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Vorwort

Das »Trilemma« des Grabmonuments
um 1800.

Zur EinfUhrung

Birgit Ulrike Munch und Wiebke Windorf

»After him [Bernini; Anm. d. Verf] - and in part owing to his
own achievement [...] - the days of funerary sculpture, and of
religious art in general, were numbered.«

Erwin Panofsky, Tomb Sculpture

Die Erfindungsarmut, die Panofsky vor iiber 60 Jahren in seinen Vier Vorlesungen der
europdischen Sepulkralskulptur nach Bernini attestierte, erwies sich zweifelsohne als
resiliente Formulierung.! Die Vortrage, die er 1956 am Institute of Fine Arts in New
York abgehalten hatte, miindeten schliefdlich 1964 in sein Werk Tomb Sculpture: Four
lectures on its changing aspects from ancient Egypt to Bernini, das zurecht bis heute die
Forschung zum Grabmal wie zur Begrabniskultur im Allgemeinen nachhaltig pragt.
Bereits 1967 prophezeite Jan Bialostocki in seiner im Art Bulletin erschienenen Rezen-
sion, dass Panofskys Werk nicht nur einen Wendepunkt in der Forschung markieren,
sondern ebenso auch nachfolgende, interdisziplinire Forschungen von der Agyptologie
bis zu den Philologien in herausragendem Mafle stimulieren wiirde.? Exemplarisch sei
in diesem Zusammenhang der aktuelle Tagungsband des Courtauld Instituts Revisiting
The Monument. Fifty Years since Panofsky’s Tomb Sculpture hervorzuheben, der sich in

1 Erwin Panofsky, Tomb Sculpture: Four lectures on its changing aspects from ancient Egypt to Bernini,
London 1964, S. 96.

2 Jan Biatostocki, Rezension von Erwin Panofsky, Tomb sculpture: Four lectures on its changing aspects
from ancient Egypt to Bernini, New York 1964, in: Art Bulletin 49/3,1967, S. 258-261, hier S. 261.

3 AnnAdamsund Jessica Barker (Hg.), Revisiting the Monument. Fifty Years since Panofsky’s Tomb Sculpture,
London 2016 (Courtauld Books Online). Siehe primér die von Jessica Barker verfasste Einleitung (ebd.,
S. 11-15).

11



Birgit Ulrike MUnch und Wiebke Windorf

unterschiedlichen Ansitzen mit der Aktualitit des Werks befasst und dabei primar
Themenfelder wie das Grabmal als Monument oder als Markierung des Ubergangs, die
Verbindung zwischen Korper und Monument sowie Fragen der Materialikonografie und
Sichtbarkeit erortert.

Kehren wir nochmals zu Panofskys Text zuriick, so finden wir nur wenige Objekte ge-
nannt, die eine Ausnahme der diagnostizierten Erfindungsarmut bildeten: »Occasionally
we sense a touch of originality, even of greatness, in the works of Antonio Canova or of
thatadmirable Swedish tumbarius, Johan Tobias Sergel [...].«* Neben diesen wenigen Aus-
nahmen fiihrt Panofsky an, welche Problematik mit der Grabplastik des 18. Jahrhunderts
zusammenhange: »On the whole, however, all those who came after Bernini were caught
in a dilemma - or, rather, trilemma - between pomposity, sentimentality, and deliberate
archaism.«’

Ausgangspunkt unserer Uberlegungen war der Konsens dariiber, dass aufgrund ihrer
zahlreichen innovativen und qualititvollen Losungen die franzosische Sepulkralskulptur
des 18. und 19. Jahrhunderts eine grofdere wissenschaftliche Beachtung verdient, als ihr
bislang zuteil wurde - auch aufgrund des hier formulierten »Trilemmas«. Einerseits ist
der vorliegende Band als eine inhaltliche Kritik an Panofskys viel zitiertem Ende zu ver-
stehen, in dem er im hier aufgefiihrten Zitat die Generation von Kiinstlern, die Bernini
folgten, unter anderem aufgrund ihrer Innovationsschwache fiir den Niedergang der
Grabmalskunst verantwortlich macht. Andererseits wurden gerade die franzdsischen
Grabmaler des 18. und 19. Jahrhunderts oftmals lediglich im Kontext einer illustrier-
ten Mentalititsgeschichte thematisiert, in welcher methodisch nur schwer Platz fiir die
sogenannte »Eigenwilligkeit der Kunst« sein konnte und dem vorgeworfenen Mangel an
Invention der Kiinstler damit en passant zugestimmt wurde.

Demnach basierend auf der bisherigen Forschung und sehr wohl im Riickgriff auf die
von Panofsky formulierten Kritikpunkte, eroffneten sich neue komplexe Fragen- und
Inhaltsraume, die zu einem tieferen Verstindnis der Memorialkultur und ihren Trans-
formationen beitragen konnen. Dies zeigte unsere im Oktober 2015 veranstaltete Tagung
auf Schloss Mickeln, dem Géstehaus der Heinrich-Heine-Universitit Diisseldorf. Dafiir
erschien uns die Uberwindung der in vielen Publikationen und Forschungsbeitrigen
starren Einteilung in pra- und postrevolutionire Kunst notwendig. Somit sind die Beitrage
des vorliegenden Bandes grofdtenteils chronologisch geordnet, bei deren Reihung die
Epoche der Revolution quasi die »Sattelzeit« einleitet. Auf diese Weise kann sowohl die
Longue durée des franzdsischen Grabmonuments thematisiert, als auch ein tibergeord-
neter Fragenkatalog erstellt werden, der die einzelnen Beitrage jenseits ihrer zeitlichen
Einordnung miteinander dynamisch und vielschichtig verbindet. So gehen etwa die
Beitriage von Yvonne Rickert und Hendrik Ziegler tiber das reine Grabmonument hinaus
und analysieren den Begriff des Monuments im Spiegel der zeitgenossischen Quellen.

4 Panofsky 1964 (Anm. 1), S. 96.
5 Ebd.
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Das »Trilemma« des Grabmonuments um 1800

Als ein zentraler Bestandteil dieses libergeordneten, die Grabmonumente verbinden-
den Fragenkatalogs erschien uns die Problematik der (alten und neuen) Rdume des
Monuments. Im Sinne der gerade in den letzten Jahrzehnten sehr differenziert behan-
delten Raumtheorieforschung ist zu beleuchten, welche Raume des Todes gerade um
1800 relevant sind. Damit verkniipft ist auch die Thematik der Offentlichkeit der Werke.
Welches Publikum hat die Grabstitten gesehen und inwiefern lasst sich dieses auf die
Ausstattung des Grabes projizieren? Wie verdndert sich die Aufgabe des Grabmonuments
durch den schliefflich zu Beginn des 19. Jahrhunderts vollzogenen Wechsel des
Begrabnisorts? Bereits Philippe Ariés hatte in seinem L'’homme devant la mort von 1977
die Translokation der Bestattung von der Antike - auf8erhalb der Stadt - tiber die mittel-
alterliche Bestattung auf dem stiadtischen Kirchhof bis zur hiernach im 18. und 19. Jahr-
hundert vor allem aus Platzmangel und hygienischen Erwagungen erfolgten Dislokation
von der Stadt wiederum nach aufden als zentrale Zasuren beschrieben.® Der Philosoph
Emmanuel Lévinas benennt in Gott, der Tod und die Zeit die Schwerpunktverlagerung fol-
gendermafien: Man habe den Fokus vom eigenen Tod hin zum Tod des anderen verlegt,
Angst und Furcht spielten hierbei eine grof3e Rolle” - eine Entwicklung, die jedoch erstim
19. Jahrhundert vielfiltig Eingang in die Architektur findet und Reformen bedingte, die
den Friedhof betreffen. Heute stehen weitaus mehr Raume im Fokus, so etwa der Raum
der Gilde oder Akademie, der Raum des Friedhofs, der Raum des Frankreichtouristen,
der Raum des Kirchgangers.

Um auf die Bedeutung der unterschiedlichen Rdume des Grabmonuments einzuge-
hen, gleichzeitig aber auf das gerade durch diese » Ortswechsel« sich ergebende Potenzial
des Forschungsthemas hinzuweisen, greift der Tagungsband den raumtheoretischen
Begriff des »Moglichkeitsraumes« auf. Dieser ldsst sich etwa aus der psychoanaly-
tischen Spieltheorie Donald Woods Winnicotts herleiten.® Der - psychoanalytisch
definierte - »Moglichkeitsraumes« beschreibt ein Klima, in welchem das Individuum
seine Eigenstandigkeit spielerisch austarieren kann. Begrenzt wird es lediglich durch
andere Individuen. In Bezug auf die historischen Kulturwissenschaften wird der
»Moglichkeitsraumes« als Ort von unterschiedlichen Diskursen entgegen einer zu star-
ken Vereinheitlichung oder Polarisierung verstanden.® Im Bereich der Literaturwissen-

6 Philippe Aries, »Friedhofe im topographischen Uberblicke, in: Ders., Geschichte des Todes. Aus
dem Franzosischen von Hans-Horst Henschen und Una Pfau, Miinchen/Wien 1980, 2. Buch: Der
verwilderte Tod, 4. Teil: Der Tod des Anderen, 11. Kapitel: Der Besuch auf dem Friedhof, S. 603f.

7 Emmanuel Lévinas, »Tod, Angst und Furcht (Dokument zur Vorlesung von Freitag, 16. Januar 1976)«,
in: Ders., Gott, der Tod und die Zeit. Aus dem Franzosischen von Astrid Nettling und Ulrike Wasel (Dieu,
la mort et le temps), hg. von Peter Engelmann, Wien 1996, S. 56-59.

8 Donald Woods Winnicott, Playing and Reality, Harmondsworth 1971. Woods Winnicotts Theorie wird
in dem von Michael Kogler herausgegebenen Band erldutert. Michael Kogler (Hg.), Mdglichkeitsriume
in der analytischen Psychotherapie. Winnicotts Konzept des Spielerischen, Giefden 2009.

9  Mathias Middell, »Der Spatial Turn und das Interesse an der Globalisierung in der Geschichtswissen-
schaft, in: Jorg Doring und Tristan Thielmann (Hg.), Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kultur-
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schaft findet sich die These, »literarische Texte sind per definitionem Moglichkeitsraume
als textuell verfasste Orte des hybriden Anschreibens gegen die Vorldufer des jeweiligen
literarischen Genres«.'* Auf die hier interessierende kunsthistorische Situation bezogen,
bietet sich der kulturhistorische Begriff des »Moglichkeitsraumes« insofern an, als dass
etwa bezliglich des Friedhofs als »neuem Ort« und der Transferierung der Grabmaler
dorthin sich zentrale Aspekte des Spielerischen mit dem Diskursiven verbinden lassen.
Zu erforschen ist etwa, welche Moglichkeiten dieser neue Raum dem Kiinstler bot und
inwiefern im durchgesetzten Entwurf Distinktionsmoglichkeiten zugelassen wurden.
War der Kiinstler innerhalb dieses Raumes dem Reglement der Gilde oder Zunft oder
Akademie in gleichem Mafle unterworfen wie in der Grabmalskapelle oder generell in
der Kirche? Und welche Auswirkung haben die einzelnen - nun nebeneinander existie-
renden - Rdume auf das Artefakt und die kiinstlerische Innovationskraft? Inwieweit lasst
sich das »aufgeklirte« Grabmonument als traditionslos bezeichnen, in welchen Berei-
chen ist es innovativ oder doch sehr eng den Vorldufern verbunden? Ist eine mogliche
Traditionslosigkeit bewusst kalkuliert oder wird sie retrospektiv mit dem Wissen um die
Entwicklung des Monuments von uns unbewusst vorausgesetzt?

Grundsatzlich ist demnach zu fragen, welche Moglichkeiten sich dem Kunstler im spezi-
fischen Einzelfall boten, was in den Beitrigen von Regina Deckers, Etienne Jollet, Gina
Moller und Wiebke Windorf analysiert wird. Aber der Begriff des »Moglichkeitsraumes«
beinhaltet noch viel mehr, gerade in Bezug auf das Grabmal, insofern als dass untersucht
werden kann, welche konvergierenden und divergierenden Einzelinteressen in einem
spezifischen Fallbeispiel - hier als Raum gedacht - zusammenlaufen konnen; somit die
Interessen des Kiinstlers, Auftraggebers, der Gemeinde, allgemein existierende Verord-
nungen zum Bestattungswesen, die Akademie.

Daran eng angekniipft stellt sich die Thematik der Funktionszuweisung des Grab-
monuments durch den Auftraggeber in einer im Wandel begriffenen Memorialkultur.

und Sozialwissenschaften, Bielefeld 2008, S. 103-123.

10 Siehe etwa Christina Lechtermann, Kirsten Wagner und Horst Wenzel, jedoch ohne vorausgehende
Definition des Begriffs. Christina Lechtermann, Kirsten Wagner und Horst Wenzel (Hg.), Mdglichkeits-
rdume. Zur Performativitit von sensorischer Wahrnehmung, Berlin 2007 (Allgemeine Literaturwissen-
schaft, 10). Oder Ansgar Niinning, »Welten - Weltbilder - Weisen der Welterzeugung. Zum Wissen der
Literatur und zur Aufgabe der Literaturwissenschaft«, in: Germanisch-Romanische Monatsschrift 59/1,
20009, S. 65-80; sowie Martin Przybilski: »Moglichkeitsraume in Strickers >Daniel von dem Blithenden
Tal«, in: Ders. und Nikolaus Ruge (Hg.), Fiktionalitdt im Artusroman des 13.-15. Jahrhunderts.
Romanistische und germanistische Perspektiven, Wiesbaden 2013 (Trierer Beitrage zu den historischen
Kulturwissenschaften, 9), S. 119-132, hier S. 123f. Der Autor unternimmt erstmals eine Definition des
Begriffs aus literaturwissenschaftlicher Perspektive, was etwa Lechtermann auslisst, und grenzt ihn
zum Begriff der »possibilitiren Fiktionalitat« ab. Siehe hierzu Martin Przybilski, »Paradoxes Erzahlen,
oder: Wissen die Figuren des Artusromans um ihre eigene Fiktionalitat?«, in: Natalia Filatkina und
ders. (Hg.), Orte - Ordnungen - Oszillationen. Raumerschaffung durch Wissen und rdumliche Struktur von
Wissen, Wiesbaden 2011 (Trierer Beitrige zu den historischen Kulturwissenschaften, 4), S. 41-55.
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Das »Trilemma« des Grabmonuments um 1800

Welchen Stellenwert mafien die Auftraggeber dem Grabmonument im Vergleich zum
immer lauter werdenden Ruf nach dem Denkmal bei, in welchem Verhiltnis standen die
neuen Grabmaler zu den Monumenten althergebrachter Memorialpraxis? Diese Fragen
werden vor allem von Etienne Jollet, Yvonne Rickert, Regina Deckers und Hendrik
Ziegler behandelt.

Wie solche Distinktionsstrategien aussahen, wie sich Privatheit versus Offentlich-
keit auf den Friedhofen gestaltete, damit beschaftigen sich Hans Korner, Birgit Ulrike
Miinch und beispielsweise Claudia Denk anhand der Bankiersfamilie von Eichthal im
binationalen Vergleich. Die Bearbeitung der Kunstwerke, die jeweiligen Orte oder auch
Ortswechsel eroffnen somit einen Horizont, der zu einem tieferen Verstindnis der
Memorialkultur und ihren Transformationen zu Beginn der Moderne fithren kann.

Tagung wie auch Publikation wurden von vielen Personen in unterschiedlichen
Bereichen unterstiitzt. Wir danken der Gesellschaft von Freunden und Forderern der
Heinrich-Heine-Universitat Diisseldorf fiir die grofdziigige Finanzierung der Tagung,
ferner der Gielen-Leyendecker-Stiftung Bonn fiir die Realisierung der Publikation. Dem
Deutschen Forum fiir Kunstgeschichte Paris danken wir sehr herzlich fiir die Aufnahme
des Bandes. Fiir uns wie auch fiir unsere Autorinnen und Autoren ist es der ideale Ort der
Publikation, und auch wenn die Tagung nicht in Paris stattfand, so stand sie doch von
Beginn der Planung an in direkter Zusammenarbeit mit dem DFK. Thomas Kirchner wie
auch Markus A. Castor danken wir fiir das Interesse am Buchprojekt und fiir die Unter-
stiitzung dessen in jedem erdenklichen Maf3e.

Dank geht an alle Beteiligten fiir ihre Bereitschaft, am vorliegenden Buchprojekt mit-
zuwirken. Mit einer Ausnahme - dem Vortrag von Martin Papenheim, dessen Beitrag an
anderer Stelle bereits publiziert wurde und dem wir an dieser Stelle fiir die Tagungsteil-
nahme sehr herzlich danken - haben alle Referierenden einen Beitrag beigesteuert. Um
den Aspekt des Grabmonuments zu erweitern, war es uns ein Anliegen, das Ehren- oder
Kriegerdenkmal im Sinne der Aufklarung ergidnzend zu inkludieren, um auch mit der
spezifischen Offentlichkeit des Monuments im stiddtischen Raum die Moglichkeitsriume
zu vergrofdern. Wir sind sehr dankbar tiber den neu hinzugekommenen Beitrag Hendrik
Zieglers, der mit dem herausragenden Beispiel des Hessendenkmals, welches auf die Be-
freiung Frankfurts von der franzosischen Armee am 2. Dezember 1792 rekurriert, diese
Liicke in idealer Form schliefen kann.

Anja Schiirmann (Diisseldorf), Jirgen Wiener (Disseldorf) und Markus A. Castor
(Paris) sei fiir die Ubernahme einer Moderation und fiir ihre aktive Bereicherung der
Tagung als Respondent sehr herzlich gedankt. Markus A. Castor zusitzlich fiir die Uber-
nahme eines Essays im vorliegenden Band. Wir danken ferner: Jiirgen von Ahn (Trier),
Gabriele Auer (Diisseldorf), Vanessa Arndt (Diisseldorf), Natalie Zimmer (Diisseldorf),
Lisa Schmidt (Bonn), Julia Henke (Bonn), Sophia von Kohout (Bonn), Naomi Bergmann
(Bochum) und Anna Elisabeth Krebs (Bochum) fiir die Vorbereitung der Tagung und die
Unterstlitzung des Lektorats.
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Birgit Ulrike MUnch und Wiebke Windorf

Wir sind davon tiberzeugt, mit dem gemeinsamen Buchprojekt das von Panofsky ange-
sprochene »Trilemma« entkriftet zu haben. Gleichwohl ist das Unternehmen ein erster

Schritt eines noch in vielen Bereichen unterrepriasentierten Themas, das noch zahlreiche
unerforschte Grabmonumente beinhaltet.
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Preface

Le « trilemme » du monument
funéraire vers 1800.

Une introduction

Birgit Ulrike MiUnch et Wiebke Windorf

« After him [Le Bernin; N. d. A.] - and in part owing to his
own achievement [...] - the days of funerary sculpture, and of
religious art in general, were numbered. »

Erwin Panofsky, Tomb Sculpture

Erwin Panofsky affirmait il y a plus de 60 ans que la sculpture funéraire avait souffert
d’un manque d’imagination aprés '’époque du Bernin. Ce constat a connu une fortune
durable.’ Les conférences que Panofsky avait données sur ce sujet en 1956, a I'Institut
des Beaux-Arts de New York, réunies en 1964 sous le titre Tomb Sculpture. From Ancient
Egypt to Bernini, continuent d’influencer a juste titre la recherche sur les sépultures et la
culture funéraire en général. Dans un compte rendu paru dans ’Art Bulletin en 1967, Jan
Biatostocki prédisait que I'ceuvre de Panofsky ne constituerait pas seulement un tournant
dans la recherche,? mais qu’elle allait grandement stimuler les études interdisciplinaires
a venir, de I'égyptologie jusqu’a la philologie.? En témoignent de fagon exemplaire les
actes durécent colloque de I'Institut Courtauld, Revisiting The Monument. Fifty Years since
Panofsky’s Tomb Sculpture, consacré a l'actualité du livre de Panofsky selon différents
points de vue, abordant des sujets comme le tombeau en tant que monument ou que re-

1 Erwin Panofsky, Tomb Sculpture : Four lectures on its changing aspects from ancient Egypt to Bernini,
Londres 1964, p. 96.

2 Jan Bialostocki, recension d’Erwin Panofsky, Tomb sculpture : Four lectures on its changing aspects
from ancient Egypt to Bernini, New York 1964, dans Art Bulletin 49/3,1967, p. 258-261, ici p. 261.

3 Ann Adams et Jessica Barker (éd.), Revisiting the Monument. Fifty Years since Panofsky’s Tomb Sculpture,
Londres 2016 (Courtauld Books Online). Voir surtout I'introduction de Jessica Barker, p. 11-15.
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Birgit Ulrike MUnch et Wiebke Windorf

présentation du passage, la relation entre le corps et le monument, ainsi que des questions
touchant a I'iconographie matérielle et a la visibilité. Dans le texte de Panofsky lui-méme,
nous ne trouvons mentionnés que de rares objets qui échappent & ce diagnostic d’absence
d’imagination : « Occasionally we sense a tough of originality, even of greatness, in the
works of Antonio Canova or of that admirable Swedish tumbarius, Johan Tobias Sergel
[..] ».+ A coté de ces exemples présentés comme des exceptions, Panofsky mentionne
les problémes de la sculpture funéraire du XVIlle siécle : « On the whole, however, all
those who came after Bernini were caught in a dilemma - or, rather, trilemma - between
pomposity, sentimentality, and deliberate archaism » .5

Le point de départ de nos réflexions a été notre accord sur le fait que la sculpture
sépulcrale francaise des XVIII® et XIX¢ siecles, en raison de ses nombreuses innovations
de haute qualité, mais aussi en raison du « trilemme » mentionné plus haut, mérite que
les spécialistes lui accordent une plus grande attention que celle dont elle a fait 'objet
jusqu’a présent. De ce fait, ce volume doit étre compris comme une critique de la conclu-
sion souvent citée de Panofsky rendant la génération d’artistes postérieure au Bernin
responsable du déclin de I'art funéraire, notamment & cause de leur faible inventivité.
Par ailleurs, les monuments funéraires frangais des XVIII® et XIX® siécles n’ont souvent
été abordés qu’a titre d’illustrations dans le cadre d’une histoire des mentalités, ot il n’y
avait gueére de place, d'un point de vue méthodologique, pour ce qui reléve du « caractére
propre de I'art » et oul’'on admettait donc incidemment le manque d’inventivité reproché
aux artistes.

Il était dés lors possible, en s’appuyant sur les travaux réalisés jusqu’a présent et en
revenant sur les points critiques formulés par Panofsky, d’ouvrir de nouveaux espaces
complexes de questionnements et d’idées pouvant contribuer & mieux comprendre la
culture de la commémoration et ses transformations - comme I’a montré le colloque qui
s’est tenu en octobre 2015 au Schloss Mickeln, la maison d’hétes de I'université Heinrich-
Heine de Diisseldorf (HHU). Il nous a semblé pour cela indispensable de dépasser la
périodisation rigide en art prérévolutionnaire et postrévolutionnaire que 'on rencontre
dans nombre de publications et d’articles spécialisés. Les contributions de ce volume sont
donc essentiellement classées par ordre chronologique, la Révolution inaugurant pour
ainsi dire « I’époque charniére » (« Sattelzeit »). De cette maniére, il nous a été possible
d’étudier les monuments funéraires francais dans la longue durée tout en établissant un
catalogue de questions d’ordre plus général afin de relier entre elles les différentes contri-
butions de maniére dynamique et sur plusieurs niveaux, au-dela de la situation chrono-
logique de leurs objets respectifs. Les études d’Yvonne Rickert et de Hendrik Ziegler, par
exemple, dépassent le pur monument funéraire pour analyser le concept de monument a
la lumiére des sources contemporaines.

4 Panofsky, 1964 (note 1), p. 112.
5 Ibid.
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Un élément-clé de ce catalogue de questions mettant en relation les monuments funé-
raires nous a semblé étre la question des espaces (anciens et nouveaux) des monuments.
Dans le fil des recherches théoriques sur les espaces, qui ont connu des développements
trés nuancés au cours des derniéres décennies, on peut se demander quels étaient les es-
paces consacrés a la mort vers 1800. A cette question se rattache celle du caractére public
des monuments funéraires. Quel public a pu voir les sépultures et quelles conséquences
cela a-t-il eu en retour sur la conception des tombeaux ? Quels changements ont affecté
le role du monument funéraire a la suite du déplacement des lieux d’inhumation au début
du XIXe siecle ? En 1977, dans son livre Lhomme devant la mort, Philippe Ariés parlait déja
d’une profonde césure a propos de ce changement des lieux d’inhumation : aprés avoir
été situés hors des villes dans ’Antiquité puis dans les cimetiéres municipaux au Moyen-
Age, ils sont & nouveau exclus des villes aux XVIII¢ et XIXe siécles, essentiellement par
manque de place et pour des raisons d’hygiéne.® Dans Dieu, la mort et le temps, le philo-
sophe Emmanuel Lévinas analyse ce déplacement en ces termes : I'intérét que I’'on por-
tait & sa propre mort s’est transféré sur celle d’autrui, phénomene dans lequel la peur et
I'angoisse ont joué un rdle important.” Cette évolution ne se traduit dans I'architecture
qu’au XIXe siecle, sous des formes variées, conduisant a des réformes des cimetiéres.
On s’intéresse aujourd’hui a bien d’autres espaces encore, par exemple aux espaces de
la guilde ou de 'académie, du cimetiére, du croyant pratiquant ou encore du touriste en
France.

Afin d’aborder la signification des différents espaces du monument funéraire et d’in-
diquer ce que ces « changements de lieu » ouvrent précisément comme perspectives de
recherche, on se servira ici du concept d’« espace potentiel », emprunté aux théories spa-
tiales et venant de la théorie psychanalytique des jeux de Donald Woods Winnicott.® Se-
lon sa définition psychanalytique, « 'espace potentiel » décrit une situation dans laquelle
I'individu peut équilibrer son indépendance de maniére ludique, n’étant limité que par
d’autres individus. Appliqué aux études culturelles historiques, « I’espace potentiel » est
compris comme le lieu de différents discours, par opposition a une trop forte standardisa-
tion ou polarisation.® Dans le domaine des études littéraires, on a pu affirmer que « lite-
rarische Texte seien per definitionem Moglichkeitsraume als textuell verfasste Orte des

6  Philippe Aries, « Les cimetiéres dans la topographie », dans id., L’homme devant la mort, livre 2 : La mort
ensauvagée, IVe partie : « La mort de toi », chapitre 11: « la visite au cimetiére », Paris 1977, p. 184 sq.

7 Emmanuel Lévinas, « Mort, angoisse et peur » (cours du vendredi 16 janvier 1976), dans id., Dieu, la
mort et le temps, Paris 1993, p. 56-59.

8 Donald Woods Winnicott, Playing and Reality, Harmondsworth 1971. Sur la théorie de Winnicott,
voir Michael Kogler (éd.), Moglichkeitsrdume in der analytischen Psychotherapie. Winnicotts Konzept des
Spielerischen, Giefden 2009.

9 Mathias Middell, « Der Spatial Turn und das Interesse an der Globalisierung in der Geschichtswissen-
schaft », dans Jorg Doring et Tristan Thielmann (éd.), Spatial Turn. Das Raumparadigma in den Kultur-
und Sozialwissenschaften, Bielefeld 2008, p. 103-123.
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hybriden Anschreibens gegen die Vorldufer des jeweiligen literarischen Genres ».*° Rap-
porté au contexte d’histoire de I’art qui nous intéresse ici, ce concept d’histoire culturelle
semble approprié dans la mesure ou, a propos du cimetiére en tant que <nouveau liew
ou sont transférés les tombeaux, certains aspects essentiels du jeu peuvent étre combi-
nés avec les aspects discursifs. On peut ainsi étudier par exemple quelles possibilités ce
nouvel espace offrait aux artistes et dans quelle mesure on laissait a ceux-ci la possibilité
d’intégrer dans leurs projets définitifs des éléments d’originalité : étaient-ils soumis dans
cet espace aux régles de la guilde, de la corporation ou de 'académie au méme degré que
dans une chapelle funéraire ou, plus généralement, dans une église ? Quelle incidence
chacun de ces espaces - qui coexistaient désormais - a-t-il eu sur le monument créé et
I'innovation artistique ? Dans quelle mesure peut-on dire que le monument funéraire «
des Lumieéres » ne s’inscrit dans aucune tradition, en quoi est-il novateur ou, au contraire,
étroitement 1ié & ses prédécesseurs ? L’absence de tradition est-elle le résultat d’un choix
conscient, ou est-ce nous qui la présupposons inconsciemment et rétrospectivement, sa-
chant quelle a été I’évolution historique du monument funéraire ?

Regina Deckers, Etienne Jollet, Gina Moller, Wiebke Windorf abordent la question
fondamentale des possibilités qui s’offraient aux artistes dans chaque cas particulier.
Mais le concept d’« espace potentiel » est bien plus riche et peut conduire, a propos
des tombeaux, a s’interroger sur les intéréts individuels, convergents et divergents, qui
pouvaient se rencontrer dans un cas spécifique, congu ici comme espace : les intéréts de
l'académie, de 'artiste, du commanditaire ou de la paroisse, ainsi que les réglementa-
tions générales des services funéraires.

A cette question se rattache étroitement celle de la fonction attribuée par le comman-
ditaire au monument funéraire dans le contexte d’une culture de la commémoration
en cours de transformation. Quelle importance les commanditaires accordaient-ils au
monument funéraire & une époque ou les monuments commémoratifs étaient 1'objet
d’un engouement toujours plus fort ? Comment les nouveaux tombeaux se situaient-ils

10 Voir par exemple (sans toutefois que les auteurs donnent une définition préalable du concept)
Christina Lechtermann, Kirsten Wagner et Horst Wenzel (éd.), Moglichkeitsraume. Zur Performativi-
tdt von sensorischer Wahrnehmung, Berlin 2007 (Allgemeine Literaturwissenschaft, 10). Ou Ansgar
Niinning, « Welten - Weltbilder - Weisen der Welterzeugung. Zum Wissen der Literatur und zur Auf-
gabe der Literaturwissenschaft », dans Germanisch-Romanische Monatsschrift §9/1, 2009, p. 65-80,
ainsi que Martin Przybilski, « Moglichkeitsrdume in Strickers Daniel von dem Blithenden Tal », dans
id. et Nikolaus Ruge (éd.), Fiktionalitit im Artusroman des 13.-15. Jahrhunderts. Romanistische und
germanistische Perspektiven, Wiesbaden 2013 (Trierer Beitrdge zu den historischen Kulturwissenschaf-
ten, 9), p. 119-132, ici p. 123 sq. L'auteur entreprend d’abord de donner une définition du concept dans
la perspective des études littéraires, ce que Lechtermann, par exemple, ne fait pas, et le distingue de la
notion de « fictionalité possibiliste » (« possibilitdre Fiktionalitdt »). Voir a ce sujet Martin Przybilski,
« Paradoxes Erzihlen, oder : Wissen die Figuren des Artusromans um ihre eigene Fiktionalitit ? »,
dans Natalia Filatkina et id. (éd.), Orte - Ordnungen - Oszillationen. Raumerschaffung durch Wissen und
raumliche Struktur von Wissen, Wiesbaden 2011 (Trierer Beitrdge zu den historischen Kulturwissen-
schaften, 4), p. 41-55.
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par rapport aux monuments de la pratique traditionnelle du mémorial ? Ces questions
sont abordées par Etienne Jollet, Yvonne Rickert, Regina Deckers et Hendrik Ziegler.
Comment se présentaient les stratégies de distinction ? Comment se manifestait
l'opposition entre le privé et le public dans les cimetiéres ? Cest a ces questions que s’in-
téressent Hans Korner, Birgit Ulrike Miinch et Claudia Denk, qui présente une comparai-
son binationale a propos de la famille d’Eichthal, famille de banquiers établie en France
et en Allemagne. La facon dont les ceuvres d’art sont travaillées, les emplacements ou
elles sont situées et les changements de lieux ouvrent ainsi des espaces complexes de
questionnements et d’idées qui peuvent contribuer & mieux comprendre la culture de
commémoration et ses transformations au début de 'époque moderne.

Ce colloque et la publication de ses actes ont été soutenus par de nombreuses personnes
dans différents domaines. Nos remerciements vont tout d’abord a la Société des amis
et des sponsors (GFFU) de I’'Université de Diisseldorf pour le généreux financement du
colloque et ala Fondation Gielen-Leyendecker de Bonn pour la réalisation de cet ouvrage.
Nous remercions aussi chaleureusement le Centre allemand d’histoire de I'art Paris pour
avoir accueilli ce volume parmi ses publications. Pour nous-mémes comme pour nos au-
trices et auteurs, c’est le lieu d’édition idéal, et méme si le colloque ne s’est pas déroulé a
Paris, il a éte organisé dés le début en coopération directe avec le DFK. Nous tenons a re-
mercier Thomas Kirchner et Markus A. Castor pour I'intérét qu’ils ont manifesté au projet
de ce livre et le soutien qu'ils lui ont apporté dans toute la mesure du possible.

Nos remerciements vont aussi aux participantes et aux participants qui ont accepté de
participer a ce projet. Tous les intervenants au colloque ont apporté leur contribution au
livre - a 'exception de Martin Papenheim, dont 'article est déja publié ailleurs, mais que
nous souhaitons remercier ici d’avoir participé au colloque. Afin d’élargir la probléma-
tique des monuments funéraires aux espaces potentiels qu’ouvre la dimension publique
dumonument dans ’espace urbain, nous tenions a inclure une réflexion sur le monument
aux morts et le mémorial de guerre dans le sens du siécle des Lumieres. Nous sommes
trés reconnaissantes a Hendrik Ziegler de son étude qui est venue combler cette lacune
de maniére idéale en analysant 'exemple remarquable du monument de Hesse, érigé a
la gloire des soldats tombés lors de la libération de Francfort contre 'armée frangaise, le
2 décembre 1792.

