1666) durch den Archi-
tekten Justus Vingboons (1620-1698) am Kloveniersburgwal in Amsterdam
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61 Reinier Vinkeles:
Giebelansicht vom ,Trippen-
huis’, 1803, Stadsarchief
Amsterdam

erbaut worden. Bevor das ,Trippenhuis’ im 18. Jahrhundert das Rijksmuseum
beherbergen sollte, konnte es bereits auf eine Reihe beriithmter Personlich-
keiten und Sammlungen zuriickblicken, die dort weilten. Zwischen 1750 und
1758 soll bspw. Gerret Braamcamp seine Sammlung dort untergebracht ha-
ben. Im spdten 18. Jahrhundert gehorte das Haus, das hinter der repriasentati-
ven Fassade zwei Hauser verbarg, zu einem Teil dem Sammler Cornelis Sebille
Roos. Dieser stiftete im Jahr 1798 eine Kunstgalerie, in der Kunstwerke ausge-
stellt und verkauft werden sollten.”** In der Zeit um 1800 wird das ,Trippen-
huis” wiederholt als 6ffentlicher Auktionsort genannt und als solcher auch
bildlich festgehalten. Reinier Vinkeles prasentiert in einer 1803 entstandenen
Zeichnung dessen imposante Fassade (Abb. 61). Besonders interessant ist die
Szene im Vordergrund (Abb. 62), die zeigt, wie Gemailde von einem Pferde-
schlitten abgeladen und begutachtet werden. Neben dem Eingang weist ein
Plakat auf eine Offentliche Versteigerung hin. Als Héndler werden dort die
bereits bekannten Akteure Philippus van der Schley, Jan de Bosch, Jan Yver,
Roelof Meurs Pruyssenaar und Cornelis Sebille Roos genannt. Wie haufig hier
Auktionen stattfanden, ist durch die abgerissenen und iibereinandergeklebten
Auktionsplakate angedeutet. Dariiber hinaus ist eine Zeichnung von Christiaan
Adriessen tiberliefert, die sich explizit den vorausgehenden Ausstellungs- und
Schautagen widmet (Abb. 63). Einen weiteren Blick ins Innere des ,Trippen-
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62 Reinier Vinkeles: Giebelansicht vom , Trippenhuis’, Ausschnitt, 1803, Stadsarchief Amsterdam

huis” und den Ablauf einer Auktion gewédhrt Andriessen in einem Eintrag aus
seinem gezeichneten Tagebuch mit der Notiz: ,28 Nov. verkoping in trippen-
huis. / niemand meer al 6 en een %, niemand, niemand... toegeslagen.“”*®
Dank dieser verschiedenen Details werden die Zeichnungen zu wichtigen his-
torischen Dokumenten fiir das Auktionswesen in der Zeit um 1800 und ergin-

zen die publizierten Auktionskataloge beispielhaft.
Das Sammeln beriihmter Meister wie Jan van Huysum

Im Folgenden soll ein Kiinstler aus der Sammlung Gildemeester herausgegrif-
fen werden. Der Amsterdamer Maler Jan van Huysum (1682-1749) — oder auch
Jan van Huijsum - zédhlte zu den erfolgreichsten und gefragtesten Kiinstlern
des 18. Jahrhunderts.”*® Seine hochkaritigen Blumen- und Friichtestillleben
trugen das ,Goldene Zeitalter’ der niederldndischen Kunst ins 18. Jahrhundert
fort, sodass er trotz der zeitlichen Differenz gemeinhin dazugerechnet wird.
Das Ende dieser Epoche wird in der kunsthistorischen Forschung mit dem
Jahr 1672 in Verbindung gebracht, wobei hdufig spiter titige Kiinstler wie
Gerard de Lairesse (1640-1711), Adriaen van der Werff (1659-1722) oder Jan
van Huysum ebenfalls dazugerechnet werden und die Ausldufer des ,Golde-
nen Zeitalters’ im 18. Jahrhundert markieren.””” Auch in der Kunstliteratur
des 18. Jahrhunderts bestand in dieser Frage keine Einigkeit — bspw. Jacob
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63 Christiaan Andriessen:
Schautag vor einer Auktion im
,Trippenhuis’ in Amsterdam,
Universiteitsbibliotheek
Leiden

Campo Weyerman machte in seinen Levens-Beschrijvingen keinen Unterschied
zwischen den Kiinstlern des 17. und des 18. Jahrhunderts.”®® Nichtsdestotrotz
kann van Huysum damals wie heute zu den Hauptmeistern der Gattung des
Stilllebens gezdhlt werden. Claus Grimm verortet den Kiinstler derart im zeit-
genossischen Kunstgeschehen: ,Jan van Huysum war der perfektionistische
Nachfahre der groflen Blumenmaler Hollands, insbesondere von de Heem,
Mignon und van Aelst. Er erhielt seine Ausbildung bei seinem Vater, der selbst
ein bedeutender Blumenmaler war. In der Biindelung seiner Blumen und
Friichte folgt Huysum den dekorativen Tendenzen der franzosischen und fla-
mischen Zeitgenossen. Er war einer der hochstbezahlten Maler seiner Zeit,
dessen Bilder an den europdischen Fiirstenhofen hochste Schatzung erfuhren.
Seine Lupenmalerei in gewdhltem Kolorit verleiht den Oberflachen einen sei-
digen Glanz. Da er seine Buketts aus miihevollen Einzelaufnahmen erarbei-
tete — er soll nicht nach Studien, sondern jedes Mal nach ,lebendigen’ Vorla-
gen gemalt haben —, zog sich die Fertigstellung seiner Bilder teilweise lange
hin. [...] Wo spitere Kritiker leere Pracht wahrnahmen, sah die Mehrzahl der
Zeitgenossen eine tiberwiltigende Kunstfertigkeit, die von fern wie von nah
gleichermafien beeindruckte.“”** Grimm spricht hier einen Aspekt an, auf den
ndher eingegangen werden soll — den Umstand, dass Jan van Huysum ,einer
der hochstbezahlten Maler seiner Zeit” war. Hier gehen die internationale
Wiirdigung und die Verortung der Werke im gehobenen Preissegment auf
dem Kunstmarkt Hand in Hand.

Dies spiegelt sich bereits in der zeitgendssischen Kunstliteratur des
18. Jahrhunderts wider. Jan van Gool widmete seinem zwei Jahre zuvor ver-
storbenen Zeitgenossen Jan van Huysum in De Nieuwe Schouburg der Neder-
landsche Kunstschilders en Schilderessen einen ausfiihrlichen Beitrag mit vielen
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lobenden Worten. Dieser beginnt mit: ,JOHANNES VAN HUYSUM in’t oog
hebbe, is onder de Liefhebbers alzo bekent als de Zon op den vollen mid-
dag.“’* Weiter wird er als ,Schilderhelt” und als ,,een hoogvlieger in de Kunst*
bezeichnet. Van Gool erinnert sich des ersten Werkes, das er von van Huysum
im Jahr 1716 bei einem Liebhaber gesehen hat: , Ik wil wel bekennen, dat ik
met verbaestheit stont te kyken, vermits ik nooit weerga van dit Stuk had ge-
zien, zo in de behandeling van schilderen, als in de schikking der Bloemen.“”*!
Der Kunstschriftsteller verweist ferner auf die Anwesenheit von Werken van
Huysums in den Kabinetten von Konigen und Fiirsten. In Amsterdam fiihrt er
die Sammlung Braamcamp mit , vier uitmuntende stukken” an. Dartiber hin-
aus thematisiert er die hohen Preise, die fiir van Huysums Werke in allen
Landern gezahlt werden, welche seinem Kenntnisstand nach jene von de
Heem und Mignon iibertreffen. Van Gool hatte selbst im Jahr 1741 ein Werk
des Meisters erworben: ,By die gelegenheit kocht ik een kapitale VAN HUY-
SUM, voor zeven hondert guldens, welk stuk by den jongen Heer van Heete-
ren te zien, en tans dat gelt wel dubbelt en meer waerdig is.“”** In van Gools
Beschreibung folgen verschiedene Verse, die zu Ehren van Huysums gedichtet
wurden, wie diese Zeilen: , Wilt gy een wonder zien, in’t handelen der pensee-
len? / Beschouw VAN HUISUMS Vrugt- en schoone Bloem-Taf'reelen, / Daer
de Outheit zelfs voor zwigt, dar Nederlant mee praelt. / Geen, die hem over-
treft, of heeden by hem haelt.“’*

Wirft man einen Blick auf die Provenienzen der Werke van Huysums,
so erscheinen dort viele bekannte Sammlungen im In- und Ausland. Im Kon-
text der Sammlung von Jan Jansz. Gildemeester wurde bereits darauf verwie-
sen, dass der Auktionskatalog von 1800 elf Werke von Jan van Huysum ver-
zeichnet, worunter sich Blumenstiicke, Friichtestillleben, aber auch Landschaf-
ten befinden.”** Bezeichnenderweise erwarb der Sammler bei dem frithesten
bekannten Ankauf fiir seine Sammlung im Jahr 1768 in Amsterdam zwei
Landschaften van Huysums.”* Dariiber hinaus hat Gildemeester als Amateur-
zeichner Kopien nach Werken seines ,meistgeliebten’ Malers angefertigt.”*
Hierzu zdhlt bspw. ein heute im Kupferstichkabinett der Hamburger Kunst-
halle verwahrtes Blumenstillleben, das an ein Werk van Huysums aus seiner
eigenen Sammlung erinnert (Abb. 64). Dies verdeutlicht exemplarisch die
herausragende Bedeutung eines einzelnen Kiinstlers innerhalb einer umfang-
reichen Sammlung, denn auch ein umfassend interessierter Sammler konnte
seine Lieblinge haben. Dass einer der Favoriten Gildemeesters gleichzeitig
einer der gefragtesten und damit teuersten Kiinstler der Zeit war, mag sowohl
den Stolz des Sammlers als auch die vorhandenen finanziellen Ressourcen
beim Ausbau der Sammlung offenbaren. Dariiber hinaus besal Gildemeester ein
Portrait von Jan van Huysum, das um 1720 von Arnold Boonen (1669-1729)
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64 Jan Jansz. Gildemeester nach Jan van
Huysum: Blumenstillleben, Hamburger
Kunsthalle

angefertigt worden war und sich vormals in der Sammlung Braamcamp be-
fand. Der Kinstler ist hier mit gepuderter Perticke dargestellt, in der linken
Hand Palette und Pinsel haltend sowie in der rechten Hand eine Zeichnung.”*’

Gildemeester erwarb auf der Braamcamp-Auktion drei Stillleben von
van Huysum: Ein einzelnes Blumenstiick fir 3.800 und zwei Stiicke mit Blu-
men und Friichten fiir je 4.100 Gulden. Er investierte insgesamt 12.000 Gul-
den — umgerechnet fast 100.000 Euro. Fiir die Zeit — die Auktion fand 1771 in
Amsterdam statt — waren dies durchaus hohe Summen. Auflerdem waren die
Werke van Huysums in der Sammlung Braamcamp bereits beriihmt, insbe-
sondere das Blumenstiick des vermeintlichen Pendantpaares.”*® Hierbei han-
delt es sich um das Werk Stillleben mit Blumen in einer Terrakottavase vor einer
Nische aus dem Jahr 1734 (Abb. 65). In einer mit Putten verzierten Terrakotta-
vase tiirmt sich ein Gebilde verschiedenartiger Blumen - von Hyazinthen,
Tulpen und Narzissen iiber Pfingstrosen, Anemonen und Mohn bis hin zu
Lilien und Orangenbliiten. Gerahmt wird das Stillleben im Hintergrund von
einer Nische sowie von einer Marmorplatte mit einem Vogelnest. Die perfek-
tionistische Wiedergabe und die virtuose Oberflaichenbehandlung zeigen die
Meisterschaft des Kiinstlers van Huysum. Das Werk wurde 1749 von Gerret
Braamcamp fiir seine Sammlung erworben, 1771 auf dessen Nachlassauktion
von Jan Jansz. Gildemeester angekauft und befand sich in dessen Besitz, bis
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65 Jan van Huysum: Stillleben mit Blumen
in einer Terrakottavase vor einer Nische, 1734,
Sotheby’s London

die Sammlung 1800 ebenfalls versteigert wurde. Die detaillierte Provenienz-
geschichte des Gemaldes ist in der Datenbank des RKD erfasst und endet dort
mit der letzten Versteigerung des Gemildes 2003 bei Sotheby’s in London.”’
Das zuerst genannte Blumenstiick kann ebenfalls zugewiesen werden und
scheint mit dem Blumenstillleben von 1724, heute in Los Angeles, identisch zu
sein, welches Gildemeester selbst kopiert hat (vgl. Abb. 64).7%°

Zu den Gemalden, die ehemals zur Sammlung Braamcamp gehorten
und erst in spdteren Jahren auf Umwegen in den Besitz Gildemeesters gelang-
ten, gehort ein weiteres Blumenstillleben von Jan van Huysum aus der Zeit um
1736/1737.73! Dieses Gemilde ist mit jenem von 1734 eng verwandt und zeigt
einen dhnlichen Bildaufbau mit einem Blumenarrangement in einer Terrakotta-
vase, flankiert von einem kleinen Vogelnest vor einer Nische. Der wesentliche
Unterschied liegt neben dem oberen Bildabschluss in den Grofienverhaltnis-
sen, da die spatere Erwerbung um tiber ein Drittel grofier ist und in der Hohe
sogar einen halben Meter mehr misst — fiir ein Stillleben durchaus beachtliche
Mafe. Durch die Grofie bedingt ist dieses Gemalde nicht wie die zuvor ge-
nannten auf Holz, sondern auf Leinwand gemalt.

Auch die Markgrdfin Karoline Luise von Baden zeigt ein besonderes
Interesse an dem Kiinstler Jan van Huysum im Rahmen der Erwerbungen fiir
ihr auserlesenes Malereikabinett. Im Jahr 1760 erwarb sie durch die Vermittlung
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66 Jan van Huysum: Blumenstrauf3, 1714,
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe

von Jean-Henri Eberts in Paris ein frithes Blumenstillleben van Huysums von
1714, einen Blumenstraufs (Abb. 66), womit es ihr gelang, sich ein Meisterwerk
des Kiinstlers zu sichern. Das Gemailde stammte aus der Sammlung des fran-
zosischen Portraitmalers Jacques-André-Joseph Aved (1702-1766). Max Till-
mann konnte einige Details des Ankaufsprozederes aus der Korrespondenz
herausarbeiten und restimiert: ,[...] nach langem Hin und Her erwarb die
Markgréfin den van Huysum zum Preis von 5000 Livres — den hdchsten Preis,
den sie bis dahin fiir ein Gemilde ausgab [...].“”5? Dariiber hinaus berichtet
Eberts der Markgrifin, dass das Gemalde nach Meinung der Kenner eher das
Doppelte wert sei.”** Vor diesem Hintergrund verwundert es nicht, dass das
Blumenstiick von Jan van Huysum eine besondere Stellung innerhalb der
Karlsruher Sammlung einnahm und zu einem der Hauptwerke gezédhlt wer-
den kann.”** Ferner ist folgender Ankauf eines Gemildes von van Huysums
bekannt: Eine Tonvase mit Blumen daneben Friichte aus der Zeit um 1724 wurde
von einem der Kunstagenten der Markgréfin tiber einen Zwischenhédndler am
4. Juli 1763 auf der Auktion der Sammlung von Willem Lormier in Den Haag
angekauft. ,Karoline Luise hatte Lormiers Sammlung auf ihrer Reise durch
Holland im Juni 1763, nur wenige Wochen vor der Auktion, selbst gesehen,
als sie sein Haus am Lutherse Burgwal in Den Haag besucht hatte. Bei der
Versteigerung erwarb ihr Agent Treuer fiir Karoline Luise sechs Gemailde zu
einem Gesamtpreis von 1206 hollindischen Gulden (hfl.). Das teuerste war



Charakteristika des Kunstmarktes und des Sammelns 211

ein Stillleben mit Blumen von Jan van Huysum, das fiir 525 hfl. versteigert
wurde.“”> In beiden Fillen wird ein Werk von van Huysum als teuerstes Werk
beschrieben — im letzteren als teuerstes Werk eines Ankaufes von mehreren
Gemadlden und im ersteren als bis dato teuerster Ankauf fiir die Sammlung.
Die Markgréfin Karoline Luise von Baden hatte hier ihre ganz eigenen Vorstel-
lungen. Ihr kam es vor allem auf die Qualitdt der Werke an, nicht auf eine
moglichst grofe Sammlung mit groBen Namen.”>® Dieses hehre Sammlungs-
ziel war durchaus vereinbar mit dem Ankauf auch von Werken der gefragtes-
ten Kiinstler, sofern dies ihr Budget zulief3. In welchem Verhiltnis die Kiinst-
ler zueinander standen und welche Stellung sie gemaf3 ihres Handelswertes in
einer Sammlung einnahmen, wird verstdndlich, wenn man sie zueinander in
Beziehung setzt. So wurde bspw. bei der Taxierung und Inventarisierung der
markgriflichen Sammlung durch den ehemaligen Hofmaler Joseph Melling
(1724-1796) ein Jahr nach Karoline Luises Tod 1784 deutlich, ,dass gewisse
Werke, die wir heute fiir tiberaus kostbar halten, damals nicht sonderlich hoch
im Kurs standen [...]. Umgerechnet heif3t das: 12,5 Rembrandts fiir einen
Lairesse, 40 Chardins fir einen van Huysum!“’%’

Uber die Macht der Mode und die ,Namen-Kéiufer’

Zu den Moden des Kunstmarktes notiert Max J. Friedlander in Von Kunst und
Kennerschaft: ,Jede Generation wahlt ihre Lieblinge aus der Reihe der alten
Meister, gemaf3 ihrer Sehweise und der eigenen Produktion, stets geneigt, der
vorigen Generation dreist zu widersprechen. Das Auf-den-Thron-Setzen geht
nicht ohne Lirm ab und nicht, ohne daf der Platz durch Entthronung frei
gemacht wird. [...] Drastisch belehrt werden wir tiber den Wandel des Ge-
schmacks, wenn wir die Bilderpreise, die auf Versteigerungen bezahlt worden
sind, vergleichend betrachten.“”*® Dies gilt auch fiir das spite 18. Jahrhundert.
Dass in jener Zeit unter den Kennern und Sammlern ein grofies Interesse
an virtuos gemalten Werken und an Kiinstlern wie Jan van Huysum - und an-
deren - bestand, zeigt sich gleichermaflen in der zeitgendssischen Kunstlitera-
tur. So fragt Antoine Joseph Dézallier d’Argenville im Abrégé 1762 suggestiv:
»Welche Preise erzielt nicht ein Bild von van Aelst mit toten Vogeln, ein Jan Fyt
mit lebenden Tieren, ein van der Heyden mit Bauwerken, bei denen man alle
Steine und Ziegel zdhlen kann, ein van Huysum mit Blumen, ganz zu schwei-
gen von Mieris, Gerard Dou, Netscher, Metsu etc.?“’*° Hier wird mit groflen
Namen argumentiert, teils begleitet von den besonderen Kennzeichen der Wer-
ke, verbunden mit deren Bedeutung auf dem internationalen Kunstmarkt. Die
Sammler jener Zeit schwammen entweder mit diesem Strom und lieen sich
davon leiten, oder sie wandten sich gezielt von dieser Sichtweise ab. Dieser
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speziellen Mode des Kunstmarktes mit der Orientierung an den Namen nieder-
landischer Meister —den ,Namen-Kdufern’ mit ihrem ,unersattlichen Namens-
hunger”, wie Friedlander ihn nennt — soll im Folgenden weiter nachgegangen
werden.”®