Un grand remerciement a Anja Schiirmann (Dusseldorf), Jiirgen Wiener (Diisseldorf)
et Markus A. Castor (Paris) pour avoir accepté d’assumer la présidence des sessions et
enrichi le colloque par leur participation aux discussions - et, dans le cas de Markus A.
Castor, pour 'article qu'’il a rédigé pour le présent volume. Nous remercions également
Jiirgen von Ahn (Trier), Gabriele Auer (Diisseldorf), Vanessa Arndt (Diisseldorf), Natalie
Zimmer (Diisseldorf), Lisa Schmidt (Bonn), Julia Henke (Bonn), Sophia von Kohout
(Bonn), Naomi Bergmann (Bochum) et Anna Elisabeth Krebs (Bochum) pour la prépa-
ration du colloque et leur aide lors du travail de relecture et de mise au point éditoriale.
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Avec ce projet de livre commun, nous sommes convaincus d’avoir résolu le « trilemme »
évoqué par Panofsky. Ce recueil ne représente toutefois qu'une premiére étape dans
I'exploration d’un théme qui reste trop peu étudié dans bien des domaines et pour lequel
de nombreux monuments funéraires s’offrent encore a I’analyse.

22



Einleitung

Resurrectio und Ars figend.

Zur Wiederbelebung der
Skulpturenforschung als Aufgabe

Markus A. Castor

»I consider a Human Soul without Education like Marble in
the Quarry, which shews none of its inherent Beauties, ‘till the
Skill of the Polisher fetches out the Colours, makes the Surface
shine, and discovers every ornamental Cloud, Spot, and Vein
that runs through the Body of it. [...] What sculpture is to a
block of marble education is to the soul.«*

Joseph Addison, The Spectator

»La mort est préférable a une vie honteuse : vivez vertueux
sans craindre ni les maladies, ni la mort.«?

Etienne Bonnot de Condillac, Cours d’études

»Seit mehreren Jahren ist die kunsthistorische Auseinandersetzung mit Grabmilern
vom Mittelalter bis zum Barock wieder en vogue, bieten sie doch in dem zunehmend
inter- und transdisziplinar ausgerichteten Fach ausnehmend gute Ausgangsbedin-
gungen. [..] Mit der momentan zu verzeichnenden Hinwendung zu Grabmalern der
Renaissance ist dabei insbesondere eine Frage, mit der sich schon Erwin Panofsky
und Kurt Bauch auseinandergesetzt haben, erneut in den Mittelpunkt des Interesses

1 Joseph Addison, in: The Spectator No. 215, November 6, 1711.
2 Etienne Bonnot de Condillac, Cours d’Etudes pour instruction du Prince de Parme - Histoire Ancienne,
Parme 1775, zit. nach: Euvres compleétes, Bd. 10, Paris, 1795, S. 163.
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getreten.«3 Tanja Michalskys Analyse zur Forschungslage der Sepulkralskulp-
tur anhand Ursula Mehlers Arbeit zum Venezianischen Grabmal kontrastiert auf-
fallig mit dem Bedauern, das in Frankreich durch Francois Souchals und Marion
Boudon-Machuels Klage iiber die chronische Unterbelichtung der Skulpturenforschung
gerahmt wird und einen »manque d’interét pour I'histoire de la sculpture« konstatier-
te.# Der auch als Haltung zu verstehende Verweis auf das Desiderat ist keinesfalls nur
Ausdruck des Bedauerns der vor zumeist grofSere Mithen gestellten Skulpturenforscher
zu verstehen. Der hohere Aufwand betrifft ja nicht nur die Herstellung der Werke, son-
dern ebenso sehr die Bearbeitung durch die Wissenschaft und die Notwendigkeit der
Feldarbeit, welche eigentlich Versprechen sein sollte. Souchals Lamento und die allge-
meine Bestitigung dieses Befundes haben in Frankreich bis heute wenig bewirkt, wie
Boudon-Machuels Bericht zur Entwicklung nahelegt. Der Befund lasst tiefer verankerte
Problemlagen vermuten: Das als Ein- und Aufforderung auftretende Klagen tiber man-
gelnde Aufmerksamkeit ist auch Topos und soziohistorisch bedingtes Ergebnis dessen,
was wir theoretisch unter dem Begrift des Paragone zuspitzen konnen. Das mag ein ers-
ter Hinweis auf die neuzeitliche spezifische Konstellation sein, die unserem Blick auf
Italien und Frankreich eine so verschiedene Parallaxe eingeschrieben hat. Es liegt uns
fern, in historischer Ursachenforschung dem Symptom auf den Grund zu gehen. Aber
das Thema hat gerade fiir die junge Generation der Forscherinnen und Forscher beson-
dere Relevanz, da die tradierte Bevorzugung der Zweidimensionalitit in der Kunstwis-
senschaft - die wir bereits in den Diskussionen der Pariser Académie Royale fiir einein-
halb Jahrhunderte und fiir die hier im Fokus stehende Zeit nachzeichnen kénnen - mit
dem Einzug der Bildschirme eine Vervielfachung erhalten zu haben scheint. Nicht nur
die Zuginglichkeit zur Flachware ist trotz der Anstrengungen um Digitalisierung des
Dreidimensionalen schlagend. Daran dndern Grof3projekte wie die Datenbanken Palissy
des franzosischen Kulturministeriums oder Mérimée fiir die ortsfesten Denkmaler des
Patrimoine nur bedingt etwas. Es mag daher kaum verwundern, wenn Boudon-Machuel
dem Ausbleiben einer summierenden Arbeit zur Geschichte der Skulptur in Frankreich
das Interesse der Museumskonservatoren entgegenstellt; denn es ist die in die Ndhe des
Tastbaren fithrende Zuginglichkeit des Ortes, mithin die so rithrende wie beriihrende
Bewegung dicht am Objekt, die (neben den Miihen archivarischer Quellenforschung)

3 Tanja Michalsky, Rezension von Ursula Mehler, Auferstanden in Stein. Venezianische Grabmaler im
spaten Quattrocento, Koln/Weimar/Wien 2001, in: sehepunkte 2/10, 2002, URL: http://www.sehe-
punkte.de/2002/10/3487.html [letzter Zugriff: 07.12.2020].

4 Frangois Souchal, »La sculpture frangaise des XVII® et XVIII® siécles. Etat des travaux«, in: Formes
19, S. 21-26 und Marion Boudon-Machuel, Vingt ans de recherches sur la sculpture frangaise des XV et
XVIF siécles. Histoire de L'art: bulletin d’information de I'Institut national d’histoire de l'art, hg. von der
Association des professeurs d’archéologie et d’histoire de I'art des universités, Paris 2005, S. 3-13. Eine
Bestandsaufnahme qua Einzelstudien fiir den englischsprachigen Raum hat das Kolloquium Revisiting
the Monument - Fifty Years since Panofsky’s Tomb Sculpture, hg. von Ann Adams und Jessica Barker,
London 2016, geleistet.
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allein zu einem Verstdndnis des Werkes fiihrt. Die akademischen Bestrebungen der
Disziplin, deren theoretischer und theoretisierender Zuschnitt der letzten Jahrzehnte
ja wesentlich den Umschwung von der Kunstgeschichte zur Bildwissenschaft befordert
hatte, fanden letztlich im zweidimensionalen Bildwerk die zutrédglichere, verfligbarere
und vermarktungsfahigere Gattung. Sie brachte zugleich einen entscheiden Vorteil fiir
das Fabulieren mit sich und wirkte als Produktionsbeschleuniger, der historische Vor-
laufer besonders in der schnellen Bildervermehrung der Reproduktionsgraphik des 17.
und 18. Jahrhunderts und dem unauthaltsamen Wachstum des Blichermachens hat. Der
Siegeszug der Malerei im Wettstreit mit ihrer Schwesterkunst der Skulptur lag in der Frii-
hen Neuzeit zudem in ihrer forderlichen Eigenart begriindet, mit der Konzentration auf
das Historienbild die narrativen Elemente in Bezug zur Rhetorik setzen zu konnen - ein
Moment, der mit der Statuserhohung des Malers als Pictor doctus auf die noblen Vertre-
ter des Wortes zielte. Man kann dieses Kaprizieren auf die rhetorisch dienlichere Flache
auch fiir die theoretische Produktion der Kunstgeschichte selbst in Anschlag bringen. In
Schreibstuben entstehende Wissenschaft ist hier im Vorteil.

Mit dem Verzicht auf Autopsie, und mehr noch, mit dem eingetibten Auslassen des
Erkenntnisinstruments von Fufd und Hand gehen Fertigkeiten verloren. Ein Teufelskreis
mochte man meinen, bei dem die Abnahme der nahe ans korperliche Wissen heranrei-
chenden Kenntnisse zu Scheu und Verdrangen der Komplexitit des Metiers fithrt. Und
es erscheint nicht von ungefihr, wenn Gleiches fiir das hier zentrale Thema der Bild-
hauerei konstatiert werden kann; man ist geneigt, von der anthropogenen Ursache der
Skulptur schlechthin zu sprechen. Dem Ausbleiben einer das Anfassen einschliefSenden
haptischen Beschiftigung mit dem Tod steht ein Diskurs zur Seite, dessen klinisch theo-
retische Reinheit jedes Begreifen bannt. Dem steht freilich eine Dialektik gegeniiber, die
gerade in Zeiten des Krisenmodus dem theoretischen Blick auf Materialitit das Bediirf-
nis nach authentischem Erfahren hinzutreten ldsst. Die neuerlichen, insbesondere von
den digitalen Medien multiplizierten, wenn nicht stimulierten Bilderstiirme erzeugen
trotz virtueller Raffinesse der Rekonstruktionen verlorener Monumente ein schmerz-
liches Bedauern iiber den Verlust der nun pulverisierten Artefakte. Der Tkonoklasmus
scheint historische Konstante - von der Antike, der Reformation und Revolution, tiber
islamistische Bilderstiirmer bis zum heutigen Postkolonialisierungsreflex. Dabei muten
Geschichtsvergessenheit und Dekontextualisierung als seine Bedingungen an. Die
Materialitiat der Werke verbindet sich hier mit einer nahezu mystischen Aufladung; es
geht um die Wirkmacht des Konkreten in Granit, Bronze und Marmor, die den religiosen
und spirituellen Motivationen kurzgeschlossen sind. Die der Skulptur eingeschriebene,
stumm zur Schau gestellte Ignoranz zeitbedingter und bedingt bedeutender Stromun-
gen gegeniiber, also das steinerne Bildwerk, auf ein materielles wie intentionales Uber-
dauern und auf die Zukunft hin berechnet, erweckt den Anschein, den zerstorerischen
Reflex als eine Art doppelten, konkreten und medialen Tod herauszufordern, besonders
dann, wenn sich Besinnungslosigkeit in einer unscharfen Melange parametaphysischer
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Phantasien verwirrt. Mehr als jede Schrift, deren Tilgung gedacht werden konnte, ist die
schlichte Anwesenheit im 6ffentlichen Raum Teil dieser Macht.

Man konnte hierin die in Tiefenschichten verdeckte, doch unausloschliche Konfi-
guration der Anthropogenese sehen, die die Erweckung der Kunst als skulptiertes Ob-
jekt im Totem sepulkraler Bediirfnisse des Menschen sieht, samt der Angst vor dem
nur scheinbar Toten - Schimiren rund um die Grundfrage des Uberdauerns. Doch
die reflektierten oder blof8 reflexartigen Riickgriffe auf Urspriingliches sind wie ein
Versuch der Wiederbelebung von Urkirche; etwa als Opposition zur Technisierung der
Lebenswelten - eine allergische Reaktion, die sich auf die nun in der Vorstellungswelt
projizierte Unbeflecktheit und Urspriinglichkeit neolithischer Schopfungen zuriickzieht
oder auf einer Direktheit der Zurichtung des Materials beharrt. Jener Versuch klammert
indes die faszinierende, eben komplexe Geschichte, hier der Skulptur und ihrer Sinnstif-
tungen, aus, samt ihrer Verschrinkungen von materieller Schopfung und kiinstlerisch
reflexiver Konzeptionen, die dazu gefiihrt haben, plastisch Gestaltetes als das Medium
theologischer und philosophischer Reflexionsarbeit zu kennzeichnen.

Thema des Bandes ist mithin die alteste Kunstgattung der Menschheitsgeschichte, aus
dem Blickwinkel des hochreflektierenden 18. und 19. Jahrhunderts. Doch um die frithes-
ten Funde figiirlicher Plastik im Aurignacien und um ihre Konzentration auf weibliche
Figurinen als Idole und Grabbeigaben zu wissen, ist flir das Verstandnis des skulptierten
Objekts ebenso forderlich wie das Wissen um die Einfiihrung des Idol-Begriffs als Be-
zeichnung aller Bildwerke menschlicher Figuren in kultischer oder ritueller Funktion im
18. Jahrhundert (Winckelmann).s Das Korporelle der Skulptur, das sich tiber Castiglione
und Leonardo im Paragone seit der Renaissance der Hegemonie der Malerei und der
vermeintlich geistigeren Erkenntnisfihigkeit des Auges entgegenstellt, ist theoretische
Behauptung im durch Okonomie und Status bestimmten Wettstreit der Kiinste. Wenn
Jacqueline Lichtenstein einen Siegeszug des Taktilen fiir das 18. Jahrhundert konstatiert,®
wird Skulptur zur Kunstart der Philosophen, die entgegen ihrer angeblich diffuseren
Wahrnehmung zur wahrheitsliebenderen Kunst transformiert. Dieser Wechsel der Ordre
épistémologique ist Charakteristikum des 18. Jahrhunderts bis hin zu Lessings Laokoon. Er
etabliert eine Asthetik, die das Paradoxon der Opposition des »sculpteur-philosophe«
zum »peintre-artiste« formuliert, die erst durch die Polemiken des 19. Jahrhunderts in
Kritik an der sogenannten Philosophenkunst und antikem Referenzgehabe miinden
sollte.

5 Vgl. Stephanie-Gerrit Bruer, »Suche nach den Anfingen der Kunst - Idole in der Klassischen
Archiologie im 18. und frithen 19. Jahrhundert«, in: Gotzen, Gitter und Idole - Friihe Menschenbilder aus
10 Jahrtausenden, Max Kunze (Hg.), Ausst.-Kat. Stendal, Winckelmann-Museum, Ruhpolding 2010, S.
79-88.

6 Jacqueline Lichtenstein, La Tache aveugle: essai sur les relations de la peinture et de la sculpture a ldge
moderne, Paris 2003.
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Dass fiir die italienische Renaissance kein Mangel an Forschungsarbeiten oder gar grof
angelegten Projekten (Requiem)’, insbesondere zur Grabmalskulptur herrscht, wie ein-
gangs konstatiert, liegt wohl nicht nur an der »Wiedergeburt« der Kunst, an bildhaue-
rischer Perfektionierung und Meisterschaft zwischen Donatello, Algardi, Michelangelo
und Bernini. Zur Italienpriferenz des Faches als, aus deutscher Sicht, Erschwernis der
Frankreichforschung gesellt sich fiir das 18. Jahrhundert als Epoche der Protokunstge-
schichte eine Distanz hinzu, die in der Ausbildung von Nationalstilen ihren Ausdruck
findet. Die von Louis XIV vorbereitete Pragung einer »Franzosischen Kunst« fallt insbe-
sondere da ins Auge, wo es um das Monument und seine Wirksamkeit in der Offentlich-
keit, mithin um Skulptur, geht. Johann Joachim Winckelmanns Kritik am franzdsischen
barocken Geschmack in der Bildhauerkunst, die insbesondere auf seinen linksrheini-
schen Gegenspieler, den Comte de Caylus, zielte, fiihrte zu einer Frontstellung, die bis in
den theoretischen Diskurs und die Entstehung der akademischen Kunstgeschichte und
Asthetik hineinreichte sowie endlich im Publizieren, in Recueils, Salons und Descriptions
ihre 6ffentliche Macht entfaltete.® Das Kalkiil der Offentlichkeit ist im Jahrhundert der
Aufkliarung und seines historischen Bewusstseins gedoppelt: Es stellte sich die Frage
nach der Natur des Publikums und fiihrte zum Einschreiben in Reproduktionsstrategien
in Stichwerken oder Berichten. Das Werk zielt im Verhandeln der Verganglichkeit auf die
Zukunft und erfihrt als exklusive Strategie den Bruch der Franzosischen Revolution, die
Wahrnehmung und Konditionen der Sichtbarkeit (und der Praxis) des Todes abermals
verschiebt.

Das Grabmal ist also das Gegenteil einer Verdeckungsstrategie - es ist ein Ausstellen
von retrospektivem Selbstbild in Erwartung der Kommunikation mit dem zukiinftigen
Betrachter. Der Tod zeigt sich in seiner Uberwindung als arretierte Verlebendigung im
Werk. Erst die heutige Verdrangung, ja das Verstecken des Todes im Realraum, sei es
durch die an Monotonie kaum zu iibertreffende Deckelung des individuellen Todes in
der auf scheinbare Individualismen kaprizierten Massengesellschaft fiithrte zur Entfrem-
dung und machte den Tod unfassbar. Dessen Unsichtbarkeit in einer imaginierten Riick-
tiberfithrung der Physis in natiirliche oder kosmische Endlosrdume, der Atomisierung
des Bildes vom Tod auf der einen Seite entspricht der simulierte, voyeuristische Blick
in bis zur Unertraglichkeit sezierenden Bildern der Filmindustrie auf der anderen Seite,
als ephemerer, begrenzter Schauer der Versicherungsgesellschaft. Der damit herauf-
beschworenen klinischen Ortlosigkeit steht der Raum der Sepulkralskulptur diametral
gegentiber. Daran dndert auch die sogenannte Installationskunst nichts, die zwar einen

7  Siehe zum Projekt »)REQUIEM - Die romischen Papst- und Kardinalsgrabmaéler der Frithen Neuzeit,
URL: http://requiem-projekt.de sowie Arne Karsten und Philipp Zitzlsperger (Hg.), Vom Nachleben
der Kardindle. Romische Kardinalsgrabmdler der Friihen Neuzeit, Berlin 2010 (Humboldt-Schriften zur
Kunst- und Bildgeschichte, 10).

8 Sehr aufschlussreich, etwa in Bezug auf Falconet: Elisabeth Décultot (Hg.), Herder und die Kiinste.
Asthetik, Kunsttheorie, Kunstgeschichte, Heidelberg 2013.
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Ort behauptet, ihn aber zugleich in die Unabhéngigkeit des blof3 auf Zeit kalkulierten,
eben des installierten Ortes entriickt.? Eine Verlagerung des Blicks vom gestalteten
und mit Fritz Langs und Thea von Harbous »Indischem Grabmal« (1921) monumental
iibergesteigerten Raumdispositif bis ins chirurgisch molekulare Innere des Schauer-
films fiihrt zum Verlust jeden Kontexts, aber auch zum Ausblenden der Dialektik, die
wir in der Aktualisierung des skulptierten Ewigkeitsbildes in Raum und Zeit erfahren.
Der Wandel des Kirchenraumes vom offentlichen, die Disputation der Connaisseurs
stimulierenden Ort zum abseitigen Nischenraum des laizistischen Staates, der nur noch
die exotische Gemeinde und den Touristen affiziert, ist zugleich das Vergessen einer
Hochkunst im Kontext. Sie lasst wie kaum eine andere Kunstform nahezu alle Aspekte
der Bedingungen von Kunst im Werk erleben. Die Sepulkralskulptur reflektiert Portrait,
Monument, Privates wie Offentliches, das Werk in rdumlichem Kontext und zeitlichem
Gebrauch, ja selbst die Funktion der Kirche als Showroom. Sich dem Begrabnismonu-
ment des franzosischen 18. Jahrhunderts zu verschreiben, kann man mit Recht die Kiir
der Skulpturenforschung nennen. Thr angemahntes Ausbleiben in Frankreich ist mit-
nichten Zeugnis des Niedergangs einer durch Mangel an Innovation gekennzeichne-
ten Grabmalskulptur, den die italienverliebte Kunstgeschichte ausmachen zu konnen
meinte. Wenn nicht hier, wo sonst wird an die Kunstgeschichte der Anspruch gestellt,
kunstsoziologische, materialkundliche, psychohistorische und asthetische Aspekte des
Kunstschaffens, ja bisweilen im Zusammenspiel von Malerei und Architektur, zu durch-
dringen. Und gerade im franzosischen 18. Jahrhundert werden wir Zeuge, wie die entste-
hende Kunstkritik selbst Teil eines Riickkopplungssystems wird, indem der theoretische
Anspruch wiederum Determinans des Kunstmachens wird. In den Beitrigen wird diese
komplexe Gemengelage in der Verhandlung konkreter Monumente und Werke deutlich.
Sie bekunden damit zugleich einen Reichtum, der als theoretische Reflexion so gut wie
gestaltetes Bildwerk die Fragen zu Tod und Nachleben im Durchgang durch die Auf-
klarung kulturhistorisch auf eine neue Ebene gehoben haben. Das Grabmal bleibt iiber
die Radikalitat der Franzosischen Revolution hinaus, auch fiir das Bild des Todes, Teil
einer Longue durée abendlindischer Mentalitatsgeschichte (Aries) und diffundiert in das
soziale Gedachtnis. Im Zentrum des Totengedenkens ist das Grabmal niemals blof3 an-
wesend: Banquets und Musiques funéraires, Processions funébres - als soziale Praxis einfor-
dernder Ort ist es immer zugleich politisch.

Welche staatstragende Bedeutung die Grabplastik als gebautes, politisches Statement
haben konnte, zeigt GINA MOLLERS Beitrag, der die Sepulkralskulptur als Monument

9  Gleiches gilt fiir die auf die zeitliche und raumliche Entgrenzung setzende Videokunst oder die immer-
siven Installationen. Sie verweisen zugleich auf die (vorldufige) Uneinholbarkeit der authentischen
Tasterfahrung im Zusammenklang der Sinne. Die Konzentration des Virtuellen auf das Auge und seine
zerebrale Erfahrung geht abermals an dem so grundlegenden, alle Téchne begriindenden Miteinander
von Auge und Hand vorbei.
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verhandelt, das sich als Mausoleum - noch dazu im burgundischen Cluny und in
deutlicher Distanznahme zum Pariser Zentrum der Macht - mit eigenem Herrschafts-
anspruch behaupten will. Die Legitimation durch genealogische, bis in die Zeiten der
Kreuzziige und die Regentschaft Jerusalems zuriickgreifende Bezugnahmen lasst den in-
dividuellen Tod zu einer Episode in der langen Dauer des Clans werden und veranschau-
licht zuktinftigen Herrschaftsanspruch. Das Grabmonument, eines der kostspieligsten
seiner Zeit, als Changeant von personlicher Grablege und Familienplanung, ist hier zu-
gleich Ausweis okonomischen Vermogens. Eine solche Verschrinkung von Ort und
Zeit lasst sich nur mit den Kenntnissen des politischen Kontextes und der Lektiire der
Quellen begreifen. Wie anders liefde sich die Wahl des Bildhauers (Pierre le Gros) selbst
als Statement und Affront verstehen. Und mit der Einfiihrung der Narration in die Gestal-
tung des Bildhauers mithilfe der Entwiirfe des Pariser Akademiedirektors und Premier
Peintre du Roi Charles Le Brun, dessen Konfektionierung die Teile in Korrespondenzen
zum Ensemble fiigt, kann eine kaum grofiere Politisierung des Todes gedacht werden.

Der auf die Eliten zielenden Sprache des Grabmals kontrastiert die Intimitat einer
Bestattungskunst, deren skulptierter Anteil den verfallenden Korper in statuarischer
Imagination konserviert. Doch so verbliiffend wie ein solches Dehydrieren des Zeitli-
chen heute daherkommen mag, REGINA DECKERS Analyse der Tiergrabmaler ist auch
als kluge Anbindung des nur scheinbar modernen Usus an eine fiir die Antike wie die
Neuzeit zu beschreibende Praxis zu lesen, die zumal an die Uranfange bildkiinstlerischer
Darstellungen der Prihistorie gekniipft werden kann. Besonders mit dem Wandel des
Ortes - vom exzeptionellen Raum der urgeschichtlichen Hohle, Bastets Grabkammern
agyptischer Sakralrdume, iiber den oOffentlichen oder privaten Garten bis ins bieder-
meierliche Wohnzimmer - bestimmt sich die skulptierte Losung tiber den Gebrauch.
Miniaturisierende, kiinstlerisch anspruchsvolle Arbeiten als Zimmerkenotaph, welche
die Autorin anhand des Bildhauers Clodion untersucht, verschrianken sich mit nationa-
len und kulturtheoretischen Positionen, die fiir Frankreich und England exemplarisch
beleuchtet werden. Diesen, in Massenproduktion und Kitsch hineinreichenden Formeln
stehen komplexe, individuell anspruchsvolle Herausforderungen der Grabmalgestaltung
gegentiber, die bisweilen lehrreich scheitern konnen.

Wie ein solches Scheitern zu einem Reset wird, jedenfalls zur Formulierung neuer Fra-
gen beitrigt, zeigt WIEBKE WINDORFS Darlegung der komplexen Genese von Bou-
chardons Grabmal des Kardinals Fleury, Paradebeispiel eines Monuments, dessen
offentliche Lesbarkeit nicht zuletzt durch die vorgesehene Aufstellung in der Kirche
Saint-Louis-du-Louvre Detailfragen der kiinstlerischen Gestaltung bestimmt: der Kir-
chenraum als Derivat der Salons des Louvre und einer auf Dauer angelegten Exposition
der Kunst. Edme Bouchardons Projekt verstirkte abermals das offentliche Interesse an
der Gattung, die als Politikum so gut wie als wetteifernde Auseinandersetzung um die
kiinstlerischen Fragen gelesen werden muss. Mit Bouchardons sich nicht zuletzt aus der
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Neujustierung des Blicks auf die Antike speisenden Innovationen werden wir Zeuge der
frithen Einfiihrung einer ikonisch semantischen Leere, die den ungestalteten Raum an-
tiker Monumente aufnimmt und die zwischen Architektur und Skulptur oszillierenden
Losungen des Klassizismus intoniert. Windorf gibt Einsicht in den komplexen Mechanis-
mus der Auftragsvergabe an gleich drei herausragende Bildhauer (Bouchardon, Lemoy-
ne und Adam), mit Entwiirfen, die in Versailles diskutiert und beschieden werden muss-
ten; ein offentlicher Wettbewerb um die angemessene Darstellung von Leben und Tod.

Wie korperlich direkt ein Werk zu sympathetischem Nachvollzug - hier des Be-
schreitens der Treppenstufen hinab zum Tod -, als Verlebendigung der Bewegung zum
Tode herausfordert, wird in ETIENNE JOLLETS Analyse des Grabmals fiir Moritz von
Sachsen erfahrbar. Es geht um die philosophische(!) Haltung zu Leben und Tod. Wird
die in Bouchardons Grabmal spiirbare Leere zur Korpererfahrung metaphysischer
Riaume des Unsagbaren, so fiihrt Pigalle gesprichig auf den doppelten Boden der
Illusion, welche Physis und Gravitation in die so unverriickbare wie destabilisierende
Inszenierung im Grabmal des Marechal de Saxe justiert. Dieses Verweben von Ebenen
ist zugleich ein Balancieren zwischen Allegorie und physischer Handgreiflichkeit. Die
Darstellung der Tumba, selbst schon zitierende Simulation zwischen Architektur und
Skulptur, ist Teil einer narrativen Struktur rund um eine allegorisch lesbare und real
erfahrbare Treppenikonographie. Wie ausgekliigelt eine solche Szenographie des Todes
ist, wird in der Konfrontation Pigalles mit dem Maler Charles-Antoine Coypel deutlich,
dessen Herkunft aus dem Theater den Interdependenzen von Malerei und Bildhauerei
Vorschub leistet. Halb Historie, halb Allegorie - die Konfusion des Hybriden zwischen Al-
tar und Grab beschiftigte die zeitgenossische Kritik, nicht zuletzt Denis Diderot, dessen
kritische Haltung bereits mit Dubos Ablehnung jeder Allégorie mixte in seinen Réflexions
critiques sur la poésie et sur la peinture von 1719 vorbereitet wurde.

Die zunehmend historisch reflektierte Kunstkritik kommt in der Publikation von Pierre
Patte zu den Monumens érigés en France a la gloire de Louis XV (1765) als Protokunstge-
schichte daher. Eines der Paradebeispiele, die Place de la Concorde (Place Louis XV.),
verhandelt YVONNE RICKERTS Beitrag unter Bezugnahme der aus zeitlichen Tiefen von
den Agyptern, Griechen und Rémern ableitbaren Aspekte. Solcherart perspektiviert,
wird nachvollziehbar, wie sehr auch das Grabmal auf die urbanistischen Strukturen als
Raum des Denkmals, das sogenannte Embellissement, bezogen werden muss und mit
Blondels oder Laugiers Theorie der Platzgestaltung in Zusammenhang steht: Der er-
zieherische Anspruch, das Publikum zu »belehrenx, tritt hinzu und ldsst Denkmale eine
verwandte aber auch verschiedene Dynamik als die auf Kirchen, Kloster und Friedhofe
beschriankten Grabmale entfalten.

Mit der Einrichtung des Musée des Monuments Francais hilt das Grabmal Einzug ins
Museum. BIRGIT ULRIKE MUNCH erkundet das Phinomen im Durchgang durch die
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Revolution, die in Alexandre Lenoirs Publikation uns zum Zeugen der Umbettungen, be-
ziehungsweise Pliinderungen der Grablege Saint-Denis werden ldsst. Vom blof3en Depot
zum Museum transformiert, entsteht eine neue Offentlichkeit, die der Darstellung des
Todes einige Farben des Schreckens nimmt und ihn zugleich, in der Vergesellschaftung
mit Kunstwerken, verblassen ldsst. Besonders der Blick auf das Grabmal fiigt der mit
einer Musealisierung der Kiinste forcierten Betonung von Geschichte die Problematik
der Dekontextualisierung der Werke vor Augen.

Ein Fortschreiten in der Vertreibung der Toten aus der alltaglichen offentlichen Wahrneh-
mung ist die frithe Griindung der laizistischen Parkfriedhofe. HANS KORNER analysiert
die Auswirkungen dieses kategorischen Wandels fiir den Pariser Friedhof Pére-Lachaise
als Eliminieren des privilegierten Orts und das Etablieren neuer Konkurrenzen und Ab-
grenzungen mit Mitteln der Kunst. In dieser Einbettung des Todes in den gestalteten
Naturraum des Parks sehen wir fiir das fortgeschrittene 19. Jahrhundert eine Statuenma-
nie, die, zwischen didaktischer Belehrung und asthetischer Inszenierung, auf emotionale
Uberwiltigung zielt, wie der Beginn der Pleureuses—denen wir in den Klageweibern frem-
der und alterer Kulturen schon begegneten - zeigen kann. Deren Wiedergeburt verdankt
sich der neuen Antikenbegeisterung, die bereits zu ihren Prototypen im 18. Jahrhundert
fithrte. Der Begrabnisluxus des 19. Jahrhunderts bleibt im demokratisch verstandenen
Raum des Friedhofs nicht ohne Kritik. Als Reaktion auf Konkurrenzen sucht er einen
Weg zwischen Ubertreffen und Individualisieren, als Uberwindung des Paradoxons von
individuellem Tod und Massengesellschaft. Die private, individuelle, doch 6ffentlich ge-
machte Trauer halt als Formel des Grabmals bereits frith Einzug, wie das von Korner an-
gefiihrte Beispiel des von der Tochter gestifteten Grabmals fiir den Pariser Akademiedi-
rektor Pierre Mignard zeigt; an einem hochgradig konnotierten Ort in zugleich sakralem
und offentlichem Kontext (Saint-Roch). Der »wilde« Rahmen des Friedhofs fithrt hinge-
gen zu Zufallskonstellationen, bei denen Abgrenzungen zu blo3en Grenzziehungen ohne
Bedeutung oder zu einem Interagieren iiber das Ubertreffen des Nachbarn werden. Die
Privatisierung fithrt zu Anekdotischem, zum politischen Statement und setzt ein Spiel
mit historisch eingeiibten, doch in der Regel verengtem Repertoire an Stereotypen, etwa
dem Gisant oder der Trauernden, frei. Wie es im Einzelfall gelingt, iiber die Erstarrung
hinaus einen politischen Aussagemehrwert zu erhalten, zeigt die Subversion am Beispiel
des Grabmals fiir Josephine Bonaparte (Saint-Pierre-Saint-Paul in Rueil-Malmaison),
welches das Motiv der Kronung mit demjenigen der Gebetshaltung tiberblendet und da-
mit auf die erneute Ubernahme der Macht durch die Bourbonen zielt.

CLAUDIA DENK thematisiert den, man mochte fast sagen kapitalistischen Drang zur
Uberbietung in der Bezugnahme der Miinchner Grabkapellen der Bankiersfamilie
Eichthal auf deren Totenstétten des Pariser Friedhofs Pere-Lachaise. Auch hier fiihrte
die Abhangigkeit vom neuen Bestattungsrecht zu einer klassentibergreifenden Gleich-
schaltung, die dann eine Distinktion im Monument provozierte. Das hat nicht zuletzt
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mit der Verschiebung der Offentlichkeit zu tun, die den Friedhof als Touristenattraktion
(etwa ab 1810) samt einer Guiden-Literatur als Generator raumiiberwindender Vergleich-
barkeiten der Europaischen Metropolen ereilt. Im konkreten Beispiel findet der Zugang
zum Ort familialer Selbstdarstellung per Glaubenstibertritt statt, der Voraussetzung fiir
die garantierte Teilhabe am Inszenierungsraum der Gesellschaft noch im Tode - um sich
dann zwischen Simplicit¢ und Opulenz, zwischen Grabstitte und Denkmal zu entschei-
den.

Bis zu welchen Dimensionen sich dieser Denkmalcharakter steigern lasst, zeigt HENDRIK
ZIEGLER auf, am Beispiel der hybriden Verwandlung eines Monuments zwischen Revo-
lutionsarchitektur und barocker Allegorie: Das sogenannte Hessendenkmal bedient sich
den Registern der Kunstgeschichte, um das Haus Hessen-Kassel als Fluchtpunkt einer
»Via triumphalis« zu inszenieren. Im Massentod der hessischen Soldaten als Opfer fiir
die Grofde ihres Landes und des Reichs mutiert der Kenotaph fiir Wilhelm I. von Hessen-
Kassel zum Vaterlandsaltar.

Die Bedtrftigkeit der Skulptur, wenn es um einen Ort ihrer Wikmacht geht, ist
zugleich der Vorteil der dsthetischen Durchschlagskraft ihrer Apotheosen. Mit dem
vorliegenden Band wird dem Phanomen des Grabmals und dem Bild vom Menschen als
wichtigste Aufgabe der Bildhauerkunst erneut Raum und eine gewisse Dauerhaftigkeit
gegeben. In Zeiten vermeintlicher Ortsungebundenheiten hat die jiingste globale und
mit dem Tod kalkulierende Krise die damit verbundenen Fragen von Kontext, Umge-
bung und Virtualisierung auf dringliche Weise ins Zentrum gertickt. Moglich, dass da-
bei dem lediglich horizontal verstandenen Reisen eine zu eindimensionale Bedeutung
zukommt; und auch die Relevanz von Korperlichkeiten und Unversehrtheiten tritt in
allzu plakative Opposition zu den Moglichkeitsraumen moderner, unsere Tasterfah-
rung infrage stellender Bildgebungsverfahren offentlicher Kommunikation. Kaum eine
Epoche hat die Illusionen des Uberdauerns anhand meist steiniger Beriihrbarkeit in den
Exempla anthropologischen Zwiespalts variantenreicher und reflektierter ausgelotet. In
der aufgeklarten Sakralisierung von Leben und Tod im 18. Jahrhundert findet sich der
Widerpart zu Stereotypen und Standards, wie sie uns in Erwin Panofskys epochema-
chendem und epochentibergreifendem Werk entgegentreten. Die Beschiftigung mit der
verbliiffenden Individualitdt der Werke eines hochreflexiven Metiers der Bildhauerkunst
in den Beitrdgen dieses Bandes ist selbst Teil einer Resurrectio. Sie gibt uns die Schliissel
zu einem Verstehen in die Hand, die als Kenntnis von Kontext und Geschichte handgreif-
lich vor dem Vergessen der Conditio humana bewahren.
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Macht und Anspruch als Parameter
dynastischer Erinnerungsstrategien.
Der Fall de La Tour d'Auvergne

Gina Moller

»Ehrsucht ist die Schwiche der Menschen, wegen der man
auf sie durch ihre Meinung, Herrschsucht durch ihre Furcht
und Habsucht durch ihr Interesse Einfluss haben kann. [...]
Sie [die Ehrsucht] ist nicht Ehrliebe, eine Hochschitzung, die
der Mensch von anderen wegen seines inneren (moralischen)
Werts erwarten darf, sondern Bestreben nach Ehrenruf, wo es
am Schein genug ist.«

Immanuel Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht*

Obgleich bereits von Zeitgenossen wie Johann Wolfgang von Goethe mit zaghafter
Kritik bedacht,* birgt Kants Aussage flir den vorliegenden Diskurs insofern Potenzial,
als sie sinnbildlich fiir jene dynastischen Ambitionen steht, die Emmanuel-Théodose
de La Tour d’Auvergne, Kardinal de Bouillon,} zeitlebens verfolgte. Als Stifter des letzt-

1 Immanuel Kant, Anthropologie in pragmatischer Hinsicht, hg. von Reinhard Brandt, Hamburg 2000, S.
195f.

2 Dies schreibt Goethe in einem Brief an Friedrich Schiller, datiert auf den 19. Dezember 1798. Vgl.
Rudiger Safranski (Hg.), Goethe und Schiller. Der Briefwechsel. Eine Auswahl, Frankfurt a. M. 2011, S. 246.

3 Emmanuel-Théodose de La Tour d’Auvergne (1643-1715) war der drittgeborene Sohn von Frédéric-
Maurice de La Tour d’Auvergne, Duc de Bouillon (1605-1652), und seiner Frau Eléonore Catherine
Fébronie de Wassemaer de Bergh (1613-1657). Bereits mit 15 Jahren begann seine klerikale Laufbahn,
die 1669 mit der Verleihung der Kardinalswiirde und der zwei Jahre spiter folgenden Ernennung
zum Grand Auménier durch Ludwig XIV. ihren ersten Héhepunkt erreichte. Grof3zligig mit klerikalen
Pfriinden ausgestattet - unter anderem Tournus, Saint-Ouen de Rouen, Vigogne u. a. - avancierte der
Kardinal zu einem der einflussreichsten franzdsischen Kirchenménner seiner Zeit. Vgl. Felix Reyssié,
Le Cardinal de Bouillon (1643-1715), Paris 1899, besonders S. 31-43.

35



Gina Moller

lich gescheiterten, von Mary Jackson Harvey als das »beriichtigste Grabmalsprojekt«+
des Ancien Régime titulierten Mausoleums der Familie de La Tour d’Auvergne hat es der
Kardinal mit hofischen Konventionen nicht allzu genau genommen. Loyalitit, Treue, dy-
nastische Interessen, Intrigen und Verrat - mithin die wichtigsten Ingredienzien eines
guten Dramas - waren nicht nur in der »Causa Bouillon« entscheidende Faktoren im
Spiel um Macht und Einfluss am Hof des Sonnenkonigs.

Rahmenbedingungen

Das neue, kiinstlerisch tiberaus ambitionierte Mausoleum der Herzoge de La Tour
d’Auvergne sollte nach dem Willen des Stifters Kardinal de Bouillon in der Mutterabtei
der Cluniazenser errichtet werden, welcher derselbe seit 1683 als Generalabt vorstand.s
Das Kloster war mit seinen Privilegien und Besitzungen nicht nur ausgesprochen pres-
tigetrachtig, sondern wirtschaftlich auch im ausgehenden 17. Jahrhundert immer noch
aufderst lukrativ. Daran hatte der seit dem 13. Jahrhundert zu beobachtende schleichende
Machtverlust des Reformordens wenig gedndert. Die Entscheidung, in der rund 400 km
stidlich vom franzosischen Machtzentrum entfernt gelegenen burgundischen Provinz
die erste reprisentative Grablege der Herzoge einzurichten, ist in Zeiten des auf Paris be-
ziehungsweise auf Versailles und damit auf Ludwig XIV. fixierten Hoflebens fiir eine der
altesten Adelsfamilien Frankreichs im Status der Princes étrangers ohne Frage dufderst be-
merkenswert.® Die Beweggriinde sind unter anderem, aber nicht ausschliefdlich dynas-
tischer Natur:” Fiir die Nachfahren des Klostergriinders Wilhelm I. von Aquitanien® war
Cluny als Standort des Mausoleums aufderordentlich pradestiniert, zumal die Familie der
Benediktinerabtei als Forderer seit jeher verbunden war.® Nicht minder relevant in der
historischen Argumentation ist die Bedeutung des Kreuzritters Gottfried von Bouillon.*

4 Mary Jackson Harvey, »Death and Dynasty in the Bouillon Tomb Commissions«, in: The Art Bulletin
74/2,1992, S.271-296, hier S. 285.

5 Léonce Lex und Paul Martin, »Le mausolée du duc de Bouillon a Cluny, in: Réunion des Sociétes
Savantes des Beaux-Arts des Départements 14, 1890, S. 474-483; Vincent Droguet, »Le mausolée de
la famille de Bouillon a Cluny, in: Neil Stratford (Hg.), Corpus de la sculpture de Cluny. Les parties
orientales de la Grande Eglise Cluny III, Paris 2011, S. 714-739.

6 Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 291. Zu den Pariser Grabmalsprojekten grundlegend Claire Mazel, La
mort et Iéclat: monuments funéraires parisiens du Grand Siécle, Rennes 2009.

7 Vgl. Arthur de Boislisle, La désertion du cardinal de Bouillon en 1710, Paris 1909, S. 89-91; Jackson
Harvey 1992 (Anm. 4), S. 282-296.

8 WilhelmI. von Aquitanien (gest. 918), genannt der Fromme, war Graf der Auvergne und erster Herzog
von Aquitanien, dessen historisch bedeutendste Tat die Griindung der Benediktinerabtei in Cluny am
11. September 910 war. Bau und Verwaltung wurden Berno von Baume iibertragen und die Abtei dem
Papst unterstellt.

9 Reyssié 1899 (Anm. 3), S. 204.

10 Gottfried von Bouillon (um 1060-1100) schloss sich nach der Synode von Clermont im Jahr 1095 dem
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Gottfried war einer der herausragenden Protagonisten wihrend des Ersten Kreuzzugs
(1096-1099) und wurde ob seiner Taten zum ersten Regenten des Konigreichs Jerusalem
ernannt. Anlass genug, dass ihn die Geschichtsschreibung zum heroisierten Vorfahren
der Familie stilisierte. Politisch brisant wird diese illustre Ahnengalerie in Kombination
mit einem derart ambitionierten Mausoleum allerdings erst durch die historische Aufar-
beitung der Familiengeschichte der de La Tour d’Auvergne, mit der Kardinal de Bouillon
Etienne Baluze um 1695 beauftragte.” Es herrscht Konsens in der Forschung,” dass der
Kardinal mit diesem Schritt - besonders vor dem Hintergrund des immer wieder aufflam-
menden Zwists mit dem Konig - ein klares Ziel verfolgte: den Rang seiner Familie als
souverane Fiirsten mit Nachdruck zu untermauern.’

Mit der Standortwahl Cluny ist zugleich eine bewusste territoriale Distanzierung zum
Hof in Versailles angezeigt. Dort agierte der einst vom Vicomte de Turenne geforderte
Kriegsminister Francois Michel Le Tellier, Marquis de Louvois, mittlerweile als Widersa-
cher Nummer eins gegen die Familie de La Tour auch deshalb erfolgreich, weil Kardinal
de Bouillon entscheidende machtpolitische Spielregeln in Versailles schlichtweg igno-
rierte. Mit seinen anhaltenden Forderungen stief$ letzerer beim Konig zwar auf taube
Ohren; mit seinen vehementen Beschwerden {iber die Nichterfiillung seiner Anliegen in-
des nicht.** Das Mausoleumsprojekt, um dessen Errichtung das Kapitel von Cluny seinen

Ersten Kreuzzug an und spielte zunichst eine eher untergeordnete Rolle. Mit dem von ihm erfolgreich
gefithrten Angriff auf Jerusalem am 15. Juli 1099 und der Ablehnung der Konigskrone durch Raimund
von Toulouse tibernahm Gottfried als Advocatus sancti sepulchri die politische Verantwortung. Bereits
im Jahr daraufverstarb er unter nicht geklarten Umstinden und wurde in der Jerusalemer Grabeskirche
beigesetzt.

11 Ausloser war, so Jackson Harvey (1992, Anm. 4, S. 291), der Fund eines Briefes des HI. Ludwig in der
Kirche von Brioude, durch den die Verwandtschaft zu Wilhelm I. von Aquitanien belegt werden sollte.
Ebendort auch der Hinweis zur durchaus kontrovers gefithrten Forschungsdebatte um die Echtheit
dieses Dokumentes.

12 Vgl. ausfiihrlich Boislisle 1909 (Anm. 7), S. 8-20.

13 Neben der Vizegrafschaft Turenne war die Familie im Besitz der Grafschaften Auvergne und Boulogne
sowie dem Herzogtum Bouillon und dem Fiirstentum Sedan - beides souveridne Staaten im deutsch-
franzosischen Grenzraum, die der Familie den Status Prince étranger verliehen. Nachforschungen von
Baluze, Jean Mabillon und Thierry Ruinart bestitigten die im Raum stehende These, dass die Bluts-
linie der de la Tour d’Auvergne bis zu Wilhelm I. von Aquitanien zuriickverfolgt werden konnte und
die Familie ergo dlter als die der Kapetinger war. Umso erstaunlicher, dass trotz dieser Aussage die von
Baluze schlussendlich ausgearbeitete Histoire unter den gegebenen Umstianden - der Kardinal befand
sich zu jener Zeit noch immer im Exil - 1708 tatsdchlich erscheinen konnte.

14 Henri de Saint-Simon berichtet, dass der Kardinal eine entscheidende Mittlerfunktion zwischen
dem Konig und seinem Onkel, Henry de La Tour d’Auvergne, Vicomte de Turenne, innegehabt hat,
der trotz seiner calvinistisch geprigten Erziehung 1668 zum Katholizismus tibertrat. Henri de Saint-
Simon, Mémoires complets et authentiques du Duc de Saint-Simon sur le siécle de Louis XIV et la Régence,
hg. von Arthur de Boislisle u. a., 41 Bde., Paris 1879-1928, S. 143f. Aus diesem Engagement versuchte
der Kardinal langfristig im wahrsten Sinne des Wortes Kapital zu schlagen. Eine Zusammenfassung der
relevanten Ereignisse bei Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 283-285.
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Abt 1685 formal ersucht hatte,” wurde auch deshalb zum Faustpfand eines rund 30 Jahre
wahrenden Zwists.

Als Ortder Grablege wurde die Chapelle Sainte-Agathe im linken kleineren Querschiff
der Abteikirche gewahlt. Obwohl1685formal bereits beschlossen, konnten die sterblichen
Uberreste der Eltern des Stifters erst sieben Jahre spiter exhumiert, nach Cluny tiber-
fiihrt und in der neu eingerichteten Familiengruft feierlich beigesetzt werden. Der Zeit-
raum von rund 14 Jahren, der zwischen der Ernennung zum Abt von Cluny (1683), dem
offiziellen Gesuch der Monche zur Einrichtung des herzoglichen Mausoleums (1685), der
Uberfithrung der elterlichen Leichname ins Burgund (1692) und dem Beginn der Bauar-
beiten (1697) liegt, zeigt jene politisch bedingten Verzogerungen an, mit denen Kardinal
de Bouillon bis zuletzt haderte.”

Chronologie des Scheiterns

Mit seiner letzten, sich iiber mehr als ein Jahrzehnt hinziehenden Machtprobe mit dem
Konig tiberspannte Kardinal de Bouillon den Bogen endgiiltig: In Rom als Botschafter
der franzosischen Krone seine Machtinteressen weiter verfolgend, wurde er im Jahr 1700
vom Konig aufgefordert, nach Cluny zuriickzukehren. Dieser Aufforderung kam der
Kardinal aus machtpolitischen Motiven erst mit einiger Verspatung nach. 1701 verlief er
Rom in Richtung Frankreich, wo er, erneut im Exil lebend, vom Hofleben isoliert war. In
dem von den Cluniazenser-Monchen 1705 vor dem Parlament erwirkten Prozess wurde
schliefllich seine Amtsfithrung o6ffentlich angeprangert und zugunsten der Benediktiner
entschieden, woran auch der am 18. Mirz 1710 ohnehin abgewiesene Einspruch des ent-
machteten Kardinals nichts mehr dnderte.*® In seinem Stolz und seiner Ehre verletzt, floh
der Kardinal mit der Hilfe Prinz Eugens von Savoyen nach Flandern, wo er sich den Fein-
den Frankreichs im Spanischen Erbfolgekrieg anschloss.*

Ob dieses Verrats beschloss der Staatsrat am 26. Mai 1710, dem Kardinal sdmtli-
che Einkiinfte und Privilegien zu entziehen. Die nun folgenden, von Gerhard Bissel
als »Sduberungsaktion« bezeichneten Mafinahmen blieben letztlich demonstrativer

15 Das vom Kardinal zweifelsohne forcierte Gesuch zur Uberfithrung der elterlichen Leichname nach
Cluny datiert auf den 24. Oktober 1685, so Jules Guiffrey, »Déscription du mausolée de la Maison de
Bouillon préparé pour étre érigé dans 'abbaye de Cluny«, in: Nouvelles Archives de ’Art Frangais 1888, S.
329-364, hier S. 352.

16 Ebd,,S.353f.

17 Der Grundstein wurde am 27. Februar 1697 in Anwesenheit von Henri-Oswald de La Tour d’Auvergne
gelegt. Vgl. Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 286, Anm. 71.

18 Zu den Ereignissen ausfiihrlich Boislisle 1909 (Anm. 7); Gaston Charvin, »Emmanuel-Théodose
de la Tour d’Auvergne cardinal de Bouillon, abbé de Cluny (1683-1715) et le conflit de la Juridiction
abbatiale«, in: Revue Mabillon, Januar bis Mai 1948, S. 7-57.

19 Boislisle 1909 (Anm. 7), S. 469.
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Natur.>° Wie der Arrét du Parlement, der auf den 5. August desselben Jahres datiert, be-
reits formuliert, ging die politische Brisanz des Mausoleums vom Souverénitatsanspruch
der Familie aus, die im Zuge der Mafinahmen getilgt werden sollte:

»|...] le cardinal de Bouillon a commencé de faire construire dans I'église
abbatialle de Cluny un mausolée dontle dessein, les inscriptions, les statues,
les armoiries et autres ornemens peuvent faire craindre que 'on n’en abuse
quelque jour pour établir [...] par un monument toujours durable, des titres
ambitieux et des prétentions téméraires.«*

Diese Sduberungsaktionen fithrten zum Verlust relevanter Dokumente, Zeichnungen und
Modelle, wodurch allem voran die frithe Planungsgeschichte des Mausoleums - trotz des
ausfiihrlichen Proceés verbale - bis heute nur unzureichend rekonstruiert werden kann.?
Zuletzt dufderte Mary Jackson Harvey zwar die Vermutung, dass kurz nach der Enthiil-
lung des Grabmals fiir Henry de La Tour d’Auvergne, Vicomte de Turenne in Saint-De-
nis, die Plane fiir ein Familienmausoleum bereits im Kopf des Kardinals heranreiften.”
Unklar bleibt jedoch in Jackson Harveys Argumentation, warum bis zur Uberfithrung der
elterlichen Leichname (1692) rund ein Jahrzehnt vergehen sollte, in dem der Wunsch Va-
ter des Gedankens hitte bleiben sollen. Zumal sie selbst mit Pater Léonard einen Zeit-
zeugen zitiert, der von dem »wunderbaren Grabmal, das der Kardinal fiir seine Familie
in Cluny machte«,* berichtet.” Gerade dies spricht dafiir, dass mit der Einrichtung der
Familiengruft und der Translation bereits entscheidende Meilensteine in der Planung
markiert waren, die das Projekt materiell konkretisierten.

Dies sind gewichtige Argumente, die erstens eine frithe Projektierung und damit
zweitens eine bislang von der Forschung nicht in Betracht gezogene Beteiligung von
Charles Le Brun - der lingstens geschaftliche Beziehungen zum Haus de La Tour pflegte
-wahrscheinlich machen.

Bereits 1676 hatte der Premier Peintre du Roi den Entwurf fiir das Grabmonument des
im Jahr zuvor noch vor der anstehenden Schlacht von Sasbach durch eine Kanonenku-
gel todlich verletzten Familienoberhauptes Henry de Turenne gefertigt. Mit der Aus-
fithrung der Bildhauerarbeiten wurden Jean-Baptiste Tuby und Pierre Le Gros’ Onkel

20 Gerhard Bissel, Pierre Le Gros 1666-1719, Reading 1997, S. 49.

21 Guiffrey 1888 (Anm. 15), S. 333.

22 Guiffrey 1888 (Anm. 15), S. 334-352.

23 Wann das Grabmonument enthiillt wurde, ist bis heute unklar. Fran¢ois Souchal geht davon aus, dass
Gaspard Marsy noch vor seinem Tod 1681 die Installation der beiden von ihm geschaffenen Tugend-
allegorien beaufsichtigt hat. Francois Souchal, French Sculptors of the 17" and 18" Centuries: The Reign of
Louis XIV, Bd. 3, Oxford 1987, S. 64.

24 Paris, Bibl. Nat. Ms fr. 22239, fol. 122v.

25 Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 286 mit Anm. 76.
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Benoit Audran, Stich des Grabmonuments fiir die Herzige
von Bouillon, geplante Aufstellung in der Kapelle der
Herzoge in der Abteikirche von Cluny, ca. 1698-1702

Gaspard Marsy betraut.?® Das Grabmal
reiht sich mit §1 696 Livres in die Riege
der aufwindigsten und kostspieligsten
Grabmalsprojekte seiner Zeit naht-
los ein.” Entscheidend diirfte aber ge-
wesen sein, dass Charles Le Brun mit
dem Tod von Jean-Baptiste Colbert
1683 seinen wichtigsten Befiirworter
und Unterstiitzer und damit wieder-
um erheblich an Einfluss bei Hofe ver-
lor. Obwohl von Ludwig XIV. nie ganz
fallen gelassen, wurde er von Colberts
Nachfolger Louvois - seinerseits be-
kanntlich Bouillons Intimfeind - um
seine privilegierte Stellung als Premier
Peintre du Roi gebracht und durch Pierre
Mignard ersetzt.

Just in diesen Jahren bekam das an-
fanglichenge und freundschaftliche Ver-
haltnis zwischen Kardinal de Bouillon
- der seinerseits bekanntlich die trei-
bende Kraft hinter der Konversion von
Turenne gewesen war - und Ludwig
XIV. ob der bereits angedeuteten An-
spriiche des Kardinals die ersten emp-
findlichen Risse, die zum endgiltigen
Bruch fithren sollten.”® Mit der Ver-
weigerung des Konigs zur Teilnahme
am Diner wahrend der Hochzeitsfeier-
lichkeiten von Louis III. de Bourbon,
Prince de Condé, und Louise-Frangoise
de Bourbon, der Tochter Ludwigs XIV.
mit Madame de Montespan im Juli 1685

26 Zur Auftragsgeschichte siehe Thomas Hedin, The Sculpture of Gaspard and Balthazard Marsy: Art and
Patronage in the early Reign of Louis XIV, Columbia 1983, S. 82-84; Souchal 1987 (Anm. 23), S. 64f. u.
S. 345f.; Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 271-282; Suzanne Glover Lindsay, »Mummies and Tombs:

Turenne, Napoléon, and Death Ritual«, in: The Art Bulletin 82,2000, S. 476-502.

27 Souchal 1987 (Anm. 23), S. 64; Mazel 2009 (Anm. 6), S. 361. Der Aufwand liegt vor allem in der

koniglichen Wertschitzung des Maréchal begriindet, der neben Condé Ludwigs bedeutendster

militdrischer Stratege war.

28 Vgl. die Schilderungen von Saint-Simon 1926 (Anm. 14), S. 144.
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sah sich Bouillon in seinem Amt als Grand Aumdnier um sein Recht betrogen und blieb
seinerseits der Zeremonie fern.” Diese Ereignisse veranlassten den verdrgerten Konig
ein Exempel zu statuieren, den Bann gegen Kardinal de Bouillon auszusprechen und ihn
nach Tournus ins vierjahrige Exil zu schicken.3* Mutmaflich ausgeldst durch eben diesen
Bann, entwickelte das Mausoleumsprojekt noch im selben Jahr eine Dynamik, welche in
dem oben bereits erwahnten Gesuch der Cluniazenser-Mdnche vom Oktober 1685 auch
offiziellen Charakter erfuhr

Nach der Einrichtung der herzoglichen Gruft und der 1692 vollzogenen Uberfiih-
rung der elterlichen Leichname nach Cluny wurde mit der temporaren Ausstellung des
sogenannten Aquarellprojektes im Maf3stab 1:1 in der Pariser Kirche Saint-Martin-des-
Champs 1695 das Vorhaben erstmals offentlich aus- und zur Diskussion gestellt.3* Den
einzigen Eindruck von der geplanten Gestalt des Mausoleums der de la Tour d’Auvergne
vermittelt ein erhaltener Stich von Benoit Audran (Abb. 1), der zeigt, dass das Skulpturen-
ensemble in einen monumentalen architektonischen Rahmen eingestellt werden sollte.
Saulen und Pilaster tragen ein ausladendes Gebilk, iiber dem sich ein wappenverzierter
Giebel erhebt, der bekront wird von den beiden Tugendallegorien Fortitudo und Caritas
sowie der Personifikation der Zeit. Wilhelm I. von Aquitanien und Gottfried von Bouillon
flankieren den Eingang des Mausoleums und betonen durch ihre Anwesenheit jene be-
reits thematisierte Anciennité und Souveranitat der Familie.

Das Grabmonument ist zwar den Eltern des Stifters gewidmet, kann aber sowohl als
Personendenkmal als auch als Monument der Familie begriffen werden, was nicht aus-
schlieflich auf den sich hinter dem Paar erhebenden, symbolisch fiir die Familie de La
Tour stehenden Turm, zuriickzufiihren ist. Jener ist mit allerlei Trophden geschmiickt,
den durchaus als ambivalent zu verstehenden, militarischen Triumphes versinnbild-
lichend, bedenkt man, dass die Briider Frédéric-Maurice und Henry zeitweilig gegen
den Konig opponierten.’* In seiner Bedeutung diese Ambivalenz abmildernd, fungiert
ein Engel als Trager des Herzmonuments fiir den bedeutendsten und vom Konig hoch-
geschatzten Heerfiihrer seiner Zeit, den Vicomte de Turenne, der triumphal in dieses
Ensemble integriert werden sollte.3

Welcher Kiinstler fiir den Entwurf dieses ambitionierten Monuments verantwortlich
zeichnete, wurde bei dieser Gelegenheit bemerkenswerterweise verschwiegen, und so
vergingen weitere zwei Jahre, ehe das Projekt mit der Grundsteinlegung in Cluny 1697
Form annahm.4 Im selben Jahr trat Kardinal de Bouillon besagtes Amt als Botschafter

29 Ausfiihrlich dazu Reyssié 1899 (Anm. 3), S. 59-62; Saint-Simon 1896 (Anm. 14), n. 1.

30 Zur Rolle von Louis de La Tour siehe Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 283. Der Bann gegen Kardinal de
Bouillon wurde erst 1689 aufgehoben, damit er nach dem Tod von Papst Innozenz XI. zum Konklave
nach Rom reisen konnte.

31 Boislisle 1909 (Anm. 7), S. 91, n. 5.

32 Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 288.

33 So bereits in einem Gesuch vom 14. Oktober 1693 formuliert. Vgl. Guiffrey 1888 (Anm. 15), S. 353.

34 G. Guigue, »Nouvelles Pieces sur le mausolée de la maison de Bouillon préparé pour étre érigé dans
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des franzosischen Konigs am Heiligen Stuhl in Rom an. Diese willkommene Gelegen-
heit nutzte er nach iiberstandenem Exil, um offenbar in grofitmoglicher Distanz zum
franzosischen Hof die Realisierung der Hauptskulpturen in den folgenden vier Jahren
entscheidend voranzutreiben.’s Mit Pierre Le Gros d. J. engagierte Kardinal de Bouillon
den Neffen des bereits am Turenne-Grabmal beteiligten Bildhauers Gaspard Marsy. Er
wandte sich also an einen in Rom lebenden und arbeitenden Franzosen, der sich mittler-
weile notgedrungen vom absolutistischen Kunstbetrieb Ludwigs XIV. abgewandt hatte.

Dieser Kunstbetrieb wurde bekanntlich nach der Ubernahme der Selbstregierung
durch Ludwig XIV. 1661 und der Ernennung Jean-Baptiste Colberts zum Surintendant
des Bdtiments eingerichtet. Mit der Griindung der Académie de France a Rome wurde
somit erstmals iiberhaupt eine Kunstakademie exterritorial institutionalisiert. Ein, wie
Dietrich Erben bemerkt, Novum in der Geschichte akademischer Institutionen.’” Anders
jedoch als die Pariser Akademie wurde jene in Rom direkt der koniglichen Kunstadmi-
nistration - und damit dem Surintendant des Batiments - unterstellt.?® Das Ziel dieser Un-
ternehmung war die Zentralisierung und absolute Kontrolle der franzosischen Kunstpro-
duktion, die umfassend auf die Ewige Stadt ausgeweitet wurde. Colberts Plane zeugen
also insofern von einer neuen Form des absolutistischen Denkens, als dass nun verstérkt
die kiinstlerischen Ressourcen auferhalb Frankreichs instrumentalisiert werden soll-
ten. Doch »neu war [...] der Anspruch [...] und der strikte Pragmatismus, mit dem die-
ses Vorhaben umgesetzt wurde«.3 Dabei trat die akademische Ausbildung der Kiinstler
gegeniiber wirtschaftlich gepragten Interessen des franzosischen Staates deutlich zuriick
- wenn man sie nicht sogar formlich negierte.+® Stattdessen galt es, den romischen Be-
stand antiker wie moderner Kunst - de facto Skulpturen - durch die Anfertigung von Ko-
pien in umfianglichem Maf3e fiir Frankreich verfiigbar zu machen. Die grof3e Masse der
Kunstproduktion an der Académie de France wurde ergo von den Bildhauern und nicht
von den Malern geleistet. Und so hatte der kaum stillbare Durst des Versailler Hofes lei-
se, still und heimlich zu einer Aufwertung der Gattung Skulptur gegeniiber der vor allem

I'abbaye de Cluny«, in: Archives de lart frangais 3/4,1890, S. 321-364, hier S. 335.

35 Die anderen Skulpturen wurden unterdessen in Frankreich gefertigt. Vgl. Bissel 1997 (Anm. 20), S. 49f.

36 Zum Eklat um Pierre Le Gros’ Erfolg im Wettbewerb der Jesuiten vgl. Souchal 1981 (Anm. 23), Bd. 2, S.
273; Bissel 1997 (Anm. 20), S. 11f.

37 Vgl. Dietrich Erben, Paris und Rom: die staatlich gelenkten Kunstbeziehungen unter Ludwig XIV., Berlin
2004 (Studien aus dem Warburg-Haus, 9), S. 137.

38 Zur Geschichte der Grliindung der Académie und dem institutionellen Rahmen vgl. ebd., S. 138-157.

39 Ebd., S.142.

40 Die Tradition der selbststdndigen kiinstlerischen Studienreise wurde durch die Griindung der franzo-
sischen Akademie in Rom nicht nur institutionalisiert, sondern regelrecht verdringt. Der Fall Poussin
und die Querelen um den Pariser Aufenthalt von Gianlorenzo Bernini hatten besonders in Colbert
den Eindruck erweckt, unliebsame Entwicklungen moglichst zu vermeiden. Man ist sicher nicht zu
Unrecht versucht, von einer Form der absoluten Kontrolle auf dem Kunstsektor zu sprechen. Dazu aus-
fihrlich ebd., S. 142f.
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in Paris dominierenden Malerei und Architektur gefiihrt. Diese Aufwertung lag auch,
aber nicht ausschliefSlich, in der aufderordentlichen bildhauerischen Qualitét der Arbei-
ten der Pensionire begriindet, die den Malern und Architekten an der Akademie in Rom
rasant den Rang abgelaufen hatten.+

Von diesen Entwicklungen nahm die romische Kunstszene sehr wohl Notiz. Als
schliefflich am Ende des 17. Jahrhunderts aufgrund der kriegsbedingten finanziellen
Engpisse der franzosischen Krone der Akademiebetrieb in Rom fast vollstindig zum
Erliegen gekommen war, wurden vor allem die jungen, hochbegabten franzdsischen
Bildhauer von der anspruchsvollen romischen Elite mit offenen Armen in ihren illustren
Kreis aufgenommen. Dabei war fiir die betroffenen Kiinstler die Lossagung vom fran-
z0sischen Kunstbetrieb aus finanzieller Perspektive im Grunde alternativlos und damit
Colberts Hauptintention - die Bindung franzosischer Kiinstler an die Krone bei gleichzei-
tiger Fortbildung im Kunstzentrum Rom - vorerst ad acta gelegt.+ Ein, wie Erben betont,
Dilemma des eigentlich nachhaltigen Ausbildungserfolges, denn die franzosischen Bild-
hauer schufen ihre bedeutendsten Werke, als sie langstens nicht mehr in den Diensten
des Konigs standen.®

Zu diesen Bildhauern gehort neben Jean-Baptiste Théodon, der 1692 Gianlorenzo
Berninis Werkstatt iibernahm, auch Pierre Le Gros d. J., der mit seinen spektakuldren
Projekten fiir die Jesuiten zum Shootingstar der romischen Bildhauerszene avanciert
war. Wie schnell und scheinbar selbstverstindlich sich die beiden Franzosen in den
romischen Kunstbetrieb integrierten, zeigt sich am Rang ihrer Auftraggeber und an der

41 Diese Aufwertung der Bildhauerei gegeniiber der Malerei ist dagegen an der Académie Royale de
peinture et de sculpture in Paris nie erreicht worden. Dort blieb das festverankerte Primat der Malerei
bestehen, das man so zwar auch in den Statuten der Akademie in Rom findet und das sich schliefllich
auch in der Anzahl der Pensionére ausdriicken sollte, doch die Produktion der Maler blieb blass. Alle in
Rom gefertigten Skulpturen wurden fiir die Garten von Versailles, Marly und die Tuilerien geschaffen.
Bei der Gesamtplanung der Gartenanlagen, so vermutete es bereits Erben (2004, Anm. 37, S. 180f.),
waren die romischen Skulpturen aber noch nicht vorgesehen, weil keine konkreten Auftrage fiir die in
Rom arbeitenden Bildhauer erteilt wurden. Dafiir gab es unterschiedliche Griinde: Neben dem Aspekt
des Ausbildungsgrades der romischen Bildhauer spielte vor allem die Logistik - gerade in Kriegszei-
ten - eine nicht zu unterschitzende Rolle. Erst zum Ende der Regierungszeit Ludwigs XIV. wurde ein
grofder Transport veranlasst.