Zur Orientierung an groflen Namen sowie der damit verbundenen
Zahlung ungeheurer Summen fiir Werke dieser Kiinstler duferten sich wieder-
holt Reisende in ihren Berichten aus den Niederlanden. In Bezug auf Jan van
Huysum soll ein Zitat aus dem Reisebericht von Caspar Heinrich von Sierstorptf
angefiihrt werden, das ein fiir die Zeit um 1800 treffendes Bild zeichnet und
erneut die Sammlung Goll ins Spiel bringt: ,Der Herr Goll besitzt eine sehr
betrachtliche Sammlung Handzeichnungen, grofitenteils von Niederldndischen
Meistern, die man wohl nirgend in so grosser Anzahl mit Auswahl und Kennt-
niss zusammen gebracht finden wird. Er hat sie von seinem Vater geerbt, der
darauf ungeheure Summen verwendet haben muss, wie man nach zwey in
Wasserfarben ausgemalten Bldttern von van Huysum urtheilen kann, die er mit
7000 Fl. bezahlt hat. Ich mochte nach meinem Geschmack dafiir nicht 300 FL.
geben; aber, wie ich schon oben bemerkt habe, der reiche Holldnder sieht bey
seinen Sammlungen mehr auf das Ding, was im Publico einmal einen grossen
Namen nach den dafiir gezahlten Ducaten erhalten hat, als auf eigentlichen
Kunstwerth; und wenns nur als etwas seltenes bertihmt ist, so mag es fiir ihn aus-
sehen, wie es will.“’¢! Hier bezieht von Sierstorpff eindeutig Stellung zu den
fir ihn unverstindlichen Moden des Kunstmarktes und duflert sein Unver-
stindnis — gewisse Vorurteile gegeniiber den niederldandischen Sammlern mit
eingeschlossen. Auch Johann Heinrich Merck erwdhnte bereits in einem Brief
vom 7. August 1784 mit knappen Worten Werke von Jan van Huysum in der
Sammlung Goll: ,Von Kunstsachen habe ich in Amsterdam 3 Sammlungen von
Handzeichnungen gesehen, deren Reichthum, Schonheit und Seltenheit al-
len menschlichen Glauben tibersteigt. Die von dem Herrn Grafen von Goll ist
die ansehnlichste [...]. Hierunter sind auch die 2 van Huysum fiir 5500 f1.47

Auch wenn bei den beiden zitierten Berichten tiber die Sammlung
Goll die angegebenen Summen variieren, so werden iibereinstimmend zwei
Zeichnungen von Jan van Huysum aus dem umfangreichen Sammlungsbe-
stand herausgehoben und thematisiert. Eine dieser aquarellierten Handzeich-
nungen, ein Blumenstillleben von 1739, kann fiir die Sammlung rekonstruiert
werden und hat zudem eine interessante Provenienzgeschichte: Das Werk be-
fand sich ehemals in der Sammlung von Dionys Muilman und gelangte tiber
dessen Nachlassauktion am 29. Mirz 1773 an den Kunsthdndler Pieter Fou-
quet, der es weiterverkaufte. Anschlieflend befand sich die Zeichnung iiber
drei Generationen hinweg in der Sammlung Goll, bis zu deren Auflésung
im Rahmen der Nachlassauktion im Jahr 1833, von wo aus sie nach England
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gelangte.”®® Dariiber hinaus verzeichnet die Datenbank des RKD drei arka-
dische Landschaften von Jan van Huysum fiir die Sammlung Goll: Eine der
Landschaftszeichnungen, eine Arkadische Landschaft mit der Rast auf der Flucht
nach Agypten von 1734, wurde bereits von dem Sammlungsgriinder Johann
Goll van Frankenstein d. A. angekauft. Fine Arkadische Landschaft bei Sturm
wurde von seinem Enkel Pieter Hendrick Goll erworben. Die dritte Zeichnung,
eine Arkadische Landschaft mit Sturm und Blitzen von 1721, stammte ehemals
aus der Sammlung von Cornelis Ploos van Amstel und gelangte auf dessen
Nachlassauktion in die Sammlung Goll.”** Die Auktion der umfangreichen
Sammlung von Cornelis Poos van Amstel fand am 3. Midrz 1800 in Amster-
dam statt und unter den Stiicken, die den hochsten Gewinn einbrachten, war
- wie nicht anders zu erwarten - ein Werk von Jan van Huysum.”®®

Erganzend hinzu kommen die berthmten Reproduktionen von Cor-
nelis Ploos van Amstel, die bereits thematisiert wurden und zwei Werke von
Jan van Huysum reprdsentativ einschlieflen — ein Blumenstiick sowie ein
Fruchtstiick.”*® Bei den Pendantstiicken handelt es sich um handkolorierte
Radierungen von Cornelis Ploos van Amstel nach Werken von Jan van Huy-
sum, die ab dem Jahr 1777 verlegt wurden (Abb. 67). Die entsprechenden
Originale van Huysums von 1735 befanden sich im Besitz von Ploos van Ams-
tel.”*” Die implizierte Wiirdigung und gezielte Verbreitung der Werke van Huy-
sums durch deren Reproduktion mag die Mode der Orientierung an Kiinstler-
namen zusdtzlich befliigelt haben und liefert zudem eine Rechtfertigung so-
wie Begriindung des Namenskultes. Zu beachten ist jedoch, dass es sich im
Falle der Sammlungen von Ploos van Amstel und Goll van Frankenstein um
(kolorierte) Handzeichnungen handelt, wahrend bei den zuvor erwdhnten
Sammlungen von Gildemeester oder der Markgrédfin von Baden der Schwer-
punkt auf Gemadlden lag.

Welche Formen der Namenskult annehmen konnte, berichtet auch
Jan van Gool. Erstaunt duflert er sich tiber den Verkauf von Zeichnungen von
Jan van Huysum bereits kurz nach dessen Tod: ,[W]enige weeken na zyne
doot, op eene openbaere verkopinge te Amsterdam, voor vier van zyne Teke-
ningen, verbeeldende Lantschappen, gewassen en met de pen getekent, 1032
guldens betaelt ist; een prys, zu ongemeen hoog voor blote Tekeninge, dat alle
Liefhebbers muesten bekennen, zulks nooit meer gezien te hebben.“’*® Die
Landschaftszeichnungen wurden folglich zu einem Preis verduflert, der fiir
das Sammelobjekt Zeichnung derart hoch war, dass die Sammler eingestehen
mussten, dergleichen noch nie erlebt zu haben. Aber auch unabhingig von
van Huysum duflert sich Jan van Gool zu den Moden des Kunstmarktes. Ever-
hard Korthals Altes verweist darauf, ,daf} die Arbeiten mancher Maler plotz-
lich aus der Mode geraten konnten. Uber den zeitweiligen Preisverfall der
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67 Cornelis Ploos van
Amstel nach Jan van
Huysum: Blumenstillleben
in einer Vase auf einer Stein-
platte, 1778, Rijksmuseum
Amsterdam

Gemailde von Adriaen van der Werff, Rembrandt und anderen Malern schrieb
[van Gool]: ,Des weiteren muf} es niemanden befremden, dafl die launenhafte
Kunstmode solch eine unstete Rolle mit des Mannes [van der Werffs] Kunst-
pinsel gespielt hat [...]. Das gleiche Auf und Ab der Kunstpreise hat auch Rem-
brandts Kunst und das Werk von wohl zehn anderen Meistern meiner Zeit
erfahren miissen: was nicht ihrer Kunst zuzuschreiben ist, die immer gleich
geblieben ist, sondern einzig und allein von der wechselhaften Laune der
Liebhaber und von dem unsicheren Flu§ ihrer Vorlieben abhingt.’“’*’ Die in
der Ubersetzung zitierte Textpassage enthilt im Original zudem einen Hin-
weis auf Peter Paul Rubens und darauf, dass die Preise selbst bei den grofiten
Kiinstlern unstet sein konnen.””° Besonders interessant ist hier die Bemerkung
van Gools, dass die Werke immer gleich geblieben sind, wohingegen das In-
teresse daran ein wechselhaftes Schicksal kennzeichnet. Damit betont er die
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Abhédngigkeit der Kiinstler und ihrer Werke von den Moden des Kunstmark-
tes, die von den Launen und Vorlieben der Sammler bestimmt und davon
abhingig waren.

Die Macht der Mode mit einer Orientierung an den Namen berithm-
ter Kiinstler lieRe sich weiter fortfithren und impliziert fragwiirdige Praktiken
des Kunsthandels. Einige dieser Praktiken wurden bereits angesprochen. Hier-
zu zdhlt das Ausgeben von Kopien als Originale. Dies ging so weit, dass Signa-
turen von weniger gefragten Kiinstlern entfernt, ja sogar durch bertthmte(re)
Namen ersetzt wurden, um die wachsende Nachfrage der ,Namen-Kdufer’ zu
befriedigen.””!

Fir die beschriebenen Moden des Kunsthandels und des Sammel-
verhaltens kann ferner ein Gegenbeispiel angebracht werden, das Tischbein
relativierend in seine Lebenserinnerungen aufnimmt, um zugleich die Aus-
nahmen kenntlich zu machen, die ihn besonders zu beeindrucken scheinen.
In der publizierten Autobiographie ist zu lesen: ,Nur einmal kam mir ein
Kunstfreund auf einer Gemaldeauktion zu Amsterdam vor, der, nachdem die
Bilder schon zu einem hohen Preise hinaufgetrieben waren, noch immer
mehr bot, indem er sagte: ,Wer kann das so wohlfeil fahrenlassen, es ist so
geistig gemalt! Wenn man Liebhaberei haben will, muff man Mensch sein. De
Beester hebben keene Liefhaberei.“’” Auch aus seiner Zeit in Hamburg be-
richtet Tischbein eine dhnliche Begebenheit, wobei er den Protagonisten als
sympathischen ,sonderlink” karikiert. Ihm legt er folgende Worte in den
Mund: , [I]ch kaufe nur das was mir gefalt, nie ein Bild wegen dem Meister,
auch nicht wegen der Kunst, sondern des inhalts und Geistes wegen, oder der
schonheit wegen.“”’> Demnach wiirde die Ausnahme die Regel bestitigen.

Die niederlandische Mode und die deutschen ,Hollandisten’

Welche Rolle spielt schliefdlich die zeitgendssische Kunstproduktion in Deutsch-
land - insbesondere die niederldndische Mode und die deutschen ,Hollandis-
ten’ — im Kontext des Sammelns niederlandischer Kunst im 18. Jahrhundert?
Hierzu formuliert Michael North folgende interessante These: ,Es gab eine
kleine Anzahl von Meisterwerken, die die Geschmacksstandards setzten; aber
es war die lokale Kunstproduktion im niederldndischen Stil, d. h. die Gemalde
von Schiitz, Junker oder Trautmann bzw. von Stuhr, Denner oder Tamm, die die
Hollindermode unter Frankfurter und Hamburger Sammlern verbreiteten.””’*
Zu den Hamburger Kiinstlern zdhlen Franz Werner Tamm (1658-1724), Joa-
chim Luhn (1640-1717), Johann Georg Stuhr (1640-1721) und Balthasar
Denner (1685-1749), die einer fritheren Malergeneration an der Wende vom
17. zum 18. Jahrhundert angehorten. Balthasar Denner war der erfolgreichste
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68 Balthasar Denner nach Abraham
Bloemaert: Sitzender Mann, sich iiber einem
Kohlenkiibel die Hinde wirmend, 1699,
Hamburger Kunsthalle

Maler unter ihnen und fertigte in seinem Atelier Gemalde mit verschiedenen
niederlindischen Sujets. Uberliefert sind zudem verschiedene Zeichnungen
nach dem ,Tekenboek’ von Abraham Bloemaert (1566-1651), wie die Zeichnung
Sitzender Mann, sich iiber einem Kohlenkiibel die Hiinde wirmend (Abb. 68).77°
Bekanntheit erlangte Denner vor allem durch seine Portraits.”’® Er besaf zu-
dem eine der grofieren Niederldnder-Sammlungen in Hamburg, die dort am
31. Juli 1749 zur Versteigerung kam, begleitet von einem Auktionskatalog mit
116 verzeichneten Gemailden.””” Dass die niederlindische Kunst derart promi-
nent in Denners Sammlung vertreten war, ist auf seine Kontakte in die Nieder-
lande sowie seine zeitweilige dortige Tdtigkeit zuriickzufiihren. Obwohl die
wichtigsten Maler des 17. Jahrhunderts darin zu finden waren, zeigt sich eine
besondere Vorliebe fiir die Landschaftsmalerei — zu nennen sind hier sieben
Gemadlde von Jan van Goyen. Auch die deutsche Kunst des 17. und 18. Jahr-
hunderts war Teil der Sammlung.”’® Auf der Auktion wurden zudem Gemailde
von Denner selbst angeboten, ,die iberdurchschnittliche Preise erzielten und
die Popularitit des erfolgreichen Kiinstlers dokumentieren”.””?

An anderer Stelle fiihrt North fiir seine These des Einflusses der ,Hol-
landisten’ auf die allgemeine ,Niederlinder-Rezeption’ in Deutschland ein
Zitat von Johann Wolfgang von Goethe an: ,Mein Vater hatte den Grundsatz,
den er ofters und sogar leidenschaftlich aussprach, da man die lebenden
Meister beschiftigen und weniger auf die abgeschiedenen wenden solle, bei
deren Schétzung sehr viel Vorurteil mit unterlaufe. Nach diesen Grundsitzen
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69 Johann Heinrich Wilhelm Tischbein: Drei Kartenspielende Soldaten, Klassik Stiftung Weimar

beschiftigte er mehrere Jahre hindurch die samtlichen Frankfurter Kiinstler:
den Maler Hirt, welcher Eichen- und Buchenwilder und andere sogenannte
landliche Gegenden sehr wohl mit Vieh zu staffieren wufdte; desgleichen
Trautmann, der sich den Rembrandt zum Muster genommen und es in ein-
geschlossenen Lichtern und Widerscheinen, nicht weniger in effektvollen
Feuersbriinsten weit gebracht hatte, so dafy er einstens aufgefordert wurde,
einen Pendant zu einem Rembrandtischen Bilde zu malen; ferner Schiitz, der
auf dem Wege des Sachtleben die Rheingegenden fleifdig bearbeitete; nicht
weniger Junckern, der Blumen- und Fruchtstiicke, Stilleben und ruhig be-
schiftigte Personen nach dem Vorgang der Niederldnder sehr reinlich aus-
fiihrte.“’® Gemeint sind die Frankfurter Kiinstler Friedrich Wilhelm Hirt
(1721-1772), Johann Georg Trautmann (1713-1769), Christian Georg Schiitz
d. A. (1718-1791), Justus Juncker (1703-1767) und Johann Conrad Seekatz
(1719-1768).7*! Den zitierten Zeilen von Goethe verdanken sie ihre Bezeich-
nung als ,Goethe-Maler’. North nennt hier ferner , Wilhelm Tischbein”, ohne
dies niher zu erlautern.”®?

Tischbein hat zwar wiederholt nach Niederlandern bzw. im niederldn-
dischen Stil gearbeitet, kann aber keinesfalls zu den Frankfurter ,Goethe-
Malern’ bzw. ,Hollandisten’ gezihlt werden. Uber Tischbeins kiinstlerische Re-
zeption niederlandischer Kunst schreibt bereits Horst Gerson: ,Seine Bildnisse,
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romantischen Landschaften und Kklassizistischen Kompositionen sind aber
personlich gestaltet und frei von Nachahmung alter Kunst. Man kann [...] nur
von einem gelegentlichen Durchschimmern von Rembrandts stiirmischer Art
sprechen, vor allem bei den Studienkopfen, die jedoch zum Teil direkte Kopien
nach Rembrandt sind. Kiinstlerische Lichteffekte gebraucht er zuweilen wie die
Frankfurter Rembrandtnachahmer (Trautmann), und auch ein Innenraum-
bild lasst an niederlandische Vorbilder denken. Personliche Schépfungen und
Kopien nach Holldndern (u. a.) gehen nebeneinander her; auch im vorgertick-
ten Alter beschiftigt er sich noch mit Kopien und Nachahmungen holldndi-
scher Werke. Er malte ein Gefliigelbild in der Art Hondecoeters und Kopien
nach Rembrandt, Wouwerman, Scheits u. a. Vielleicht wiirde die hollandische
Uberlieferung in seinem Werk noch lebendiger zum Ausdruck kommen, wenn
sie nicht durch einen Italienaufenthalt gestort worden wire.“’®* Doch hier
verweist Gerson auf Tischbeins Verschrinkung von niederlindischen und
italienischen Einfliissen: , Tischbein ist [...] in [talien gewesen, wo er, wie er
selbst sagt, die italienische Landschaft mit den Augen von Elsheimer, Berchem,
Both und Poelenburg sieht.“’* Gerson geht in seiner Argumentation sogar so
weit: ,In Italien entstand auch das berithmte Bildnis von Goethe in der Cam-
pagna, ein Kunstwerk des Klassizismus, das man frei von allem Holldndertum
wahnt. Doch eine eingehende Betrachtung hat uns gelehrt, dass die Pose der
halbliegenden Gestalt einem Berchemschen Hirtenknaben entlehnt ist!“7%
Bei dieser niederldndischen Facette in Tischbeins Schaffen handelt es sich
vielmehr um Paraphrasen der Kunst des ,Goldenen Zeitalters’, wie sie unter
anderem in Tischbeins Eselsgeschichte zu finden sind.”®® Beispielhaft ange-
fihrt werden kann die aquarellierte Zeichnung Drei kartenspielende Soldaten
(Abb. 69) aus dem Bestand der Klassik Stiftung Weimar, die als Niederldnder-
Kopie bzw. Adaption gilt. Dennoch sieht man an ihr eindeutig den Blick des
frithen 19. Jahrhunderts.