42 Finanziert wurde die Académie aus dem Haushalt der Bdtiments du Roi. Blieben die finanziellen Zu-
wendungen bis 1690 relativ konstant, so sorgten die anhaltenden kriegerischen Auseinandersetzungen
in der spaten Regierungszeit des Sonnenkonigs fiir drastische Kiirzungen. 1695 waren die Ausgaben
mit rund 10 000 Livres auf ein Minimum reduziert worden. Die Anzahl der Pensiondre war von durch-
schnittlich zwolf auf drei im besagten Krisenjahr 1694/1695 geschrumpft. Vgl. ebd., S. 148, Anm. 48.

43 Ebd., S.206.
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2 Pierre Le Gros d. J., Grabmonument fiir die Herzoge von Bouillon, Detail der Statue fiir Frédéric-Maurice
de La Tour, Herzog von Bouillon, ca. 1698-1702, Cluny, Kapelle des Hotel Dieu

Zusammenarbeit mit ihren italienischen Kiinstlerkollegen wie Andrea Pozzo, Domenico
Guidi und Lorenzo Ottone.*

Vor diesem kunstpolitisch brisanten Hintergrund muss der Auftrag von Kardinal de
Bouillon an Le Gros insofern als ein klares Statement gewertet werden, als dass er mit
dieser strategischen Entscheidung das Projekt nach wiederkehrenden Spannungen mit
dem Konig vorerst dem direkten Einfluss des Hofes entziehen und seine Fertigstellung
entscheidend vorantreiben konnte. Zudem hatte Le Gros, der aus besagten finanziellen

44 Théodon war u. a. an der Ausstattung der Taufkapelle von Sankt Peter und an der Ausfithrung des
Statuenzyklus’ fiir die Kolonnaden des Petersplatzes beteiligt. Mit Le Gros arbeitete er in der Cappella
di Monte di Pieta, wo sie je eines der monumentalen Reliefs und die beiden Allegorien fiir den
Ignatiusaltar schufen. Bei der Auftragsvergabe der Lateranapostel hatte Théodon jedoch bereits das
Nachsehen und seine Karriere in Rom geriet - wie spiter auch jene Pierre Le Gros’ - ins Stocken. Vgl.
Souchal 1982 (Anm. 23), Bd. 2, S. 272-299; Ders. 1989, Bd. 3, S. Theodon; zu Le Gros vgl. Bissel 1997
(Anm. 20).
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3 Pierre Le Gros d. J., Grabmonument fiir die Herzdge von Bouillon, Detail der Statue fiir Eléonore-Fébroni
de Bergh, Herzogin von Bouillon, ca. 1698-1702, Cluny, Kapelle des Hotel Dieu

Griinden dem absolutistischen Kunstbetrieb den Riicken gekehrt hatte, sich jiingst durch
seine aufsehenerregenden Skulpturen tiber die im Hintergrund laufenden (zumeist ver-
wandtschaftlichen) Netzwerke hinaus fiir einen solchen Auftrag mit Nachdruck empfoh-
len. Allein die Kiinstlerwahl wire, abseits aller inhaltlichen und ikonografischen Aspekte
des Grabmals, in Versailles zweifelsohne als Affront gewertet worden. Dass von diesem
Auftrag jedoch vorerst nichts nach auflen drang, deutet indirekt der Schriftwechsel
zwischen dem Surintendant des Bdtiments, Villacerf, und dem Direktor der Académie de
Rome, La Tuliére, an, die fraglos tiber eine solche Neuigkeit korrespondiert hitten.4

An diese Chronologie der Ereignisse schlieft sich erneut die bereits aufgeworfene
Frage der Urheberschaft des Entwurfs an, die stilistisch anhand der von Le Gros ge-

45 Anatole de Montaiglon u. a. (Hg.): Correspondance des directeurs de I'Académie de France a Rome, avec les
surintendants des batiments, 1666-1804 (publiée d'aprés les manuscrits des Archives nationales par Anatole
de Montaiglon, sous le patronage de la direction des Beaux-arts), Paris 1887.
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fertigten Skulpturen zu konkretisieren ist. Es ist der von der Forschung mehrheitlich
vertretene, spite Terminus ante quem, der bislang einer moglichen Beauftragung des
1690 verstorbenen Charles Le Brun entgegensteht. Stattdessen sind mit Gilles-Marie
Oppenord und Jules Hardouin-Mansart zwei Architekten mit dem Entwurf des Grabmals
in Zusammenhang gebracht worden, zu denen die zeitgendssischen Quellen allerdings
ebenso schweigen wie zu Le Brun oder Pierre Le Gros, fiir den zumindest die Ausfithrung
gesichert ist.4°

Die Zuschreibungsthesen bleiben angesichts der Quellenlage spekulativ. So ist bei-
spielsweise Gilles-Marie Oppenord, der sich zeitlebens vornehmlich mit Fragen deko-
rativer Bauplastik beschiftigte, angesichts seiner Forderung durch Kardinal de Bouillon
von der Forschung auch deshalb mit dem Grabmalsentwurf in Zusammenhang gebracht
worden, weil er eine Zeichnung des Ensembles nach den zu jener Zeit noch existierenden
Modellen anfertigte, die Benoit Audran wiederum in besagten Stich fiir die Histoire des
Etienne Baluze iiberfiihrte.#” Berechtigte Zweifel an Oppenords Autorschaft fiir dieses
prestigetrachtige und innovative Projekt bleiben auch deshalb bestehen, weil er sich
wiahrend seines achtjahrigen Académie-Aufenthalts in Rom vorwiegend mit barocken
Ornamentstudien und weniger mit Fragen figuraler Komposition befasste.#® Bislang ist
ein einziger, auf 1705 datierter Entwurf fiir das Grabmonument von Gottfried de Laigue
und Ferdinand de Relingue im Noviziat der Jakobiner in Paris von ihm bekannt.+ Jackson
Harvey wies ferner auf einen wohl nie ausgefiihrten Entwurf hin, der offenkundig das
Mausoleum der de La Tour rezipiert.s°

Hingegen wire die Beauftragung von Jules Hardouin-Mansart als »der« Kunstinstanz
am franzosischen Hof im ausgehenden 17. Jahrhundert vordergriindig betrachtet durch-
aus naheliegend, zumal er in den 1680er-Jahren mit dem Grabmal fiir Le Tellier in Saint-
Gervais (1686), dem Grabmal flir Charles de Créqui (1688), jenem fiir Kardinal Mazarin
(1689) und dem Ehegattengrab der Louvois (1693) einige wichtige Sepulkralprojekte ver-
antwortete. Anstatt zunéchst tiber einen naheliegenden stilistischen Vergleich zwischen

46 Fiir Oppenord sprechen sich aus: Auguste Castan, »Le sculpteur Pierre Legros deuxiéme du nom et
le mausolée de la Maison de Bouillon a Cluny, in: Réunion des sociétés savantes des Beaux-Arts des
départements 15, 1891, S. 370-386, hier S. 372; Florence Ingersoll-Smouse, La Sculpture funéraire en
France au XVIIF siécle, Paris 1912, S. 91 und Souchal 1981 (Anm. 23), Bd. 2, S. 278; fiir Hardouin-Mansart
zuletzt Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 286f. Zu Le Bruns Projekten vgl. Claude Nivelon, Vie de Charles
Le Brun et déscription détaillée de ses ouvrages, hg. von Lorenzo Pericolo, Genf 2004.

47 Castan 1891 (Anm. 46), S. 372; Ingersoll-Smouse 1912 (Anm. 46), S. 91; Souchal 1987 (Anm. 23), S. 278.
Oppenord wurde mit 82 Livres und 10 Sous fiir die Zeichnung entlohnt, wiahrend Audran, so Guiffrey
(1888, Anm. 15, S. 332), 500 Livres fiir den Stich erhielt.

48 Es existieren drei Skizzenbticher aus dieser Zeit, die zeigen, dass Skulptur bei ihm nur im Zusammen-
spiel von Dekorationsformen fiir Kamine etc. eine besondere Rolle spielt. Vgl. Gilles-Marie Oppenord,
Livre de fragments darchitectures, reciieilis et dessinés a Rome daprés les plus beaux monuments, hg. von
Gabriel Huquier, Paris 1720.

49 Mazel 2009 (Anm. 6), S. 356.

50 Jackson Harvey 1992 (Anm. 4), S. 286 sowie Abb. 12.
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4 DPierre Le Gros d. ]., Grabmonument fiir die Herzdge von Bouillon, Detail des Reliefs, ca. 1698-1702, Cluny,
Kapelle des Hotel-Dieu

den Ehegattengrabmailern der de La Tours und der Louvois zu argumentieren - der nur
allzu berechtigte Zweifel an Hardouin-Mansarts Autorschaft aufwirft - wurde in der
Forschung stattdessen als Hauptargument der um 1698/1699 an den Architekten ergan-
gene Auftrag des Herzogs von Bouillon fiir das Herzmonument des Prince de Turenne
in der Jesuitenkirche in der Rue Saint-Antoine vorgebracht, welcher als Folgeauftrag
interpretiert wurde.s* Bei dem hier vorgeschlagenen Terminus ante quem um 1685 ware
Hardouin-Mansarts Autorschaft allerdings auch deshalb fraglich, weil berechtigte Zwei-
fel bestehen, ob vom Konig protegierte Kiinstler einen als brisant einzustufenden Auf-
trag des zu jener Zeit exilierten Kardinals angenommen hétten beziehungsweise hatten
annehmen diirfen.

Hingegen ware die Fortsetzung der Zusammenarbeit zwischen dem Kardinal und dem
entlassenen Le Brun nicht nur denkbar, sondern auch plausibel - nicht zuletzt aufgrund
der innovativen Komposition des Entwurfs dieses Ehegattengrabmals, das, im Gegen-
satz zum Louvois-Monument als »dem« Referenzprojekt, fiir die kiinstlerische Aufgabe
des Grabmals zweifelsohne zu einer wegweisenden Neubestimmung gefiihrt hitte. Dies

51 Ebd., S. 287 mit Anm. 85. Zu Hardouin-Mansarts Grabmalsprojekten siche Mazel 2009 (Anm. 6), S.
240f.,246-258 u. S. 297-303.1693 kam mit dem Entwurf fiir das Grabmal von Louvois noch ein weiterer
prominenter Auftrag hinzu.
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liegt vor allem in der Anordnung der Hauptfigurengruppe begriindet, in der erstmals die
Interaktion der Ehepartner bei zeitgleicher Aufwertung der Rolle der Ehefrau verhandelt
wird -ein Novum in der franzosischen Sepulkralplastik, das naher betrachtet werden soll.

Die von Le Gros gearbeiteten Skulpturen fiir dieses Ensemble haben die bereits an-
gedeuteten Sduberungsaktionen nach der Flucht des Kardinals weitgehend unbeschadet
iiberstanden. Die beiden Hauptfiguren befinden sich in der Kapelle des Hotel Dieu in
Cluny, obgleich der urspriinglich geplanten Aufstellung dort keinerlei Rechnung getra-
gen wird. Sie flankieren heute den Zugang zum Altarraum und sind entsprechend von-
einander separiert.

Frédéric-Maurice de La Tour d’Auvergne wird mit seiner Riistung Allantica wie sein
Bruder Henry de Turenne als siegreicher Kriegsheld inszeniert (Abb. 2). Die extrem
prasente Korperlichkeit des Herzogs wird durch den muskulosen Oberkorper, die
ebenso muskulosen Unterschenkel und die sehnigen Gliedmafien unterstrichen. Die
diinnen, enganliegenden Beinkleider stehen wiederum in Kontrast zu dem auch stoff-
lich vom Bildhauer bis ins kleinste Detail herausgearbeiteten Harnisch, der die Bauch-
und Brustmuskeln besonders betont. Auch in der Darstellung unterschiedlicher Stoff-
lichkeiten offenbart sich Le Gros’ Virtuositit: so bei den filigranen Sandalen, den mit
Lowenkopfen verzierten Beinlaschen, dem aus Lederriemen bestehenden Waffenrock
und dem von Manschetten gehaltenen Schuppenbrustpanzer, an welchem ein ausladen-
der Mantel befestigt ist. Der Bildhauer fiihrt hier also eine Abfolge von unterschiedlichen
Stofflichkeiten und Materialitaten in Marmor vor, die sein Gespiir fiirs Detail offenbaren,
mit dem er auch in der Oberflichenbehandlung iiberzeugt.

Die individualisierten Gesichtszlige des Herzogs wiederum zeugen von dem Wunsch
nach einem lebensnahen Portrat und konkretisieren in Hinblick auf das Turenne-
Monument den Prototyp des franzdsischen Heros’. Der Herzog lagert auf einer Plinthe;
Korper und Kopf sind tiber seine linke Schulter gewandt, sodass er sich dem Betrachter
im Profil prasentiert, wodurch die markante Bewegung des in diesem Fall noch leben-
digen Korpers erfahrbar wird. Diese Bewegung wird durch den Gestus der linken, zur
Brust gefiihrten Hand verstirkt, die sich an sein Gegeniiber - seine Frau Eléonore de
Bergh - richtet, die hier zum ersten Mal in einem Ehegattengrabmal nicht auf die Rolle
als trauernde Witwe reduziert, sondern vielmehr zur Hauptakteurin wird (Abb. 3). Die
Gewinder der Herzogin sind dufderst opulent gestaltet: Das mit Stickereien besetzte
Mieder und die elegante Spitze an Armeln und Dekolleté sind filigran und akribisch mit
feinsten Bohrungen ausgearbeitet. Der Hermelinmantel tritt mit seiner spezifischen
Struktur in Kontrast zum kostbaren Brokatstoft, der mit opulenten Falten und Raffungen
kunstvoll arrangiert ist. Auch hier ist die Sorgfalt bei der Darstellung von Stofflichkeiten,
die Le Gros an den Tag legte, bemerkenswert. Mit dem Verweis auf die geoftnete, von
einem Putto mit einiger korperlicher Anstrengung gehaltene Bibel fordert Eléonore de
Bergh die Aufmerksamkeit ihres Mannes aktiv ein. Sie verweist auf die Einsetzung des
Messwunders im Lukas-Evangelium, wodurch der fundamentale Unterschied zwischen
Katholiken und Protestanten im Eucharistieverstidndnis visualisiert und zugleich die aus

48



Macht und Anspruch - Der Fall de La Tour d'Auvergne

iyt

5 Francois Girardon, Martin Desjardins und Corneille Van Cléve nach einem Entwurfvon Jules Hardouin-
Mansart, Ehegattengrabmal der Louvois, 1693, Tonnerre, Hotel Dieu

6 Ferdinand Delamonce, Zeichnung des
Grabmals von Jean Baptiste Colbert in
Saint-Eustache, Paris, 1752 (ausgefiihrt

e A19905 von Antoine Coysevox und Jean-Baptiste
Setumonn. At FSibe 8. D& Goenie jes Lt Tuby nach einem Entwurfvon Charles Le
Brun, 1685)
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Liebe vollzogene Konvertierung des Herzogs zum wahren Glauben als gottliche Fiigung
inszeniert werden.

Das narrative Moment dieser Skulpturengruppe wird also durch die intime, bislang fiir
die Gattung des Ehegattengrabmals vollig uniibliche Komposition bestimmt, die unter
anderem die Liebesheirat des protestantischen Herzogs mit der katholischen Eléonore
de Bergh und dessen Konversion zum Thema macht.s? Anstatt aber die offensichtlich pro-
minente Rolle der Herzogin auf eine assistierende Funktion im Sinne des in der Literatur
verbreiteten Mourant assisté zu reduzieren, steht wie immer auch die berechtigte Frage
nach den Interessen des Stifters im Raum. Der Herzog de Bouillon war sich zweifelsohne
bewusst dariiber, dass ihm die klerikale Laufbahn ohne die 1633 noch vor der Hochzeit
vollzogene Konversion des Vaters versagt geblieben wire. Den militarischen Erfolg und
die prinzliche Souveranitit des Vaters rithmend wird hier dennoch duf3erst bemerkens-
wert die starke und offenbar prigende Rolle der Mutter visualisiert. Denn sie war es, die
in politisch heiklen Situationen das Zepter des Handelns stets in der Hand behielt und
die Interessen ihrer Familie bei Hofe erfolgreich und mit besonderem Nachdruck ver-
trat.’* Ohne ihr Engagement ware das Schicksal ihres Mannes, den sie vor der Hinrich-
tung bewahrte, und im Zuge dessen auch das ihrer Kinder zweifelsohne ein anderes ge-
wesen. Stattdessen avancierte ihr Sohn, Kardinal de Bouillon, zu einem der méchtigsten
und einflussreichsten Manner Frankreichs, durch dessen - aus katholischer Perspektive
- positiven Einfluss selbst der Vicomte de Turenne in den Schofd der Kirche und damit
in den Schofd des Konigreiches zuriickkehrte. So wird beim de La Tour-Grabmal tiber
Familiengenealogie hinaus »im Medium der Skulptur [...] die Reflexion iiber historisches
Erinnern geleistet, die zugleich die Medialitit von Erinnerung einschliefdt: Geschichte
braucht nicht nur ihre Biicher, sondern auch ihre Bilder«s, welche hier freilich fragmen-
tarisch geblieben sind.

Der Virtuositdt der bildhauerischen Ausfithrung durch Pierre Le Gros liegt ergo ein
innovativer Entwurf zugrunde, der in seiner Komplexitit kiinstlerische Erfahrung und

52 Alserster interpretierte Alexandre Lenoir 1799 die Darstellung als Konversion des Herzogs, so Jackson
Harvey 1992 (Anm. 4), S. 288 mit Anm. 101.

53 Ebd.,S.280f.

54 Frédéric-Maurice de La Tour und sein jiingerer Bruder Henry de Turenne waren in den 1630er und
1640er Jahren in mehrere politische Auseinandersetzung mit dem Konig beziehungsweise mit
Kardinal Richelieu verwickelt, wobei die Verschworung des Marquis de Cing-Mars, an der der Herzog
partizipierte, ihn das Leben hitte kosten konnen, wenn die Herzogin Kardinal Richelieu nicht mehr
oder minder erpresst hitte. Vgl. Jacques de Langlade, Memoires de la vie de Frederic Maurice de la Tour
d’Auvergne Duc de Bouillon. Souverain de Sedan. Avec quelques particularitez de la Vie et des moeurs de
Henri de La Tour d’Auvergne, Vicomte de Turenne, Amsterdam 1693.

55 Jirgen Wiener, »Die GefrafSigkeit der Zeit. Domenico Guidis Geschichtsallegorie in Versailles«, in: Me-
dien der Erinnerung in Mittelalter und Renaissance, Disseldorf 2009 (Studio humaniora. Diisseldorfer
Studien zu Mittelalter und Renaissance, 42), S. 201-248, hier S. 208.
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malerisches Verstindnis voraussetzt, wie es derart zu jener Zeit wohl nur Charles Le Brun
in sich vereinte. Dessen Entwiirfe basieren wesentlich auf eben jenen malerischen und
narrativen Momenten, in denen er Figuren zu einem Ensemble vereint, anstatt sie von-
einander zu separieren. Exemplarisch ldsst sich dies anhand des Reliefs (Abb. 4) zeigen,
welches das Postament des Grabmals schmiicken sollte und heute an eben jenem des
Herzogs in Cluny angebracht ist. Bei der dargestellten Szene handelt es sich um die Dar-
stellung einer Schlacht, wie sie Le Brun beispielsweise in seinem Alexander-Zyklus und
in seinen Zeichnungen mehrfach thematisiert hat. Es ist auffallig, dass im stilistischen
Vergleich des Reliefs mit den Darstellungen der Uberquerung des Granikus (1665) und der
Schlacht von d’Arbéles (1669) bestimmte, von Le Brun immer wieder variierte Figuren-
typen auftauchen.s® Besonders prominent lisst sich dies an dem Gefallenen am rechten
unteren Bildrand des Reliefs festmachen, den der Maler etliche Male in anderen Bildzu-
sammenhangen einsetzt, so in den oben genannten Beispielen oder in dem als Stich von
Louis Desplaces iiberlieferten Bild Herkules bekdmpfi die Zentauren.s?

Ferner sind es die markanten, aufderst expressiven Ausdriicke der ins dramatische
Kampfgeschehen involvierten Soldaten, die Le Brun in zahlreichen Studien perfektio-
niert hat und tiber die er theoretisch in der Conférence tiber die Expression des Passions
referierte.s® Physiognomie ist nicht zuletzt auch fir die dargestellten Pferde von ent-
scheidender Bedeutung, deren Korper im Relief in unterschiedlichsten Positionen und
aus diversen Blickwinkeln wie in den bereits genannten Beispielen ebenso virtuos insze-
niert werden. Sie sind es, die letzte Zweifel an der Autorschaft ausrdumen, denn »[o]n
ne peut qu'étre frappé par leur variété et leur réalisme et Le Brun s’y montre supérieur
aux peintres spécialistes des batailles comme Van der Meulen«,® wie Jennifer Monta-
gu anerkennend iiber den »Pferdemaler« Le Brun bemerkte. Basierend auf diesen Be-
obachtungen ist deshalb davon auszugehen, dass Pierre Le Gros als Erbe von Gaspard
Marsys Nachlass seit Kindheitstagen erstens mit der Kunst von Charles Le Brun vertraut
war (auch das ist im Ubrigen ein triftiges Argument fiir die Kiinstlerwahl) und zweitens
den offenbar detailliert ausgearbeiteten Entwurf fiir das Relief handwerklich perfekt und
zur vollsten Zufriedenheit seines Auftraggebers umsetzen konnte.

Im Vergleich mit den auf Narrativitat und kompositorischer Geschlossenheit beruhen-
den Entwiirfen von Le Brun lassen die von Hardouin-Mansart verantworteten Projekte
diese fiir das de La Tour-Mausoleum so zentralen Aspekte vermissen. Bei Hardouin-
Mansart bleiben die Figuren untereinander grundsatzlich isoliert. Malerische Prinzipien,

56 Zuletzt Thomas Kirchner, »L’Histoire d’Alexandre par Charles Le Brun: entre art et panégyrique, in:
Bénédicte Gady und Nicolas Milovanovic (Hg.), Charles Le Brun (1619-1690), Paris 2016, S. 27-34.

57 Marianne Cojannot-Le Blanc, »Le Brun, peintre savant?«, in: Ebd., S. 61, Abb. 3.

58 Le Brun setzte sich in diesen Studien besonders intensiv mit Descartes’ Passions de [ime von 1649 aus-
einander. Vgl. hierzu zuletzt den Katalogteil von Bénédicte Gady und Nicolas Milovanovic 2016 (Anm.
56), S.256-279.

59 Jennifer Montagu, »Le Brun animalier«, in: Art de France 4,1964, S. 310-314, hier S. 311.
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fiir die Charles Le Brun wie kaum ein anderer Kiinstler seiner Zeit steht, spielen in den
Skulpturprojekten des Architekten keine nennenswerte Rolle. So nimmt beispielsweise
der verstorbene Kriegsminister Louvois von der neben ihm auf dem Sarkophagdeckel sit-
zenden Gattin keinerlei Notiz (Abb. 5). Sie von ihm im Ubrigen auch nicht. Stattdessen
wendet sie ihm den Riicken zu, wiahrend sich ihr Blick tiber ihre rechte Schulter gen
Himmel richtet. Die Bibel, die sie in der Hand halt, scheint hier nicht mehr als Requi-
site zu sein, wihrend diese im Grabmal der de La Tour inhaltlich relevant wird. Es ist
also schwer vorstellbar, dass der Architekt zur ungefiahr selben Zeit zwei Grabmiler ent-
worfen haben soll, die in ihrer Komposition, ihrer Formsprache und der ikonografischen
Komplexitat unterschiedlicher kaum sein konnten.

Fiir Le Brun spricht abschliefdend noch ein weiteres Detail: Im urspriinglichen Grabmal
fiir Jean-Baptiste Colbert gab es wie beim Grabmal der de La Tour einen kleinen, geflii-
gelten Genius, der rechts auf dem Sarkophagdeckel safd und seine Aufmerksamkeit dem
Verstorbenen widmete (Abb. 6). Dabei priasentierte er dem vor ihm in ewiger Anbetung
knienden Colbert eine ebenfalls gedffnete Bibel. Im de La Tour-Monument wird diese
Figurenkonstellation variiert, angepasst und um die Herzogin, die eine tragende Rolle
bekommt, erweitert. Das barocke Verstiandnis von Rdumlichkeit, das fiir Le Bruns Skulp-
turenentwiirfe eine ebenso entscheidende Rolle wie dasjenige von Narration spielte, hat
Hardouin-Mansart zeitlebens nie vollig durchdrungen. Hier ist das Bildverstandnis des
Malers gegeniiber dem des Architekten ein grundlegend anderes.

52



Abbildung folgende Seite: Thomas Wright (Entwurf) und Daniel Pincot (Ausfithrung), Monument fiir Admiral Georg Ansons
Katze (Detail), 1749, Kalkstein (Bath Stone), Staffordshire, Shugborough Hall, Englands
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Memorialkultur im Garten und Salon.
Ein Exkurs zur Geschichte
des Tiergrabmals

Regina Deckers

»L’aima jusques a la folie [...].«

(aus der Grabinschrift fiir die Katze der
Duchesse de Lesdiguieres, um 1742)*

Die liebevolle Neigung des Menschen zu seinem Haustier, die so weit geht, im Leben und
im Tod den Gefihrten zu vermenschlichen, mag als Ubertreibung unserer Zivilisation
erscheinen, ist aber mitnichten ein Phanomen der heutigen Zeit. Eine beriithmte Person-
lichkeit wie Peggy Guggenheim, die jeden ihrer insgesamt 14 Lhasa-Hunde nach dessen
Tod mit dem Kosenamen Beloved Baby belegte und sich zudem neben ihren Haustieren
bestatten lief3, schloss sich vielmehr einer langdauernden Tradition der Tierbestattung
an.

Wie nachdriicklich Menschen gegeniiber ihren Hausgenossen und Reittieren, so
vornehmlich Hunden, Katzen, Vogeln und Pferden, noch vor den Nutz- und Weidetieren
eine besondere Wertschitzung dufderten, geben historisch gesehen spitestens die
Totenklagen griechischer und romischer Autoren, sogenannte Tierepikedien, zu
erkennen, denen Gerhard Herrlinger 1930 eine ausfiihrliche Studie widmete.? Ebenso
sind entweder in literarischer Form feierliche Tierbestattungen oder sogar die Abbildung
von Haustieren, vor allem Hunden, auf den Grabstelen ihrer Herrschaften tiberliefert.
Namentlich Alexander der Grofe, der sein Streitross am Todesort mit der Griindung

1 Dazunoch Niheres in diesem Beitrag, ferner Anm. §7.
2 Gerhard Herrlinger, »Totenklage um Tiere in der antiken Dichtung«, in: Tiibinger Beitrige zur Alter-
tumswissenschaft 8,1930, S. 1-181.

55



Regina Deckers

1 Germain Pilon, Grabfigur der Valentine Balbiani, 1573/1574, Marmor, 83 x 191 cm, Paris, Musée du Louv-
re, Inv.-Nr. M.R. 1643

der Stadt Bukephala wiirdigte,* gab noch romischen Machthabern wie Augustus* oder
auch Hadrian’ ein Beispiel fiir die ehrenvolle Bestattung ihres Schlachtpferdes.® Als lang-
vertrautem Freund des Menschen kam aber gerade dem Hund in der Grabplastik eine
ahnliche langanhaltende Funktion als Symbol der Treue zu, sei es auf antiken Grabstelen
fiir Sklaven,” sei es noch an mittelalterlichen und spiteren Tumben zu Fiilen des Ver-

3 Quintus Curtius Rufus, Historiarum Alexandri Magni Macedonis - History of Alexander the Great of Mace-
don, iibers. von John C. Rolfe, 2 Bde., Bd. 2, Cambridge, MA. 1962, S. 394-395 (IX, 3, 23).

4 C. Plinius Secundus (d. A.), Naturalis Historiae/Naturkunde, Bd. 8: Zoologie: Landtiere, hg. u. iibers.
von Roderich Konig u. a., Miinchen 1976, S. 155. Ebd. auch die Erwdhnung weiterer Pferdebestattungen
und Grabstitten, u. a. fiir das Pferd Julius Caesars.

5 Hadrian, in: Historia Augusta, The Scriptores Historiae Augustae, ibers. von David Magie, 3 Bde., Bd. 1,
Cambridge, MA. 1960, S. 20, 12.

6 Vgl. Herrlinger 1930 (Anm. 2), S. 11f.

7 Vgl. Herrlinger 1930 (Anm. 2), S. 9. Beispiele bei Hans Lehner, Die antiken Steindenkmdler des Provin-
zialmuseums in Bonn, Bonn 1918, S. 325f., Kat.-Nr. 811 und S. 342f., Kat.-Nr. 866. Vgl. Peter Gerlach,
»Hund, in: Lexikon der christlichen Ikonographie, 8 Bde., Bd. 2, Rom u. a. 1969-1976, Sp. 334-336, hier
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2 Giulio Romano (Entwurf),
Denkmal fiir einen Hund,
1531/1534, Stuck, Mantua,
Palazzo del Te (Giardino
segreto)

storbenen, wo sie die Loyalitdt eines Ehepartners, vornehmlich der Gatten oder eines
Gefolgsmannes verkorpern sollten.®

In derart symbolischer Rolle fanden Tiere und insbesondere Hunde ihren Platz in
der Sepulkralkunst, wohingegen einzelne, ihrer Herrschaft besonders teure Haustiere
- auffallend genug - erst in der Frithen Neuzeit und begleitend zur Entwicklung des
individuellen menschlichen Portrits in bildlicher Form gewtirdigt wurden. Als besonders
interessantes Beispiel sei in diesem Zusammenhang Germain Pilons (1537-1590) Grab-
figur der Valentine Balbiani hervorgehoben (Abb.1): Diese ruht nach zeitgemafiem Usus
halbaufgerichtet auf dem Sarkophag und wird bei der Lektiire eines Buches durch ein
Hiindchen begleitet, das entgegen der fritheren Tradition nicht zu ihren Fiiflen liegt,
sondern ihr zur Seite gestellt ist. Der kleine Hund tritt hier in der Rolle eines vertrauten
Schofitiers auf)? ldsst sich jedoch trotz oder sogar wegen der genrehaften Inszenierung
der Verstorbenen als Symbol der ehelichen Treue wie auch als Zeugnis der personli-
chen Ergebenheit interpretieren, das hier womoglich in Absprache mit dem Witwer und
Auftraggeber zur Darstellung kam: Einem zeitgenossischen Gedicht zufolge war das

Sp. 334, zur Darstellung des Hundes als Attribut und Symbol der Treue in Antike und Friithchristentum;
ferner Berthold Hinz, »Studien zur Geschichte des Ehepaarbildnisses«, in: Marburger Jahrbuch fiir
Kunstwissenschaft 19,1974, S.139-218, hier S. 187 und S. 214, Anm. 190.

8 Vgl. Gerhard Schmidt, »Typen und Bildmotive des spatmittelalterlichen Monumentalgrabes«, in: Jorg
Garms und Maria Angiola Romanini (Hg.), Skulptur und Grabmal des Spétmittelalters in Rom und Italien,
Akten des Kongresses in Rom 1985, Wien 1990, S. 13-82, hier S. 76f.; zuletzt auch Elizabeth den Hartog,
»The Dog Burials at the Castle of Arkel in Gorinchem. A Study on the Status of Dogs in the Middle
Ages«, in: Tiere auf Burgen und friihen Schlissern, Petersberg 2016, S. 111-118, hier S. 114-116, zum Hund
und zu anderen Symboltieren in der Grabplastik.

9 Vgl. Nicolas Penny, »Dead Dogs and Englishmen, in: The Connoisseur 192, 1976, S. 298-303, hier S.
299.
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Hiindchen angeblich vor Kummer bald seiner Herrin in den Tod gefolgt und hatte damit
selbst ein Abbild an prominenter Stelle ihres Grabmals verdient.*

Infolge der humanistisch motivierten Wiedererweckung der griechischen und
romischen Kultur erhielten notwendigerweise auch die antiken Ehrenbezeugungen fiir
verstorbene Tiere Aufmerksamkeit,” womit sich vor allem die neuerliche Dichtung von
Totenklagen, aber auch Einzelfille wie das mutmafiliche Monument fiir einen Hund
im Giardino segreto des Palazzo del Te in Mantua (Abb. 2) erkldren lassen. Das Flach-
relief mit der Darstellung eines Hundes, der auf einem Kissen liegt, reiht sich in einen
Fries von urspriinglich 17 Szenen aus Fabeln nach Vorlage von Asop ein, die durch Blend-
arkaden gerahmt den Hof vor der Grotte umschlief3en. Die Darbietung des Hundes in
Kombination mit vertrauten Elementen des Wandgrabmals - so der Sarkophag und die
Einrahmung durch Arkade und Vorhang - geben tatsachlich Anlass zu der Annahme, dass
hier an einem privaten Riickzugsort an ein geliebtes Haustier erinnert werden soll, zumal
es sich um das einzige Bildfeld handelt, das keine szenische Darstellung enthalt. Auf-
grund eines brieflich tiberlieferten Auftrags von Hand Federico Gonzagas II. an Giulio
Romano (1499-1546) und dessen wohl daraufthin entstandenen Entwurfs wurde in der
Forschung bereits vermutet, dass es sich bei dem derart geehrten Tier um eine Hiindin
des Bauherrn, Viola, handeln konnte, die mutmafilich auch auf Tizians Portrat des
Mantuaner Markgrafen (1525, Prado, Madrid) verewigt ist.> Hunde als Hausgefahrten
und Rassepferde als Abkommlinge der eigenen beriihmten Pferdezucht waren am Hof
in Mantua Uberaus priasent und abbildungswiirdig, wie beispielsweise das Gemalde
Tizians und die Ausmalung der Sala dei Cavalli (1525/1527, Palazzo del Te, Mantua) mit
den namentlich genannten Rossern vor Augen flihren.? Desgleichen sind die Namen
mehrerer von der Markgrafenfamilie bevorzugter Hunde durch Epitaphien beziehungs-
weise durch schriftlich tiberlieferte Grabinschriften erhalten, namentlich im Cortile dei
giarelli des Palazzo Ducale, der deshalb auch als Cortile dei cani bekannt ist.™* Weitere

10 Vgl. zur Geschichte des Grabmals Catherine Grodecki, »Les marchés des Germain Pilon pour la
chapelle funéraire et les tombeaux des Birague en 1'église Sainte-Catherine du Val des Ecoliers, in:
Revue de lart 54, 1981, S. 61-78, hier S. 61-64. Vgl. zum Motiv des Hiindchens Michael Levey, High
Renaissance. Style and Civilization, Harmondsworth 1975, S. 128f.

11 Mit Tiermemorialen der Vormoderne befassen sich auch die aktuellen Forschungen von Fabian Jonietz,
so unter anderem der Beitrag »Animal Deaths, Commemoration, and Afterlives at the Gonzaga Court
and Beyond, in: Mark Hengerer und Nadir Weber (Hg.): Animals and Courts: Europe, ca. 1200-1800,
Berlin 2020, S. 361-396.

12 Penny 1976 (Anm. 9), S. 298; Egon Verheyen, The Palazzo del Te in Mantua. Images of Love and Politics,
Baltimore u. a. 1977, S. 130; Rodolfo Signorini, LAppartamento della Grotta nella Villa del Te, Mantua
2013 (Mantua felix, 4), S. 31f.

13 Zur die Rolle der Pferdezucht fiir die Familie Gonzaga, infolge derer aufler dem Palazzo del Te noch
weitere Repriasentationsbauten mit Pferdeportrits ausgeschmiickt wurden, vgl. Clare Bradley, »Giulio
Romano’s Sala dei Cavalli at Palazzo Te and the Tradition of Gonzaga Horse Portraiture«, in: Civiltd
Mantovana 4. Ser. /49,2014 (138), S. 82-105, insbesondere S. 87-92.

14 Ebendort wurden die Epitaphien fiir die Hiindin Aura, die Isabella d’Este gehorte, sowie fiir eine
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Epigramme erwahnt Ulisse Aldrovandi in seiner Abhandlung iiber die vierfiifSigen, lebend-
gebdrenden Tiere (1645), in die er - ganz seiner Profession als Universalgelehrter gemaf3
-ein Kapitel tiber die Tradition der antiken Tierepikedien fiir Hunde einflocht und damit
ein Zeugnis liber die Wiederbelebung dieser poetischen Gattung in der Frithen Neuzeit
ablegte: Das Lob der Fides (Treue), das wiederholt in Aldrovandis Auswahl frithneuzeit-
licher Epigramme auftritt, mutet wie ein Topos an und ist wohl auch der langdauernden
ikonografischen Tradition geschuldet, der gemafd der Hund als Symbol der Treue tiber-
liefert ist. Unter drei Inschriften, die Hunden am Mantuaner Hof zugeordnet werden
konnen, ist auch jene fiir die Hiindin Viola im Palazzo Ducale genannt, deren Fides eben-
falls gerithmt wird.»

Unter dieser Voraussetzung wire freilich zu iiberlegen, ob das Relief im Hof des
Appartamento segreto innerhalb des Bilderzyklus als Tugendexempel der Treue dienen
sollte,’ ja mehr noch, ob die personliche Beziehung zwischen dem Bauherrn und seinem
Haustier dort symbolisch tiberhoht und damit vielleicht eben erst als zum kiinstlerischen
Sujet befordert wurde. Sollte das Mantuaner Relief wirklich einem bestimmten Haus-
tier gewidmet sein, so wire dieses Beispiel freilich ein Gedenkmonument, ahnlich einem
Epitaph, das selbst ebenfalls nicht zwingend mit der eigentlichen Grabstitte verbunden
sein muss.

Das Vorgehen, einem verstorbenen tierischen Hausgenossen eine Grabstitte im
Garten oder ein Gedenkmonument zu widmen, ist zwar schlichtweg auf den Umstand
zurlickzufliihren, dass Tieren Kirchen und Friedhofe verschlossen waren, sollte aber
dennoch dazu beitragen, das Tiergrabmal vor allem im 18. Jahrhundert in die Praktiken
der Memorialkultur zu integrieren, vielmehr noch als Miniaturmodell fiir die aktuellen
Formen des Totengedenkens auftreten zu lassen. Insofern wird es im Folgenden unver-
meidlich sein, die Entwicklung der Sepulkralkunst im Auge zu behalten, handelt es sich
bei den erhaltenen Beispielen der Tierbestattung doch um einen Usus der privilegierten
Gesellschaftsschichten, die sich selbst reprisentative Grabstatten oder Grabdenkmaler
errichten lassen konnten.

Hiindin namens Oriana angebracht. Vgl. dazu Clinio Cottafavi, »Palazzo Ducale di Mantova: Cortile
dei Cani o dei Giarelli«, in: Bollettino d’Arte 3. Ser./26, 1932/1933, S. 139-144, S. 140f. sowie Rodolfo
Signorini, »A Dog Named Rubino«, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 41,1978, S. 317~
320, hier S. 318, Anm. 14.

15 Ulisse Aldrovandi, De quadrupedibus digitatis viviparis libri tres, et de quadrupedibus digitatis oviparis li-
bri duo, Bd. 2, Bologna 1645, S. 524: »CATELLA VIOLA / LVCINAM INFAELICITER EXPERTA HIC
SITA SVM / HOC LVSVS HOC FIDES MERVUIT MONVMENTVM / QVID MIRARE? / FIDES IPSA
CANES COELI INCOLAS FACIT«. - Die beiden weiteren Epigramme fiir die Tiere Rubino und Bellina
beziehen sich mutmafilich auf zwei Hunde Ludovicos III. Gonzaga (1412-1478). Vgl. dazu Signorini
1978 (Anm. 14), S. 317f,; Jonietz 2020 (Anm. 11), S. 372. Zu Lobgedichten auf Hunde aufderhalb Italiens
siche auch Hartog 2016 (Anm. 8), S. 111-113.

16 Signorini2013 (Anm. 12), S. 32.
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Gedenk- und Zimmermonumente

Gerade Gedenkmonumente waren es, die sich im Zeitalter der Aufklarung eines wach-
senden Zuspruchs der Hinterbliebenen erfreuten und in profanen Raumen Einzug
hielten. Der Riickzug des Totengedenkens auf den privaten Bereich wurde nicht zu-
letzt durch einen grundlegenden Wandel in der Bestattungskultur vorangetrieben: Seit
der zweiten Hilfte des Jahrhunderts erfolgte aufgrund hygienischer Reformen vieler-
orts in Europa die Verlagerung der Friedhofe von den Stadtzentren an die Peripherien
menschlicher Ansiedlungen und damit verbunden die geordnete Planung von Grabfla-
chen nach praktischen und sanitaren Gesichtspunkten.” In Frankreich verpflichtete 1776
ein koniglicher Erlass die Stadte, neue Friedhofe auf3erhalb der Ortschaften anzulegen.”
Infolgedessen wurden aufderdem zentrale Friedhofe aufgelassen und die enthaltenen
Gebeine in abgelegene Ossarien tiberfiihrt, wie etwa im bekannten Fall des Cimetiere
des Innocents in Paris, der 1786 stillgelegt wurde.” Vor allem die josephinischen
Reformen im Habsburgerreich betrafen zahlreiche Aspekte des Bestattungswesens, von
dem letztlich erfolglosen Versuch, die sarglose Erdbestattung durchzusetzen, bis hin zur
SchliefBung der stidtischen und vorstadtischen Friedhofe sowie der Anlage von Kommu-
nalfriedhofen aufSerhalb von Wien seit den 1780er Jahren.?°

Abgesehen von den Grabmalern privilegierter Verstorbener in Sakralbauten wurden
die Grabstitten folglich dem Lebenskreis der Hinterbliebenen entriickt, womit sich
teilweise die Verbreitung von Gedenkmonumenten im Kleinformat, von sogenannten
Zimmerkenotaphen, im hauslichen Bereich erklart.* Derartige Miniaturmonumente

17 Barbara Happe, »Die Grundziige der Friedhofs- und Bestattungskultur von 1800 bis heute«, in: Das
Miinster 63/1, 2010, S. 17-25, hier S. 18f. Barbara Happe weist auf dhnliche Bestrebungen in der Refor-
mationszeit hin, um einerseits die Bindung zwischen Kirche und Grabstitte aufzuheben, andererseits
um die Uberbelegung der stidtischen Friedhofe zu vermeiden. Barbara Happe, »>Tod ist nicht Tod - ist
nur Veredelung sterblicher Natur.c Friedhofe in der Aufkldrung«, in: Norbert Fischer und Markwart
Herzog (Hg.), Nekropolis. Der Friedhof als Ort der Toten und der Lebenden, Stuttgart 2005, S. 35-57, hier
S. 45-47. Vgl. auch Annette Dorgerloh, »Von der Todesfurcht zum Trost in der Natur. Grundlagen
fiir die Entwicklung von Gartengridbern im aufgeklirten Zeitalter«, in: Annette Dorgerloh, Michael
Niedermeier und Marcus Becker (Hg.), Grab und Memoria im friihen Landschaftsgarten, Paderborn
2015, S. 89-116, hier S. 90-95.

18 Madeleine Lassére, Villes et cimetiéres en France de I’Ancien Régime a nos jours. Le territoire des morts,
Paris/Montreal 1997, S. 39-43.

19 Der Cimetiere des Innocents befand sich auf dem Gebiet des Quartier des Halles. Die Gebeine der dort
Bestatteten wurden in die Pariser Katakomben gebracht. Zur Gestalt und Geschichte dieses Friedhofs
Philippe Ariés, Images de I’homme devant la mort, Paris 1983, S. 24 und S. 28, Abb. 30.

20 Felix Czeike, »Bestattungswesen, in: Historisches Lexikon Wien, Bd. 1, Wien 2004, S. 347f., hier S. 347f.
Die dauerhafte Einfiihrung des beriichtigten »Sparsargs«, bei dem mittels einer Klappe am Boden der
Tote direkt ins geoffnete Grab befordert werden konnte, scheiterte am Widerstand der Bevolkerung.

21 Babette Stadie-Lindner, Zimmerkenotaphe. Ein Beitrag zur Sepulkralkultur des 18., 19. und 20.
Jahrhunderts, Diss., Freie Universitit Berlin 1991, S. 65.
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3 Claude Michel (Clodion), Monument fiir Fifi, 1772/1773, Terracotta, 32,5 X 20,5 cm,
Ecouen, Musée National de la Renaissance, Inv.-Nr. ECL 13129
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sind vorwiegend im franzosischen und im deutschen Kulturkreis® zu verorten und darii-
ber hinaus durch das zeitgendssische Phanomen der Empfindsamkeit zu erklaren.

Der damaligen Sensibilitat fiir Gemiitsempfindungen erlaubten Versatzstiicke aus
der Sepulkralkunst - so beispielsweise Todessymbole, Klagefiguren wie auch person-
liche Widmungen - die Erinnerungen an Abschied und Verginglichkeit innerhalb des
eigenen Heims zu kultivieren. Im Unterschied zu bisherigen Darbietungen des Memento
mori galt die Kontemplation aber nicht mehr allgemein der Endlichkeit alles Irdischen
und der eigenen Sterblichkeit, sondern dem Angedenken eines Angehdrigen oder einer
verehrten Personlichkeit. Grofder Beliebtheit erfreuten sich beispielsweise die Nach-
bildungen des Grabmals wie auch der Gedenkmonumente fiir den populdren Dichter
Christian Fiirchtegott Gellert, die nach den Vorbildern Adam Friedrich Oesers (1717-
1799) in der Meifdener Porzellanmanufaktur hergestellt wurden.? Hervorzuheben wire
an dieser Stelle ferner Johann August Nahls (1710-1781) Grabmal fiir Maria Magdalena
Langhans (1751/1752, Hindelbank bei Bern), das als anriithrende Erinnerung an eine jun-
ge Mutter mit ihrem Kind, aber gleichfalls wegen der anschaulich umgesetzten Aufer-
stehungshoffnung in druckgraphischen und plastischen Nachbildungen zum Sammler-
objekt avancierte.* Die Bekanntheit eben dieser Vorbilder diirfte im deutschsprachigen
Raum wegweisend zum Erfolg der kleinformatigen Zimmermonumente beigetragen ha-
ben, die in adeligen und biirgerlichen Haushaltungen zur Aufstellung kamen.

In Frankreich verdanken die Gattung des Zimmerkenotaphs und insbesondere das
Gedenkmonument flir Tiere dem Esprit Claude Michels alias Clodions (1738-1814)
wesentliche Impulse. Als einziges konkret datierbares und mutmafllich eines der
ersten, aber sicherlich eines der originellsten Tierkenotaphe Clodions ist jenes fiir den
Kanarienvogel Fifi zu nennen (Abb. 3),” das der beigefiigten Inschrift zufolge wohl in
dessen Todesjahr 1772 oder bald danach entstand. Laut langtradierter Uberlieferung

22 Stadie-Lindner 1991 (Anm. 21), S. 8.

23 Timo John, Adam Friedrich Oeser (1717-1799). Studie tiber einen Kiinstler der Empfindsamkeit, Diss.,
Universitat Halle-Wittenberg 1999, Beucha 2001, S. 150-152, zum Gellert-Denkmal (1774) in Leipzig.
Exemplare nach den Modellen Michael Victor Aciers befinden sich zum Beispiel im Grassi Museum fiir
Angewandte Kunst in Leipzig. Dazu auch Stadie-Lindner 1991 (Anm. 21), S. 11f.

24 Vgl. zum Ruhm und zur Rezeption des Grabmonuments in Hindelbank Thomas Weidner, »Die
Grabmonumente von Johann August Nahl in Hindelbank, in: Berner Zeitschrifi fiir Geschichte und
Heimatkunde 57/2,1995, S. 51-102, hier S. §1.

25 Die Abbildung in diesem Band zeigt das Monument im offenbar aktuellen schadhaften Zustand mit
dem abgestofdenen Kopf des toten Vogels. Eine Abbildung des unversehrten Monuments bei Guilhem
Scherf, »Sculptures d’amateurs«, in: Clodion. 1738-1814, hg. von Anne L. Poulet und Guilhem Scherf,
Ausst.-Kat. Paris, Musée du Louvre, Paris 1992, S. 291-333, hier S. 301.
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soll das Monument an den todlich an einer Fensterscheibe verungliickten Vogel der
Comtesse du Barry erinnern, die auch lange Zeit als Auftraggeberin galt.>¢

Das Werk besteht wie auch die anderen bekannten Tiermonumente Clodions aus
Terracotta, womit sich zunachst die Frage eroffnet, ob in diesem Fall wie auch sonst je-
weils eine Ausfithrung in dauerhafterem Material geplant war und die Exemplare aus
Ton somit nur Modellcharakter besafden. Auf dem hohen Quader des Sockels sind drei
Vogel gleichsam pyramidenformig angeordnet: Der unterste tragt mit ausgebreiteten
Fliigeln den starren Leib des toten Tiers und begleitet seinen Gefdhrten gleich einem
Todesgenius ins Jenseits; eine Rolle nach antiker Manier, auf die auch die Fackel in seinen
Krallen hindeutet. Der dritte Vogel lugt unter seinem toten Gefahrten und einer schwe-
ren Draperie hervor, die als Zeichen der Trauer teils tiber seinen Kopf gezogen ist. Mit
den Krallen hilt er einen als Schliissel identifizierbaren Stab gepackt und verbirgt halb
eine Sanduhr, die als Vanitassymbol im Hintergrund platziert ist. Einer weiteren mog-
lichen Lesart zufolge konnte auch derselbe Vogel in drei verschiedenen Stadien seines
Lebens und Sterbens dargestellt sein: Noch lebendig der entflohene Vogel, der die Fackel
in den Krallen halt, sodann im Zustand der Totenstarre nach dem Ungliick und schlief3-
lich unter dem Grabtuch, aber mit dem Schliissel zur ewigen Freiheit versehen.” Zweige
von Zypressen, die als Friedhofsbaume und Trauergewachse bekannt sind,* rahmen die
Komposition beidseitig ein.

Am Gedenkmonument eines Haustiers sind hier auf kleinstem Raum und in gerade-
zu hochtrabender Weise Anleihen an vorangehende Grabmonumente des romischen
Barock versammelt: Mithilfe der Verhiillung und der Sanduhr zitierte Clodion un-
verkennbar die Monumente fiir Ferdinand van den Eynden von Fran¢ois Duquesnoy
(1633/1640, Santa Maria dell’Anima, Rom) und fiir Papst Alexander VII. von Gianlorenzo

26 Albert Jacquot, »Les Michel et Clodion. Résumé biographique«, in: Réunion des soci¢tés savantes des
départements a la Sorbonne [...] Section des beaux-arts / Ministére de Uinstruction [...], 1897, S. 667-739,
hier S. 737f.: »Tout le monde connait Ihistoire assez peu édifiante de Mme du Barry, mais on ignore
sans doute 'affection peu commune qu’elle porta a un oiseau dont la fin fut des plus dramatiques. La
catastrophe en question eut lieu au Chéteau de Lussay, chez le Comte de Lauragnais, o Mme du Barry
était allée passer quelques semaines. Le petit étre qui lui était particuliérement cher et dont elle ne
pouvait guére se séparer, mourait 1a de mort violante et se brisait la téte contre le vitres d’une fenétre.
La comtesse pleura son oiseau favori et voulu lui élever le tombeau que nous reproduisons: Quelque
Dorat du temps composa et traga en son honneur I'épitaphe poétique que 'on y peut lire.«

27 Jacquot 1897 (Anm. 26), S. 738: »[...] I'on peut voir 'oiseau favori représenté sous un triple aspect:
d’abord fuyant sa cage, le flambeau de la liberté dans les pattes, le bec brisé; ensuite couché et privé
delavie, et en dernier lieu, a I'état de squelette recouvert d'un suaire et tenant la clef de I'éternité. - Un
sablier muni d’ailes a trouvé place au milieu de toutes ces allégories funébres.«

28 Die Vorstellung von der Zypresse als Trauergewichs und Friedhofsbaum wurde im abendlédndischen
Kulturkreis durch den Mythos des Knaben Cyparissus gepragt, der versehentlich einen heiligen Hirsch
totete und danach in ewiger Trauer verharren wollte. Apoll bzw. Phoebus erfiillte seinen Wunsch und
verwandelte den Jungen in eine Zypresse. So laut Publius Ovidius Naso, Metamorphoseon/Metamor-
phosen, hg. und tibers. von Hermann Breitenbach, Ziirich 1964, S. 135-142.
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Bernini (1672/1678, St. Peter, Vatikan).? Insbesondere fillt auf, dass Clodions verhiillter
Todesgenius aus dem Tierreich dhnlich wie Berninis beriihmter Vorginger die raumliche
Grenze des Monuments iibertritt. Am Grabmal fiir Fifi weisen der Schliissel beziehungs-
weise vielleicht eine abgebrochene Sense und die Fackel der beiden Todesboten auf die
Grabinschrift hinab, welche den tragischen Unfalltod des verungliickten Ausreifders be-
klagt.>° Die Tafel aus fingiertem Marmor mitsamt ihres pathetischen Inhalts zielt nicht
weniger als der ikonografisch anspruchsvolle figiirliche Grabschmuck auf das Verstand-
nis eines gelehrten Betrachters ab, setzt die Inschrift doch das Wissen um die antiken
Klagegedichte fiir verstorbene Haustiere voraus.?* Die bislang sparlichen Forschungen
iiber Tierkenotaphe unterstellen Clodion, er habe mit dem Monument fiir Fifi bewihrte
Traditionen der Grabplastik und der Antikenrezeption parodieren wollen.* Der damals
bereits mehrfach, unter anderem mit dem prix de Rome ausgezeichnete Bildhauer wahl-
te sowohl thematisch, namlich im Themenkreis der Sepulkralkunst und der Totenklage,
als auch handwerklich mit dem Werkstoft Ton eben jene Motive und Mittel, die ihm seit
seiner Studienzeit in Italien (1762-1771) weitreichende Wertschatzung eingetragen hat-
ten. In diesem Zusammenhang sei nur an die beiden sogenannten Pleureuses erinnert,
die Clodion zuvor um 1766 in Terracotta modelliert und mit bekannten Attributen der
Grabplastik - Trauerschleier, Urne und Sanduhr - ausgestattet hatte.®

Vor dem Hintergrund, dass Clodion in eben diesem Zeitraum (um 1773) bereits
den Status eines Agrée an der Akademie genoss und sich dann dennoch gegen eine
akademische Karriere entschied,* erscheint die Demonstration seiner Fertigkeiten auf
einem derart trivial anmutenden Arbeitsfeld wie dem Tiergrabmal als ein Zeugnis kiinst-
lerischer Selbstbehauptung oder auch Selbstironie. Moglicherweise entspringt sogar die
Entstehungslegende, die das Monument fiir Fifi zu einem rithrenden Andenken eines
verungliickten Hausgenossen erhebt, dieser Selbstinszenierung, denn bislang konnten
keine konkreten Beweise fiir die Herkunft aus dem Besitz der Comtesse du Barry gefun-
den werden. Vielmehr wird die erste Station fiir den Verbleib des Monuments mittler-

29 Zu Berninis eigener Bezugnahme auf Duquesnoy vgl. Regina Deckers, Die »Testa Velata« in der
Barockplastik. Zur Bedeutung von Schleier und Verhiillung zwischen Trauer, Allegorie und Sinnlichkeit,
Diss., Universitéat Diisseldorf 2006, Miinchen 2010, S. 191.

30 »C.Y.G./VIVANT DANS UN DOUX / ESCLAVAGE / TU JOUISSOIS D'UN HEUREUX / SORT/ TA
LIBERTE CAUSAT TA MORT / PETIT SEREIN POURQOUY / QUITTER TA CAGE / CY. GIT. FIFI /
NE LE 3 MAY 1767 / MORT LE 7 AVRIL 1772.«

31 Vgl. dazu Scherf1992 (Anm. 25), S. 300.

32 Ibid,, S.302.

33 Beide heute im Louvre in Paris (Inv.-Nr. RF 1826 und RF 1827).

34 Clodion war offenbar auch wegen zahlreicher weiterer Verpflichtungen und Auftrige niemals
imstande, sein Aufnahmestiick fiir die Akademie in Stein auszufiihren. Vgl. zu Clodions Werdegang
Jules Guiffrey, Le Sculpteur Claude Michel dit Clodion (1788 -1814), in: Gazette des Beaux-Arts 8, 3. Per.,
1892, S. 478-495, hier S. 490; Guilhem Scherf, »Une Commande royale«, in: Ausst.-Kat. Paris 1992
(Anm. 25), S. 277-278, hier S. 277f.
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4 Claude Michel (Clodion), Monument fiir Ninette,um1772/1773, Terracotta, 38 x 18 cm, Nancy,
Musée Lorrain, Inv.-Nr. 71.2.7



Regina Deckers

weile im Haushalt des Ehepaars Bergeret vermutet, das ebenfalls als Auftraggeber oder
zumindest Ankaufer in Frage kommt.ss

Clodion konnte durchaus darauf spekulieren, dass die virtuose Darbietung des toten
Vogels in Kombination mit einer bewegenden Vorgeschichte, wie sie durch die Grab-
inschrift angedeutet wird, der aktuellen Vorliebe fiir sentimentale Sujets entgegen-
kam. Einen ahnlichen Nerv hatte Jean-Baptiste Greuze getroffen, als er 1765 das Ge-
mailde eines Madchens, das seinen toten Vogel betrauert, auf dem Salon prasentierte.
Zwar konnen, wie bereits Diderot bemerkte, der tote Vogel und auch der offene Kafig
insofern erotisch konnotiert sein, als dass die Trauer des Madchens iber dem Tod des
Haustiers hinaus seiner verlorenen Unschuld gilt,* jedoch verwendete Greuze ebenso
wie Clodion tradierte Motive aus der Grabplastik, hier besonders augenfillig den Gestus
melancholicus mit dem auf die Hand gestiitzten Kopf, der auch als Klagegestus bekannt
war. Insofern verwundert es ebenso wenig, dass Greuzes klagendes Madchen seitens
des Kunstkritikers Charles-Joseph Mathon de la Cour als Exempel der Empfindsamkeit
gelobt wurde.” Beiden Kunstwerken gemeinsam ist in erster Linie die Darbietung des
totenstarren Tieres, das riicklings liegend wie auf einer Bithne prasentiert wird und an
das Mitgefiihl des Betrachters appelliert.

Clodion wiederum diirfte es nicht nur auf die Anteilnahme, sondern gleichermafien
auf die Bewunderung des Publikums angelegt haben, bildete doch die Ubersetzung des
Vogels mitsamt allen fragilen Einzelheiten in die Plastik eine brillante bildhauerische
Leistung, mit der er sich abermals als Meister seines Metiers beweisen konnte. Das

35 Scherf (1992, Anm. 25, S. 302) schrankt jedoch ein, dass der Tod der Ehegattin und Eigenttimerin eines
eigenen Vogels (Louise-Mélanie de Léry) 1772 die Datierung des Grabmals auf dieses Jahr eingrenzen
wirde. Die neuerliche Abreise Clodions wie auch ihres Gatten nach Italien setzt hingegen mit dem Jahr
1773 einen Terminus ante quem fir Entstehung des Monuments wie auch der Schrifttafel fest, sofern
diese zusammen mit dem Werk entstand.

36 Diderot konstruierte in seiner Salonbesprechung des Gemaildes eine Hintergrundgeschichte, die der
Trauer des Madchens zugrunde liegt und sich dem Betrachter durch das Symbol des toten Vogels er-
klart: Diderots Annahme zufolge soll das junge Méddchens aus Verliebtheit die Pflege ihres Haustiers
vernachldssigt haben, sodass der Vogel eingegangen ist. Vgl. Mareike Biickling, »Jean-Baptiste Greuze
(1725-1805) /Jean-Jaques Flipart (1719-1782), Das junge Médchen, das seinen toten Vogel beweint«,
in: Jean-Antoine Houdon. Die sinnliche Skulptur, Ausst.-Kat. Frankfurt a. M., Liebighaus Skulpturen-
sammlung, Frankfurt a. M./Miinchen 2009, S. 82-85; zuletzt zur Symbolik des Vogelkifigs in der
Genremalerei Hans Korner, »Jean-Baptiste Pigalles >Knabe mit dem Vogelkifig< und das >Madchen
mit Vogel und Apfel««, in: Gefihrliche Liebschaften. Die Kunst des franzosischen Rokoko, hg. von Mareike
Biickling, Ausst.-Kat. Frankfurt a. M., Liebighaus Skulpturensammlung, Miinchen 2015, S. 184-203, hier
S. 195f. Auflerdem geht Hans Korner ausfiihrlicher auf die allegorische Verschleierung der Verfithrung
in der niederlandischen Genremalerei und insbesondere im Werk von Greuze ein. Hans Korner, »Das
Midchen mit dem zerbrochenen Krug und sein Betrachter. Zum Problem der Allegorie im Werk des
Jean-Baptiste Greuze, in: Hans Korner u. a. (Hg.), Empfindung und Reflexion. Ein Problem des 18. Jahr-
hunderts, Hildesheim/Ziirich/New York 1986, S. 240-272, hier S. 241-249.

37 Vgl. Korner 2015 (Anm. 36), S. 196.
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Gedenkmonument fiir Fifi erfuhr freilich keine Steigerung seines Anspruchs innerhalb
der Sepulkralkunst durch eine dauerhafte Ausfithrung in Stein, konnte aber immerhin
wenig spéter Clodions Zeitgenossen Jean-Antoine Houdon zu seiner eigenen virtuosen
Schopfung eines marmornen Vogelstilllebens animiert haben.s® Gleiches trifft auch fiir
die Monumente zu, die Clodion allein in Terracotta fir Hunde schuf. Die bekanntesten
Exemplare stammen aus dem Besitz des koniglichen Finanzverwalters und Adligen
Jacques-Onesyme Bergeret de Grandcourt,* in dessen Haushalt auch das Vogelkenotaph
Eingang fand. Von letzterem wie auch von dem folgend zu betrachtenden Monument
fiir das Hindchen Ninette sind iibrigens noch weitere Repliken bekannt,** mit denen
Clodion seine originellsten Ideen im zeitgemafien Medium des Zimmermonuments wie-
derholte und tiberarbeitete.+ Diese Nachbildungen waren moglicherweise fiir Sammler
bestimmt, die kleinformatige Kabinettstiicke speziellen Inhalts oder aber besonders
kunstfertiger Ausfithrung wiinschten, also durchaus auch an Bozzetti und Kleinplastiken
aus Ton interessiert waren.# Bezeichnenderweise sind tatsichlich alle Tierkenotaphe
Clodions zunichst in Privatsammlungen untergekommen.

In der Person des bekanntermafien tierliebenden Bergeret de Grandcourt hatte
Clodion einen Abnehmer fiir derlei kaprizidse Liebhabereien gefunden, deren Funktion
als Erinnerungsstiicke damit fiir den Erstbesitzer nicht in Abrede gestellt werden soll.
Eines der Hundemonumente Clodions, moglicherweise jenes fiir die Hiindin Ninette, ist
im Inventar unter den Kunstgegenstinden im Boudoir, also in einem iiberaus privaten
Raum, aufgefiihrt, in dem mutmafllich Sammlerstiicke von personlicher Bedeutung auf-
gestellt waren.

38 Vgl. zu Houdons Auseinandersetzung mit der Gattung des Stilllebens Regina Deckers, »Natura morta
- Stilleben aus Stein«, in: Hans Korner und Roland Kanz (Hg.), Pygmalions Aufkldrung. Europdische
Skulptur im 18. Jahrhundert, Miinchen/Berlin 2006, S. 75-92, hier S. 88-91. Vergleichbar Clodions Tier-
stiicken offenbart auch Houdons Stillleben La grive morte (1775/1777, Privatsammlung) die Nutzung
einer aus akademischer Sicht als wenig anspruchsvoll bewerteten Kunstform als kreatives Experimen-
tierfeld.

39 Vgl. zur Personlichkeit Bergeret de Grandcourts Georges Wildenstein, »Un amateur de Boucher et de
Fragonard. Jacques-Onésyme Bergeret (1715-1785)«, in: Gazette des Beaux-Arts §8/6, 1961, S. 39-83,
hier S. 39-74.

40 Eine weitere Fassung des Monuments fiir den Vogel Fifi befindet sich im Musée des Beaux-Arts et
d’Archéologie in Besangon (Inv.-Nr. DB.994.1.1).

41 Michele Beaulieu widerspricht wegen der Wiederholungen der Monumente auch der Moglichkeit, dass
es sich um Entwtirfe fir bleibende Werke in Stein, etwa fiir Gartenmonumente, handeln kdnnte, son-
dern bezeichnet Clodions Zimmerkenotaphe als Bibelots (Nippsachen bzw. Liebhaberstiicke). Michele
Beaulieu, »Le mauslolée de Ninette par Clodion, in: Le pays lorrain. Journal de la Societé d’Histoire de
la Lorraine et du Musée Lorrain 52,1971, S. 81-84, hier S. 81.

42 Scherf1992 (Anm. 25), S. 291f. iber die Sammlertitigkeit der Aristokraten, Kenner und Amateure, d.h.
der kiinstlerisch nicht selbst tatigen Akademiemitglieder, im Frankreich des 18. Jahrhunderts.

43 Abgedruckt bei Wildenstein 1961 (Anm. 39), S. 78: »Dans le Boudoir: [...] Item, le modéle d’un tombeau
d’un chien sur socle de marbre [...].«
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5 Claude Michel (Clodion), Monument fiir einen Hund, vor 1785, Terracotta, 16,5 x 18 cm, Paris, Musée
Cognacqg-Jay, Inv.-Nr. J. 206.