Die Frankfurter Maler, die Mitte des 18. Jahrhunderts im Stile der nie-
derldndischen Kiinstler des 17. Jahrhunderts arbeiteten, erhielten bspw. Auf-
trage von Johann Caspar Goethe oder Baron Heinrich Jacob von Hickel.”*’
Und ihre Werke wurden von Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel ge-
sammelt, der sie besonders schitzte.”®® Sein Sammlerfreund Baron von Hickel
hatte ihn auf die Frankfurter Kiinstler aufmerksam gemacht und ihm ver-
schiedene Gemalde vermittelt. Einzelne Werke wurden gezielt als Pendants zu
Werken des ,Goldenen Zeitalters’ erworben. Dies gilt fiir die Maingegend von
Christian Georg Schiitz d. A. (Abb. 70), die auf die Flusslandschaft von Herman
Saftleven (Abb. 71) Bezug nimmt. Die Maingegend von Schiitz ist vor 1750
entstanden und zeigt eine seiner frithen Ideallandschaften. Die Komposition
greift die 100 Jahre frither entstandene Flusslandschaft von Saftleven auf und
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70 Christian Georg Schiitz
d. A.: Maingegend, vor 1750,
Museumslandschaft Hessen
Kassel

71 Herman Saftleven:
Flusslandschaft, 1650-1660,
Museumslandschaft Hessen
Kassel

gibt sie mit kleinen Verdnderungen - es ist schlie8lich keine Kopie - spiegel-
bildlich wieder. Beide Werke wurden iiber Baron von Héckel erworben und
konnen gemidfd des Sammlungskataloges von Simon Causid als Bilderpaar
nachgewiesen werden, als ,Nebenbild des Vorhergehenden“.”® Zwischen
1783 und 1805 waren sie in der Kasseler Kunstakademie ausgestellt. Wahrend
LSchiitz [...] auf dem Wege des Sachtleben die Rheingegenden fleifdig bear-
beitete” — wie Goethe schreibt -, zdhlte Trautmann zu den wichtigsten Rem-
brandt-Nachahmern im 18. Jahrhundert in Deutschland: ,Trautmann, der
sich den Rembrandt zum Muster genommen und es in eingeschlossenen
Lichtern und Widerscheinen, nicht weniger in effektvollen Feuersbriinsten
weit gebracht hatte, so daf$ er einstens aufgefordert wurde, einen Pendant zu
einem Rembrandtischen Bilde zu malen [...].“”*° Die Kasseler Gemildegalerie
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72 Johann Georg Trautmann: Brustbild
eines Mannes in orientalischem Kostiim,
um 1759-1762, Museumslandschaft
Hessen Kassel

besitzt heute ein entsprechendes Werk, ein Brustbild eines Mannes in orientali-
schem Kostiim (Abb. 72). Greisenkopfe, die an Gemailde von Rembrandt Har-
mensz. van Rijn erinnern, gehéren zu Trautmanns favorisierten Sujets und
sind in vielen Varianten tiberliefert. Als Vorbilder hierfiir gelten Rembrandts
bertthmte ,Tronien’. Statt diese Vorbilder direkt zu kopieren, greift Trautmann
verschiedene Gestaltungselemente wie Lichtfithrung und Farbauftrag auf, um
die Rembrandt’sche Manier — wie sie auch von Tischbein charakterisiert wur-
de - zu imitieren.””! Damit traf er den Geschmack der deutschen Sammler des
18. Jahrhunderts.

Vor diesem Hintergrund gelangt Michael North zu der Schlussfolge-
rung: ,,Wichtiger als die Verbreitung niederldndischer Gemalde war also die
Verbreitung niederldndischer Themen durch die Maler, die zum Geschmacks-
transfer beitrugen, oder die Kenner und Sammler, die nicht nur Gemaélde aus
den Niederlanden erwarben, sondern auch die Themen niederlindischer Ma-
lerei an die lokale Malerschaft vermittelten.“’*? Die Behauptung, dass die zeit-
genossischen Maler, die im Stil der Alten Meister gearbeitet haben, wichtiger
gewesen sein sollen als die Malerei des ,Goldenen Zeitalters’ selbst, lasst sich
nicht allgemein auf die Situation im spéaten 18. Jahrhundert tibertragen. Dass
jedoch Kiinstler wie die Frankfurter ,Goethe-Maler’ einen wichtigen Beitrag
zum Geschmackstransfer und der Verbreitung der niederlandischen Kunst des
17. Jahrunderts im 18. Jahrhundert in Deutschland geleistet haben, dem ist
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zuzustimmen. Durch die Riickbindung an die Kunst des ,Goldenen Zeitalters’
erhielt die zeitgendssische Kunstproduktion eine Bedeutungssteigerung — und
vice versa.””® Hierzu zihlen ebenso Reproduktionen nach niederlindischen
Kunstwerken. Auf diese Weise verbreiteten einheimische Maler die nieder-
landische Mode in Deutschland, aber auch in anderen europdischen Landern,
indem sie die niederlindische Kunst mit ihren Motiven und ihrer Malweise
adaptierten, weshalb sie als ,Hollandisten’ bezeichnet werden.”**

Fazit Die Beschiftigung mit spezifischen Charakteristika des Kunstmarktes
sowie des Sammelns basiert auf Tischbeins erkenntnisreichen Formulierungen
der von ihm identifizierten Moden des Kunstmarktes und der damit zusammen-
hingenden Macht dieser Moden. Sie bestimmten, welche Kiinstler zu einem
Zeitpunkt gefragt waren oder in Vergessenheit gerieten. Dies fiihrte mitunter
dazu, dass der Name eines niederlindischen Meisters einen hoheren ideellen
und monetiren Wert bekam als die Qualitit des Werkes. Hier kam es zu einer
folgenschweren Verschiebung, bei der Marktinteressen und Sammlerlaunen
die Kennerschaft aus den Angeln hoben. Der Namenskult hatte zur Folge,
dass die Werke dieser gefragten Meister fiir horrende Summen gehandelt wur-
den — wie das Beispiel Jan van Huysum gezeigt hat. Neben den Preisschwan-
kungen auf dem Kunstmarkt zdhlten ebenso Kopien und Féalschungen zu den
negativen Facetten des Kunstmarktgeschehens und waren eine direkte Reak-
tion auf das umstrittene Agieren der ,Namen-Kdufer’. Nur der echte Kenner
vermochte sich diesen Auswiichsen des Kunstmarktes und der Macht der
Moden entziehen, wobei auch integre und anspruchsvolle Sammler — wie
Karoline Luise von Baden oder die Sammlerfamilie Goll — der Versuchung
nicht gdnzlich wiederstehen konnten. Anteil an den spezifischen Moden im
Kontext des Sammelns niederldndischer Kunst hatten nicht nur Kunsthdnd-
ler, Agenten und Sammler, sondern auch zeitgenossische Kiinstler. Seien es
Kiinstler wie Denner oder Tischbein, die zeitweilig in den Niederlanden arbei-
teten oder dort ihre Lehr- und Wanderjahre verbrachten, oder die deutschen
,Hollandisten’ wie Schiitz oder Trautmann, die im Stile der niederlindischen
Kiinstler des 17. Jahrhunderts arbeiteten. Gemeinsam trugen sie zur Verbrei-
tung sowie zur Wertschdtzung der niederldndischen Kunst im 18. Jahrhun-
dert in Deutschland bei.
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3.3 Anmerkungen
Abkiirzungen

GAM Gemaildegalerie Alte Meister

LMO

Landesmuseum fiir Kunst und Kulturgeschichte Oldenburg

MHK Museumslandschaft Hessen Kassel

SAB
SKK
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Stadtarchiv Braunschweig
Staatliche Kunsthalle Karlsruhe

Einige Forschungsergebnisse zur Sammlung Goll wurden bei der Jahrestagung des Arbeitskreises
Niederldndische Kunst- und Kulturgeschichte e. V. (ANKK) 13.-15.10.2016 in Hamburg im Rahmen
eines Vortrages mit dem Titel Jeden Dienstag zu Gast im Hause Goll - eine Sammlung als Impulsgeber fiir
die europdische Niederlinder-Rezeption im spiten 18. Jahrhundert vorgestellt.

Mittelstddt 1956, S. 83f.

Mittelstadt 1956, S. 440.

Brieger 1933, S. 320, Anmerkung 12.

SAB, H IIT 1 Nr. 22, Manuskript Romer und Schiller, S. 58, 59.

LMO, PT 833, 0. S., PT 26, S. 26.

Zur Kritik an Tischbeins Orthographie und dem Umgang mit Eigennamen vgl. Schiller 1861,

S. XXXIIf.

LMO, PT 26, S. 26, PT 833, o. S., vgl. Mittelstadt 1956, S. 83.

SAB, HIII 1 Nr. 22, Manuskript Rémer und Schiller, S. 58, 59, Schiller 1861, S. 98f.

LMO, PT 833, o. S., vgl. Mittelstadt 1956, S. 84.

LMO, PT 26, PT 833. Fiir ndahere Informationen vgl. Rehm 2016.

LMO, PT 833, o. S. Zum Vergleich der Wortlaut des Manuskriptes von 1811: ,Bey Der H v. Goll der
eine ausserordentlige schone samlung von orginal hand zeichnungen besiz, und auch selbst gut
landschaften zeichnet, bey dem war ich so oft als ich es konde um diesse schezbarn sachen zu sehen.
Er giebt alle Dinstag geschellschaft wo seine freunde und liebhaber eingeladen sind die zeichnungen
zu besehen. nach dem Teh und Kaffee getrunken ist, reine die bedinde tische an einander und dekt
sie mit einem griinen tug, dan holt der H. v. Gooll eine Portefeule mit zeichnungn und sez sich
unden an den tisch und die geselschaft an beiden seiden herum, und er nimt eine zeichung aus dem
bug, und giebt sie an seinen Nachbar rechter hand, der besiehet sie nach gefallen, und dan giebt er
sie weider an seine Nachbar, dan erhdlt er eine andere, under der zeit er sie besiehet, hatt der Nach-
bar die erste auch besehen, und giebt sie weider. Dan bekomd er die zweide, und so gehen die zeich-
nungn von hand zu hand. und worden besehen und dartiiber gesprochen und beortheilt. Das war ein
vergniigen fiir mich die schone zeichungen zu sehen. Von A. Ostade habe ich auser ordentlig schéne
sachen mit wasser farben gesehen, [Einschub: Potter] und [Einschub: Viser Portre] von fast allen
grosen Meisters. sind sie alle durch gesehen, dan wirt Suppirt. Diesses Vergniigen wiinschte ich mir
noch ein mahl die Zeichnungn zu sehen.” LMO, PT 26, S. 26.

Waiboer 2007, S. 13. Zur zeitlichen Einordnung der Personen: Gerret Braamcamp (1699-1771), Jan
Jansz. Gildemeester (1744-1799), Johan van der Marck (1707-1772), Pieter Leendert de Neufville
(1706-1759), Jeronimus Tonneman (1687-1750).

Es scheint eine kuriose Analogiebildung (oder moglicherweise Verwechslung) zwischen dem Samm-
ler Goll und dem ,portugiesischen Juden’ zu geben: Im Alter soll Goll van Frankenstein d. A. erblin-
det sein und sich dennoch weiterhin mit Kiinstlern und Kunstfreunden umgeben haben. Nachweis-
bar ist dies durch verschiedene Briefe aus dem Jahr 1779, in denen dieser Umstand thematisiert wird.
Fiir Tischbeins Besuch der Sammlung 1772/1773 lésst sich eine Erblindung jedoch nicht belegen.
Vgl. hierzu Bille 1969, S. 195.

»,Kwalificaties: amateurtekenaar, tekeningenverzamelaar, adellijk persoon, bankier, ondernemer”.
https://rkd.nl/nl/explore/artists/32505 (11.01.2019).

Knoef 1948, S. 268f, Beck 1981, S. 114. Zu diesen frithesten Erwerbungen zahlt bspw. eine Zeichnung
von Allaert van Everdingen (1621-1675) mit dem Titel Nachtlandschaft mit Mdnnern bei einem Feuer,
heute in der Hamburger Kunsthalle, die ein Agent auf der Auktion Tonneman in Amsterdam im Jahr
1754 fiir Goll van Frankenstein d. A. erworben hatte. Vgl. Kat. Hamburg 2011, Nr. 313.
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Die Zeichnung Rembrandts (1648/1649) ist zusammen mit dem Nachstich von Jacobus Buys als
Radierung mit Aquatinta (1765) und der Reproduktion durch Cornelis Ploos van Amstel (1821) bei
Gelder abgedruckt zu finden. Gelder 1979.

Gelder 1979, S. 2f. Bei der Versteigerung von 1833 wird die Zeichnung fiir 40 Fl. verdufRert. Tischbein
kann die Zeichnung jedoch nicht gesehen haben, da sie erst im Jahr 1775 von Johann Goll van
Frankenstein d. A. fiir die Ss mmlung erworben wurde. Ebda.

Ein weiterer bekannter Amsterdamer Sammler jener Zeit, der ebenfalls als Amateurzeichner in Er-
scheinung trat, ist Dionys Muilman (1702-1772). Vgl. Bas 2006, Laurentius/Niemeijer/Ploos van
Amstel 1980, S. 107. Vgl. hierzu Kapitel 3.2.1.

Knoef 1948, S. 274. Vgl. ferner Polak/Peeters 1997.

Zeichnungen von Johann Edler Goll van Frankenstein d. A.: Oprijlaan van de buitenplaats Velserbeek
in Velsen, Graphit auf Papier, 198 x 250 mm, Rijksprentenkabinet Amsterdam, RP-T-1962:69. Land-
schap met gezicht op Hoechst bij Frankfurt, Kreide auf Papier, 222 x 334 mm, Rijksprentenkabinet Ams-
terdam, RP-T-1962-71. Een zeilbootje op de Gaasp of Diemen, Kreide auf Papier, 159 x 218 mm, Rijks-
prentenkabinet Amsterdam, 00-1601. De Herengracht in Amsterdam bij de Warmoesgracht, um 1760,
Graphit auf Papier, 291 x 269 mm, Stadsarchief Amsterdam. Elfeld aan de Rijn, Kreide auf Papier,
196 x 273 mm, Scottish National Gallery Edinburgh, D 1061. Rivierlandschap met zeilboten, Graphit
auf Papier, Albertina Wien, 10852. Hinzu kommen vier Zeichnungen im Kunsthandel. https://rkd.
nl/nl/explore/images#filters[kunstenaar]=Goll+van+Frankenstein%2C+Johann+Edler (09.01.2019).

Zunichst bewohnte die Familie von 1757 bis 1765 ein Mietshaus in der Herengracht Nr. 158. Im Jahr
1765 erwarb Goll van Frankenstein d. A. eine eigene Immobilie, die sich nur wenige Hiuser weiter
in der Herengracht Nr. 174 befand. Vgl. Bille 1969, S. 196, Gelder 1979, S. 2.

Vgl. Knoef 1948, S. 275.

Vgl. hierzu https://rkd.nl/nl/explore/artists/49635 (11.01.2019).

Knoef 1948. Als Grund fiir die Auflosung der Sammlung nennt Knoef den Umstand, dass die Kinder
von Pieter Hendrick Goll van Frankenstein noch minderjahrig waren. Ebda., S. 284.

Vgl. Knoef 1948, S. 280f.

Zur Geschichte von ,Felix Meritis‘ vgl. Molen 2009, Gompes/Ligtelijn 2008.

Dank dieser Auktion ist der Bestand der Sammlung Goll dokumentiert. Laut der Datenbank des RKD
wurden im Rahmen der Nachlassauktion verschiedene Kataloge erstellt, ein Katalog fiir Zeichnun-
gen, ein Katalog fiir Gemailde sowie eine Liste der Preise und Kéufer.

Die zeitgleiche Versteigerung des weitaus kleineren Gemaildebestandes brachte dagegen 105.955
Gulden ein. Vgl. Knoef 1948, S. 284, vgl. ferner Beck 1981, S. 115. Dies entsprache heute einem Wert
von tiiber 1.000.000 Euro. Dariiber hinaus wurden Werke auch bereits in den Jahren vor der Verstei-
gerung veraufiert. Vgl. Beck 1984, S. 111.

Fiir die Umrechnung vgl. https://iisg.nl/hpw/calculate.php (26.11.2018).

Vgl. Beck 1984, S. 111. Neben Johann Goll van Frankenstein d. A. waren zahlreiche weitere bekannte
Sammler wie bspw. Cornelis Ploos van Amstel unter den Kaufern vertreten.

Beck 1984, S. 111. Zu dieser Schlussfolgerung gelangt Beck durch die Identifikation der Sammlerzei-
chen und die riickseitige Nummerierung der Bldtter durch den Sammler.

Bei Valerius Rover handelt es sich um denselben Sammler, dessen erlesenes Gemaldekabinett von
Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel angekauft wurde. Die Witwe Rovers verkaufte im Jahr
1750 die Geméaldesammlung, bestehend aus 64 Werken, nach Kassel. Vgl. Rehm 2018. Die Samm-
lung von Valerius Rover ist durch ein von ihm ab 1730 eigenhéndig verfasstes Inventar dokumen-
tiert, das Angaben zu Titeln, Preisen, Herkunft der Erwerbungen oder auch deren Verauf3erung enthilt.
Dieses Inventar befindet sich in der Universitdtsbibliothek Amsterdam und wurde 1913 erstmals
publiziert. Moes 1913. Hinzu kommt eine postume Abschrift mit einer Ubersicht der in 8 Quarto-
und 34 Foliobdnden verwahrten Zeichnungen. Vgl. Beck 1981, S. 111.

Vgl. Beck 1981, S. 112-116. Der restliche Sammlungsbestand wurde versteigert.

Die Provenienz wird wie folgt angegeben: , Valerius Rover (1686-1739), Delft (bei L. 2987) (hand-
schriftliches Inventar, fol. 32, Portefeuille N. 11, Nr. 16: ,Een Capitale Tekening van Dezelve [Lairesse]
met roet gewassen, verbeeldende de goude eeuw of de bekende aetas aurea door Bloteling in print
gebragt die hier bij legt); Cornelia Rover-van der Dussen (1689-1762); 1761 tiber Hendrik de Leth
(1696-1766), Amsterdam verkauft an Johann Goll van Franckenstein I (1722-1785), Amsterdam
(L. 2987); Johan Goll van Franckenstein II (1756-1821), Amsterdam (L. 2987); vielleicht Auktion Roe-
lofs, Amsterdam (de Vries, ... Roos, 8. 3. 1824, Kunstboek L, Nr. 31: ,Eene Allegorische Vorstelling,
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met de pen en br. inkt, door G. de Lairesse, benevens de Prent, door A. Bloteling.’, f. 1,10 an Mens-
art); Carl Fredrik Christian Rhodin (1821-1886), Altona bei Hamburg (L. 2179); Washington von der
Hellen (1834-1900), Hamburg, Nr. 86; Gustav von der Hellen (1879-1966), San Isidro/Argentinien
(nicht bei Lugt); Schenkung von der Hellen 1962 an die Hamburger Kunsthalle.” Kat. Hamburg
2011, Kat. Nr. 578.

407 Korrespondierend zu der Zeichnung existieren ein Gemailde sowie ein Reproduktionsstich. Die
Zeichnung ist ein Beispiel fiir die beriihmten Provenienzen zahlreicher Sammlungsstiicke der Ham-
burger Kunsthalle (hier Rover und Goll), worauf Stefes in der Einleitung zum Bestandskatalog des
Kupferstichkabinettes verweist. Kat. Hamburg 2011, S. 1.