Das Monument fiir Ninette zitiert erneut das zu Clodions Zeit gelaufige Repertoire der
Grabplastik: Es besteht aus einem hohen Sockel, der bei dem Exemplar aus dem Besitz
Bergerets (heute Privatsammlung) urspriinglich den Namen Ninette verriet und eine per-
sonliche Widmung aufwies,* wohingegen die bekanntere Fassung (Musée Historique
Lorrain, Nancy) nicht beschriftet ist und damit noch weitergehend den Charakter eines
Modells bewahrt (Abb. 4).# Auf dem Sockel liegt ein Polster, auf dem mit ausgestreckten

44 Das Grabgedicht zit. nach Stadie-Lindner 1991 (Anm. 21), S. 293f., Kat.-Nr. 36: »Si U'esprit, la beauté,
les charmes, les talens, / Servaient a prolonger le terme de la vie, / Pauvre Ninette, Hélas! Si cheére a
Mélanie, / N'eut pas passé la barque au plus de ses ans.« Ebd. erwéhnt sind gemalte Marmorimitationen
und Beschriftungen, die noch in ilteren Verkaufskatalogen beschrieben sind. Der (vorgetduschte)
Marmorsockel des Monuments ist auch im Inventar der Sammlung Bergeret aufgefiihrt. Dazu hier
auch Anm. 43.

45 Das lber die Sammlung Le Breton weiterverkaufte Monument mit den Beschriftungen gilt als erste
Fassung fiir Bergeret de Grandcourt, das namensgebend fiir das zweite Exemplar wirkte. Bei der heute
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Laufen ein totes Hiindchen aufgebahrt ist. Das Kissen geht allerdings nur bedingt auf
entsprechendes Zubehor von Grabfiguren, so von mittelalterlichen Gisants oder auch
von barocken Biistenportrits, zuriick.4 Die Zurschaustellung von Schof$tieren - zumeist
von Hunden, seltener von Katzen# - auf einem Kissen hatte sich mittlerweile im Rah-
men des hofischen Portrits wie auch des autonomen Tierbildnisses vielmehr europaweit
zu einer eigenen Darstellungstradition verselbstandigt. Frithe Beispiele sind bereits aus
der Renaissance bekannt, etwa das bereits erwiahnte Relief aus dem Palazzo del Te in
Mantua (Abb. 2). Zahlreicher noch sind Exemplare in der Malerei des 18. Jahrhunderts
vertreten,* unter denen an dieser Stelle ein Gemélde von Francois-André Vincent her-
vorgehoben sei, der nicht nur den Seigneur Bergeret de Grandcourt, sondern in einem
weiteren Gemailde auch dessen Hiindin Diane auf einem Kissen liegend portritierte
(1774, Musée des Beaux-Arts, Besangon).#

Die hinter Ninettes Totenlager postierte Urne mit dem Grabtuch bildet wiederum
ein iiberaus zeitgemiafdes Element der Sepulkralkunst, das insbesondere bei Garten-
monumenten zur Anwendung kam, und wird tiberdies auf der Riickseite in Form eines
Rauchergefiafies abgewandelt.s° Dem zeitgendssischen Geschmack fiir antike, vor
allem griechische Baudenkmaler entspricht das Hundepaar, das in der Funktion von
Karyatiden beziehungsweise Atlanten an der Vorderseite die Grabplatte stiitzt. Mit den
Pfoten der Hinterlaufe hilt jeder der Hunde eine verloschende Fackel und erinnert somit
an die beiden Genien an romischen Sarkophagen, die Lessing 1769 als Personifikatio-
nen des Schlafes und des Todes(schlafes) benannte.s* Ebenso wie bei dem Zimmerkeno-
taph fiir Fifi bediente sich Clodion mit dem Zitat des antiken Genius hier abermals eines
Motivs, das durch die damals aktuellen archdologischen Studien in die zeitgendssische
Sepulkralkunst Eingang gefunden hattes> Die Notwendigkeit, die beiden Vierbeiner

in Nancy verwahrten Version aus der Sammlung Paulme handelt es sich um eine Replik Clodions.
Vgl. zur Provenienz beider Fassungen Stadie-Lindner 1991 (Anm. 21), S. 293f., Kat.-Nr. 36; Scherf 1992
(Anm. 25), S. 296, Kat.-Nr. 61.

46 Zuerinnern wire in diesem Zusammenhang an Biistenportrits der Verstorbenen, wie sie beispielhaft
in barocken romischen Familien- beziehungsweise Grabkapellen dargeboten werden: in einer Loge
oder Nische, betend auf ein Kissen gestiitzt.

47 Eines der seltenen Katzenportrits stammt von Giovanni Reder (1693-1764), der um 1750 Armellino,
den Kater einer romischen Adligen, portritierte (heute Museo di Roma, Rom). Das Gemailde zeigt
den Kater vor einem Vorhang und auf einem Kissen sitzend, im Hintergrund auf einem Cartellino, zu-
dem eine Widmung der Besitzerin und ein Sonett auf das geliebte Haustier. Dazu Stefano Zuffi, Gatti
nellarte, Schio 2007, S. 196f.

48 Vgl. Robert Rosenblum, »From the Royal Hunt to the Taxidermist. A Dog’s History in Modern Art, in:
Edgar Peters Bowron u. a. (Hg.), Best in Show. The Dog in Art from the Renaissance to Today, New Haven/
London 2006, S. 39-99, hier S. §2-55.

49 Vgl. dazu Wildenstein 1961 (Anm. 39), S. 52; Scherf 1992 (Anm. 25), S. 294, Kat.-Nr. 60.

50 Eine Abbildung der Riickseite bei Scherf1992 (Anm. 25), S. 298, Kat.-Nr. 61.

51 Gotthold Ephraim Lessing, Wie die Alten den Tod gebildet, Stuttgart 1984, S. 28f.

52 Vgl. dazu auch Stadie-Lindner 1991 (Anm. 21), S. 45f.
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ihrer Aufgabe gemaf dabei »Méannchen machen« zu lassen, verleiht eben diesem Mo-
nument eine Komik, die der anrithrenden Wirkung des still hingestreckten Hiindchens
zuwiderlauft. Mehr noch als das Monument fiir Fifi wird in der Forschung daher jenes
fiir Ninette als gleichermaf3en geistreiche wie heitere Abrechnung mit Konventionen und
»Modeerscheinungen« der Sepulkralkunst aufgefasst.s3

Aus der Reihe der Tiermonumente Clodions ist schliefdlich noch ein Exemplar zu er-
wiéhnen (vor 1785, heute Musée Cognacq-Jay, Paris, Abb. 5), das einzig aus einem flachen
Sockel mit einem Kissen besteht, auf' dem ein langhaariger Hund sitzt. Moglicherweise
spiegelt die Prasentation eines »lebenden« Tieres auf einem klassisch dekorierten Sockel
noch Clodions Eindriicke seiner romischen Jahre - etwa der Tierfiguren in der sogenann-
ten Sala degli Animali der Vatikanischen Sammlungen - wider.5 Diese Einzelskulpturen
oder auch Gruppen, die auf ihren Sockeln sitzend, in Bewegung oder kampfend wie-
dergegeben sind, zeigen ein vielseitiges Spektrum der antiken Tierdarstellung, sind im
Ubrigen aber nicht mit frithneuzeitlichen Tierdarstellungen ruhender Schoftiere auf
einem Kissen vergleichbar. Clodion ergianzte also die plastische Darstellung des Schof3-
hundes um moderne Zutaten wie das Ruhekissen, aber auch um eine schwere Stoftbahn,
die hinter dem Hiindchen ausgebreitet ist und an Vorhinge und Draperien an barocken
Grabmalern denken lasst, mit deren Hilfe der Figurenschmuck inszeniert wird.

Bei diesem sitzenden Schof3htindchen handelt es sich erneut um ein Stiick aus der
Sammlung Bergeret des Grandcourts und vielleicht um eine Vorstufe der weitaus auf-
wandigeren Konzeption fiir Ninette.” Das noch verhaltnismafig schlichte Werk, das bis
auf den Sockel keine weiteren Anleihen aus der Sepulkralkunst aufweist, soll hier auch
im Hinblick auf die folgenden Ausfithrungen als Beispiel fiir wechselseitige Einfliisse
zwischen Zimmerkenotaphen und Gartenmonumenten fiir Haustiere interessieren.
Aufler antiken Tierskulpturen stand Clodion in diesem Fall moglichweise noch ein Grab-
monument fiir die geliebte Katze der Duchesse de Lesdiguiéres vor Augen, das sich einst
im Garten ihres Pariser Adelspalais befand. Ein durch Gabriel de Saint-Aubin illustriertes
Exemplar eines Pariser Stadtfiihrers tiberliefert das Grabgedicht und eine vergleichba-
re Kombination aus Sockel, Ruhekissen und sitzendem Tier.s® Die gleichzeitig liebvolle
und heitere Grabinschrift konnte Clodion zudem dahingehend beeinflusst haben,

53 Scherf 1992 (Anm. 25), S. 300. Rosenblum (2006, Anm. 48, S. §55) bemerkt zwar den klassizistischen
Charakter des Miniaturmonuments, beschreibt es aber auch treffend als »larmoyant«, als Monument,
das zugleich zum Weinen und Lachen verleitet.

54 Einen umfassenden Uberblick iiber die Skulpturen der Sala degli Animali bietet der Katalog von Alvar
Gonzalez-Palacios, Il serraglio di Pietra. La Sala degli Animali in Vaticano, Vatikanstadt 2013, S. 186-304.

55 Scherf (1992, Anm. 25, S. 295, Kat.-Nr. 60) bezieht sich auf das im Inventar der Sammlung Bergeret
de Grandcourts aufgelistete Modell eines Hundegrabes, das allerdings auch mit dem Monument fiir
Ninette identisch sein konnte. Vgl. hier dazu auch Anm. 43 und 44.

56 Scherf (1992, Anm. 25, S. 294) verweist auf den Fiihrer von Jean-Aimar Piganiol de La Force mit dem
Titel Description de Paris (Paris 1742), der in einer von Saint-Aubin illustrierten Ausgabe im Pariser Petit
Palais verwahrt wird. Zu dem Monument fiir die Katze (1690) vgl. auch Jonietz 2020 (Anm. 11), S. 376.
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6 Thomas Wright (Entwurf) und Daniel Pincot (Ausfithrung), Monument fiir Admiral
Georg Ansons Katze, 1749, Kalkstein (Bath Stone), Hohe ca. 4,70 m, Staffordshire,
Shugborough Hall, England
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dass er dem Monument fiir Ninette einen dhnlich einen anriihrend-komischen Charak-
ter verlieh.’” Das mittlerweile zerstorte Gartenmonument aus Paris war aufgrund seines
einfachen Aufbaus den Grabstelen, Saulenmonumenten oder auch Urnengribern in
Landschaftsgirten englischer Manier verwandt, diirfte aber auf franzosischem Boden
Seltenheitswert gehabt haben.

Grabmonumente im Garten

Eine weitere Moglichkeit, der Verstorbenen im eigenen Umfeld zu gedenken, bot das
Gartenmonument, dessen Verbreitung gleichermafien der aktuellen Naturverehrung so-
wie der daraus resultierenden Empfanglichkeit fiir Stimmungen und Gemiitsregungen
zu verdanken ist.®® Das Gartengrabmal bildete genauso wie das Zimmermonument ein
ideales Vehikel fiir eine sentimentale Auseinandersetzung mit dem Tod, die sich auch in
der Erinnerung an innig geliebte Haustiere niederschlug. Die Verwendung des Gedenk-
monuments innerhalb des Landschaftsgartens lief3 sich nicht allein auf die Erinnerung
an Haustiere ausdehnen, vielmehr noch bot sich in der Natur sogar Gelegenheit, das Tier
selbst zu bestatten und mit einem Grabmal zu ehren. Das Auftreten von Tiergrabmélern
in der englischen Gartenkunst verpflichtet daher umso mehr dazu, auf den Britischen
Inseln nach signifikanten Beispielen zu suchen.

Zum Vergleich mit dem vorangehend genannten Pariser Katzenmonument sei an
dieser Stelle das nur wenig jlingere Denkmal fiir Admiral George Ansons Katze (1749,
Shugborough Hall, Staffordshire, England Abb. 6) angefiihrt, das wegen seiner Form als
Urnenmonument eine fiir die Epoche charakteristische Gartenzier darstellt. Sockel und
Urne sind im Grofdenverhaltnis zur obenauf platzierten, bequem zusammengekauerten
Katze ausgesprochen bombastisch ausgefallen, sodass diese ungleiche Kombination
eine gewisse Komik in sich birgt; eine Wirkung, die vielleicht sogar beabsichtigt war, um
dem Garten ein originelles Element hinzuzufiigen.s

Des Weiteren ist ein Monument hervorzuheben, das im Orangengarten von Chiswick
House bei London an die Hiindin Lilly erinnert und aus einem schlichten Steinquader

57 Dasbei De la Force zitierte Grabgedicht lautet: »Cy git une Chatte jolie: / Sa maitresse qui n’aima rien,
/ L'aima jusques a la folie; / Pourquoy le dire? on le voit bien.« Zit. nach dem Abdruck bei Scherf 1992
(Anm. 25), S. 294. Vgl. dazu auch das vierzeilige Grabgedicht fiir Ninette in Anm. 44.

58 Vgl. dazu auch weiterfithrend zu den zeitgendssischen Todesvorstellungen und das Verhéltnis zur
Natur im 18. Jahrhundert Dorgerloh 2015 (Anm. 17), S. 99-116.

59 George T. Nozlopy und Fiona Waterhouse, Public Sculpture of Staffordshire and the Black Country,
Liverpool 2005, S. 104f. Das Monument wurde nicht durch George Anson selbst, sondern durch seinen
Bruder Thomas Anson bei Thomas Wright (Entwurf) und Daniel Pincot (Ausfiihrung) in Auftrag ge-
geben. Das Monument erinnert durch die Widderkopfe an den Ecken unterschwellig an weitere Haus-
tiere des Auftraggebers und mutet daher wie eine geistreiche Spielerei mit Zitaten antiker und zeitge-
nossischer Grab- und Baudenkmailer an.
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besteht.® Der zu einem Sockel gehauene Block trigt zwar keinen figlirlichen Schmuck
(mehr?), priasentiert auf einer Seite jedoch eine lateinische Inschrift, die ihn eindeutig
als Grabmal ausweist.” Die Eloge auf Schonheit und Treue der verstorbenen Hiindin
schliefdt sich in Ausfiihrlichkeit und sprachlichem Anspruch an die in England vorwie-
gend seit dem 17. Jahrhundert verbreiteten Klagegedichte fiir Hunde an, die sich nicht
allein auf Grabsteinen und Epitaphien, sondern dariiber hinaus auch in publizierter
Form erhalten haben. Diese teils humorvollen, teils melancholischen Totenklagen, die
den betrauerten Hunden in erster Linie Treue, aber auch Wohlgestalt und Geschick bei
der Jagd zuschreiben,® lassen sich auf antike Vorlaufer - so beispielsweise des Dichters
Martial® - zuriickfiihren. In den erweiterten Umbkreis dieser literarischen Denkmaler ge-
hort zudem Frances Coventrys erfolgreicher Gesellschaftsroman The History of Pompey
the Little von 1751, der die - freilich fiktive - Lebensgeschichte eines Schof$hiindchens
im zeitgenossischen London erzahlt. Nach seinem Ableben wird Pompey von seiner
zutiefst getroffenen Besitzerin mit einer Trauerfeier und mit einem Marmorgrabmal im
hauslichen Garten bedacht.*+ Zwar stehen die Damen und Herrschaften, die aus Sicht
des Titelhelden portratiert werden, im Mittelpunkt des satirischen Episodenromans, je-
doch thematisiert die panegyrische Einfiihrung das historisch enge Verhéltnis zwischen
Mensch und Hund,* dessen Idealisierung durch die sentimentale Beisetzung am Ende
wiederum karikiert wird. Der Roman antwortet damit auf den liebevollen Umgang
mit Schof$hunden, der durch prominente Beispiele aus dem 18. Jahrhundert belegt ist.
Vor diesem Hintergrund erscheint jedoch umso nachvollziehbarer, dass auch auf dem

60 Fiirden Hinweis auf das Gartenmonument in Chiswick danke ich Kristina Dolata. Das ebendort gewiir-
digte Haustier gehorte vielleicht der spateren Bewohnerin, der Herzogin Georgiana von Devonshire
(1757-1806). Dazu die Auskiinfte des Chiswick House and Garden Trust.

61 Die Inschrift lautet: »Sub hoc tumulo Iacet Lilly, canicula / vel omnium iucundissima et diu dilecta
/ comes. Exemplar magnum canini Ingenii / Formae. Fidelitatis. Humani generis / vitiorum erat ex-
pers, sed non omnino / Virtutum. Inimicitia caruit sed non / Amore. / Virtutes suas testantur. Hoc /
sepulchrum. Dominae eius lachrymae, et / recordatio non cito peritura. / H.D.« - Die Inschrift wirft
freilich die Frage auf, wem die Initialen H.D. zuzuordnen sind, wenn das Grabmal durch ein Familien-
mitglied der Herzoge von Devonshire in Auftrag gegeben worden sein sollte.

62 Zudiesem Genre ausfiihrlicher der Beitrag von Penny (Anm. 9) 1976.

63 Sofindensich bei Marcus Valerius Martialis, Epigramme. Lat.-dt. Ausg., hg. von Paul Barié und Winfried
Schindler, Berlin 2013, S. 11, 69 (Grabinschrift fiir einen Jagdhund) folgende Verse: »Amphitheatrales
inter nutrita magistros / venatrix, silvis aspera, blanda domi, / Lydia dicebar, domino fidissima Dextro,
qui non Erigones mallet habere canem, nec qui Dictaeca Cephalum de gente secutus luciferae pariter
venit ad astra deae. [...]« Frithneuzeitliche Beispiele nach antiken Vorbildern aufderdem bei Herrlinger
1930 (Anm. 2), S. 127, Nr. 68 und Nr. 69.

64 Frances Coventry, The History of Pompey the Little. Or the Life and Adventures of a Lap-Dog, London 1751,
Kap. 14.

65 Coventry 1751 (Anm. 64), Kap. 1: »And can we, without the basest ingratitude, think ill of an animal,
that has ever honoured mankind with his company and friendship, from the beginning of the world to
the present moment? While all other creatures are in a state of enmity with us; [...] dogs alone enter into
voluntary friendship with us, and of their own accord make their residence among us.«
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Kontinent die Platzierung von Tiergrabstitten mit der kiinstlerischen Gestaltung von
Landschaftsgirten assoziiert wurde, galt doch der Garten nach englischem Vorbild als
Heimstatt des empfindsamen Naturverstandnisses.®® Aufder den zahlenmaf3ig haufigsten
Grabstatten fiir Hunde sind in einigen europdischen Landschaftsgarten auch Monumente
fiir Affen® und Pferde anzutreffen. Das Gefallen an der Ehrung des bevorzugten Reittiers
in der Tradition antiker Feldherren diirfte im Jahrhundert Winckelmanns auch durch das
neuerwachte Interesse an den antiken Monumenten befliigelt worden sein, unabhangig
von der letztlich umgesetzten Gestaltung des Grab- oder Gedenkmonuments.5

Haustiere in der Naturphilosophie des 18. Jahrhunderts

Fraglos handelte es sich bei der Zurschaustellung der Tierliebe anhand von Portrits
und Tiermonumenten um eine urspriinglich iiberwiegend aristokratische Gewohnheit.
Wie bereits am Beispiel der Pferde am Mantuaner Hof angesprochen wurde, dienten
Zichtung und Haltung edler Rassetiere gleichzeitig der fiirstlichen Reprasentation.
Unter den Hunden erlebte wohl der Mops die steilste Karriere als Schofdtier: Bereits in
seinem Herkunftsland China am kaiserlichen Hof gehalten, gelangte er durch die nie-
derldndische Ostindien-Kompanie nach Europa.®® Im 18. Jahrhundert war er als Haus-
genosse und Symbol hofischer Geselligkeit geschitzt. Letzterer Aspekt zeigt sich in der
Namensgebung des Mopsordens, der als »Ableger« der Freimaurerlogen Damen und
Herren des Adels in geschlossenen Zirkeln zusammenfiihrte.”> Obwohl der Name der
Mopsgesellschaft ihren elitairen Charakter verrit, steht der Hund doch gemaifs seiner
traditionellen Bedeutung zugleich fiir Verbundenheit und Treue innerhalb der Vereini-

66 Der Architekturkenner Johann Gottfried Grohmann (1763-1805) empfahl zum Beispiel in seinem
Ideenmagazin fiir Liebhaber von Gdrten, englischen Anlagen und Besitzer von Landgiitern die Anlage eines
Pferdegrabs. Dazu der Artikel ohne Verfasserangabe, »Tiergraber«, in: Hanskurt Boehlke (Hg.), Wie
die Alten den Tod gebildet. Wandlungen der Sepulkralkultur 1750-1850, Mainz 1979 (Kasseler Studien zur
Sepulkralkultur, 1), S. 196-197, hier S. 196.

67 Die sogenannte Affensdiule (um 1785) im Garten des Gutes Windhausen bei Kassel stellt unter den
Tiergrabmailern des 18. und 19. Jahrhunderts wohl eher eine Ausnahme dar. Vgl. dazu den Artikel
»Tiergraber« 1979 (Anm. 66), S. 197; sowie Susanna Kolbe, Da liegt der Hund begraben. Von Tierfried-
hofen und Tierbestattungen, Marburg 2014, S. 20-22.

68 Der Artikel »Tiergraber« (1979, Anm. 66, S. 196) zeigt als Beispiele fiir Pferdegrabmaler einen neo-
gotischen Entwurf Grohmanns sowie einen Obelisken im Park von Schloss Wildeck (1791). Zu
Pferdebestattungen in der Antike auch Anm. 4.

69 Zur Herkunft des Mopses und ausfiihrlicher zur Geschichte des Mopsordens vgl. Hannelore Plotz-
Peters, »Agnes, eine Mops-Dame der KPM Berlin, in: Keramos 205, 2009, S. 33-36, hier S. 33, und Ste-
fano Zuffi, Cani nell‘arte, Schio 2008, S. 214f.

70 Vgl. Anselm Maler, »Nachwort«, in: Anselm Maler (Hg.), Gabriel Louis Calabre Perau: Der verrathene
Orden der Freymdurer und das offenbarte Geheimnis der Mopsgesellschaft, ND d. Ausg. Leipzig 1745,
Habichtswald 2000, 0. S.
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gung.”* Das Schofitier selbst, das eben als Luxus und nicht als Nutztier gehalten wurde,
und dessen alleinige Prasentation in Tierportrits kann wohl als Symptom fiir die Verfei-
nerung des adligen Gesellschaftslebens in der Epoche des Rokokos gelten.

Dass Haustiere zu Empfingern intensiver Empfindungen wurden, verwundert
nicht in Anbetracht der dem Zeitgeist gemifden kultivierten Sensibilitat; gerade
im Hinblick auf Hunde mutet die Idealisierung des treuen Gefihrten fast wie
eine parallele Erscheinung zum dereinst aktuellen Freundschaftskult an.”
Die beschriebenen Faktoren im Umgang mit Haustieren lassen sich anschaulich
am Beispiel der beiden Geschwister Friedrich und Wilhelmine von Hohenzollern
demonstrieren, die beide der Nachwelt als ausgesprochene Hundeliebhaber in
Erinnerung geblieben sind. Konig Friedrich II. von Preuflen (1712-1786) hielt sich be-
kanntlich zeitlebens italienische Windspiele, die keiner unbedingt exklusiven, aber einer
tiberaus empfindlichen Hunderasse angehorten. Insofern konnten sich seine Schiitzlinge
seiner Zuwendung und einer privilegierten Versorgung bei Hof sicher sein.”? Seine Lieb-
lingshunde lief} er an seinem eigenen spiteren Ruheort - auf der Gartenterrasse von
Sanssouci - bestatten und gewihrte ihnen iiberdies zuvor jeweils eine feierliche Auf-
bahrung in der Bibliothek.”# Wilhelmine, die Markgrafin von Bayreuth (1709-1758), lief3
sich als galante Pilgerin und Philosophin gemeinsam mit ihrem Zwergspaniel Folichon’s
portritieren, der offenbar auch ein Attribut darstellte, das fiir sie den Stellenwert der

71 »Mopsorden, in: Eugen Lennhoff und Oskar Posner (Hg.), Internationales Freimaurer-Lexikon, Wien
1932, ND Wien/Miinchen 1980, Sp. 1058.

72 Vgl. in Bezug auf die Hundemonumente Clodions auch Scherf 1992 (Anm. 25), S. 300; ferner Zuffi
2008, (Anm. 69), S. 229. Ob die Tierfiguren im Schlosspark von Nordkirchen (Westfalen), die Zuffi als
Beispiele fiir die Verbundenheit mit Hunden anfiihrt, zu Grab- oder Gedenkmonumenten gehdren, ist
allerdings fraglich; zudem handelt es sich bei den heutigen Exemplaren um Rekonstruktionen. Dazu
Karl E. Mummenhoffund Gerd Dethlefs (Hg./Uberarb.), Schloss Nordkirchen, Berlin/Miinchen 2012, S.
174.

73 Sibylle Prinzessin und Georg Friedrich Prinz von Preufden, Friedrich der GrofSe. Vom anstindigen Umgang
mit Tieren, GOttingen 2012, S. 69; Kolbe 2014 (Anm. 67), S. 11f.

74 Preuflen 2012 (Anm. 73), S. 74.

75 Ob Folichon mit einem Gartengrabmal - einer Ruine nach romischem Vorbild im Park der Bayreuther
Eremitage - geehrt wurde, ist umstritten. So widerspricht dieser Annahme Peter O. Kriickmann. Das
Bayreuth der Markgrifin Wilhelmine, hg. von Peter O. Kriickmann, Ausst.-Kat. Bayreuth, Bayerische
Verwaltung der Staatlichen Schlosser, Garten und Seen, Miinchen/New York 1998 (Paradies des
Rokoko, 1), S. 135. Helmut-Eberhard Paulus erwihnt die Moglichkeit, dass es sich um ein Hundegrab
handeln mag, betont jedoch die Rolle des Monuments als Erinnerung an Wilhelmines Italienreise.
Helmut-Eberhard Paulus »Die >Romische Ruine< von 1756 in der Eremitage zu Bayreuth. Eine Gar-
tenstaffage als Denkmal der Erinnerung an die italienische Reise der Wilhelmine von Bayreuth, in:
Arx 31,2009, S. §3-62, hier S. 54. Sondermann und Kolbe fithren die Ruine hingegen als Grabmal auf.
Frieder Sondermann, »Notizen iiber einige Hunde-Epitaphe des Grafen Hoditz (1706 -1778) «, in: Zeit-
schrift fiir deutsche Philologie 115, 1996, S. 16-32, hier S. 31; und Kolbe 2014 (Anm. 67), S. 16. Tatsdchlich
fallen der Tod Folichons (1755) und die Italienreise Wilhelmines zeitlich zusammen.

75



Regina Deckers

Freundschaft unterstrich.”® Als Begriinderin der Bayreuther Loge des Mopsordens war
ihr der Hund als Zeichen der Treue ein vertrautes Leitbild.”” Den fiirsorglichen, ja zért-
lichen Umgang ihres Bruders mit seinen Hunden auf seinen sensiblen Charakter und das
zeitgemafie Phanomen der Empfindsamkeit zurtickzufiihren, greift dennoch zu kurz und
begriindet sich zudem mit den zeitgenossischen Reaktionen auf die Gewalt, der Tiere
jenseits des weichen Schlafkorbchens, insbesondere auf der Jagd, ausgesetzt waren.

Die Betrachtung von Tieren als fiihllose, automatengleiche Lebewesen, wie sie noch
durch Descartes definiert wurden, geriet in der Naturphilosophie des 18. Jahrhunderts
zunehmend in die Kritik.”® Unter den Gelehrten der Aufklarung verstanden Isaac Newton
(1643-1727) wie auch der von Friedrich dem Grofden zeitweise geschitzte Voltaire (1696-
1778) Tiere als leidensfahige und damit dem Menschen dhnliche Geschopfe.” Ferner ver-
kehrte im Umkreis des Preuf3enkonigs zeitweilig der heutzutage weniger bekannte Graf
Albert Joseph von Hoditz (1706-1778). In den Epigrammen, die der ebenso freigeistige
wie exzentrische Graf seinen verstorbenen Hunden widmete, kam die Uberzeugung zum
Ausdruck, dass seine Haustiere nicht nur mit Vernunft begabt seien, sondern auch den
Menschen dhnlich iiber Seelen verfiigten.  Indessen seine Tiergedichte in antiker Tradi-
tion verfasst und wahrscheinlich fiir Gedenktafeln in seinem Schlossgarten zu Rofdwald
(heute Slezské Rudoltice, Tschechien) bestimmt waren, beriihrten sie dartiber hinaus
Fragestellungen der aktuellen philosophischen Diskurse.®

Schon David Hume (1711-1776) hatte in seinem Treatise of Human Nature (1739) Tieren
ebenso wie dem Menschen Denkvermogen und Vernunft zugesprochen.® Friedrich der
Grofde duflerte 1740, kaum spiter als Hume, ahnliche Gedanken in seinem Antimachiavell,
den er in Auseinandersetzung mit Machiavellis Il Principe als Leitfaden fiir einen moder-

76 Zunennen waren an dieser Stelle das Portrat von Antoine Pesne (um 1750) in Schloss Sanssouci, Pots-
dam, sowie die Skulptur von Johann Lorenz Wilhelm Réntz (1772/1773) im Freundschaftstempel des
dortigen Schlossparks. Vgl. auch Ausst.-Kat. Bayreuth 1998 (Anm. 75), S. 50f.

77 Dazu Rudolf Trabold, »Adler und Mops. Bemerkungen zum Ordens- und Logenwesen im Bayreuth
des 18. Jahrhunderts«, in: Das vergessene Paradies - Galli Bibiena und der Musenhof der Wilhelmine von
Bayreuth, hg. von Peter O. Kriickmann, Ausst.-Kat. Bayreuth, Bayerische Verwaltung der Staatlichen
Schlosser, Garten und Seen, Minchen/New York 1998 (Paradies des Rokoko, 2), S. 30-43, hier S. 41f.

78 Zusammenfassend Sondermann 1996 (Anm. 75), S. 27f.; Preufden 2012 (Anm. 73), S. 35-37.

79 Zusammenfassend Preufden 2012 (Anm. 73), S. 28f.

80 Zur Personlichkeit des Grafen von Hoditz und zu seinem literarischen Werk vgl. Sondermann 1996
(Anm. 75), S. 27-29, insbesondere zu seiner Positionierung im Kontext mit der Entwicklung der
frithneuzeitlichen Naturphilosophie.

81 Vgl. zum Schlosspark in Rofiwald Sondermann 1996 (Anm. 75), S. 19 u. S. 29-31. Zur mittlerweile zer-
storten Anlage gehorte auch das sogenannte »Thranenrevier«, wo wahrscheinlich Epitaphien fir
Hunde und andere Tiere platziert waren.

82 David Hume, A Treatise of Human Nature, Neuaufl. der Ausg. von 1739, 3 Bde., Oxford 1896 (Abschnitt
16: Of the reason of animals), S. 96: »[...] no truth appears to me more evident, than that beasts are
endow’d with thought and reason as well as men.«
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nen, aufgeklarten Fiirsten verfasste.® Darin verurteilte er vehement die Tierhatz, die der
Adel seinerzeit gleich einer Lustbarkeit veranstaltete, und beklagte, dass die Jagd den
Menschen verrohen lasse. Der Preuf3enkonig bemerkte bitter:

»Ich will nicht untersuchen, ob Adam die Herrschaft tiber die Thiere erhalten
habe oder nicht; das weis ich aber, dafd wir grausamer und rauberischer sind,
als die Thiere selbst, und uns dieser vermeinten Herrschaft sehr tyrannisch
gebrauchen.«®

Im Umbkehrschluss werden die Tiere damit zum unverdorbenen Gegeniiber des
Menschen erklirt, der selbst durch die Ausiibung von Grausamkeit die Uberlegenheit der
Vernunft einbiifdt. Trotz des grofden Erfolgs seiner Publikation® erschienen die Tierliebe
und vor allem die innige Zuneigung Friedrichs des Grofden gegeniiber seinen Hunden
vielen Mitmenschen suspekt.®¢ Noch Adolph Knigge (1752-1796), der in seiner berithm-
ten Anleitung Uber den Umgang mit Menschen zusitzlich ein Kapitel der Behandlung der
Haustiere widmete, verurteilte zwar einerseits die zeitgendssischen Tierquilereien, an-
dererseits aber genauso die exzessive Tierliebe mancher Zeitgenossen, die eigentlich
dem zeitgemafden Ideal der Vernunft widersprach:

»Habe ich aber diejenigen getadelt, die grausam gegen Thiere verfahren; so
mufdich doch auch sagen, dafd Andre in die entgegengesetzte Uebertreibung
fallen, indem sie mit dem Viehe, wie mit Menschen umgehen. Ich kenne
Damen, die ihre Katze zaertlicher umarmen, als ihre Ehegatten; junge
Herrn, die ihren Pferden sorgsamer aufwarten, als ihren Oheimen und Baa-
sen, und Maenner, die gegen ihre Hunde mehr Zaertlichkeit, Schonung und

83 Vgl. Preufien 2012 (Anm. 73), S. 39.

84 Friedrich IL. von Preuf3en, Anti-Machiavel oder Versuch einer Kritik iiber Nic. Machiavels Regierungskunst
eines Fiirsten. Nach des Herrn von Voltaire Ausgabe ins Deutsche iibersetzt, Frankfurt/Leipzig 1745, Kap.
24, 295f., Anm. 7. Diese Passage ist in der franzdsischen Erstausgabe (Den Haag 1740) noch nicht ent-
halten, wohl aber in jener durch Voltaire revidierten Ausgabe Friedrich II. von Preufden, Anti-Machiavel
Ou Essai De Critique Sur Le Prince De Machiavel, Amsterdam 1741, S. 42: »Qu’Adam ait regu 'empire sur
les bétes, ou non, c’est ce que je ne recherche pas; mais je sais bien que nous sommes plus cruels et plus
rapaces que les bétes mémes, et que nous usons trés-tyranniquement de ce prétendu empire.«

85 Preuflen 2012 (Anm. 73), S. 44f. Die Urheberschaft des Buches war seinerzeit ein offenes Geheimnis
und steigerte die Nachfrage.