408 Lucas van Leyden: Der Siindenfall, um 1528, Kreide auf Papier, 282 x 195 mm, Hamburger Kunst-
halle, Kupferstichkabinett, 22108. Kat. Hamburg 2011, Kat. Nr. 595. Die Provenienz wird wie folgt
angegeben: ,Johan van der Does, Heer van Bergesteyn (1621-1704), Utrecht und Den Haag; Valerius
Rover (1686-1739), Delft (bei L. 2987), Portfolio 1, Nr. 6; verkauft 1736; Johann Goll van Francken-
stein I (1722-1785), Amsterdam (L. 2987); Johan Goll van Franckenstein IT (1756-1821), Amsterdam
(L. 2987); Georg Ernst Harzen (1790-1863), Hamburg (L. 1244) (NH Ad:01:04, fol. 136: ,Verfolg.
Lucas D. v Leyden Die ersten Eltern unter dem Baum der Erkenntnis; Adam empfingt einen Apfel
aus Evas Handen und die Schlange sieht zu. Bez. Lucas van Leien egen handt. Meisterlich ausgefiihr-
te Kreidezeichnung, aus der letzten Periode des Meisters wo er seinen Formen mehr Fiille gegeben.
7.3.10.6 Saml. Goll. v. Fr.; NH Ad: 02: 01, S. 235); Legat Harzen 1863 an die ,Stddtische Gallerie’
Hamburg; 1868 der Stadt tibereignet fiir die 1869 eroffnete Kunsthalle.” Ebda.

409 Vgl. hierzu insbesondere Beck 1981. Die erwdhnte Zeichnung von Gerard de Lairesse enthilt laut
Bestandskatalog analog dazu folgende Inschrift: ,Verso unten links nummeriert von der Hand Goll
van Frankensteins: ,N. 2850 (Feder in Rot, L. 2987)“. Kat. Hamburg 2011, S. 338.

410 Beck 1981, S. 115.

411 Smith 1829-1842.

412 Beck duBert folgende Vermutung: ,Die Zeichnungen mit den Inventarzahlen von N1 bis N3700
sollen (wahrscheinlich) die Erwerbungen von Johann Goll I darstellen; diejenigen ab N3700 sind die
von Johan Goll II. Pieter Hendrick Goll III hat meiner Meinung nach die Nummerierung nicht mehr
fortgesetzt; denn seine Erwerbungen [...] haben keinerlei Nummerierung mehr.“ Beck 1981, S. 117.

413 Beck 1981, S. 118.

414 LMO, PT 833, 0. S.

415 Knoef 1948, S. 276. Niemeijer weist bspw. auf diese gingige Praxis hin: ,Het was algemeen gebruik
dat buitenlandse reizigers met kunstzinnige belangstelling belet vroegen bij de belangrijkste collec-
tioneurs.” Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980, S. 107. Zur Sammlung Goll notiert Nie-
meijer ferner: ,Niet idereen was zo royaal als de zeer vermogende Goll van Franckenstein, die iedere
Dinsdagavond voor belangstellenden in zijn collectie open huis hield, en zijn gasten dan op verver-
singen onthaalde, ja vaak zelfs te eten noodde. Zijn verzameling was daardoor bij buitenlanders
bekender dan vele andere, die in het algemeen slechts op een speciale introductie toegankelijk wa-
ren.” Ebda., S. 108.

416 Am 24. Februar 1773 kam Banks in Amsterdam an, wo er sich bis zum 3. Mérz 1773 aufhielt.
Vgl. Strien 2005, S. 103-108.

417 In den Manuskripten von 1811 und 1824 schreibt Tischbein vor seiner Abreise in die Niederlande:
,Darauf richtete ich mich ein und verschaffte mir Addressen nach Amsterdam. - Einige Leute waren
mir dort auch schon bekannt [...].“ Nach der Ankunft in Amsterdam heif3t es weiter: ,Erst gab ich
meine Addref-Briefe ab; dann besah ich die Gemalde, welche in 6ffentlichen Hausern zu sehen
waren, [...] besuchte dann die Gemaildehandler, die Sammlungen der Kunst Liebhaber [...].“ LMO,
PT 833, o. S. Leider ist nicht tiberliefert, welche Adressen Tischbein in die Niederlande mitnehmen
konnte. Zu Empfehlungsschreiben und deren Bedeutung im Kontext der Netzwerkbildung vgl. Jost
2012, Jost/Fulda 2012.

418 Strien 2005, S. 127. In seinem Reisetagebuch schreibt Joseph Banks: , At half past 12 we arrived at
Amsterdam and immediately visited Mr Gol, to whom we brought letters from Mr Allamand. He re-
ceived us most civily and appointed Monday Friday as the first day we could see a collection.” Strien
2005, S. 166. Laut der Tagebucheintragungen war dies die Sammlung van der Meulen, die Banks am
Freitag, den 26. Februar 1773 besuchte. Ebda.

419 Vgl. Bille 1969, S. 196, Knoef 1948, S. 280.

420 Strien 2005, S. 171.
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Strien 2005, S. 106.

Tischbein interessiert sich ebenfalls fiir diesen Aspekt der Amsterdamer Sammlungskultur und be-
sucht neben den Kunstsammlungen auch Naturalienkabinette. Sowohl Tischbein als auch Banks
erwdhnen den ,Blaauw Jan“, wo lebende exotische Tiere zu sehen waren. Strien 2005, S. 127, 106,
LMO, PT 26, S. 30, vgl. Mittelstadt 1956, S. 102.

Groskurd 1782, Bd. 5, S. 453.

Sander 1783/1784, Bd. 1, S. 566f.

Gruner 1819. Unter dem Titel Leben M. A. von Thiimmels sind die Lebensbeschreibungen Teil der
achtbandigen Ausgabe M. A. von Thiimmels simmtliche Werke, die von Johann Ernst von Gruner
1811 bis 1839 herausgegeben worden waren. Zum Leben und Wirken von Thiimmels vgl. Heldmann
1964.

Gruner berichtet, dass die grofleren Reisen von Thiimmels ab 1772 stattfanden, in Gesellschaft sei-
nes jiingeren Bruders sowie einer Frau von Wagenheim. Gruner 1819, S. 107. Es handelt sich um die
junge und reiche Witwe Friederike von Wagenheim aus Gotha, die kurze Zeit spater Moritz August
von Thiimmels jiingeren Bruder Friedrich Christian (1745-1778) heiraten sollte. Die Reise in und
durch die Niederlande fiihrte die kleine Reisegesellschaft von Koln tiber Arnheim, Utrecht und Den
Haag bis nach Amsterdam, mit weiteren Zwischenstationen.

Gruner 1819, S. 115f. Uberliefert ist die Reise durch Briefe, die von Thiimmel an den spiteren Her-
zog Franz Friedrich Anton von Sachsen-Coburg-Saalfeld (1750-1806) schrieb. Vgl. Heldmann 1964,
S. 347. Im selben Brief berichtet von Thiimmel tiber den Aufenthalt in Den Haag: ,Der Prinz hat
nicht viel dusserliches, aber destomehr Politesse gegen Jedermann. Ihr gnadigster Oncle ist ein sehr
leutseliger Herr und tibertreibt fast die Hoflichkeit gegen Fremde. Wir hatten ihm kaum aufgewartet,
so bekamen wir Visiten-Billets von ihm [...].“ Ebda., S. 125. Das Procedere des Weitergebens von
Adressen und Empfehlungen setzt sich fort, so berichtet von Thiimmel in einem weiteren Brief:
,Unsere Reise nach Frankreich haben wir noch einige Wochen verschoben. — Wir denken daselbst so
gut zu seyn als in Holland, weil uns von den vornehmsten Hausern allhier die besten Empfehlungen
versprochen sind.” Ebda., S. 140.

Gruner 1819, S. 130. Stereotype Vorurteile gegeniiber den Holldndern finden sich in verschiedenen
Publikationen der Zeit um 1800, bspw. in Johann Georg Heinrich Hassels Linder- und Vilkerkunde
aus dem Jahr 1809: ,,Amsterdam ist gegenwartig der Sitz des Monarchen, der hochsten Staatsbehor-
den, der fremden Gesandten und tiberhaupt alles dessen, was Holland schones hat; doch nimmt es
in dieser Hinsicht unter den Hauptstddten Europens nur einen untergeordneten Rang ein; es hat
keine Pallaste, keine prachtigen Pldtze, keine Kunstwerke, keine Werke des Geschmacks und des
Luxus - es herrscht hier eine Einfachheit des Lebens und des Genusses, wie sie dem Geiste der Na-
tion angemessen ist.“ Hassel 1809, S. 134.

Gruner 1819, S. 137f.

In den Briefen, die von Thiimmel wahrend seines Aufenthaltes in den Niederlanden schrieb, geht er
auf verschiedene Details ein, die typisch fiir die Reisebeschreibungen jener Zeit sind. Die Schilde-
rung seiner Abreise aus Amsterdam verdeutlicht den Fokus seiner Reise: ,Nachdem ich fast alles ge-
sehen habe, was Holland merkwiirdiges aufzuweisen hat, bin ich am 3ten dieses von Amsterdam
iiber Herzogenbusch — Mastricht — Liittich nach Spaa gegangen.” Ebda., S. 142. Die Kunst ldsst er
dabei weitestgehend unbeachtet und widmet ihr keine weiteren Details. Allenfalls ldsst er sich im
Rahmen einer Schiffstour nach Texel zu der Aufierung verleiten: ,[D]a lernte ich zum erstenmale die
Gemahlde des Vernet verstehen [...].“ Gruner 1819, S. 132.

Zur Definition von Graphik vgl. bspw. Unverfehrt 2000, S. 30.

Vgl. Kat. Hamburg 2011.

Vgl. Brakensiek 2003. Brakensiek widmet sich in seiner Studie dem Sammeln von Druckgraphik in
Deutschland in der Zeit zwischen 1565 und 1821 unter verschiedenen Gesichtspunkten.

Kat. Hamburg 2011, S. 3. Dies gilt nicht nur fiir Zeichnungen, sondern auch fiir Gemalde. Reproduk-
tionsstiche nach niederldindischen Gemailden hatten mitunter einen erheblichen Einfluss auf das
Sammelverhalten. Auch die daran anschlieflenden bebilderten Galeriewerke waren ein wichtiges
Medium des Niederlander-Geschmacks und zeigten vorbildliche Sammlungsprofile. Vgl. Tillmann
2015, S. 170f. Zu Galeriewerken vgl. Bahr 2009. Zum Thema Reproduktionsstiche vgl. Schweighofer
2009, Weissert 1999.

Vgl. Schwaighofer 2009, S. 48, Kat. Niirnberg 1983, S. 10.

Vgl. Wardle 1980, S. 311.
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437 Kat. Niirnberg 1983, S. 11. Zum einen wirkte der kiinstlerische Dilettantismus kompensatorisch in
Bezug auf die spezifischen Anforderungen der Zeit, was bspw. in den amateurhaften Landschafts-
zeichnungen zum Ausdruck kommt. Zum anderen verband sich damit eine besondere Form der
Geselligkeit, analog zum gemeinschaftlichen Diskurs tiber Kunst, Musik oder Literatur. Zur Ge-
schichte und Bedeutung des Zeichenunterrichts fiir Laien vgl. ferner Kemp 1979. Zum Thema Dilet-
tantismus und Kunstbetrachtung sowie den damit verbundenen Ambivalenzen vgl. Trautwein 1997,
S. 81-88.

438 Uber den sogenannten Dilettantismus oder die praktische Liebhaberey in den Kiinsten wurde erst postum
verdffentlicht. Goethe 1833.

439 Grave 2006, S. 97.

440 Zum Dilettantismus vgl. Rosenbaum 2010, Blechschmidt/Heinz 2007, Vaget 1971.

441 Vgl. hierzu das Emblem von Daniel Rollenhagen (1583-1619) aus dem Nucleus Emblematum (1611).
Das Motto wird aus einer Anekdote bei Plinius hergeleitet.

442 An den Kunstakademien schulten sich die angehenden Kiinstler an einem Formenschatz, der als
vorbildlich erachtet wurde. Hierzu zdhlte zundchst das Zeichnen und Kopieren nach Alten Meistern,
gefolgt vom Zeichnen nach lebenden Modellen. Vgl. Unverfehrt 2000, S. 198.

443 Zur Geschichte von Felix Meritis vgl. Gompes/Ligtelijn 2008. Ferner ist in diesem Kontext zu erwih-
nen, dass eine Schule fiir Zeichenanfianger im Jahr 1773, also zu Zeiten von Tischbeins Aufenthalt in
den Niederlanden, an die Amsterdamer Stadstekenacademie angegliedert wurde. Knolle 1984, S. 49.

444 Guichard 2015, S. 83f. Zu den Amateuren bzw. Kunstkennern, die nach Rembrandt radierten, geho-
ren bspw. Karoline Luise von Baden oder Christian Ludwig von Hagedorn. Ebda., S. 85. Aber auch
Tischbein fertigte Radierungen nach Rembrandt an, wie er in seinen Lebenserinnerungen schreibt,
was einer immer umfangreicher werdenden Aneignung der niederlandischen Kunst diente. Zu sei-
nen Radierungen notiert Tischbein: ,Herrn S. Dunse bezeihte mir besonders viele hoffligkeiten und
ich war ofte bey ihm, und sahe in seiner Geselschaft seine Orginal Zeihnungen wo von er eine schon
Samlung hatte. Besonders von Rembrand, derer ich auch einige Radirt habe. und habe die Blatter
nach jahren in Rembrandischen Kupfersich samlungen als seldene Orginale gefonden. Selden sind
sie auch den ich spielte mit den Platten, und nach dem einige abdriicke davon gemacht waren,
worden die Platten verlohren. ich machte auch welche auf meiner erfindung in Rembrands manir.
das Kenner irre dartiber worden.” LMO, PT 26, S. 19, vgl. Mittelstadt 1956, S. 74.

445 Bei der Ubertragung des Dilettantismus-Schemas bspw. auf das Sammelverhalten ist Vorsicht gebo-
ten. Einer beriihmten Sammlung wie der Sammlung Goll sollte man nicht Willkiir vorwerfen, womit
der Dilettantismus unter anderem in Verbindung gebracht wird. Vgl. Grave 2006, S. 282.

446 Ein weiterer bekannter Amsterdamer Sammler jener Zeit, der ebenfalls als Amateurzeichner in Er-
scheinung trat, ist Dionys Muilman (1702-1772). Vgl. Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980,
S. 107. Und ein deutscher Graphiksammler, der ebenfalls als Zeichner dilettierte, ist der Frankfurter
Sammler Johann Friedrich von Uffenbach (1687-1769). Vgl. Unverfehrt 2000, S. 198.

447 Vgl. Weiler 2015, S. 123. Zu Karoline Luise von Baden vgl. Kat. Karlsruhe 2015, Frank/Zimmermann
2015. Karoline Luise von Baden besaf3 eine Gemildesammlung mit ca. 200 Werken sowie eine Gra-
phiksammlung mit ca. 1.500 Bldttern. Vgl. Jacob-Friesen 2015.

448 Kein anderer zeitgenodssischer Sammler hat den Zeichnungen der Markgrafin so viel Aufmerksamkeit
geschenkt und sie in seinem eigenen Kabinett gesammelt. So bittet er sie in seinen Briefen wieder-
holt um weitere Zeichnungen, wobei er eigene Schopfungen gegentiber Kopien bevorzugte. Vgl.
Weiler 2015, S. 124. Goll berichtet in einem Brief an Karoline Luise, dass im Sommer 1771 zahlreiche
Besucher in seiner Sammlung zu Gast waren und eine von der Markgrifin angefertigte Zeichnung
der Kleopatra besonders bewundert wurde. Brief von Johann Goll van Frankenstein d. A. an Mark-
grafin Karoline Luise von Baden, Amsterdam 11.10.1771. https://karoline-luise.la-bw.de/dokument.
php?id=4489&ausgangspunkt=suche (17.12.2018).

449 Karoline Luise von Baden: Bildnis des Prinzen Ludwig, 1772, Rotel auf Papier, 110 x 90 mm, Haus
Baden. Kat. Karlsruhe 2015, S. 144, Nr. 100.

450 Sander 1783/1784, S. 566. Heinrich Sander leitet die Beschreibung der Sammlung Goll in Amster-
dam mit den Worten ein: ,Hrn. Baron Gould’s Sammlung von Handzeichungen”. Hier handelt es
sich wie so hdufig um eine Fehlinterpretation bei der Schreibweise des Namens. Bereits bei Knoef
1948 wird der von Sander referierte Sammler als Goll identifiziert. Erganzende Recherchen konnten
keinen Sammler namens ,Gould” in Amsterdam im spéten 18. Jahrhundert nachweisen. Alle Indi-
zien deuten darauf hin, dass es sich hierbei um Johann Goll van Frankenstein d. A. handelt.
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Die Bevorzugung von und Spezialisierung auf die Kunst des 17. Jahrhunderts ist unter anderem auf
den Umstand zuriickzufiihren, dass es zu keinem anderen Zeitpunkt eine derart reiche Kunstproduk-
tion im Bereich der Zeichenkunst gab. Dies wirkt sich auch auf die Zusammensetzung vieler Graphik-
sammlungen jener Zeit aus, die einen Schwerpunkt auf den Niederlindern haben, erganzt durch
Flamen und Deutsche, wobei Italiener und Franzosen kaum vertreten sind. Dies trifft bspw. auch auf
die Sammlung von Johann Friedrich von Uffenbach zu. Vgl. Unverfehrt 2000, S. 26, 138, 198.

Zu den ,Portefeuilles’ bzw. ,Kunstboeken’ restimiert Schatborn, dass im 17. Jahrhundert Zeichnun-
gen meist in Kunstbiichern gesammelt wurden. So hatten die Kiinstler selbst ihre Zeichnungen
verwahrt und diese Praxis sollten die Sammler fortsetzen. Erst im Laufe des 18. Jahrhunderts, ver-
bunden mit dem Aufschwung des Kunstmarktes und der Auflosung der groflen bedeutenden Zeich-
nungssammlungen, werden die Konvolute kleiner und in den Auktionskatalogen werden die Zeich-
nungen zunehmend einzeln verzeichnet. Vgl. Schatborn 1981, S. 3.

Sander 1783/1784, S. 566.

Johann Friedrich von Uffenbach vermachte einen Teil seiner umfangreichen Sammlung an Graphi-
ken und Biichern testamentarisch der im 18. Jahrhundert neu gegriindeten Georgia-Augusta-Univer-
sitdt Gottingen. Interessanterweise gingen 232 Zeichnungen, die in zwei Klebebanden gesammelt
waren, nicht im Rahmen der Stiftung nach Gottingen, sondern wurden nach dem Tod der Witwe
von Uffenbach im Jahr 1775 zur Versteigerung gegeben und von Johann Goll van Frankenstein d. A.
fiir 445 Fl. angekauft. Vgl. Unverfehrt 2000, S. 25-27.

Vgl. Unverfehrt 2000, S. 27.

Alten 1872, S. 81. Brief von Karl August Bottiger an Tischbein, Weimar 14.02.1801.

LMO, PT 26, S. 26, vgl. Mittelstadt 1956, S. 83.

Mittelstadt 1956, S. 221f, Kapitel Mailand.