86 Vgl. Preuflen 2012 (Anm. 73), S. 69f.
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Nachsicht beweisen, als gegen ihre Freunde, welches dennnun freylich ein
Verfahren ist, welches ich eben so wenig billigen kann.«*

Umso mehr erscheint diese gefiihlsbetonte Ubertragung menschlicher Freundschaft auf
den tierischen Gefahrten als symptomatisch fiir die Naturverkliarung der Epoche und in
Konsequenz bezeichnend fiir den Umgang mit dem Tod des Haustiers.

Das Tiermonument seit dem 18. Jahrhundert - Frankreich und England im Fokus

Vor allem seit dem 18. Jahrhundert ibertrugen die privilegierten Gesellschaftsschichten
das Totengedenken, das den Verstorbenen zunehmend im privaten Bereich von Haus
und Garten zuteilwurde, mithilfe von Zimmerkenotaphen und Gartenmonumenten
auch auf ihre verstorbenen Schof3tiere. Unter diesen Umstdnden kann sicherlich nicht
von einem massenhaften, aber immerhin von einem gehauften Auftreten von Tiermonu-
menten gesprochen werden, das einer Hinwendung zur Natur und ihren Geschopfen im
Geiste der Aufklarung Rechnung trug. Als Orte der Bestattung boten sich Garten an, de-
ren scheinbar naturbedingte Gestaltungsweise nach der damals neuartigen englischen
Mode die Platzierung personlicher Grab- und Gedenkmonumente begiinstigte. Figiir-
liche wie auch mit Grabgedichten geschmiickte Monumente fiir Girten und Salons
erweisen sich als zumeist anrithrende, bisweilen auch humorvolle Erinnerungen an ge-
liebte Hausgenossen, die offenbar die Fantasie der betreffenden Autoren und Kiinstler
herausgefordert haben. Fiir manchen Auftraggeber mogen die Vorfithrung und aufwén-
dige Bestattung der eigenen Schofdtiere nicht nur ein Zeichen der Zuneigung, sondern
eine Demonstration des Reichtums und Ausdruck eigener kreativer Launen gewesen
sein, wie einige der vorangehend genannten Gartenmonumente vermuten lassen.8

In der franzosischen Grabplastik konnen fraglos die Tiermonumente von Hand
Clodions als ikonografisch wie auch handwerklich anspruchsvollste Exemplare ihrer
Art angesehen werden: Clodion nutzte das Tiergrabmal als Spielfeld, um mit Zitaten
beriihmter Vorbilder aus dem Barock und - ganz dem Zeitgeschmack gehorchend - aus
der Antike, an die Kunstkenntnis und die humanistische Bildung seiner Auftraggeber zu
appellieren, aber auch um Konventionen der Sepulkralkunst humorvoll zu tiberzeich-
nen. Insofern verdienen vornehmlich Zimmerkenotaphe fiir Haustiere nicht allein als
Resultat eines gefiihlsbetonten Totenkultes, sondern auch als Kunstgegenstande fiir
Sammler Interesse, wurden doch aus dem privaten Charakter der Miniaturmonumente

87 Adolph von Knigge, Ueber den Umgang mit Menschen, 2 Bde., Bd. 2, Hannover 1788 (12. Kapitel,
Abschnitt 6), S. 299. Vgl. ebd. die Abschnitte 2 (zur Jagd), 4 (Einsperren von Tieren, v. a. Ziervogeln)
und 5 (Abrichten zum Vergniigen des Menschen).

88 Erinnert sei an dieser Stelle nochmals an das Monument fiir Admiral Ansons Katze (Abb. 6) wie auch
an das Phanomen der Pferdegraber (hier Anm. 68).
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und aus ihrer Zueignung an tierische Hausgenossen reizvolle Gestaltungsmoglichkeiten
geschopft, die ein offentliches Grabmonument fiir eine Person kaum erlaubt hitte.

Die bisherigen wie auch eigenen Recherchen zur Tierbestattung erlauben nach wie
vor nur einen begrenzten Blick auf das Spektrum der erhaltenen Monumente. Unter
den kiinstlerisch anspruchsvolleren Exemplaren sind Clodions Monumente fiir Fifi und
Ninette sicherlich konkurrenzlos im Hinblick auf die geistreiche Konzeption und die
Feinheit der handwerklichen Ausfithrung, allerdings aber auch nur im geschiitzten Raum
einer Privatsammlung vorstellbar. Mafdgeblicher fiir die Verbreitung des Tiergrabmals
diirfte in Frankreich und dartiber hinaus - so auch im deutschen Raum - der Einfluss der
englischen Gartenkunst gewesen sein.® Insbesondere die Entstehung von Tierfriedho-
fen beziehungsweise Hundegrablegen, die auf den britischen Inseln seit dem 18. Jahr-
hundert in privaten Gartenanlagen anzutreffen sind,*° weisen auf die neuzeitliche Selbst-
verstidndlichkeit des Tierbegrabnisses voraus.

89 In Frankreich erfolgte nur eine sporadische Auseinandersetzung mit dem Landschaftsgarten, bedingt
durch die Franzosische Revolution und die nachfolgenden politischen Entwicklungen, die den Garten
- zumindest als Refugium des Adels - in Frage stellten. Vgl. zur diesbeziiglichen Debatte im Rahmen
der Aufklarung wie auch zur historischen Entwicklung Ana-Stanca Tabarasi, Der Landschafisgarten als
Lebensmodell. Zur Symbolik der Gartenrevolution in Europa, Diss., Universitit Roskilde 2006, Wiirzburg
2007, S.197-256.

90 Penny (1976, Anm. 9, S. 300 und 302f)) fiihrt noch weitere englische Hundemonumente als kiinstlerisch
anspruchsvollere Bildhauerarbeiten des 18. und frithen 19. Jahrhunderts auf, so das Urnenmonument
flir die Hiindin Tirsi (1768) in Saint Paul Waldenbury (Herfordshire) und das Grabmal fiir Jock (1806,
Southill, Bedfordshire). Als Beispiel fiir eine Hundegrablege seien ansonsten die an zentraler Stelle
im Garten von Dunham Massey Hall (Cheshire, 2. Hilfte 18. Jahrhundert) platzierten Grabplatten ge-
nannt.

91 Die weitere Entwicklung der Tierbestattung vom 19. Jahrhundert bis heute bei Kolbe 2014 (Anm. 67).
Weitere Beispiele auch bei Jan Toms, Animals Graves and Memorials, Oxford 2006.
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Abbildung folgende Seite: Frangois-Hubert Drouais, Le sculpteur Edme Bouchardon devant deux de ses ceuvres, Morceau de
réception & 'Académie Royale de peinture, présenté le 25 novembre 1758, Paris, Musée Carnavalet






1 Edme Bouchardon,
Erstes Modell fiir ein
Grabmonument des
Kardinals de Fleury,
1743, ausgestellt im
Salon 1743, roter
Wachs, Holz, Paris,
Musée du Louvre




Vom Scheitern der entworfenen
Simplicite.

Edme Bouchardons erste Grabplastik
fur den Kardinal de Fleury

Wiebke Windorf

Das gescheiterte Grabmalsprojekt fiir den Kardinal de Fleury von Edme Bouchardon
stellt ein herausragendes und zugleich pragendes Beispiel europdischer Funeralkunst
der Aufklarung dar, an das heute lediglich die beiden im Louvre befindlichen, nur wenige
Zentimeter hohen und teilweise zerstorten Wachsmodelle erinnern (Abb. 1-2). Edme
Bouchardon hatte im Rahmen des ersten unter Konig Ludwig XV. in Auftrag gegebe-
nen groflen Grabmalsprojekts ein Monument fiir dessen 1743 verstorbenen ehemaligen
Priazeptor und Premierminister Kardinal André Hercule de Fleury anzufertigen, das
in der linken Arkade der Kirche Saint-Louis-du-Louvre aufgestellt werden sollte (Abb.
3-4). Den aus einem Wettbewerb von 1743 siegreich hervorgegangenen ersten Entwurf
musste Bouchardon nochmals tiberarbeiten, jedoch auch der zweite Wachsentwurf wur-
de nicht realisiert. Seit 1750 gilt der konigliche Auftrag als endgiiltig storniert.’ Das seit

1 Zusammenfassung des Vorgangs in Correspondance des beaux-Arts 1744, Nr. 12, Archives Nationales
(AN) O/1/1907/A: »Le tombeau de M.# le Cardinal de fleury a été ordonné pour Monsieur Orry
directeur general des Batimens du Roy a Edme Bouchardon sculpteur du Roy en l'année 1744 - le
dernier a travaillé pendant un an et demi a faire les desseins qui son[t] demeures entre les mains de
M." Orry, plusieurs esquisses en terre et deux modeles en cire avec le corps d’architecture dont I'un des
deux 4 été choisi et aprouvé par Sa Majesté pour estre executé en marbre et en bronzes dorés; depuis
la mort de M." Orry cet ouvrage est demeuré en suspend [...].« Grundlegend auch das Archivmaterial
bei Marc Furcy-Raynaud, Inventaire des sculptures commandées au X VIIE siécle par la Direction Génerale
des Bdtiments du Roi (1720-1790), Nachdruck der Ausg. 1909, Nogent-le-Roi 1997, S. 15-17; Marc Furcy-
Raynaud, »Inventaire des sculptures exécutées au XVIII® siécle pour la Direction des Bitiments du
Roi«, in: Archives de lart francais/Nouvelle période 14, 1927, S. V-490, hier S. 47-49. Wichtige Archiv-
eintrage werden im Folgenden aufgefiihrt. In meiner Habilitationsschrift wird zum ersten Mal auf
der Basis des Archivmaterials systematisch die Genese des komplizierten Auftrags rekonstruiert und
prazisiert. Wiebke Windorf, Tod, Unsterblichkeit und die Nachwelt. Das konigliche Grabmonument als Ort
fiir Innovation und Diskurs unter Ludwig XV. (1715-1774), Paris: Editions de la Maison des sciences de
I’homme, 2021 (Passages) (in Vorbereitung zum Druck).
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Edme Bouchardon, Zweites Modell fiir ein Grabmonument des Kardinals de Fleury, 17431744, ausgestellt
im Salon 17435, beiger Wachs mit brauner Patina, Paris, Musée du Louvre

den1iy60ernbis1794 in der Kirche aufgestellte Grabmonument fiir den Kardinal de Fleu-
ry schuf Jean-Baptiste Lemoyne d. J. im Auftrag der Nachfahren des Kardinals (Abb. 5).?
Trotz des Scheiterns des ersten koniglichen Sepulkralprojekts soll in diesem Beitrag
erstmals die bemerkenswerte und in vielerlei Hinsicht folgenreiche Stellung von
Bouchardons Wachsmodellen herausgearbeitet werden. Denn zum ersten Mal im Frank-
reich des 18. Jahrhunderts steht durch diesen koniglichen Wettbewerb die Grabskulptur
im Fokus eines breiteren offentlichen Interesses. Das Fleury-Monument befindet sich

2 Zum Grabmal Lemoynes vgl. Gaston Briére, »Note sur le tombeau du cardinal Fleury par J.-B.
Lemoyne. A propos d’un moulage du Musée de Versailles«, in: Bulletin de la Société de I’Histoire de
I’Art Frangais 1908, S. 112-122; Louis Réau, Les Lemoyne. Une dynastie de sculpteurs au XVIIF siécle, Paris
1927, S. 64-66, 122-123, 131 U. S. 142, Nr. 45; Mary Jackson Harvey, French baroque tomb sculpture. The
activation of the effigy, Diss., University of Chicago 1987, Ann Arbor 1988, S. 508-511, Kat.-Nr. 91. Ein
Stich nach Jean-Baptiste Lemoyne d. J. befindet sich in D*** [Antoine-Nicolas Dezallier d’Argenville],
Voyage pittoresque de Paris [...], Paris 1778, gegeniiber von S. 123, Abb. 3.
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Jacques-Frangois Blondel, Architecture frangoise, ou Recueil des plans |...], Bd. 3, Paris 1754, Buch s, Kap.
12, Abb. 4: Coupe de 'Eglise de Saint-Louis-du-Louvre sur la longeur, Paris, BnF

am Beginn einer Entwicklung, die im zweiten grofden koniglichen Grabmalsprojekt,
namlich dem fiir den Marschall von Sachsen, in Hinblick auf die daran ankniipfende,
sich tiber viele Jahre hinziehende 6ffentliche Diskussion in noch gesteigertem Mafse
fortgefiihrt werden wird. Dabei geht es nicht nur darum herauszuarbeiten, welche
Aufwertung die »Gattung« Grabmonument durch die Lancierung eines solch beach-
teten koniglichen Projekts erfuhr, sondern auch - andersherum argumentiert - welche
Moglichkeiten Bouchardon mit seinen innovativen Losungen dem Konig vor einer zu-
nehmend kritischen Infragestellung herkommlicher Memorialkonzepte fiir eine neue,
daraufreagierende konigliche Reprisentationsstrategie offerieren konnte.

Zudem soll die folgenreiche formale Konzeption anhand dieser erstmaligen Analyse
verdeutlicht werden. Wahrend die im oberen Teil des ersten Wachsmodells von
Bouchardon entwickelte Drehfigur des Kardinals - so sei vorweggenommen - spater
durch Jean-Baptiste Pigalle zum zentralen Moment seines innovativen Grabmalspro-
jekts fiir den Marschall von Sachsen avancieren sollte, stellt darliber hinaus Bouchardons
Wagnis der leeren Nischenwand als Ausdruckstriager ein Novum fiir die Grabplastik
dar. Dahingegen bietet Bouchardons zweites Wachsmodell mit dem in den Armen der
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5 Gabriel de Saint-Aubin, Zeichnung nach Jean-
Baptiste Lemoyne d. J., Grabmonument fiir den
Kardinal de Fleury in Saint-Louis-du-Louvre (1760~
1768, urspriinglich Paris, Saint-Louis-du-Louvre,
grofitenteils zerstort, die Biiste des Kardinals heute
in Paris, Garten der ENSBA), 1768, Rouen, Musée
des Beaux-Arts

Religion sterbenden Kardinal sowie vor allem mit
dem urspriinglich dariiber postierten und an einer
Sdule stehenden, trauernden Genius Frankreichs
ein Motiv, das sich zur wahrscheinlich prominen-
testen (Pleureuse)-Figur des klassizistischen Grab-
monuments etablieren wird. Aufgrund der Viel-

zahl an zu untersuchenden Aspekten wird sich
dieser Beitrag auf Bouchardons erstes Wachsmodell fokussieren; das Innovations- und
Diskurspotenzial der insgesamt drei groflen Grabmalsprojekte unter Ludwig XV. ist
Gegenstand eines grofderen Projekts.3

Trotz dieser skizzierten, auf verschiedenen Ebenen wirksamen folgenschweren
Bedeutung von Bouchardons koniglichem Grabmalsentwurf fiir den Kardinal de Fleury
spiegelt sich diese bis heute nicht in herausragender Forschungsarbeit wider. Vermut-
lich bei keinem anderen Bildhauer des 18. Jahrhunderts ist die Diskrepanz zwischen dem
einerseits groflen Bekanntheitsgrad seines kiinstlerischen (Euvres und der andererseits
erstaunlich geringen Anzahl wissenschaftlicher Abhandlungen dariiber grofier als bei
Edme Bouchardon. Mit seinem Reiterstandbild fiir Ludwig XV., dem Schnitzenden
Amor, dem Brunnen in der Rue de Grenelle, seinen unzahligen Portrits, aber auch
mit seinen beiden Wachsmodellen fiir ein Grabmonument des Kardinals de Fleury gilt
Bouchardon zweifelsohne als einer der erfolgreichsten und als einer der vom Hof am
haufigsten mit Groflauftragen bedachten Bildhauer des 18. Jahrhunderts. Dennoch ist
sein kiinstlerisches Schaffen bisher in nur einer Monografie von Alphonse Roserot ge-
wiirdigt worden; und die ist zudem vor iiber einhundert Jahren erschienen. Roserots
Verdienst besteht ganz sicher in der Publikation aufschlussreicher Briefe aus dem Pri-
vatarchiv der Nachfahren Bouchardons, die sich mittlerweile in den Archives Nationales
befinden.# Jedoch werden bei Roserot die beiden Wachsmodelle fiir das Fleury-Monu-

3 Windorf2021 (Anm. 1).
4 Alphonse Roserot, Edme Bouchardon, Paris 1910. Davor Alphonse Roserot, »Mausolée du cardinal
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ment ebenso wenig analysiert wie im Katalog zur Ausstellung, die 1962 anlisslich sei-
nes zweihundertjahrigen Todesjahres in Bouchardons Geburtsort Chaumont gezeigt
wurdeJ Bis heute existiert zusitzlich zu Roserots Monografie von 1910 nur die Wiener
Dissertation Gerold Webers aus den 1960er Jahren, die allerdings niemals veroffentlicht
wurde. Webers Kapitel zu Bouchardons Grabmalern stellt die bislang einzige intensivere,
jedoch keineswegs erschopfende kunsthistorische Auseinandersetzung mit dem Fleury-
Projekt dar.® Angesichts der generellen, eher als diirftig zu bezeichnenden Forschungs-
lage zu Bouchardon war die 2016 vom Louvre ausgerichtete erste Retrospektive langst
iberfillig.” Obwohl bei einem solchen Grofprojekt, aus dem auch ein entsprechend um-
fangreicher und mit neuen Fotografien ausgestatteter Katalog hervorgegangen ist, be-
dauerlicherweise die Grabmalskunst nur mit einem kurzen Beitrag von Guilhem Scherf
bedacht werden konnte, ist dennoch zu hoffen, dass diese Ausstellung den Anfang einer
grofleren Aufmerksambkeit fiir den von der Wissenschaft in Hinblick auf die Funeral-
skulptur eher vergessenen Kiinstler bilden mag.®

Somit hat der nachweislich grofle zeitgendssische Erfolg Bouchardons in der Ver-
gangenheit offenbar keinen Anlass zu einer umfassenderen Auseinandersetzung mit
dem Kiinstler gegeben. Jedoch kann auch nicht der hier lediglich - insbesondere in Hin-
blick auf das Fleury-Projekt - vorliegende Entwurfscharakter der beiden Wachsmodelle
Bouchardons, also das »Nichtvorhandensein« eines ausgefithrten Monuments, als
Kriterium herangezogen werden, um die nicht zufriedenstellende Forschungslage
nachzuvollziehen. Denn mit dem besonderen Produktionsprozess in der franzosischen
(Sepulkral-)Skulptur der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, und damit etwa zwei Bild-
hauergenerationen vor Bouchardon, hat sich die Forschung beispielsweise intensiv
auseinandergesetzt. Dabei versuchte man auch, trotz der unumstrittenen Dominanz im
vertraglichen Prozedere wie im zeichnerischen Entwurf vom Premier Peintre Charles Le

de Fleury, deux maquettes d’Edme Bouchardon, in: Réunion des sociétés savantes des départements
d la Sorbonne [...] Section des beaux-arts/Ministére de Uinstruction publique [...] 17, 1893, S. 419-435. Im
Folgenden werden den zitierten Dokumenten jeweils die aktuellen Signaturen der Archives Nationales
(AN) hinzugeftigt.

s Paul Vitry, »Les maquettes de Bouchardon pour le tombeau du Cardinal Fleury au Musée du Louvre«,
in: Beaux-arts 1, 1923, S. §3-54; Anne Claude Philippe de Caylus, Vie d’Edme Bouchardon, sculpteur du
roi, Paris 1762.

6 Gerold Weber, Edme Bouchardon. Studien zu seiner Stellung in der franzdsischen Plastik des 18. Jh.,
unverofftl. Diss., Universitat Wien 1965, S. 28-46.

7 Edme Bouchardon. Sculpteur du Roi 1698-1762. Exposition du Bi-Centenaire, Ausst.-Kat., Chaumont,
Archives départementales de la Haute-Marne, Chaumont 1962.

8  Guilhem Scherf, »Art funéraire«, in: Edme Bouchardon 1698-1762. Une idée du beau, hg. von Anne-Lise
Desmas, Edouard Kopp, Guilhem Scherf und Juliette Trey, Ausst.-Kat. Paris, Musée du Louvre/Los
Angeles, J. Paul Getty Museum, Paris 2016, S. 340-348. Vgl. jlingst u. a. Edouard Kopp, The Learned
Draftsman: Edme Bouchardon, Los Angeles 2017; Yvonne Rickert, Herrscherbild im Widerstreit. Die
Place Louis XV in Paris: ein Konigsplatz im Zeitalter der Aufkldrung, Hildesheim/Ziirich/New York 2018
(Studien zur Kunstgeschichte, 209).
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Brun und Premier Architecte du Roi Jules-Hardouin Mansart den »tatsdchlichen Grad« der
Gebundenheit des ausfithrenden Bildhauers an den vorliegenden zeichnerischen Ent-
wiirfen individuell zu eruieren.® Vor dem Hintergrund eines solchen Forschungsdiskur-
ses erhalt zwangsldufig auch das Stadium der bildhauerischen Esquisse beziehungsweise
daran ankniipfend des kleinen Modells grofde Relevanz. Selbst wenn solche speziellen
Produktionsmechanismen und -strukturen der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts in
dieser strikten Auslegung wie unter Le Brun und Mansart nicht auf die Situation um 1743
iibertragbar sind, bleibt dennoch das kleine bildhauerische Modell ein elementarer Be-
standteil des Entwurfs- und Produktionsprozesses. Denn der Entwurfsprozess erfolgte
in der Regel von der zeichnerischen Skizze (Dessin oder Esquisse) Giber die kleinformatige
bildhauerische Erarbeitung einzelner Teile oder der Gesamtkomposition (Esquisse, auch
aus Terrakotta beispielsweise), wobei nicht immer zwischen der Esquisse und dem Sta-
dium des kleinformatigen, die Gesamtkomposition wiedergebenden Modells aus Terra-
kotta oder Wachs (Terre cuite, Cire) unterschieden wird. SchliefSlich miindete dieser Ent-
wurfsprozess im originalgrofden Modell aus Gips (Pldtre).°

Die allgemeine zeitgendssische - mindestens schon bis in die Zeit Vasaris zuriickrei-
chende - Beachtung und Wertschitzung der Zeichnungen und Modelle wurde auch zu-
satzlichvonder Wettbewerbs-und zujenem Zeitpunkt erneut belebten Ausstellungskultur
des Salons begiinstigt. Denn eng mit der zeitgenossischen Wertschétzung der Esquisse
war der Diskurs um den Genie-Begriff verbunden, was hier nicht weiter ausgefiihrt wer-
den kann.” Ganz konkret aber lasst sich etwa bei Denis Diderot die Vorstellung von der

9  Weber macht auf den zum Teil beispielsweise von Charles Le Brun tolerierten Spielraum in der Aus-
fiihrung und auf die zum Teil vorliegende grofde Diskrepanz zwischen Zeichnung und Skulptur auf-
merksam. Gerold Weber, »Uberlegungen zum kiinstlerischen Procedere in der franzdsischen Skulptur
des 18. Jahrhunderts«, in: Peter Volk (Hg.), Entwurf und Ausfiihrung in der europdischen Barockplastik,
Akten des internationalen Kolloquiums Miinchen 1985, Miinchen 1986, S. 51-58, hier S. §3. Vgl. auch
Jennifer Montagu, »Charles Le Brun and his sculptors. A reconsideration in the light of some newly
identified drawings«, in: The Burlington magazine 118, 1976, S. 88-94, hier S. 94. Zwar gibt auch Claire
Mazel ein differenzierteres Bild von der Beziehung zwischen Auftraggeber, Premier Peintre du Roi und
Bildhauer wieder und beschreibt die zunehmende Wertschiatzung der Arbeit des Bildhauers trotz
seiner Gebundenheit an den fremden Entwurf, jedoch wird der tatsachliche Bezug zwischen Zeich-
nung und ausgefithrtem Monument nicht weitergehend thematisiert. Claire Mazel, La mort et l'éclat.
Monuments funéraires parisiens du Grand Siécle, Rennes 2009, S. 293-294, 301 u. S. 314.

10 Bisher fehlt eine Abhandlung, die sich diesem besonderen Entwurfsprozedere in der franzosischen
Skulptur des 17. und 18. Jahrhunderts in einem grofderen Umfang - auch vor dem Hintergrund der uns
vorliegenden Vertrage - widmet.

11 Dazu mit einer Besprechung der zeitgendssischen Kommentare von Abbé du Bos, dem Comte de
Caylus und Diderot vgl. Guilhem Scherf, »Diderot et la sculpture«, in: Le Goiit de Diderot. Greuze,
Chardin, Falconet, David..., hg. von Michel Hilaire, Sylvie Wuhrmann und Olivier Zeder, Ausst.-Kat.,
Montpellier, Musée Fabre/Lausanne, Fondation de 'Hermitage, Paris 2013, S. 129-189, hier S. 141-142.
Zur Genie-Debatte im 18. Jahrhundert hier nur Pierre Francastel, »L’esthétique des Lumiéres, in:
Ders. (Hg.), Utopie et institutions au XVIIF siécle. Le Pragmatisme des Lumiéres, Paris 1963, S. 331-357,
besonders S. 339-340; Michael Nerlich und Hubert Sommer, Génie. Zur Bedeutungsgeschichte des Wortes
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6 Edme Bouchardon, Entwurf des Grabmonuments
fiir Papst Clemens XI., 1728-1732, rotbraune Kreide,
zwei aneinandergesetzte Bogen, altmontiert, Mainz,
Landesmuseum

Esquisse als unmittelbarer Ausdruck des Genies

finden, wobei auch er unter jener nicht nur die
zeichnerische, sondern auch bildhauerische, also
dreidimensionale Skizze (aus Terrakotta beispiels-
weise) verstand.’?Zudem haben einige Grabmals-
entwiirfe Bouchardons, moglicherweise gerade
weil sie nicht realisiert wurden, spatere Grabmals-
ausfihrungen anderer europiischer Kiinstler
in besonderem Mafle beeinflusst - und dies gilt

nicht nur fiir den letztlich vom Konig verworfe-
nen Auftrag Bouchardons fiir das Grabmonument

des Kardinals de Fleury, dessen Plan wie bereits erwihnt dann einige Jahre spéter von
Fleurys Nachfahren aufgegriffen und durch Jean-Baptiste Lemoyne d. J. ausgefiithrt wur-
de (Abb. 5). So hat Bouchardon beispielsweise schon wihrend seiner romischen Zeit als

12

von der Renaissance zur Aufkldrung, Diss., Universitat Marburg 1942, hg. von Michael Nerlich, Frankfurt
a. M. u. a.1998; Rudolf Wittkower, »Imitation, Eclecticism, and Genius«, in: Earl R. Wasserman (Hg.),
Aspects of the Eighteenth Century, 2. Aufl., Baltimore 1967, S. 143-161; Peter-Eckhard Knabe, »Génie«,
in: Ders. (Hg.), Schliisselbegriffe des kunsttheoretischen Denkens in Frankreich von der Spdtklassik bis zum
Ende der Aufklirung, Disseldorf 1972, S. 204-238; Herbert Dieckmann, »Diderot’s conception of ge-
nius«, in: Ders. (Hg.), Studien zur europdischen Aufkldrung, Munchen 1974 (Theorie und Geschichte
der Literatur und der schonen Kiinste, 22), S. 7-33; sowie Eva Hausdorf, Monumente der Aufklirung.
Die Grab- und Denkmdler von Jean-Baptiste Pigalle (1714-1785) zwischen Konvention und Erneuerung,
Berlin 2012, S. 212-215, mit weiterfithrender Literatur. Grundlegend zu Diderots Genie-Begriff Jacques
Chouillet, La formation des idées esthétiques de Diderot, 1745-1763, Paris 1973, besonders S. 403-417. Zu
den zeitgendssischen Terrakottamodellen einschligig Lesprit créateur. De Pigalle a Canova. Terres-cuites
européennes 1740-1840, hg. von James David Draper und Guilhem Scherf, Ausst.-Kat. Paris, Musée du
Louvre/New York, Metropolitan Museum of Art/Stockholm, Nationalmuseum, Paris 2003.

So zum Beispiel in folgendem Zitat Diderot an Falconet, 6. September 1768, in: Georges Roth und Jean
Varloot (Hg.), Diderot. Correspondance, 16 Bde., Paris 1955-1970, hier Bd. 8,1962, S. 106-151, hier S. 133:
»Quoiqu’il en soit, la terre cuite est I'affaire du génie; le marbre est la fin de 'ouvrage.« Vgl. dazu sowie
zu weiteren Zitaten bereits bei Scherf 2013 (Anm. 11), S. 142.
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7 Jacques Autreau (Entwurf);
Hyacinthe  Rigaud  (Por-
trit); Simon-Henri Thomas-
sin (Stich), Portrit des André
Hercule de Fleury nach Hyacinthe
Rigaud, prdsentiert von Diogenes,
[vor 1741], Paris, BnF

Erster, und damit etwa 30 Jahre vor Pietro Bracci, ein Papstgrabmal mit einer stehenden
Figur entworfen, zu dessen Ausfithrung es ebenso wie beim Fleury-Projekt niemals kam
(Abb. 6).3

Vor diesen speziellen Entwurfs- und Produktionsmechanismen des ausgehenden
17. und mittleren 18. Jahrhunderts in Frankreich sollte demnach mit einer grofien

13 Hiermitist gattungsspezifisch das erste Grabmonument fiir einen Papst in stehender Haltung gemeint.
Vgl. zum Wettbewerb fiir ein Grabmal fiir Papst Clemens XI. Roserot 1910 (Anm. 4), S. 22; Weber
1965 (Anm. 6), S. 190-191; Anne-Lise Desmas, »Sous les toits du palais Mancini & Rome: un dessin
nouvellement attribué d’Edme Bouchardon pour le tombeau de Clément XI Albani, in: Guilhem
Scherf und Cordélia Hattori (Hg.), Dessins de sculpteurs, 2 Bde., Paris 2008-2009, hier Bd. 1, 2008, S.
87-101; Anne-Lise Desmas, Le ciseau et la tiare. Les sculpteurs dans la Rome des papes 1724-1758, Rom
2012 (Collection de I'Ecole frangaise de Rome, 463), S. 302-311. Zur Rételzeichnung vgl. auch Gerold
Weber, »Etudes et documents. Quelques dessins inédits ’Edme Bouchardon«, in: Bulletin de la Société
de ’Histoire de ’Art Frangais 1968, S.191-200, hier S. 191-194; Anne-Lise Desmas, »Edme Bouchardon,
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wissenschaftlichen Sensibilitit fiir den bildhauerischen Entwurf zu rechnen sein, sodass
im Entwurfscharakter der Wachsmodelle ebenfalls nicht der Grund fiir das Ausbleiben
entsprechender wissenschaftlicher Bearbeitungen liegen diirfte.

Gerade angesichts der Berithmtheit Bouchardons und der folgenreichen neuartigen
Entwiirfe - auch wenn sie im Fall des Fleury-Projekts im Stadium des Modells stehen ge-
blieben sind - und dabei nicht zuletzt der audergewohnlichen Qualitit der Wachsreliefs
scheint das bisherige geringe wissenschaftliche Interesse umso weniger erklarlich. Da-
her werden hier die komplizierten Auftrags- und Produktionsmechanismen differenzier-
ter herausgearbeitet. Durch die oftmals viel zu kurz kommende Objektanalyse soll dem
ausfithrenden Kiinstler zum ihm zumindest von seinen Zeitgenossen bereits attestierten
Renommee ein Stiick weit zurtickverholfen werden.

André-Hercule, Cardinal de Fleury und Saint-Louis-du-Louvre

Der Kardinal de Fleury war von 1723 bis zu seinem Tod 1743 Ministre d Etat unter Konig
Ludwig XV., fiillte jedoch tatsachlich seit 1726 inhaltlich das Amt des Premier Ministre aus,
dessen Titel er niemals offiziell trug.* Im Stich, der vor 1741 und laut Bildunterschrift von
Fleurys Valet de Chambre Honoré Barjac in Auftrag gegeben sein muss, prisentiert der
antike Philosoph Diogenes von Sinope Hyacinthe Rigauds berithmtes Portrit des Kardi-
nals de Fleury im Schein einer Laterne (Abb. 7). Fleury wird zum elementaren Bestand-
teil einer Anekdote des antiken Philosophen, der sich bei Tage, ausgestattet mit einer

Projet pour le tombeau du pape Clément XI Albani«, in: Edme Bouchardon 1698-1762. Une idée du
beau, hg. von Anne-Lise Desmas, Edouard Kopp, Guilhem Scherf und Juliette Trey, Ausst.-Kat. Paris,
Musée du Louvre/Los Angeles, J. Paul Getty Museum, Paris 2016, S. 132-133, Kat.-Nr. 54. Die erste aus-
gefiihrte stehende Papstfigur in einem Papstgrabmal stammt von Pietro Bracci fiir das Grabmonument
Benedikts XIV. von 1764 bis 1769.