Die Bedeutung von Kopien im Rahmen der kiinstlerischen Ausbildung betont Tischbein immer
wieder in seinen Lebenserinnerungen und berichtet von seiner eigenen Kopiertitigkeit. Uber die
Lehrjahre in Hamburg bei seinem Onkel Johann Jacob Tischbein schreibt er: ,[IJch fing nach dem
ich mir meine farben zurecht gemacht hatte eine landschaft an zu mahlen, die ich mir zu cupiren
aus gesucht hatte. [...] So mahlte ich den tdtlig vort, und copierte von seine kleine Pferden stiickgens
[...].“ Im Hause von Johann Dietrich Lilly in Hamburg erhilt er die Aufforderung: , [M]achen sie sich
nun ein Geschift was ihnen am liebsten ist. sie konen sich Bilder zum Cupiern aus suchn oder auch
zeihen, was ihn am liebsten ist.“ Und auch in Kassel kopiert Tischbein in der Sammlung der Land-
grafen: ,Aus der Galleri und auch aus dem Kabinet copirte ich verschiedene Bilder, den ganz vor-
trefligen Kopf von Rembrand mit dem Helm auf dem Kopf. Und Kopfe von v. Dey.” LMO, PT 26, S. 4,
9, 35, vgl. Mittelstadt 1956, S. 52, 56, 107.

Mittelstadt 1956, S. 247, Kapitel Zum zweiten Male in Rom.

In diesem Sinne zitiert Tischbein seinen Weggefidhrten Johann Caspar Lavater (1741-1801): , Lavater
pflegte zu sagen, er lerne einen Menschen besser kennen, wenn er auch ein Portrdt von ihm sdhe.
Die Kopie lehre im Original Sachen entdecken, welche er vorher nicht gekannt habe.” Mittelstddt
1956, S. 383. Zu erwdhnen ist hier Lavaters Hauptwerk Physiognomische Fragmente zur Beforderung der
Menschenkenntnis und Menschenliebe. Lavater 1775. Tischbein schuf in der Auseinandersetzung mit
Lavater verschiedene physiognomische Studien wie bspw. Johann Heinrich Wilhelm Tischbein: Ver-
gleichende physiognomische Studien von Tier- und Menschenkdpfen, 1790-1800, Aquarell und Feder auf
Papier, 231 x 188 mm, Hamburger Kunsthalle, Kupferstichkabinett, 1938-33. Lavater und Tischbein
teilen ein besonderes Interesse am Charakteristischen, was Tischbein sogar zu einem zentralen Kri-
terium bei der Beurteilung von Kunstwerken erkldrt hat. In diesem Kontext ist auch Tischbeins
Vasenwerk zu sehen, das 1791-1795 bzw. 1795-1803 unter dem Titel Collection of Engravings from
Ancient Vases in Neapel erschienen ist. Das Vasenwerk basiert auf der berithmten Sammlung von Sir
William Hamilton (1730-1803) und umfasst 240 Tafeln nach griechischen Vasen in Form von Um-
risszeichnungen. Tischbein fertigte hierfiir die Zeichnungen an, welche anschliefiend zur Reproduk-
tion an einen Stecher gegeben wurden. Vgl. Kat. Kassel 2005, S. 140-144, Weissert 1999, S. 116-130.
Als Besonderheit des Vasenwerkes werden Tischbeins originalgrofie und detailgetreue Wiedergaben
der Malereien hervorgehoben, denen in Kombination mit den Erlduterungen von Andrej Italinsky
(1743-1827) ein wissenschaftliches Verdienst zukommt. Vgl. Leuschner 2007, Bd. 1, S. 594.
Dennoch musste sich Tischbein von einigen seiner Zeitgenossen fiir seinen Umgang mit den Vorbil-
dern im Rahmen der graphischen Reproduktion derselben kritisieren lassen. Vgl. Sternke 2008,
S. 208-225.
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462 LMO, PT 26, S. 15, vgl. Mittelstddt 1956, S. 66. Diese Auﬁerung Tischbeins impliziert, dass er sich in
jungen Jahren mit dem theoretischen Diskurs nicht lange aufgehalten hat und dass seine Qualifika-
tion vor allem praktisch und nicht akademisch begriindet ist. Eine wichtige Rolle spielt hier das
eigene Studium, bei dem er den bildlichen Quellen gegeniiber den literarischen Quellen eindeutig
den Vorzug gibt.

463 Brief von Tischbein an Johann Heinrich Tischbein d. J., Hamburg 07.06.1807. MHK, Graphische
Sammlung, GS 22906. Mit herzlichem Dank an Christiane Lukatis. Dass Tischbein ausgerechnet
gegentiber seinem Bruder, der als Inspektor der Gemaildegalerie der Landgrafen von Hessen-Kassel
tatig war, die Bedeutung der Druckgraphik betont, ist auch dahingehend relevant, dass Johann
Heinrich Tischbein d. J. vornehmlich in diesem Metier retissierte.

464 Mittelstadt 1956, S. 92.

465 Goethe zitiert nach Grave 2006, S. 232. Brief von Goethe an Johann Friedrich Rochlitz (1769-1842),
27.02.1815.

466 Vgl. Grave 2006, S. 237.

467 Grave 2006, S. 126.

468 Dézallier d’Argenville 1767, S. 2, vgl. Richardson 1728, Bd. 1, S. 121.

469 So wird in Graphikhandbtichern dem noch unkundigen Sammler der Rat erteilt, keine Kopien, son-
dern nur Originale zu kaufen und auch von Nachstichen abzusehen. Vgl. Grave 2006, S. 241.

470 Zu Ploos van Amstel vgl. Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980.

471 Knolle 1984, S. 43. Fir die Schriften von Friedrich von Alten zu Tischbein und Ploos van Amstel
siehe Alten 1872, Alten 1864. Zum ,Oldenburgse bundel’, das Ploos van Amstel selbst als , Register-
boek” bezeichnet hat, siehe Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980, S. 301-304.

472 Ein von Niemeijer entdecktes handschriftliches Inventar zu einem Teil der Sammlung Ploos van
Amstel zeigt folgende Einteilung der Sammlung: I. , Antieke gesneede Edele Gesteentens”, II. ,Schilde-
reyen”, III. , Teekeningen®”, IV. ,Prenten en Prentwerken”, V. ,Manuscripten”, VI. ,Boeken en Schrif-
ten gedrukt en geschreven”. Innerhalb der einzelnen Kategorien sind verschiedene Unterkategorien
zu finden. Niemeijer 1997, S. 55. Die Zeichnungen und Drucke sind leider nicht im ausfiihrlichen
Katalogteil des Inventars enthalten. Die Gemédldesammlung wird dort dagegen mit etwa 70 Bildern
inklusive der Hingung im Haus Ploos van Amstels angegeben, was Niemeijer zu der Schlussfolge-
rung verleitet, dass das in seinen Ausmaflen bescheidene Haus zum Bersten mit Gemdilden gefiillt
gewesen sein muss. Ebda., S. 60f. Eine Randbemerkung: In der Einleitung bzw. Vorbemerkung zum
Inventar ist von drei verschiedenen Sammlertypen die Rede — den Astheten, den kulturhistorisch
Interessierten und den Kunsthistorikern —, wobei sich Ploos van Amstel selbst zum letzten Typ zdhlt.
Ebda., S. 56. Zur Sammlung von Ploos van Amstel vgl. Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980,
S.3-111.

473 Knolle 1984, S. 44.

474 Zu den Zeichnungen aus dem 18. Jahrhundert in der Sammlung Ploos van Amstel gehort bspw. eine
kleine Serie mit zwolf aquarellierten Zeichnungen von Hendrik Meijer (1744-1793) mit Darstellun-
gen der zwolf Monate, die im Jahr 1772 — zeitgleich zu Tischbeins Aufenthalt in den Niederlanden
- entstanden sind. Vgl. https://rkd.nl/explore/images/266408 (11.01.2019).

475 Vgl. den Ankauf zweier Zeichnungen von Allaert van Everdingen. Kat. Hamburg 2011, Nr. 318, 319.

476 Hierbei handelt es sich um eine von Cornelis Ploos van Amstel selbst angefertigte aquarellierte
Zeichnung nach einem Gemailde von Jacobus Buys (1724-1801). Die singuldre Figur war urspriing-
lich Teil eines Gruppenportraits der Familie Ploos van Amstel, wo sie den rechten Bildabschluss bil-
det. Das Familienbild von 1756 zeigt die Eltern von Cornelis Ploos van Amstel zusammen mit ihren
drei Sohnen Adriaan, Jacob und Cornelis. Vgl. Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980, S. 7,
133. Eine weitere, aufwédndiger gestaltete Zeichnung von 1760 aus der Hand von George van der
Mijn (1723/1728-1763) gewéhrt zusatzlich einen Blick in das Kabinett von Cornelis Ploos van Ams-
tel und zeigt diesen in Gesellschaft von Gisten. George van der Mijn: Cornelis Ploos van Amstel mit
Gdsten in seinem Kunstkabinett, 1760, Aquarell und Feder auf Papier, 214 x 387 mm, Fondation Cus-
todia Paris.

477 Vgl. hierzu Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980, S. 112-131. Die Auflage der einzelnen
Reproduktionen lag bei 350 Stiick, wobei die Preise fiir die verschiedenen Drucke stark variierten.
Ebda., S. 122-125. Der dort beigefiigte Katalogteil verzeichnet 46 ,hoofdprenten’ und wird durch
bijprenten’ erganzt. Ebda., S. 255-291.
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Knolle 1984, S. 46. Die Zeitschrift Vaderlandsche Letteroefeningen erschien unter verschiedenen Titeln
zwischen 1761 und 1876. Die Ausgaben ab 1776 sind abrufbar unter: https://dbnl.org/titels/tijd-
schriften/tijdschrift.php?id=_vad003vadeO1 (11.01.2019).

Vgl. Muller 2011, S. 300.

Murr 1775-1789, Bd. 7, S. 48-52. Die von Murr referierten Kiinstler sind in der dortigen Schreibweise:
1. Adrian van de Velde, 2. Savtleven, 3. Rembrand, 4. Rembrand, 5. Adrian van Ostade, 6. van Goyen,
7. van Campen, 8. Gerar Dow, 9. van Goyen, 10. van Goyen, 11. Ludolf Backhuizen, 12. G. Metsu,
13. Berghem, 14. Phil. Wouwerman, 15. Abraham Bloemaert, 16. Hendrick Golzius, 17. C. Vischer,
18. P. Saenredam, 19. Karel van Mander, 20. Govaert Flinck, 21. P. Coops, 22. Adrian Brouwer,
23. Adrian Ostade.

Mittelstadt 1956, S. 84.

Die entsprechende Textstelle lautet: ,Bey H Blos von Amsel sah ich ein seldenes bild von Adrian
Brour. das ganze steld ein Gefdngnis vor, wo die Spanier Brour ein gesez hatten. Er siz an der staffeley
und mahlt. Rubens [Einschub: ihn besuchend] siz neben ihm mit eine klein hundgen auf dem
schoss, van Douk und Tiberbeck stehen hinter ihm. und B spricht mit zorn, und erzehlt an Rubens
seine gefangen sezung. der lachelt mit einer ruhign miene, und an der thiire stehet ein Italiener der
macht Musik und ein Knabe singt da zu, ihm die zeit zu vertreiben in seiner gefangenschaft. die
Geschichte ist bekand. die spaniger fanden B zeichnet, und hilden ihn fiir eine spion und sezen ihn
in ein gefang nis, wo ihn Rubens wieder aus befreid.” LMO, PT 26, S. 26, vgl. Mittelstadt 1956, S. 84.
In dem von Niemeijer zitierten Inventar der Sammlung Ploos van Amstel wird in der Kunstkammer
des Hauses ein Gemalde von Adriaan Brouwer angefiihrt, jedoch ohne weitere Spezifizierung, sodass
eine Ubereinstimmung nicht nachweisbar ist. Niemeijer 1997, S. 60. Niemeijer vermutet, dass sich
Ploos van Amstel im Laufe der Zeit von dem von Tischbein beschriebenen Werk getrennt hat. Lau-
rentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980, S. 109.

Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980, S. 103-111.

Heinecken 1768/1769, Bd. 2, S. 46.

Graf 1911, S. 217.

Vgl. Fanslau 2010, S. 166. Die Kunstbetrachtung kann dabei verschiedene Funktionen erfiillen —
einerseits kann sie in Form des Selbststudiums die eigene Reflexionsfdhigkeit schulen, andererseits
kann sie als gemeinschaftliche Praktik gesellschaftsbildend wirken. Vgl. Kernbauer 2011, S. 70.
LMO, PT 833, 0. S.

Sander 1783/1784, S. 566.

Groskurd 1782, S. 453.

Sierstorpff 1804, S. 582.

Verwiesen sei an dieser Stelle auf den Aufsatz von Barbara Welzel Galerien und Kunstkabinette als Orte
des Gespriichs, der die interaktive Kunstrezeption in den niederldndischen Kunstsammlungen des
17. Jahrhunderts thematisiert, die selbst im Rahmen der Galeriebilder zum Gegenstand der Kunst
geworden ist. Welzel 1997. Zur gemalten Kunstkammer vgl. Ganz 2006, Wettengl 2002. Dem Ge-
sprach in den (spéter offentlichen) deutschen Gemaildegalerien des 18. und 19. Jahrhunderts wid-
met sich eine Studie von Joachim Penzel. Penzel 2007. Penzel zeigt auf, wie die Sammlung zum
Handlungsraum fiir die Aneignung von Kunst wird und welche Rolle Sprache und Konversation
dabei spielen. Wiahrend im 18. Jahrhundert der ,sprachliche Gedankenaustausch” eine zentrale Rol-
le bei der Kunstbetrachtung spielt, wird dieser im 19. Jahrhundert von einer ,Institutionalisierung
des Schweigens” abgelost. Ebda., S. 256. An der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert, als die Frage
nach den Moglichkeiten der Kunstbetrachtung explizit aufgeworfen wurde, erschien in der Zeit-
schrift Athendum ein von August Wilhelm Schlegel (1767-1845) verfasstes fiktives Kunstgesprach
unter dem Titel Die Gemiilde. Ein Gesprich. In Dresden 1798. Vgl. Trautwein 1997, S. 289-296.
Mittelstadt 1956, S. 151, Kapitel Erste Reise nach Italien.

LMO, PT 26, S. 15, vgl. Mittelstadt 1956, S. 66.

Dies rekurriert auf die Tradition des Sammelns und der Sammlung als Erkenntnisort, abgeleitet aus
den Studierkammern der Humanisten. Vgl. Welzel 1997, S. 498.

Vgl. Wetering 2006, S. 78.

Zur Identifikation der dargestellten Personen vgl. Datenbank des RKD: https://rkd.nl/explore/images/
164790 (11.01.2019).

Zur Sammlung Brentano vgl. Bionda 1986. Die Sammlung umfasste insgesamt 411 Gemalde, was
aus dem Versteigerungskatalog von 1822 hervorgeht, womit der Umfang der Gemaldesammlung
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weit tiber dem Durchschnitt lag. Zudem war die Sammlung mit holldndischen, flimischen, italie-
nischen und deutschen Meistern sehr breit aufgestellt. Hinzu kam eine Graphiksammlung mit 1.900
Drucken (v. a. Reproduktionsgraphik) und einigen wenigen Zeichnungen. Ebda.

498 Tischbein kann die Sammlung Brentano auf seiner Reise durch die Niederlande jedoch nicht ken-
nengelernt haben, da der Sammler zu diesem Zeitpunkt erst zwanzig Jahre alt war — wie Tischbein
selbst. Dennoch ist die Sammlung Brentano ein wichtiger Bestandteil der Sammlungskultur um
1800.

499 LMO, PT 833, o. S., vgl. Mittelstadt 1956, S. 83f.

500 Sander 1783/1784, S. 566f. Uber die Kiinstler, die sich zusammen mit Allaert van Everdingen in dem
Portefeuille befanden, schreibt Sander: ,Die andern Meister waren: Glauber; van de Uyl, der oft statt
seines Zugs eine Eule dazu setzte; Bischop oder Episcopius; — Breenberg, Rademaker, Hollar und
Zaftleeven, dessen Stiicke ich besondern lieben wiirde, und der Sammt-Breughel. Man sah noch
viele andere seltene Stiicke, und ass auch da zu Nacht.” Ebda.

501 Mittelstadt 1956, S. 92. Dieser Hinweis kann nicht in den Manuskripten von 1811 und 1824 nach-
gewiesen werden.

502 Die Provenienz wird wie folgt angegeben: ,Jeronimus Tonneman (1687-1750), Amsterdam; dessen
Mutter, Maria Tonneman, geb. van Breusegom (?-1752); Auktion Tonneman, Amsterdam 1754
(Lugt, Ventes 845), an de Bosch (f 170) fiir Johann Goll van Franckenstein I (1722-1785), Amster-
dam (L. 2987); Johan Goll van Franckenstein II (1756-1821), Amsterdam (L. 2987); Pieter Hendrik
Goll van Franckenstein (1787-1832); auf der Auktion Goll van Franckenstein, Amsterdam 1833
(Lugt, Ventes 13362), erworben fiir f 22 von Georg Ernst Harzen (1790-1863), Hamburg (L. 1244)
(NH Ad:01:02, fol. 20: [A. v Everdingen Fortsetzung.] Nachtstiick. Ein niedergebranntes Haus, dessen
verloschende Glut von vielen Zuschauern umstanden die Gegend erleuchtet. Im Hintergrunde ge-
wahrt man eine gothische Kirche von einem Kranz von Biaumen umgeben an einem schiffbaren
Flusse. Bez AVE Sehr vollendete, effectvolle Tuschzeichnung FF 7.9/4.10 Samml. Goll. v. Franken-
stein; NH Ad: 02: 01, S. 250); Legat Harzen 1863 an die ,Stadtische Gallerie’ Hamburg; 1868 der Stadt
tbereignet fiir die 1869 eroffnete Kunsthalle.” Kat. Hamburg 2011, Nr. 313.

503 Kat. Hamburg 2011, Nr. 313. Ein wichtiges Verméachtnis, das den Grundstock der Hamburger Gra-
phiksammlung bildet, ist jenes von Georg Ernst Harzen, der mehrfach in Verbindung zur Sammlung
Goll steht. Harzen besuchte zahlreiche Nachlassauktionen, auch jene der Sammlung Goll im Jahr
1833, auf der er 39 Werke der niederldandischen Schule erwarb. Diese Werke sind im abschliefRenden
Verzeichnis der ehemaligen Besitzer unter ,Johan Goll van Frankenstein I aufgefiihrt. Kat. Ham-
burg 2011, S. 1.

504 LMO, PT 26, S. 9, vgl. Mittelstadt 1956, S. 56. Das Zitat bezieht sich auf Tischbeins Lehrjahre in
Hamburg und seine Zeit im Hause des Kunsthéndlers Johann Dietrich Lilly, wo er direkten Zugang
zu den dort verwahrten Kunstwerken hatte.

505 Vgl. Bionda 1986, S. 141.

506 Mittelstadt 1956, S. 338, Kapitel Akademiedirektor in Neapel.

507 In den publizierten Lebenserinnerungen wird dies wie folgt beschrieben: ,Die Besten von der Aka-
demie bildeten einen Verein unter sich, um sich im Komponieren zu iiben. Sie kamen alle Sonntage
bei mir zusammen, gaben sich ein Sujet auf, welches alle ausfiihrten, und nach vierzehn Tagen
brachten sie die Zeichnungen mit. Diese wurden ausgestellt und beurteilt, das Verdienstliche gelobt
und die Fehler getadelt. Alles ging mit der grofiten Ordnung zu, die sie selbst untereinander ausge-
macht hatten. [...] So wurde eine Zeichnung nach der andern aufgestellt und alles genau durchge-
gangen. Zuletzt stellte man sie zusammen in einer Reihe auf. Ubrigens waren es lauter ausgewihlte
junge Leute von gutem Charakter und edlen Sitten. [...] Das wechselseitige Gesprach war auch oft
sehr unterrichtend, denn von allen Zweigen der Kunst wurde etwas abgehandelt, und es waren Per-
sonen zugegen, die in dem einen oder dem anderen Fache Kenntnis oder die eine und die andere
Kunst besa3en und sich hier gegenseitig die Hande reichten. Es nahmen auch verschiedene Gelehr-
te daran teil, welche ihr Urteil aussprachen und denkwiirdige und malerische Begebenheiten aus der
Geschichte erzahlten. Selbst Kunstliebhaber wurden zugelassen, die aber nicht reden durften, um
die Ordnung nicht zu unterbrechen. Auch Anfinger von der Akademie wurden als Zuschauer ge-
wiahlt, damit sie sahen und horten und daraus lernten. Brachten sie Versuche, die etwas verspra-
chen, so wurden sie mit eingeschlossen.” Mittelstadt 1956, S. 338f.

508 Alten 1872, S. 199f. Brief von Tischbein an unbekannt, Eutin 10.02.1812. Die Rede ist von Hans
Albrecht Freiherr von Maltzahn (1754-1825), Prasident der ,Eutiner Literarischen Gesellschaft’, und
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Christian Ludwig Runde (1773-1849), ebenfalls Mitglied. Zur ,Eutiner Literarischen Gesellschaft’
vgl. Priths 2004, Obermeier 1983.

Dohe 2018, S. 54. Brief von Tischbein an Herzog Peter Friedrich Ludwig von Oldenburg, Eutin
12.09.1812. Sebastian Dohe kommentiert hierzu, dass Tischbein sein Haus als Ort des kiinstlerischen
Austausches und Unterrichtes prasentiert.

Alten 1872, S. 207. Brief von Tischbein an Ferdinand Rudolf von Zehender, undatiert. Tischbein
bezieht sich hier auf Graf Friedrich Franz von Miinnich (1788-1870) sowie den Dichter und Homer-
Ubersetzer Johann Heinrich Vo (1751-1826) mit seiner Gemahlin Marie Christine Ernestine.

Fiir weiterfiihrende Informationen zum ,Eutiner Kreis’ vgl. Baudach 2003, Schubert-Riese 1975.
Heinecken 1768/1769, Bd. 2, S. 48.

In der Reisebeschreibung fiihrt von Heinecken die besuchten Sammler wie folgt auf (in der dortigen
Schreibweise): Braamcamp, van der Land, Lublink, Locquet, Fifeaux, Gildemesser, van Velde, Doek-
scher, Calkoen, de Bruyn, Muylman, Busserus, Maarseven, Mettaye, Graaf, de Bosch, Ploos van Ams-
tel, van Gool. Heinecken 1768/1769, Bd. 2, S. 47f.

Graf 1911, S. 216.

Weiter heif3t es: ,Hier habe ich die Rembrands von einer Ausfithrung gesehen, als wenn sie in Mi-
niatur gemahlt waren. Nur Schade, dafl unter den Italidnischen Meistern neben den schonsten Ori-
ginalen zuweilen ein Blatt liegt, das offenbar nach der Mahlerey gemacht ist. Eigenhdndige ausge-
fiihrte Rubensische Zeichnungen nach oder vor seinen fiirtrefflichen Gemalden wie Miniatur ge-
zeichnet, eben solche Michel Angelo. Die Blitter, die mich am meisten entziikt haben, sind die
Skizzen von Guido, Guercino und Caraccio. Hierunter sind auch die 2 van Huysum fiir 5500 fl., und
den 3ten fiir 2500 fl. hat Plos, den 4ten fiir denselben Preifs der Mahler de Vos.” Graf 1911, S. 216.
Einen Uberblick iiber die Geschichte der Kennerschaft gibt bspw. Carol Gibson-Wood. Gibson-Wood
1988. Zur Kennerschaft vgl. ferner Kernbauer 2011, Maes 2009, Schwaighofer 2009, Penzel 2007,
Grave 2006, Zelle 2002, Dresdner 2001, Haberland 1991, Cremer 1989.

Vgl. Penzel 2007, S. 60.

Die Kunstkritik steht in enger Beziehung sowie zugleich im Widerspruch zur Kunsttheorie, bis im
19. Jahrhundert eine Differenzierung zwischen Kritik und Theorie erfolgt. Vgl. Dresdner 2001, S. 12.
Hier ist auf den berithmten Streit um den Vorrang der Linie oder der Farbe als kiinstlerisches Aus-
drucksmittel zu verweisen, der auch als Streit zwischen ,Rubenisten’ und ,Poussinisten’ bezeichnet
wurde. Zum franzosischen Diskurs vgl. Kernbauer 2011, Kluge 2009, Dresdner 2001, vgl. ferner Maes
2009.

Vgl. Kernbauer 2011, Gibson-Wood 2000, Haberland 1991.

Vgl. Vogt 2010, Zelle 2002.

Vgl. Schwaighofer, S. 110-117. Verwiesen sei an dieser Stelle auch auf den spéter beriihmt gewordenen
deutschen Kunstkennerstreit zwischen Gustav Friedrich Waagen und Carl Friedrich von Rumohr.
Vgl. Schwaighofer 2009, S. 31. Diese Entwicklungen und die Etablierung der Kennerschaft waren
entscheidend fiir die Entstehung der modernen Kunstgeschichte, auch wenn in der Wissenschaft die
Objektivitdt der kennerschaftlichen Kriterien stets angezweifelt wurde.

Zedler 1732-1754.

Sulzer 1771-1774.

Sulzer 1771-1774, Bd. 2, S. 572-578.

Sulzer 1771-1774, Bd. 2, S. 572.

Im Rahmen des deutschen Diskurses thematisiert Christian Ludwig von Hagedorn neben dem Ken-
ner, dem Liebhaber und dem Kiinstler zwei weitere Akteure des Kunstgeschehens — den Sammer und
den Kunstrichter, die jeweils spezifische Kompetenzen besitzen. Hagedorn 1762, Bd. 1, S. ITII-XVI,
vgl. hierzu Zelle 2002, S. 230-238. Margrit Vogt weist in ihrer Studie jedoch relativierend darauf hin,
dass die Bezeichnungen in Deutschland weniger scharf voneinander getrennt werden. Vogt 2010,
S. 24.

Vgl. Kluge 2009.

Sulzer 1771-1774, Bd. 2, S. 574. Die von Sulzer besprochene Trias von Kennern, Kiinstlern und Lieb-
habern wird von Joachim Penzel auf die Publikumsgruppen bzw. -typen in den Gemaildegalerien des
18. Jahrhunderts tibertragen, verbunden mit den jeweiligen Rezeptionsinteressen, um das Kunst-
publikum zu differenzieren. Penzel 2007, S. 52-56. Penzel gelangt zu der Schlussfolgerung, dass
Sulzer damit idealtypische Publikumskategorien definiert hat, anhand derer die Besuchergruppen in
jener Zeit differenziert wurden. Ebda., S. 56.
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531 Die vollstindige Textpassage lautet wie folgt: ,, Aber es mangelt der Critik nicht an dem Leitfaden,
vermittelst dessen man sicher aus diesem Labyrinth herauskommen kann. Man mufd nur drey Sachen
wol von einander unterscheiden. 1. Den unmittelbaren Eindruck des Wolgefallens oder Mififallens,
den wir ohne alle Bemiihung oder Mitwiirkung unsrer seits empfinden. 2. Die angenehme oder
unangenehme Empfindung, die aus der gelungenen, oder mifilungenen Bemiihung entsteht, die wir
angewendet haben, eine deutliche Vorstellung von dem Gegenstand zu bekommen. 3. Das Urtheil
uber die Art der Sache, tiber ihre Vollkommenheit oder Unvollkommenheit, Brauchbarkeit oder
Unbrauchbarkeit.” Sulzer 1771-1774, Bd. 2, S. 573.

532 Hierauf weist auch Max J. Friedldnder hin und fiihrt den Gedanken weiter: , Vorbedingung jeder
wissenschaftlichen Bemiihung ist eine das Erkenntnisgebiet deckende Terminologie, durch die der
Gelehrte den Gelehrten seine Griinde, Folgerungen und Schliisse eindeutig tibermittelt.” Friedldn-
der 1957, S. 96.

533 Zur Entstehung der deutschen Kunstkritik in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts im Kontext
von Periodika vgl. Vogt 2010. Vogt gibt zu bedenken, dass in den Periodika die Kunstbetrachtung
schriftlich vermittelt wird, also ohne begleitendes Anschauungsmaterial. Ebda., S. 329.

534 Die Gegentiberstellung von Kennern und Laien war elementarer Bestandteil der Diskussionen um
Kennerschaft und wurde von den Autoren jeweils unterschiedlich bewertet. Diese Kontrastierung
entstammt der franzosischen Kunstkritik um Roger de Piles und ist ebenfalls im britischen Diskurs
prasent wie bspw. bei Jonathan Richardson. Richardson geht jedoch davon aus, dass jeder die Fahig-
keit zur Kennerschaft besitzt und sich das entsprechende Riistzeug dafiir aneignen kann. Vgl. Schwaig-
hofer 2009, S. 30-40.

535 Sulzer 1771-1774, Bd. 2, S. 578.

536 Die Betonung einer langjdhrigen Erfahrung als Voraussetzung von Kennerschaft wird bspw. auch im
Rahmen des franzosischen Diskurses von Roger de Piles formuliert. Vgl. Schwaighofer 2009, S. 33-35.

537 LMO, PT 26, S. 29, vgl. Mittelstadt 1956, S. 101.

538 Merck 1778, vgl. ferner Grave 2006, S. 94, Cremer 1989, S. 137-156.

539 In diesem Sinne baute von Heinecken in Dresden eines der grofiten Graphikkabinette des 18. Jahr-
hunderts als Ort kennerschaftlichen Studiums auf. Und auch bei Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-
Kassel sollte die Graphiksammlung (unter anderem) der Kennerschaft in Bezug auf seine Gemalde-
sammlung dienen. Vgl. Grave 2006, S. 275, Brakensiek 2003, S. 328, 423f.

540 Cremer 1989, S. 104.

541 Hagedorn 1762, Bd. 1, S. 52. Zum Typus des Kunstrichters siehe ebda., S. 52-66.

542 Vgl. Cremer 1989, S. 438-440. Brief von Christian Ludwig von Hagedorn an Friedrich von Hagedorn,
16.09.1743. Vgl. hierzu ferner Zelle 2002, S. 236.

543 Alten 1872, S. 78f. Brief von Tischbein an Karl August Bottiger, undatiert, laut von Alten vermutlich
um 1800.

544 Grave 2006, S. 231f. Briefentwurf von Goethe an Johann Gottlob Stimmel, 07.03.1814.

545 Zur Connoisseurkritik vgl. Kernbauer 2011, S. 166-185.

546 Mittelstadt 1956, S. 221f, Kapitel Mailand.

547 Vgl. Unverfehrt 2000, S. 26f. Die Auktionskataloge der Sammlung Uffenbach erschienen 1771 und
1775.

548 Mittelstadt 1956, S. 222, Kapitel Mailand.

549 LMO, PT 26, S. 29. Im Manuskript von 1824 sowie in der spateren Publikation wird die Schilderung
um die Bemerkung ergidnzt: ,Ein Gegenstand iiber den man nicht genug eifern kann, da er uns
Teutschen selbst das wenige Gute noch vertilgt, was man uns gelassen hat.” Ebda., PT 833, o. S., vgl.
Mittelstddt 1956, S. 101f.

550 Dohe 2018, S. 80. Brief von Tischbein an Herzog Peter Friedrich Ludwig von Oldenburg, Eutin
22.08.1816.

551 North 2012, S. 40.

552 Friedlander 1957, S. 127, 178-182. Zum Firnis erganzt Friedldnder: , Die Firnisschicht, auch wenn sie
dem Gemailde eine Wiarme des Gesamttons gibt, die nicht in der Absicht des alten Meisters lag, kann
nicht unter allen Umstdanden als Wertminderung betrachtet werden. Sie gibt dem Bilde einerseites
Geschlossenheit und Ruhe, anderseits eine ,malerische’ Miirbigkeit, damit Eigenschaften, die min-
destens fiir unsere Augen, die Augen unserer Zeit, der Wirkung zuweilen zum Vorteil gereichen. Es
gibt so etwas wie unbeabsichtigte Steigerung der malerischen Wirkung. Nicht alles, was die Jahrhun-
derte der Farbschicht angetan haben, ist von Ubel, auch nicht die Sprungbildung, die fast immer
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eingetreten ist. Sie mildert und mindert in willkommener Art Harte, Glatte und Leere, abgesehen
davon, da8 Runzeln und Altersspuren nun einmal mit unserer Vorstellung von verehrungswiirdiger
Kunst der Vergangenheit untrennbar verbunden sind. Es gibt so etwas wie Patina, veredelnden Rost,
auch auf Bildern. Man spricht davon, dafy Farben und Téne mit den Jahren zusammenwachsen.”
Ebda., S. 128.

Friedlander 1957, S. 145.

LMO, PT 26, S. 16, vgl. Mittelstadt 1956, S. 67.

LMO, PT 1951/12, vgl. Mittelstadt 1956, S. 86.

LMO, PT 26, PT 833.

LMO, PT 1951/12. Es handelt sich um eine Fotokopie einer Archivalie, die im Findbuch als ,Diverse
Fragmente und Entwiirfe zur Lebensgeschichte 35 fol.” verzeichnet ist. LMO, PT, Findbuch.
Mittelstadt 1956, S. 85f.

LMO, PT 1951/12, vgl. Mittelstadt 1956, S. 110.

LMO, PT 833, o. S., vgl. PT 26, S. 28. In den publizierten Lebenserinnerungen ist der Wortlaut dieser
Passage verdndert wiedergegeben: ,Wie unterhaltend ist dagegen eine hollandische Bildersammlung
schon der vielen erfreulichen Gegenstinde wegen, die aus der Natur, aus dem geschiftigen Leben
der Menschen und ihrem Treiben herausgehoben sind. Leider aber fiihlen sich holldndische Samm-
ler gewohnlich nur von solchen Bildern angezogen, deren Meister eine vorziigliche Geschicklichkeit
im Pinsel zeigen, wahrend manches Bild, das ein empfingliches Gemiit wohl anspricht und den aus
der Natur genommenen Gegenstand noch so wahr nachbildet, tibersehen und wohlfeil verkauft
wird. Das macht die Mode. So sah ich einst eine Landschaft vom alten Hackert, es war ,Das Innere
eines Dorfes mit Baumen und Garten’. Die Liebhaber bewunderten es wegen seiner Natiirlichkeit,
man glaubte wirklich darin umhergehen zu konnen; die Baume, als konnte man sie abhauen und
ihre Borke abschilen, und der alte Gartenzaun, als liefe sich Planke fiir Planke herausziehen, und
die Sonne, wie sie tiber das kurze moosige Gras hinstreifte! Und doch, weil das Bild von keinem der
bertiihmten Meister war, die man gern in sein Kabinett nimmt, wurde es wohlfeil verkauft, dahinge-
gen ein Blumenstiick von van Huysum mit einem Vogelnest, wo die Haare mit Schatten und Licht
gemalt waren, mit Tausenden bezahlt wurde, weil so eins zu einem Kabinett gehorte.” Mittelstadt
1956, S. 100f.

Eine Ausnahme bilden bspw. die Sammlungen von John Hope (1737-1784) oder Josephus Augusti-
nus Brentano (1753-1821). Dies hatte gleichzeitig zur Folge, dass sich die zeitgendssische Kunst in
den Niederlanden nur schwer entfalten konnte.

Ab 1780 wurde die Bedeutung des Amsterdamer Kunstmarktes von jenem in Paris abgeldst und erst
im 19. Jahrhundert verlagerte sich der Schwerpunkt nach London. Vgl. hierzu Bayer/Page 2015, Ja-
cob-Friesen 2015a, S. 148, North 2006, S. 2. Marten Jan Bok verweist ferner auf folgenden Umstand:
y,2Amsterdam had throughout the 18th century served as one of the principal sources of paintings
traded on both the Paris and the London art markets, to the extent that in the first decade of the
19th century a quarter of all paintings sold in London were Dutch, and 29 % in Paris. Characteristic
for the Amsterdam art market was, that it traded almost exclusively locally produced paintings and
that it was ultimately a one-way trade dominated by exports. This started probably already in the
17th century and continued throughout the 18th and 19th centuries, thanks to the exceptionally
high production of paintings in the Dutch Republic before 1700.“ Bok 2002, S. 52.

Zur Kunstmarktsituation vgl. Fanslau 2010, North 2006b, Korthals Altes 2003, Ketelsen/Stockhausen
2002, Ketelsen 1998.

Zu Gerret Braamcamp und seiner Sammlung vgl. Bille 1961.

Heinecken 1768/1769, Bd. 2, S. 47.

Gool 1750/1751, Bd. 2, o. S. Der erste Band von van Gools Nieuwe Schouburg ist dagegen Johan van
der Marck (1707-1772) gewidmet: ,Aen den weledelen gestrengen heere, Mr. Johan van der Marck,
Aegidius Zoon, raedt, vroedschap en tegenwoordig hooft-officier der stadt Leiden, enz. enz. enz.
kenner en beminnaer der edele teken- en schilderkunsten, en bezitter van een uimuntent kabinet
schildereyen, nevens een fraeje verzameling van tekeningen.” Gool 1750/1751, Bd. 1, o. S.
https://nl.wikipedia.org/wiki/Gerrit_Braamcamp (11.01.2019).

Kat. Amsterdam 1771.

Die Datenbank des RKD verzeichnet bei 35 Werken eine Provenienz der Sammlung Braamcamp
(11.01.2019).
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Waiboer verweist auf folgende namhafte Sammler, die im Besitz von Werken Metsus waren: Gerret
Braamcamp, Jan Jansz. Gildemeester, Johann Goll van Frankenstein, Johan van der Marck, Pieter
Leendert de Neufville, Jeronimus Tonneman. Fiir die Sammlung Braamcamp identifiziert er die
Meisterwerke: Briefschreibender Mann (A-134), Brieflesende Frau (A-135) und Besuch im Kinderzimmer
(A-95). Waiboer 2007, S. 13.

Kat. Amsterdam 1771a.

Das gegenteilige Vorgehen ist bspw. von dem Amsterdamer Sammler Hendrik Muilman bekannt, der
nie selbst auf Auktionen kaufte, sondern seine Agenten damit beauftragte. Vgl. Bas 2006, S. 162.
Vgl. Kapitel 3.2.3.

Vgl. https://iisg.nl/hpw/calculate.php (28.11.2018).

Der vollstindige Titel lautet: Musceum Braamcampianum, ofte Korte beschryvinge van het uitmuntend
cabinet schildereyen, teekeningen, prenten, beelden, enz. Nagelaten by wylen den heere Gerret Braamcamp.
Het welk verkogt is in Amsterdam op den 31. July 1771 en volgende Dagen in’t Logement het wapen van
Amsterdam. Beneevens de pryzen en naamen der respect. koopers, volgens nadere en nauwkeuriger Opgave.
Tweede druk. vermeerderd, verbeeterd, met eene Voorreeden verrykt en van de ingesloopene Misstellingen ge-
zuiverd. Kat. Amsterdam 1771b.

Kat. Amsterdam 1771b, S. 5, Nr. 53, S. 16, Nr. 167.

»Gerret Braamcamp, welke gedurende zoo veele Jaaren geene kosten nog moeyten gespaard heeft,
om zyne uitmuntende verzameling van Schildereyen, Teekeningen, Prenten, Beelden en Beeldwer-
ken, tot dien trap an volmaaktheid te brengen, dat men nog in grootte nog voortreffelykheid van
stukken van allerhande zoort nimmer deszelfs wederga in onze gewesten, ten minste niet binnen
deeze Stad, gevonden heeft.” Kat. Amsterdam 1771b, Vorwort.

Es folgt eine Erklarung dieses zweiten Druckes, da die Erstausgabe mit 1.000 Exemplaren nach kurzer
Zeit bereits fast vollstdndig ausverkauft war, sodass der tiberarbeitete Nachdruck noch im selben Jahr
erschien.

Ploos van Amstel 1771.

»1. In 80 Historische Stukken, zo gewyde als ongewyde Geschiedenissen en Zinnebeeldige Ordon-
nantien, door Italiaansche, Fransche en Nederlandsche Meesters [...] II. In 60 Moderne Verbeeldin-
gen van Gezelschappen enz. [...] III. In 30 Boeren Gezelschappen [...] IV. In 7 Pourtraiten [...] V. In
68 Landschappen met allerley stoffadien, Paarden, Ossen, Schaapen enz. [...] VL. In 17 Romeinsche
antique Gebouwen, Kerken, Stads Gezigten en moderne Gestigten [...] VIL. In 8 Zeegezigten [...]
VIII. In 6 Vogels en andere Beesten [...] IX In 13 Bloemen en Vrugten [...].“ Ploos van Amstel 1771.
Ploos van Amstel 1771.

LMO, PT 1951/12, vgl. Mittelstadt 1956, S. 86.

,Na dat hy de grontbeginselen der Kunste by zyne Vader vast genoeg gelegt had, begaf hy zich nar
Amsterdam, om zyne Kunststudie met ernst voort te zetten; [...] dat hy een wakker Meester is gewor-
den, zo wel in 't schilderen van Kabinetstukjes, als Portretten [...] onder de gelukkige Kunstenaers
van dezen tyt kan getelt worden.” Gool 1750/1751, Bd. 2, S. 131-133. Zur Reputation deutscher
Kiinstler in den Niederlanden im 18. Jahrhundert vgl. Knolle 2008.

Nagler 1924, Bd. 13, S. 399f.

Tanjé hat bspw. tiber 100 Abbildungen fiir Jan van Gools De Nieuwe Schouburg der Nederlantsche
Kunstschilders en Schilderessen angefertigt.

Nagler 1924, Bd. 13, S. 399. Jacob Houbraken nach Jan Maurits Quinkhard: Portrait von Jacob van
Hoorn (1638-1738), 1734/1735, Kupferstich, 241 x 175 mm, Nederlands Instituut voor Kunstgeschie-
denis Den Haag.

Vgl. Rijdt 1988, S. 21, 18-23.

LMO, PT 1951/12.

Dabei wiren die Gemilde Quinkhards in Amsterdam an vielen Orten zu sehen gewesen. Jan van
Gool nennt in seiner weithin bekannten Publikation die 6ffentlich zuganglichen Orte, an denen
Werke von Quinkhard in der Mitte des 18. Jahrhunderts zu betrachten waren. Gool 1750/1751,
Bd. 2, S. 131-133.

Kat. Amsterdam 1773.

Allerdings wurde hier bei einem Kiinstlernamen eine Korrektur vorgenommen. In Tischbeins Auto-
graph findet sich die unschliissige Bezeichnung ,Metzscher”, was sich sowohl auf Gabriel Metsu
(1629-1667) als auch auf Caspar Netscher (1635-1684) beziehen kann. LMO, PT 1951/12.

LMO, PT 1951/12.
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LMO, PT 1951/12, vgl. Mittelstadt 1956, S. 86.

MHK, GAM, Archiv, Inventar 1749ff, Nr. 307.

Zu den beiden Werken von Melchior de Hondecoeter vgl. Wepler 2014, S. 126f, 141f. Zu dem Gemal-
de aus der Werkstatt von Frans Snijders vgl. Wepler 2014, S. 99f.

Eynden/Willigen 1816-1840, Bd. 2, S. 25, zu Quinkhard S. 23-26.

Vgl. Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980, S. 107.

Vgl. Bas 2006, S. 163.

Kat. Amsterdam 1773a.

Ploos van Amstel 1772.

Im Kupferstichkabinett der Hamburger Kunsthalle finden sich einige Werke, deren Provenienzen bis
zur Sammlung von Dionys Muilman zuriickverfolgt werden konnen. Allaert van Everdingen:
Holzarbeiter im Tannenwald, im Hintergrund eine Burg, 1650-1660, Feder, Pinsel und Kreide auf Papier,
141 x 181 mm. Hendrick Goltzius: Der Siindenfall, um 1600, Kreide, Tusche und Wasserfarbe auf
Papier, 370 x 268 mm. Willem Romeyn: Hirtenjunge mit drei Schafen und einem Rind unter gotischen
Ruinen, 1693, Kreide auf Papier, 307 x 201 mm. Willem Romeyn: Ruinenlandschaft mit einem Hirten-
jungen, einem Esel und drei Ziegen, 1693, Kreide auf Papier, 293 x 198 mm. Anthonie Waterloo: Ein-
gang zur Stadtglockengiesserei in Hamburg, 1658-1660, Graphit auf Papier, 92 x 144 mm. Hamburger
Kunsthalle, Kupferstichkabinett, 21900, 21975, 22436, 22437, 44474. Kat. Hamburg 2011, S. 211,
243f, 472f, 603f.

Heinecken 1768/1769, Bd. 2, S. 48.

Vgl. Bas 2006.

Kat. Amsterdam 1813.

Vgl. Bas 2006, S. 176.

Dazu heifdt es bspw.: ,De Verzameling Teekeningen, Prenten en Prentwerken was van wenig uitge-
breidheid.” Eynden/Willigen 1816-1840, Bd. 2, S. 446.

Bas 2006, S. 157.

Bas 2006, S. 157.

Schopenhauer 1813-1817, Bd. 2, S. 29. Namentlich werden nur die Sammlungen ,de Smet” und ,de
Winter” genannt, wovon erstere als diejenige von Pieter de Smeth van Alphen (1753-1809) und
letztere als jene von Pieter van Winter (1745-1807) identifiziert werden kénnen. Zu Amsterdam
ebda., S. 14-45.

Schopenhauer 1813-1817, Bd. 2, S. 40.

Verwiesen sei an dieser Stelle auf folgende Portraits: Johann Friedrich August Tischbein: Portrait von
Susanna Cornelia Muilmann (1771-1846), um 1793, Ol auf Leinwand, 67,5 x 53,0 cm, Privatbesitz.
Johann Friedrich August Tischbein: Portrait von Gerrit Hooft (1772-1801), um 1793, Ol auf Leinwand,
67,5 x 53,0 cm, Privatbesitz. Rehm 2019, S. 109.

Bas 2006, S. 159f.

Vgl. hierzu bspw. North 2006, S. 8, North 2004, S. 22, North 2001, S. 132. Dariiber hinaus konnten
die Auktionskataloge selbst zu Sammelobjekten werden.

North 2012.

Vgl. North 2012, S. 99.

North 2012, S. 99f. Dariiber hinaus ist bekannt, dass Morell fiir seine Dienste eine Kommission von
25 % erhielt. Ebda., S. 52.

North verweist hierbei auf ein von Morell erstelltes Verzeichnis von Erwerbungen fiir den Hof in
Kopenhagen aus dem Jahr 1763. Dieses zeigt zugleich, welchen Beitrag Hindler und Agenten bei der
Entwicklung der Kunstkennerschaft leisteten. North 2012, S. 55, 66-72.

North 2012, S. 86, vgl. Houbraken 1880, Descamps 1753-1764.

Zu Johann Ernst Gotzkowsky vgl. Schepkowski 2009, Schepkowski 2007, Frank 2002.

Schepkowski 2009, S. 3. Uber die beeindruckende Sammlung heifdt es weiter: ,Die im Laufe der Zeit
zusammengetragene Sammlung mit nachweislich tiber 600 Gemidlden umfa3te Werke des rémi-
schen Barock, des venezianischen Seicento, niederlandische Kabinettstiicke und flamische Meister-
werke, Bilder von zeitgenossischen deutschen Malern als auch eine kleine Auswahl franzosischer
Historiengemalde. [...] Von tiberregionaler Bedeutung wurde Gotzkowskys Kunsthandel vor allem,
als er im Winter 1763/1764 aufgrund finanzieller und diplomatischer Verwicklungen einen Grofiteil
seiner Gemaldesammlung an die russische Zarin Katharina II. (1729-1796) verkaufte, die mit dieser
Erwerbung den Grundstock der Eremitage von St. Petersburg legte.” Ebda.
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621 Vgl. Schepkowski 2009, S. 207-229.

622 Schepkowski 2007, S. 24.

623 So stammen rund die Halfte der Werke von niederldndischen Kiinstlern, von insgesamt 632 Werken
sind dies 109 flimische und 211 hollindische Gemalde. Schepkowski 2009, S. 222-225.

624 Vgl. Frank 2002, S. 121-147. Fiir Gotzkowsky entstanden verschiedene Kataloge bzw. Verzeichnisse:
1757 mit 108 Werken, 1759 mit 182 Werken (davon 91 identisch), 1766 mit 230 Werken.

625 Vgl. Schepkowski 2007.

626 Vgl. Schepkowski 2009, S. 409.

627 Die Verkdufe gingen nicht nur an Friedrich den Grofien, sondern auch an das aufstrebende Berliner
Biirgertum.

628 Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 23.

629 Zur Geschichte der Gemaildegalerie Alte Meister in Kassel vgl. Lange 2016, Schnackenburg 2000,
Herzog 1969, vgl. ferner Korthals Altes 2003, S. 185-205.

630 Wilhelm hatte eine mitlitarische Laufbahn eingeschlagen, die ihn fiir lange Zeit in die Niederlande
fiihrte. In dieser Zeit erwarb er sich nicht nur grofies Ansehen, sondern auch eine immer umfangrei-
chere Kenntnis der niederlandischen Kunst. Dies bildet die Basis fiir seine personliche Leidenschaft
fiir die niederlandische Malerei sowie seine Kennerschaft. Vgl. Lange 2016, S. 127f, Herzog 1969,
S. 16, Both/Vogel 1964, S. 20f.

631 Darauf verweist Bernhard Schnackenburg, ohne konkreteren Quellennachweis. Schnackenburg 2000,
S.75.

632 Vgl. Kat. Kassel 2004, S. 8f.

633 MHK, GAM, Archiv, Inventar 1749ff.

634 LMO, PT 26, S. 32, vgl. Mittelstadt 1956, S. 106.

635 Baron Heinrich Jacob von Héckel baute selbst ab den 1730er-Jahren eine bedeutende wie umfangrei-
che Kunstsammlung auf, deren Auktionskatalog 523 Nummern umfassen sollte. Vgl. North 2006a,
S. 293-296, North 2003, S. 128.

636 Brief von Baron Heinrich Jacob von Hackel an Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel, Frankfurt
22.06.1751. North 2012, S. 50. Zum kunstbezogenen Meinungsaustausch zwischen Hackel und
Landgraf Wilhelm VIII. vgl. Lange 2011.

637 Vgl. North 2012, S. 50, Kat. Kassel 2006, S. 195-201.

638 Brief von Baron Heinrich Jacob von Hackel an Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel, Frankfurt
29.01.1752. North 2012, S. 50.

639 Herzog 1969, S. 18f.

640 Vgl. Golenia 2015, S. 300, Herzog 1969, S. 21f. Gerard Hoet d. J. erlangte insbesondere dank seiner
Publikation Catalogus of naamlyst van schilderyen met derzelver pryzen Bekanntheit. Hoet 1752, vgl.
Both/Vogel 1964, S. 134.

641 Zu Valerius Rover vgl. Beck 1981, Gelder 1980, Moes 1913. Von der Sammlung Réver war bereits die
Rede in Zusammenhang mit Johann Goll van Frankenstein d. A., welcher die Zeichnungen Rovers
fiir seine eigenen Sammlung erwarb.

642 Vgl. https://iisg.nl/hpw/calculate2.php (29.11.2018).

643 Vgl. Korthals Altes 2006, S. 36, Korthals Altes 2003, S. 157-161, 295-299. Zur Rekonstruktion des
Ankaufes der Sammlung Rover vgl. Rehm 2018.

644 Kat. Kassel 2004, S. 10. Wilhelm VIII. schreibt tiber die Rembrandt-Erwerbungen aus dem Réver’schen
Kabinett: ,Meine Aquisition ist, wie Er versichert sein kann, ganz ungemein schon und tibertrifft alle
die gute Opinion, so davon gehabt. 8 Rembrandt sind darunter, und zwar von allerhand Sorten und
den besten Manieren dieses Meisters, teils sind sie von der rauhen, dick aufgetragenen Malerei, an-
dere aber wieder nur so fiel, als ein Gerard Dou und Mieris kaum sein kann.” Korthals Altes 2006,
S. 29f.

645 MHK, GAM, GK 236, GK 234, GK 243, GK 233.

646 Zu den Rembrandt-Werken der Kasseler Sammlung vgl. Kat. Kassel 2006, Korthals Altes 2006, Weber
2006.

647 Vgl. Kat. Karlsruhe 2015, Frank/Zimmermann 2015. Eine Reise fiihrte Karoline Luise 1763 selbst in
die Niederlande, wo sie einige der bekanntesten Sammlungen besichtigen konnte.

648 Vgl. Korthals Altes 2015, S. 145.

649 Vgl. hierzu insbesondere https://karoline-luise.la-bw.de/dokumente.php (17.12.2018).

650 Vgl. Jacob-Friesen 2015, S. 218.
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Vgl. Jacob-Friesen 2015a, S. 153. Es gibt Belege dafiir, dass verschiedene Berater sich gemeinsam bei
Auktionen angebotene Gemailde ansahen, diese und die Preise diskutierten, um anschlieflend der
Markgrifin Bericht zu erstatten. So besuchten Treuer, Goll und Braamcamp gemeinsam die Verkaufs-
ausstellung einer Auktion, die wenige Tage spdter am 18.08.1762 in Amsterdam stattfinden sollte,
wovon Treuer nach Karlsruhe berichtete. Brief von Gottlieb Heinrich Treuer an Markgréfin Karoline
Luise von Baden, Amsterdam 13.08.1762. https://karoline-luise.la-bw.de/dokument.php?id=4546&
ausgangspunkt=suche (17.12.2018).

Pieter Fouquets eigene Sammlung wurde am 13./14.04.1801 im Auktionshaus von Philippus van der
Schley in Amsterdam verduf3ert, begleitet von einem Auktionskatalog, der Auskunft iiber die Zusam-
mensetzung der Sammlung gibt. Kat. Amsterdam 1801.

Vgl. Kat. Karlsruhe 2015, S. 341, Malereikabinett 106.

Vgl. Kat. Karlsruhe 2015, S. 232f.

Eingangs wurde das Sujet Christlicher Ritter von Philips Wouwerman thematisiert, wovon sich zwei
Versionen in der Sammlung von Gerret Braamcamp befanden und bei der Auktion der Sammlung
im Jahr 1771 an Fouquet gingen. Zur Sammlung Braamcamp vgl. Bille 1961. Zu den Werken Wou-
wermans in der Sammlung Braamcamp vgl. ebda., S. 66f. Vgl. hierzu Kapitel 2.2.3.

Brief von Johann Goll van Frankenstein d. A. an Markgrafin Karoline Luise von Baden, Amsterdam
15.07.1763. https://karoline-luise.la-bw.de/dokument.php?id=4425&ausgangspunkt=suche (17.12.2018).
Den Auktionskatalog der Sammlung Lormier erhielt die Markgréfin, wie in einem Brief vorab ange-
kiindigt, von Treuer. Brief von Johann Heinrich Treuer an Markgréfin Karoline Luise von Baden, Den
Haag 10.06.1763. https://karoline-luise.la-bw.de/dokument.php?id=4568&ausgangspunkt=suche
(17.12.2018).

Dementsprechend ist Fouquet Teil eines Sammlungsportraits von Adriaan de Lelie und wird im
Auktionskatalog in seiner herausragenden Rolle eigens benannt. Kat. Amsterdam 1800. Vgl. hierzu
Kapitel 3.2.4.

Vgl. North 2006, S. 12. Diese Transaktion fand im Jahr 1759 statt. Rachel Ruysch: Blumenstraufs,
1715, Ol auf Leinwand, 65,0 x 44,5 cm. Rachel Ruysch: Fruchtstillleben mit Hirschkifer und Buchfin-
kennest, 1717, Ol auf Leinwand, 65,2 x 54,5 cm. Frans van Mieris d. A.: Bildnis eines jungen Mannes,
um 1660, Ol auf Eichenholz, 16,8 x 13,2 cm. SKK, 376, 377, 272. Kat. Karlsruhe 2015, S. 286, 357,
Malereikabinett 5, 6, 140.

Vgl. Jacob-Friesen 2015a, S. 158. In der Korrespondenz der Markgrafin mit ihrem Agenten Treuer ist
auch von einer Reise nach Amsterdam die Rede, die inkongnito erfolgen soll. Brief von Gottlieb
Heinrich Treuer an Markgréfin Karoline Luise von Baden, Den Haag 18.05.1762. https://karoline-
luise.la-bw.de/dokument.php?id=4539&ausgangspunkt=suche (17.12.2018).

Vgl. Korthals Altes 2015, S. 140. Weitere 60 Gemalde erhielt die Markgréfin tiber Jean-Henri Eberts
und den franzosischen Kunstmarkt in Paris in den Jahren 1759 bis 1772. Zu Jean-Henri Eberts
vgl. Frank 2015.

Kat. Karlsruhe 2015, Frank/Zimmermann 2015.

Jacob-Friesen 2015a, S. 157.

Dies schloss mitunter eine kritische bis negative Bewertung anderer Agenten und der von ihnen
angebotenen Kunstwerke nicht aus, um die Position der Konkurrenz gegebenenfalls zu schwichen.
Zum Agentenwesen sowie dessen Verdnderungen im 18. Jahrhundert vgl. Frank 2015a, vgl. ferner
North 2012, S. 49, Frank 2015, S. 44.

Zu Willem Lormier vgl. Korthals Altes 2015, Korthals Altes 2003, S. 48-121, Korthals Altes 2000.
Zwischen 1748 und 1758 verkaufte Lormier 60 Gemélde mit einem Gewinn von 45.000 Gulden -
umgerechnet rund 500.000 Euro. Korthals Altes 2015, S. 141. Vgl. https://iisg.nl/hpw/calculate2.
php (29.11.2018).

Zur Deutung des Werkes vgl. Kemp 2003, vgl. ferner Causid 1783, Nr. 133.

Schnackenburg 2000, S. 82. Zu den Werken zédhlen ferner eine Ruinenlandschaft mit Petrus und Johan-
nes sowie Die Bestrafung des Schulmeisters von Falerii von Bartholomeus Breenbergh oder Feierabend
auf dem Lande von Adriaen van Ostade. MHK, GAM, GK 205, GK 206, GK 240, GK 276, GK 292.
Vgl. Schnackenburg 2000, S. 82.

Gool 1750/1751, Bd. 1, S. 239.

Kat. Den Haag 1763.

Vgl. Korthals Altes 2015, North 2012, S. 62.

Vgl. Korthals Altes 2015, S. 141.



238 Verbreitung

674
675
676

677

678
679
680
681

682

683

684
685
686

687
688
689
690
691
692
693
694
695
696

697
698

699

700

701

Vgl. North 2012, S. 51.

Vgl. Kapitel 3.1.4.

North 2012, S. 46. Auch hier gibt es wieder ein Gegenbeispiel bei Gotzkowsky, der nicht vor fragwiir-
digen Ankaufsmethoden zurtickschreckte und einen vermeintlichen Raffael geschmuggelt haben
soll. Schepkowski 2009, S. 408.

Fiir eine weitergehende Differenzierung am Beispiel von Rembrandt mit den Kategorien ,Ohnfehl-
bar Rembrand”, ,Im Gusto von Rembrand”, ,Aus der Schule von Rembrand” und ,So schén wie
Rembrand” kann die Hamburger Sammlung von Joachim Hinrich Thielcke angefiihrt werden. North
2012, S. 21. Zu den kiinstlerischen Praktiken von Falschungen, Plagiaten und Kopien vgl. Miinch
2014, vgl. ferner Friedlander 1956, S. 153-178.

Vgl. Weiler 20153, S. 92.

Vries 1990, S. 235.

Zum Thema Kopien vgl. Voermann 2012.

Both/Vogel 1964, S. 138. Brief von Govert van Slingelandt an Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-
Kassel, Den Haag 01.12.1749.

Korthals Altes 2006, S. 38. Brief von Govert van Slingelandt an Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-
Kassel, Den Haag 04.08.1750.

Korthals Altes 2006, S. 38. Brief von Govert van Slingelandt an Landgraf Wilhelm VIII. von Hessen-
Kassel, Den Haag 23.08.1750.

Korthals Altes 2006, S. 38.

Zum Ankauf der Sammlung Rover vgl. Rehm 2018.

Jacob-Friesen 2015a, S. 148. Brief von Jan van Gool an einen unbekannten Freund, ohne Ort, ohne
Jahr, vermutlich Den Haag 1752/1753.

Vgl. Korthals Altes 2000, S. 269, Schepkowski 2009, S. 211.

Jacob-Friesen 2015a, S. 148f, Hoet 1752. Zum Streit zwischen van Gool und Hoet vgl. Vries 1985.
LMO, PT 1951/12, vgl. Mittelstadt 1956, S. 110.

Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 97f.

Biisch 1824, S. 343.

LMO, PT 26, S. 13f, vgl. Mittelstadt 1956, S. 63.

Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 32, vgl. hierzu auch North 2012, S. 99.

Kat. Amsterdam 1785.

Vgl. Niemeijer 1981.

Gerson 1983, S. 446. Zur Entwicklung auf dem englischen Kunstmarkt allgemein vgl. Bayer/Page
2015. Die Bedeutung Greenwoods betonen auch Bayer und Page: ,Dealers like Vandergucht, Desa-
fans, Greenwood or Bryan were responsible for some of the biggest sales.” Bayer/Page 2015, o. S.
Gerson 1983, S. 257.

Fir ein derartiges Vorgehen fiihrt Tischbein ein weiteres Beispiel an: ,In Helen auf dem Gut des
Grafen Schulenburg war eine ansehnlige Samlung gewehsen. die in Venedig gesamld ware als er
Gowerner da war. die Venezianer hatte ihm auch Geschenke gemacht mit Bilder ihrer vorziigligsten
Meister. Diesse Samlung kaufte ein Englischer Gemalde Hdndler Griinwut, wen mir recht ist fir
18 tausent thaler. und er sagte mir das ein Tician darunder sei, der allein miisse ihm beim verkauf so
viel bringen als er fiir alle gegeben. er konde nicht genug das Lob und den Werth aussprechen tiber
die vielen vortrefige [Einschub: italianische] Gemahlte die er hir gekauft.” LMO, PT 1951/12,
vgl. Mittelstadt 1956, S. 110f.

Als Tischbein ab 1808 im Dienst des Herzogs von Oldenburg stand, half er aktiv beim Aufbau der
Gemaldegalerie, indem er selbst Werke fiir Oldenburg ankaufte und sich auf Auktionen umtat. So
berichtet er bspw. von Gemalden, die er in Hamburg fiir den Herzog erwerben wollte, doch ihm kam
ein englischer Sammler zuvor. Vgl. Dohe 2017, S. 15.

LMO, PT 1951/12, vgl. Mittelstadt 1956, S. 110. Tischbein notiert ferner: ,H. Griinworth lies auch
Copien nach Potter und dan 4 Glaunde Lorirs in Cassel von Strack machen. und bezahlte ser gut.”
Ebda. Hier ist vermutlich Ludwig Philipp Strack (1761-1836) gemeint. Bei den vier Werken von
Claude Lorrain (1604-1682) handelt es sich um den berithmten Tageszeitenzyklus, der zu den histo-
rischen Gemaldeverlusten in Kassel zahlt und sich heute in St. Petersburg befindet. Vgl. Kat. Kassel
2008, S. 255f.

LMO, PT 1951/12, vgl. Mittelstadt 1956, S. 110.
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Kat. Amsterdam 1771a. Der Name Wubbels wird bei folgenden Katalognummern erwahnt: Nr. 3 Jan
Asselijn 195 FI., Nr. 36 Paul Bril 63 Fl., Nr. 50 Dirck van Delen 305 Fl.,, Nr. 117 Johannes Lingelbach
625 Fl., Nr. 138 Willem van Mieris d. J. 510 Fl. Und Greenwood ist fiir folgende Ankéufe verzeichnet:
Nr. 48 Dirck van Delen 330 Fl., Nr. 121 Carlo Maratti 1.340 Fl., Nr. 211 Jan Steen 1.200 Fl.

Vgl. Golenia 2015, S. 298, Korthals Altes 2006, S. 40. Landgraf Wilhem VIII. sah sich dariiber hinaus
gezwungen ins Exil zu gehen, wohin er einen kleinen Teil seiner Sammlung mitnahm. Vgl. Kapitel
4.2.2.

Vgl. North 2008, S. 75.

Vgl. Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 30.

Vgl. Schepkowski 2009, S. 3. Die Erwerbung bildet einen wichtigen Bestandteil der Eremitage in
St. Petersburg.

Dies sind die Sammlungen Gotzkowsky, Eimbke und Stein. Vgl. Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 30.
Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 32. Zu den Hamburger Sammlungen kann erganzt werden, dass diese
nur selten tiber mehrere Generationen hinweg vererbt wurden und somit erhalten blieben. Zu den
wenigen Ausnahmen zidhlt die Sammlung Stenglin. Vgl. Ketelsen 1997, S. 167.

Vgl. Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 21. Thomas Ketelsen und Tilmann von Stockhausen gelangen im
Rahmen ihrer Untersuchungen, die in einem Verzeichnis der verkauften Gemdilde im deutschsprachigen
Raum vor 1800 miinden, zu dem Ergebnis, ,daf} die nahezu 300 erfafiten Kataloge mit ihren mehr als
50.000 Eintragen ein anndhernd genaues Bild, wenn auch nicht vom Umfang, so doch von der
Bedeutung des Auktionswesen fiir den Kunsthandel und fiir das Sammelwesen in Deutschland im
18. Jahrhundert vermitteln.” Ebda., S. 13. Gleichzeitig weisen sie auf die Grenzen der Unternehmung
hin: ,Die Untersuchung des Kunstmarkts selbst, der einzelnen Héandler, Auktionatoren, Kaufer etc.
erfordert dabei jeweils eine genauere Analyse der lokalen Begebenheiten, zu unterschiedlich sind die
Vorginge in den Stadten, zu sehr zeitlich versetzt die Entwicklungslinien, als daf sie sich zu einer
geschlossenen und kohdrenten ,Geschichte’ des Kunstmarkts und des Auktionswesens im beson-
deren zusammenfassen lieBen.” Ebda., S. 14.

Vgl. Ketelsen 1998, S. 145-151. Fiir Hamburg konnen im 18. Jahrhundert folgende Auktionen nach-
gewiesen werden: bis 1750: 11, 1751-1760: 6, 1761-1770: 9, 1771-1780: 37, 1781-1790: 34, 1791-
1800: 43. Insgesamt 140 Auktionen. Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 21. Die Anzahl der auf den Ham-
burger Auktionen verkauften Gemalden gestaltet sich wie folgt: bis 1750: 520, 1751-1760: 0, 1761-
1770: 51, 1771-1780: 3.984, 1781-1790: 5.191, 1791-1800: 8.149. Insgesamt 17.895 Gemalde. Ebda.
Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 22. Die Verteilung der verkauften Gemalde nach Schulen gliedert sich
wie folgt: hollandisch: 5.029, deutsch: 3.629, flimisch: 1.972, italienisch: 1.173, franzosisch: 542,
britisch: 168, unbekannt: 4.125. Ebda.

Vgl. Tillmann 2015, S. 163f.

Jacob-Friesen 2015a, S. 153.

Jacob-Friesen 2015, S. 216.

Jacob-Friesen 2015, S. 217.

LMO, PT 833, 0. S.

LMO, PT 26, S. 28, PT 833, 0. S.

Zu Jan Jansz. Gildemeester vgl. Bruyn Kops 1965.

Bruyn Kops 1965.

Bruyn Kops 1965, S. 82f.

Vgl. Bruyn Kops 1965, S. 79, vgl. ferner Fanslau 2010.

Waullen 2012, S. 21. Zur Ikonographie des Kunstbetrachters vgl. Becker 2005.

Kat. Amsterdam 1800.

Der Druck eines zusétzlichen Kataloges in Franzosisch ist auch im Rahmen von deutschen Auktio-
nen bekannt. Damit sollten sowohl die deutschen Residenzen und Hofe als auch ausldndische
Sammler, Agenten und Héandler angesprochen werden. Vgl. Ketelsen/Stockhausen 2002, S. 17.
Reinier Vinkeles nach Adriaan de Lelie: Portrait von Jan Jansz. Gildemeester, 1800, Radierung,
255 x 183 mm, Stadsarchief Amsterdam.

Vgl. Bruyn Kops 1965, S. 111.

Vgl. https://iisg.nl/hpw/calculate2.php (30.11.2018).

Vgl. Bruyn Kops 1965, S. 92.

Kat. Amsterdam 1800a.
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Kat. Amsterdam 1800a, o. S. Das Konvolut der ,Kunstboeken’ gliedert sich wie folgt: A Nr. 1-113,
B Nr. 1-84, C Nr. 1-78, D Nr. 1-65, E Nr. 1-56, F Nr. 1-70, G Nr. 1-51, H Nr. 1-67, I Nr. 1-74, K Nr.
1-60, L Nr. 1-57, M Nr. 1-61, N Nr. 1-64, O Nr. 1-62, P Nr. 1-58, Q Nr. 1-74, R Nr. 1-50, S Nr. 1-51,
T Nr. 1-66, U Nr. 1-51, V Nr. 1-80, W Nr. 1-58, X Nr. 1-67, Y Nr. 1-69, Z Nr. 1-75, AA Nr. 1-63,
BB Nr. 1-73, CC Nr. 1-78, DD Nr. 1-34, EE Nr. 1-62, FF Nr. 1-70, GG Nr. 1-54.

Kat. Amsterdam 1800a, S. 1, 44.

Kat. Amsterdam 1800a, S. 249-296.

Heinecken 1768/1769, Bd. 2, S. 47. Vgl. Kapitel 3.2.1.

Zum ,Trippenhuis’ vgl. Witkamp 1869, S. 151-167.

Christiaan Andriessen: Auktion im ,Trippenhuis’, 1806, Aquarell und Feder auf Papier, 180 x 257 mm,
Stichting P. en N. de Boer Amsterdam. https://rkd.nl/explore/images/255223 (03.12.2019).

Zu Jan van Huysum vgl. Kat. Delft/Houston 2007.

Vgl. hierzu bspw. Haak 1984, S. 500.

Vgl. Korthals Altes 2006a, Weyerman 1729-1769.

Grimm 2010, S. 181.

Gool 1750/1751, Bd. 2, S. 13. Zu Jan van Huysum S. 13-33.

Gool 1750/1751, Bd. 2, S. 15.

Gool 1750/1751, Bd. 2, S. 22. Van Gool bezieht sich hier auf den Den Haager Kunstsammler Adriaan
Leonard van Heteren (1722-1800).

Gool 1750/1751, Bd. 2, S. 24.

Unter Jan van Huysum sind folgende Werke mit weiterfithrenden Angaben verzeichnet: Nr. 87 Een
Bloemstuk, Nr. 88 Een Fruitstuk, Nr. 89 Een Bloemstuk, Nr. 90 Een Bloem- en Fruitstuk, Nr. 91 Een klein
Bloemstukje, Nt. 92 Een egiptisch Landschap, Nr. 93 Een arcadisch Landschap, Nr. 94 Een italiaansch
Landschap, Nr. 95 Een dito, Nr. 96 Een offerhande aan Bacchus, Nr. 97 Een arcadisch Landschap.
Kat. Amsterdam 1800, S. 42-47.

Vgl. Bruyn Kops 1965, S. 93.

Vgl. Bruyn Kops 1965, S. 96f.

Arnold Boonen: Portrait von Jan van Huysum, um 1720, Ol auf Leinwand, 99,2 x 84,0 c¢m, Rijks-
museum Amsterdam, SK-A-5008. Zu weiteren Portraits von Arnold Boonen, die Jan van Huysum
zeigen, vgl. Kat. Delft/Houston 2007, S. 135-138.

Bruyn Kops 1965, S. 98. Zur Sammlung Braamcamp vgl. Bille 1961. Die Preise fiir die einzelnen Ge-
malde auf der Versteigerung der Sammlung Braamcamp, die insgesamt fast 253.000 Fl. einbrachten,
liegen zwischen 25 und 5.000 Fl. Rekordpreise erzielten ein Werk von Paulus Potter fiir 9.050 FI.
sowie ein Gemalde von Gerard Dou fiir 14.100 Fl. Kat. Amsterdam 1771a.
https://rkd.nl/explore/images/59654 (11.01.2019).

Jan van Huysum: Blumenstillleben, 1724, Ol auf Holz, 80,0 x 59,6 cm, County Museum of Art Los
Angeles, M.91.164.2. Vgl. Grimm 2010, S. 180f, Abb. 124, 125, Kat. Delft/Houston 2007, S. 193-198.
Jan van Huysum: Blumenstillleben in einer Terrakottavase auf einem Marmorsockel in einer Nische,
1736/1737, Ol auf Leinwand, 133,5 x 91,5 cm, National Gallery London, NG 796. Vgl. Kat. Delft/
Houston 2007, S. 251-254.

Tillmann 2015, S. 174.

Tillmann 2015, S. 175. Ein weiterer Aspekt kommt hinzu, die Konkurrenz durch andere Sammler,
sodass die Agenten teils recht deutlich zum baldigen Ankauf raten. Vgl. Jacob-Friesen 2015, S. 215.
Vgl. Tillmann 2015, S. 175. Zum Gemalde von van Huysum vgl. Kat. Karlsruhe 2015, S. 234.
Korthals Altes 2015, S. 140. Ferner erwarb Karoline Luise fiir 280 Fl. ein Genrebild von Gerard Dou
bzw. Carel de Moor, fiir 160 Fl. eine Wachstube von Pieter Codde, fiir 126 Fl. ein Stillleben von Wil-
lem van Aelst, fiir 105 Fl. eine Landschaft von Adriaen Oudendijck und fiir 10 Fl. ein Stillleben von
Otto Marseus van Schrieck. Ebda. Jan van Huysum: Tonvase mit Blumen daneben Friichte, um 1724, Ol
auf Eichenholz, 59,0 x 51,0 cm, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe, 379.

Vgl. Jacob-Friesen 2015a, S. 158. Dartiber hinaus zeigte sie einen scharfen Verstand bei der Auswahl
der Werke sowie fiir die Fallen des Marktes. Die Praxis des Handels mit grofien Namen, was Kopien
und Filschungen mit sich brachte, war ihr durchaus bewusst.

Jacob-Friesen 2015, S. 221.

Friedlander 1957, S. 104.

Dézallier d’Argenville 1762, S. 179, hier zitiert in der Ubersetzung nach Jacob-Friesen 2015, S. 224.
Friedldnder 1957, S. 144, 118-122, vgl. Floerke 1905, S. 100.
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Sierstorpff 1804, S. 582. Zu Sierstorpffs Aufenthalt in Amsterdam S. 566-588.

Graf 1911, S. 216.

Jan van Huysum: Blumenstilleben in einer Terrakottavase auf einer Marmorbalustrade mit Enzian, Anemo-
nen und Vogelnest, 1739, Aquarell auf Papier, 455 x 325 mm, Privatbesitz. https://rkd.nl/explore/
images/122628 (03.12.2019).

Zur Ubersicht: Jan van Huysum: Arkadische Landschaft mit der Rast auf der Flucht nach Agypten, 1734,
Feder und Aquarell auf Papier, 287 x 397 mm, Sotheby’s New York, 28.01.2009, Nr. 138. https://rkd.
nl/explore/images/196480. Jan van Huysum: Arkadische Landschaft bei Sturm, Feder auf Papier,
188 x 290 mm, Amsterdam Museum. https://rkd.nl/explore/images/118835. Jan van Huysum: Arka-
dische Landschaft mit Sturm und Blitzen, 1721, Feder und Kreide auf Papier, 276 x 331 mm, Teylers
Museum Haarlem. https://rkd.nl/explore/images/118785 (11.01.2019).

Vgl. Laurentius/Niemeijer/Ploos van Amstel 1980, S. 311. Die Preisstruktur der Auktionsergebnisse
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