14 Vgl. »Fleury (André Hercule de)«, in: Michel Antoine, Le gouvernement et ladministration sous Louis
XV. Dictionnaire biographique, Paris 1978, S. 104-105; »Fleury, André-Hercule de«, in: Arnaud de
Maurepas und Antoine Boulant (Hg.), Les ministres et les ministéres du siécle des lumiéres (1715-1789).
Etude et dictionnaire, Paris 1996, S. 73-78 (auch mit weiterfithrender Literatur); Michel Antoine, Louis
XV, Paris 1989, S. 265-309; Klaus Malettke, Die Bourbonen, Bd. 2: Von Ludwig XV. bis zu Ludwig XVI.,
1715-1789/92, Stuttgart 2008, S. 33-44. Zu Fleurys politischer Stellung vgl. auch Michel Antoine, Le
conseil du roi sous le régne de Louis XV, Genf 1970, S. 202-205; Peter R. Campbell, Power and politics in old
regime France 1720-1745, London u. a. 1996, S. 110-113.

15 Jacques Autreau (1657-1745) hat den Entwurf geliefert, Kupferstecher war vermutlich Simon Henri
Thomassin (1687-1741). Zu Honoré Barjac vgl. Evrard Titon de Tillet, Second supplément du parnasse
frangois, ou suite de Lordre chronologique des poétes et des musiciens que la mort a enlevés depuis le
commencement de lannée 1743. jusqu en cette année 1755, 0. O. 0. J., S. 29: »[...] ce fut Honoré Barjac, Valet-
de-chambre favori du Cardinal, qui s’attiroit I'affection de tous les courtisans par ses manieres polies
& obligeantes, qui a consacré ce monument de son attachement & de son respect [den Stich; Anm. d.
Verf.] a cette Eminence.«
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Laterne, auf einem mit Menschen angefiillten Marktplatz vergeblich auf die Suche nach
einem Menschen gemacht hatte.’* Mit dem Kardinal habe der Philosoph endlich einen
gefunden, so die Unterschrift des Medaillons: »Derjenige, den der Zyniker [Diogenes;
Anm. d. Verf] einst vergeblich gesucht hat, siehe da, er ist gefunden und zugegen.«

Tatsachlich deckt sich die hier im Stich vermutlich durch Fleurys Vertrauten Barjac in-
itiilerte Wiirdigung der menschlichen Qualitaten des Kardinals auch mit dem Grundtenor
seiner Kritiker. Denn wahrend sein politisches Wirken, das dem durch die vielen Kriege
unter Ludwig XIV. gebeutelten Frankreich zumindest zeitweise auflenpolitische und
wirtschaftliche Entspannung brachte, sowohl von zeitgendssischen Beobachtern als
auch noch aktuell in Chaussinand-Nogarets Biografie durchaus kritisch nachgezeichnet
wurde, scheint gemeinhin Einigkeit iiber die Fleury zugeschriebenen herausragenden
charakterlichen Eigenschaften zu bestehen.® Jenseits der von Barjac tbermittelten
Botschaft des Stichs sowie der grundsitzlich positiv ausgerichteten Inhalte der Oraisons
funébres wie hier derjenigen von Neuville oder Vicaire werden auch seitens seiner Kritiker
vor allem Fleurys Simplicité, Désintéressement und Charité als auflergewohnlich hervorge-
hoben.”

In der Histoire du patriotisme frangois von 1769 heifdt es demzufolge auch, Ludwig XV.
habe mit der Errichtung eines Grabmonuments fiir den Kardinal de Fleury der Nachwelt
nicht nur seine Achtung, sondern auch seine Freundschaft ausdriicken wollen, die er
fiir seinen Lehrer und Minister empfand.>® Denn iiber die nationale Dankbarkeit hinaus

16 Zu Diogenes vgl. Klaus Doring, »Diogenes aus Sinope«, in: Hellmut Flashar (Hg.), Die Philosophie
der Antike, Bd. 2/1: Sophistik, Sokrates, Sokratik, Mathematik, Medizin, Basel 1998 (Grundriss der
Geschichte der Philosophie), S. 280-295, hier S. 293.

17 Die Unterschrift des Medaillons lautet: »Quem frustra quaesivit cynicus olim ecce inventus adest.«

18 Zueiner positiven Einschatzung des politischen Geschicks Fleurys kommt Arthur Mccandless Wilson,
French Foreign Policy During the Administration of Cardinal Fleury 1726-1743. A Study in Diplomacy
and Commercial Development, Cambridge, MA. 1936, S. 3-4 u. S. 347. Zwar generell dem Grundtenor
zustimmend bilanziert Guy Chaussinand-Nogaret jedoch kritischer. Guy Chaussinand-Nogaret, Le
Cardinal de Fleury. Le Richelieu de Louis XV, Paris 2002, S. 96, 184-185 u. S. 193-195, auch aufschluss-
reich mit zeitgenossischen Stellungnahmen von Voltaire, Saint-Simon, Walpole. Davor ebenfalls
sehr kritisch zusammenfassend Antoine 1970 (Anm. 14), S. 205. Resimmierend mit weiterfithrender
Literatur Maurepas und Boulant 1996 (Anm. 14), S. 77-78.

19 [Charles Frey de] Neuville, Oraison funebre de S. E. Monseigneur le Cardinal de Fleury, Ministre d’Etat,
&c. Prononcée au service fait par ordre du Roi, dans ’Eglise de Paris, le 25. Mai 1743, Paris 1743, S. 8,
77; [Philippe] Vicaire, Oraison funebre de S. E. Monseigneur le Cardinal de Fleury, Ministre d’Etat. &c.
Prononcée au service fait par ordre de I’'Université de Caén dans I’Eglise des RR. PP. Cordeliers, le I1. Juin 1743
[...], Caén 1743, S. 13, 34 u. S. 35. Zu Fleurys Désintéressement und Simplicité auch Chaussinand-Nogaret
2002 (Anm. 18), S. 187.

20 M. [ohne Vornamen] Rossel, Histoire du patriotisme frangois ou nouvelle histoire de France, Dans laquelle
on s'est principalement attaché a décrire les traits de Patriotisme qui ont illustré nos Rois, la Noblesse & le
Peuple Frangois, depuis l'origine de la Monarchie jusqua nos jours, 6 Bde., hier Bd. 6, Paris 1769, S. 474:
»[...] Louis XV, pour faire connoitre a la postérité les sentiments d’estime & d’amitié dont il honora son
Précepteur & son Ministre, lui a fait ériger, dans I'Eglise de Saint-Louis du Louvre, un Mausolée [...].«
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8 Gilles Robert de Vaugondy (Stadtplan); Guillaume-Nicolas Delahaye
(Stich), Plan de la ville et des faubourgs de Paris, divisé en ses vingt quartiers,
Paris 1760, Paris, BnF, Ausschnitt, bearbeitet

hatte André-Hercule als Lehrer Einfluss auf die Erziehung und Entwicklung des jungen
Konigs genommen.

Am 29. Januar 1743 starb Kardinal de Fleury im Alter von fast 9o Jahren. Roserot hat
einen Brief vom ersten Hofarchitekten Ange-Jacques Gabriel im Auftrag des Directeur
Général des Batiments du Roi, Philibert Orry, an Bouchardon publiziert, der bereits neun
Tage nach dem Tod des Kardinals angefertigt wurde. In diesem Schreiben wird der Bild-
hauer um die Einreichung eines Entwurfs fiir ein vom Konig geplantes Grabmal zu Ehren
des Kardinals gebeten. Das Grabmal solle in der Kirche Saint-Louis-du-Louvre in einer
grofden Arkade mit Kapellennische links vom Eingang errichtet werden (Abb. 3-4). Ein
entsprechendes Arkadenmodell aus Holz werde gerade von einem Tischler angefertigt
(Abb. 1). Zur Konzeption des Modells schreibt Gabriel aufschlussreich:

»Der Konig und der Minister haben die Vorstellung, dass Sie Ihrer Fantasie
freien Lauflassen; der Ort, das Thema und der Anlass werden Thnen Unter-
stiitzung leisten, und ich zweifle durchaus nicht daran, dass Ihre Talente in
diesem Werke erstrahlen werden.«

Auflerdem erwihnt Gabriel, dass neben Bouchardon auch die Bildhauer Jean-Baptis-
te Lemoyne d. J. und Adam le Cadet um Einreichung eines Entwurfs gebeten wurden.

21 Gabriel an Bouchardon, 9. Februar 1743, AN AB/XIX/4228, dossier 10, Nr. 3 (Roserot 1893, Anm. 4,
S. 420, jedoch unter Angabe des Privatarchivs der Nachfahren; Scherf 2016, Anm. 8, S. 341, Anm. 10):
»L'Intention du Roy et du ministre est que vous donniez carriere a votre Imagination; le lieu, le sujet et
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Dieser Briefist von auerordentlichem Informationsgehalt, um uns das Prozedere eines
koniglichen Grabmalsauftrags im 18. Jahrhundert zu verdeutlichen. Erstens wird in der
Regel mit einem Vermittler der Akademie kommuniziert. Zweitens wird eine kleine Aus-
wahl von angesehenen Akademiekiinstlern angesprochen, die entgegen der gangigen
von Furcy-Raynaud etablierten Meinung zunachst einmal ihrer Kreativitit freien Lauf
lassen durften.? Sie erhalten keine strikten Vorgaben, sondern nur die unbedingt notwen-
digen Informationen zum architektonischen Rahmen. Drittens arbeiten die ausgewahl-
ten Bildhauer in Konkurrenz zueinander ihre Entwiirfe aus, die zunéchst in Versailles in
einer kleinen Gruppe um den Konig diskutiert und dann im Salon o6ffentlich ausgestellt
werden.? Das zeigt einerseits, dass der Konig dieses Projekt zu einem 6ffentlichen Kunst-
wettbewerb machen wollte, handelt es sich doch um ein Projekt zu Ehren eines wichtigen
Staatsdieners. Andererseits wird deutlich, dass die Ehrung dieses wichtigen Staatsminis-
ters durch den Konig in Stellvertretung fiir die dankbare Nation aber auf einem kiinstleri-
schen Entwurf basiert. Damit wird dem Kiinstler nicht nur die kiinstlerische Kompetenz,
sondern auch das inhaltliche Ermessen fiir eine solche Verehrung in Marmor iibertragen.
Nimmt der Konig zwar durch die Wahl der kleinen Gruppe Einfluss auf das zu erstellende
Erinnerungsobjekt, ist dem Wettbewerbscharakter eine beachtliche Offenheit seitens
des Konigs immanent, um sich von der ausgewahlten Vielfalt gewissermafien inspirieren
zu lassen. Auch wenn in weiteren Schritten Modifikationen vom Konig formuliert wur-
den, erfolgten diese immer auf der Grundlage der bereits eingereichten Entwiirfe der aus
dem Wettbewerb siegreich hervorgegangenen Kiinstler.

Die im Brief Gabriels genannte Kirche Saint-Louis-du-Louvre gab es in folgender
architektonischer Gestaltung noch nicht einmal einhundert Jahre (Abb. 3-4). Jacques-
Francois Blondel berichtet in seiner Architecture frangoise von 1754, dass die Kirche
urspriinglich dem Heiligen Thomas Becket geweiht gewesen sei, jedoch 1739 wihrend ei-
ner Messe einstiirzte. Daraufthin beauftragte 1740 Kardinal de Fleury den Silberschmied
und Architekten Thomas Germain (1673-1748) mit der Errichtung einer neuen Kirche
unter dem Patronat des Heiligen Ludwig.* Die Kirche hiefd fortan Saint-Louis-du-Louvre

le motif doivent vous préter du secours, et je ne doute point que vos talens ne brillent dans cet ouvrage.«

22 Furcy-Raynaud 1927 (Anm. 1), S. XV: »Les sculpteurs sont rarement libres de I'invention; ils doivent
obéir aux indications précises qui leur sont imposées, soit pour les ensembles, soit pour les statues
isolées.«

23 Aus einem anonymen Brief an Bouchardon vom 3. August 1743 (Musées de Chaumont, Inv.-Nr.
2007.3.134) erfahren wir, dass sich sowohl Gabriel als auch der Dauphin fiir Bouchardons Entwurf
ausgesprochen haben und der Autor Bouchardon gratuliert. Dieser Brief wurde zuerst von Roserot
(Roserot 1893, Anm. 4, S. 419-420) zitiert, aber damals als dem Archiv von Gustave Laillaut de
Wacquant, Chaumont, zugehdrig angegeben.

24 Jacques-Frangois Blondel, Architecture frangoise, ou Recueil des plans, élévations, coupes et profils des
Eglises, Maisons royales, Palais, Hotels & Edifices les plus considérables de Paris, ainsi que des Chdteaux
& Maisons de plaisance situés aux environs de cette Ville, ou en dautres endroits de la France, bdtis par
les plus célébres Architectes, & mesurés exactement sur les lieux. Avec la description de ces Edifices, ¢ des
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9 Edme Bouchardon, Erstes Modell fiir ein
Grabmonument des Kardinals de Fleury, 1743,
Paris, Musée du Louvre

Wiebke Windorf

und befand sich an der Kreuzung der Rue
Saint-Thomas-du-Louvre, die das Palais
Royal mit der Seine verband, und der Rue
du Doyenné - was ungefihr dem heutigen
Standort des Pavillon Denon des Louvre
auf Hohe der Pyramide entspricht. Die Rue
du Doyenné verlief jedoch entgegen Blon-
dels Grundriss entlang der rechten Kirchen-
seite, wie unzahlige historische Stadtplane
belegen konnen (Abb. 8). Etienne Joseph
Bouhots Gemilde von 1822 mit dem Ein-
gang des Musée Royal zeigt die Ruine des
Chors von Saint-Louis-du-Louvre, deren
Zerstorung im Zuge der Neugestaltung des
Quartier du Louvre 1811 begann und sich bis
1852 hinzog.»

Bei Saint-Louis-du-Louvre handelt es
sich um eine Saalkirche mit einem 37,5 Pieds
(11,43 m) breiten und etwa §9 Pieds (18 m)
langen Schiff und einem 43,5 Pieds (13,30
m) tiefen, halbrund abschlieflenden Chor.>
Die Schiffswande gliederten korinthische
Pilaster, zwischen denen sich jeweils zwei
kleinere Arkaden mit Altarnischen und dari-

berliegenden Tribiinen zur Aufhahme weiterer Personen befanden. Zwischen den beiden
kleineren Arkaden fiillten ebenso tiefe, jedoch langere und hohere Arkaden den Wand-
abschnitt zur Ganze aus. Laut Gabriels Brief war die linke Arkade fiir das Grabmal Fleurys
vorgesehen. Es existieren drei zeitgenossische Quellen, die unterschiedliche Auskiinfte
iiber die Mafe von Arkade und zu erstellendem Kunstwerk geben: Blondels Grundriss,
der in Toise eingeteilt ist, Caylus’ Angaben in seiner Monografie zu Bouchardon und die
Maf3e, die in einem Text Bouchardons aufgefiihrt werden. Die divergierenden Aussagen
beriicksichtigend miisste ungefiahr von einer Arkadentiefe zwischen 1,83 m und 1,95 m

Dissertations utiles & intéressantes sur chaque espéce de Batiment, 4 Bde., Paris 1752-1756, hier Bd. 3,1754,

Buch 5, S. 63-66. Zu einer prizisen Rekonstruktion des Auftrags vgl. aktuell Aurélien Scheers, »Saint-

Louis-du-Louvre, une église royale, collégiale et paroissale du XVIII® siecle a Paris (1735-1852)«, in:

Bulletin de la Société de I’Histoire de Paris et de I'lle-de-France 141, 2016, S. 77-94, hier S. 77-81.

25 Vgl. Etienne Joseph Bouhot, Blick auf den Haupteingang des Musée Royal mit der Ruine von Saint-Louis-

du-Louvre, ausgestellt im Salon 1822, Paris, Musée du Louvre, Inv.-Nr. DL1989-2. Vgl. zur Fertigstellung

des Grand Dessein Jean-Claude Daufresne, Louis Visconti, Hector Lefuel 1852 a 1870, in: Ders. (Hg.),

Louvre & Tuileries. Architecture de papier, Liége u. a.1987, S. 255-272.
26 Blondel 1754 (Anm. 24), Bd. 3, Buch §, S. 63-64, Angaben dort in Pieds.
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10 Edme Bouchardon, Erstes
Modell fiir ein Grabmonu-
ment des Kardinals de Fleury,
1743, Paris, Musée du Louv-
re

ausgegangen werden. Im Vergleich zur geringen Tiefe ist die Offnung der Nische zum
Schiff hin mit 3,66 m bis 5,64 m relativ breit. Bei einer Arkadenhdhe von ungefihr 9,24
m bis 10,67 m miisste demnach Bouchardons erster Grabmalsentwurf in etwa 6 m hoch
gewesen sein, die Figuren mit ca. 1,92 m leicht tiberlebensgrof3.>

Es ist schwierig, diese Groflenverhaltnisse mit anderen Nischengrabmélern in den
jeweiligen Kirchen zu vergleichen. Dennoch kann zumindest festgehalten werden, dass
es sich um einen kleinen, schmalen Kirchenraum mit einem fast ebenso langen, durch
ein Gitter abgetrennten Chorraum handelt. Das wesentliche, das Kirchenschiff zentra-
lisierend ausrichtende Motiv stellt die grof3e Mittelarkade dar, fiir die das Grabmonu-
ment vorgesehen war. Saint-Louis-du-Louvre war eine von Kardinal de Fleury erbaute,
dem Namenspatron seines Schiilers und des spiteren Konigs geweihte, kleine Kirche, in
welcher letzterer wiederum ein Grabmal zu Ehren des Erbauers der Kirche und seines
personlichen Mentors an prominenter Stelle errichten lassen wollte.

27 Blondel 1754 (Anm. 24), Bd. 3, Buch 5, nach S. 66, Abb. 1: Hohe der Arkade: keine Angabe; Lange der
Arkade: 2 Toise (12 Pieds; 3,66 m); Tiefe der Arkade: 1 Toise (6 Pieds; 1,83 m). Caylus 1762 (Anm. §), S.
67: Hohe: etwas mehr als 35 Pieds (10,67 m); Linge: 18,5 Pieds (5,64 m); Tiefe: 6 Pieds, 4 Pouces (1,95
m). Bouchardons Text, publiziert von Roserot 1893 (Anm. 4), S. 424: Hohe: 30 Pieds, 3 Pouces (9,24 m);
Lange: 13 Pieds, 6 Pouces (4,15 m); Tiefe: keine Angabe; Figuren in der Ausfiihrung: 6 Pieds, 3 Pouces (1,92
m). Die unterschiedlichen Angaben betreffen hauptséchlich die Ausmessung der Arkade und kénnen
deshalb nicht als Argument fiir die Vorlage unterschiedlicher Modelle herangezogen werden.
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»[...] pour ne plus s'occuper que des grandeurs éternelles« -
Bouchardons erstes Wachsmodell

Bouchardon wird sich nach Erhalt des Briefes von Gabriel im Februar 1743 vermutlich
direkt mit diesem Projekt beschéftigt haben. Aus den Beschreibungen des Livret vom
Salon 1743 entnehmen wir, dass neben Bouchardon nicht nur die von Gabriel im Brief
angekiindigten Kiinstler Lemoyne und Adam le Cadet ihre Entwiirfe zum Grabmal aus-
gestellt, sondern auch Vinache und Ladatte sich zumindest am Wettbewerb beteiligt
haben.?®

Das von Bouchardon auf dem Salon ab August 1743 prasentierte rote Wachsrelief in
der hierzu vom Konig bereitgestellten, einen Meter hohen Holzarkade besteht aus einem
unteren Sockelteil, auf welchem sich - eingefasst von sitzenden Lowen - zwei Frauen-
gestalten kniend an einen grofden Globus anlehnen (Abb. 1, 9). Auf einem hoheren, da-
hinterliegenden Sarkophagaufsatz wendet sich der ebenfalls kniende Kardinal de Fleury
in einer Drehbewegung zum rechten Betpult. Links davon sitzt ein gefliigelter Putto,
der drei Kranze in den Handen hilt und zum Kardinal blickt (Abb. 10). Aufgrund der
Beschreibung des prasentierten Modells im Livret des Salons erhalten wir detaillierte
Auskunft iber die Ikonografie des Grabmonuments:

»Zunichst sieht man, als Hauptobjekt, Seine Exzellenz auf einem Betstuhl
kniend. Auf derselben Ebene, auf seinem Grab, hinter ihm, sitzt der Genius
Frankreichs, der in der Gestalt eines traurigen Kindes drei Kranze in den
Hianden hilt, welche Seine Exzellenz ihm anscheinend tiberreicht hat, um
sich einzig und allein noch der ewigen Herrlichkeit zu widmen. Der erste
dieser Krinze, welcher aus Lorbeerblattern besteht, bringt seine Hinga-
be fiir den Ruhm des Konigs und des Staates zum Ausdruck. Der zweite,
aus Eichenlaub, den die Alten Biirgerkrone nannten, ist das Symbol seiner
Liebe fiir das Vaterland und seiner Umsicht, mit der er die Volker gefiihrt
hat. Der dritte schlieflich ist aus Olivenzweigen, ein gangiges Attribut des
Friedens, und zeigt an, welches das gliickliche Ziel war, auf das er alle seine
Absichten ausgerichtet hatte. Am Fufde des Grabs sitzen zwei Lowen, von
denen einer die besiegte Hydra zertritt, wihrend der andere die Maske
hilt, die er der Tauschung entrissen hat, sowie die verloschende Fackel der

28 Explication des peintures, sculptures, et autres ouvrages de Messieurs de ’Académie Royale; Dont I’Exposition
a été ordonnée, suivant l'intention de Sa Majesté, par M. Orry, Ministre d’Etat, Controleur General des
Finances, Directeur General des Bdatimens [...J; dans le grand Salon du Louvre. Par les soins du Sieur Portail,
Garde des Plans et Tableaux du Roy. A commencer le 5. jour d’Aoust 1743. pour finir ala S. Lotiis inclusivement,
Paris 1743, S. 15, Nr. 51 (»Le Moyne«); S. 22-24, Nr. 83 (»Vinache«); S. 26-29, Nr. 101 (»De La Datte«); S.
34-35, Nr. 106 (»Adam, le Cadet«). In der Habilitationsschrift (Windorf 2021, Anm. 1) wird dahingegen
nachgewiesen, dass zwar Vinache mit einer Beschreibung seines Entwurfs im Livret aufgefiihrt wird,
jedoch tatsachlich wahrend der Salon-Ausstellung nicht mit einem Modell vertreten war.
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11 Stich nach Guillaume Coustou d. A, Grabmonument fiir den Kardinal Dubois in Saint-Honoré
(um 1725, Paris, ursp. Saint-Honoré, heute Saint-Roch), zwischen den Nummern 296 und 298,
Chapelle de la Vierge, A27176. (signet), Paris, BnF
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Zwietracht. Zwei Tréger, die das Grab stiitzen, eroffnen zwischen sich einen
Bereich, in den das Emblem der Ewigkeit platziert wurde, so wie man es
aus der Antike kennt: eine Schlange, die sich in den Schwanz beifdt und so-
mit einen vollendeten Kreis bildet, in dessen Mitte eine gefliigelte Sanduhr
demgegeniiber die Anzahl und Knappheit der Tage anzeigt, die wir auf Er-
den verbringen. Weiter unten, auf einer Plattform, die aus einer doppelten
Plinthe besteht und einen Vorbau bildet, stiitzen sich zwei Tugenden in Ge-
stalt wehmiitiger Frauen auf den Erdball* (*der Erdball ist ein Symbol, das
vor allem die Staatsfithrung repriasentiert. Die Menschen der Neuzeit ver-
wenden ihn, ebenso wie die Alten, tiberall dort, wo diese Gabe dargestellt
werden soll. Bei Bedarf konnen hierflir unendlich viele Beispiele zitiert
werden.), auf dem sich vor allem Europa als der Teil der Welt ausmachen
lasst, in dem das Ansehen Seiner Exzellenz am weitesten verbreitet ist,
weil insbesondere dieser Kontinent der Gegenstand seiner Arbeitstatigkeit
war. Eine dieser Tugenden, die sich durch das Ruder, das sie in der Hand
halt, sowie durch den Spiegel und die Schlange zu ihren FiifSen auszeich-
net, steht fiir die Billigkeit, die Weitsicht und die Weisheit, welche seine
Amtsfithrung begleiteten. Die andere, welche die Religion verkorpert, ist
an ihrem Schleier und ihrem Kreuz erkennbar sowie an der antiken Schrift-
rolle oder dem Buchband, auf den sich ihr rechter Arm stiitzt, und an dem
sehnlich flehenden Blick, den sie gen Himmel richtet [...].«*

Bouchardon hat sich in der Gestaltung der Allegorien auf die beiden wesentlichen cha-
rakterlichen Eigenschaften und Fahigkeiten des Kardinals konzentriert: seine kluge

29 Explication 1743 (Anm. 28), S. 31-33, Nr. 102 (»Bouchardon«): »[...] On y voit d’abord, comme l'objet
principal, S. E. & genoux sur un Prie-Dieu. Au dessus de son Tombeau, derriere Lui & sur le méme Plan,
estle Génie de la France qui, sous la Figure d’un Enfant éploré, tient trois Couronnes que Son E. semble
lui avoir remises, pour ne plus s’occuper que des grandeurs éternelles. La premiere de ces Couronnes,
qui est de Laurier, exprime son zéle pour la gloire du Roy & de I’Etat. La seconde, qui est de Chéne, &
que les Anciens nommoient Couronne Civique, est le symbole de son amour pour la Patrie, & de son
attention & ménager les Peuples. La troisiéme enfin est d’Olivier, attribut ordinaire de la Paix, annonce
quel étoit le terme heureux ou tendoient toutes ses vii€s. Au pied du Tombeau sont deux Lions, dont
'un écrase 'Hydre vaincu, tandis que l'autre tient le Masque qu'’il a arraché de I’Erreur, & le Flam-
beau de la Discorde prét a s’éteindre. Deux Consoles qui supportent le Tombeau, laissent entr’elles
un champ ou l'on a placé 'Embléme de I’Eternité, exprimée & I'antique, par un Serpent qui se mor-
dant la queué, forme un cercle ou rond parfait, au milieu duquel un Sable ailé marque par opposition
le nombre & la rapidité des jours que nous passons sur la terre. Plus bas, & sur une plate-forme formée
par une double plinthe qui décrit un avant-corps, sont deux Figures de Vertus affligées, qui s’appuyent
sur le Globe de la terre,* (*Le Globe de la Terre est un symbole particulierement affecté au Gouverne-
ment. Les Modernes d’accord en cela avec les Anciens, 'ont employé dans toutes les occasions ou il
a fallu représenter cette Vertu. On en pourroit citer, s'il étoit besoin, une infinité d’exemples.) ot 'on
distingue sur tout I'Europe, comme la partie du monde ot la réputation de S. E. s’est le plus répandué,
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Staatsfiihrung und Religiositit, die in der Symbiose das -im buchstéblichen und iibertra-
genen Sinne - Fundament fiir die Ehrerbietung Frankreichs, dargestellt durch den Genius
Frankreichs mit den vom Kardinal nun zurtickgegebenen drei Kranzen, ausmachen.

Grundsatzlich folgt der Kiinstler einer seit Bernini etablierten formalen und inhalt-
lichen Nischenstrukturierung. Diese zeichnet sich durch eine untere die Tugenden
als Basis des irdischen und auch anzunehmenden himmlischen Erfolgs und Ruhms
charakterisierende Ebene sowie durch eine obere ikonografisch davon enthobene Sphare
mit Priant oder Sitzfigur aus. In den prominenten Papst- und Kardinalsgrabmonumen-
ten von Gianlorenzo Bernini, Domenico Guidi und Filippo Carcani wurde oftmals in
vergleichbarer Arkadensituation diese Organisation der Nische auf verschiedenartige
Weise erprobt. Nach einem nur fliichtigen Blick in das Album Bouchardon des Louvre
wird deutlich, dass sich der Bildhauer besonders an jenen gelosten, sich anschmiegenden
Personifikationen und Figuren der romischen Meisterwerke wahrend seines immerhin
neunjahrigen Romaufenthalts iibte. Diese Grabmalsorganisation mit oder ohne Nische
wire ohne Bernini nicht denkbar gewesen; dies gilt auch mehr oder weniger fiir die drei
bedeutendsten Kardinals- beziehungsweise Staatmannergrabmonumente Frankreichs
im 17. Jahrhundert. Gemeint sind diejenigen fiir die Kardinile Richelieu (1675-1694)
und Mazarin (1689-1693) sowie dasjenige fiir den Finanzminister Colbert (1685-1687)
in Paris. Bei den Grabanlagen fiir Colbert und Mazarin fliefden die romischen Pragungen
ebenso wie die dltere Grabmalstradition aus Saint-Denis ein. Doch erst unter Einbezie-
hung auch von jlingeren, zwar weniger prominenten, jedoch nicht minder qualitatsvol-
len Losungen aus Frankreich wie Nicolas Coustous Grabmonument fiir Kardinal Forbin
Janson in Beauvais oder Guillaume Coustou d. A. Pariser Monument fiir Kardinal Dubois
um 1725 ergibt sich ein umfangreiches Formenrepertoire, das Gabriel und Bouchardon
zum Zeitpunkt der Auftragsvergabe beziehungsweise der Konzeption prasent gewe-
sen sein diirfte (Abb. 11). Obwohl die bewusste Ubernahme bestimmter Elemente die-
ser gattungsspezifischen Sepulkraltradition fiir geistliche und staatliche Wiirdentrager
evident ist und sicherlich auch vom Auftraggeber intendiert war, sind es die scheinbar
nur kleinen, aber bedeutsamen Akzente, mit denen Bouchardon im ersten Wachsmodell
die Grabplastik auf neue Losungen vorbereiten wird.

parce qu'elle a été plus particulierement l'objet de ses travaux. Une de ces Vertus caractérisée par le
Gouvernail qu’elle tient & la main, par le Miroir & le Serpent qui sont a ses pieds, marque 1'équité, la
prévoyance & la sagesse qui accompagnoient son administration. L’autre qui représente la Religion, est
reconnoissable a son Voile & 4 sa Croix, de méme qu’au Rouleau ou Volume antique sur lequel son bras
droit est posé, & a la flime ardente qu’elle éleve & dirige vers le Ciel [...].«
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Bouchardons Konzept der Drehfigur und der Leere

Aufgrund der Devis und Mémoires, die in den Pariser Archives Nationales autbewahrt wer-
den, wissen wir, dass Bouchardon auf'seine beiden Entwiirfe bezogen fiir anderthalbJahre
an Zeichnungen, Tonmodellen und zwei Wachsmodellen mit dem architektonischen
Korper der Arkade gearbeitet hat.>° Eine in Harvard aufbewahrte Rotelzeichnung, die
von Guilhem Scherf als Dessin préparatoire zum ersten Wachsmodell von 1743 im Rahmen
einer Ausstellung iiber Pajou erwahnt wird, besteht aus sieben unregelmafiigen Teilen
desselben Papiers und gibt Aufschluss tiber Bouchardons Arbeitsweise (Abb. 12).3' Die
wesentlichen Elemente der Komposition sind dhnlich angelegt. Dennoch ist der Aufbau
insgesamt gestreckter und pyramidaler konzipiert, um die flache und hohe Nischenwand
auszufiillen. Gleichzeitig konzentriert sich das Gewicht der Komposition auf die Mitte,
mit den enger zusammengeriickten Personifikationen, der massiven Sockelzone und
dem sich nach oben hin verjiingenden Sarkophag. Trotz dieser Kompaktheit unterschei-
det sich der Entwurf gerade durch seine Kleinteiligkeit vom Wachsmodell. Dies wird be-
sonders in der Darstellung des Engels mit dem Kardinalswappen am oberen Nischen-
abschluss augenscheinlich. Wahrend eine solche Kombination aus Engel oder Fama mit
Wappen oder Posaune im romischen Seicento sehr geldufig war, liefd Bouchardon dieses
fiillende und die Kleinteiligkeit der Komposition betonende Element im Wachsmodell
weg.

Im Wachsmodell geht es nicht um die Demonstration einer inhaltlichen Diskrepanz
zwischen der unteren, den Allegorien vorbehaltenen und der oberen »entriickten« Zone
mit dem zum Altar und in die Ewigkeit blickenden Priant. Ein solcher Aufbau betont die
ewigliche Entriickung und damit den nicht mehr irdischen Zustand des Verstorbenen.
Dieser wird oftmals - auch als Priant - mit einem Selbstbewusstsein zur Schau gestellt,
um einerseits - beispielsweise bei den Papstgrabmalern - an die dauerhafte Wiirde des
von ihm reprasentierten Amts zu erinnern und um andererseits mit dieser Demonstra-

30 Zusammenfassung des Vorgangs in: Correspondance des Beaux-Arts 1744, Nr. 12, AN O/1/1907/A:
»Le tombeau de M.# le Cardinal de fleury 4 été ordonné pour Monsieur Orry directeur general des
Batimens du Roy a Edme Bouchardon sculpteur du Roy en I'année 1744 - le dernier a travaillé pendant
un an et demi a faire les desseins qui son[t; Anm. d. Verf.] demeures entre les mains de M. Orry, plu-
sieurs esquisses en terre et deux modeles en cire avec le corps d’architecture dont I'un des deux 4 été
choisi et aprouvé par Sa Majesté pour estre executé en marbre et en bronzes dorés; depuis lamort de M.*
Orry cet ouvrage est demeuré en suspend. Bouchardon 4 re¢li en quatre payemens, la somme de quatre
mille livres, qui est & imputer sur les ouvrages qu’il a deja fait concernant ledit tombeau. La compte des
sommes qui ont été payées 4 Bouchardon sur la statue de 'amour, est juste il ne lui reste a recevoir sur
cet ouvrage conformement & l'arreté qui en 4 été fait par Monsieur de Tournehaut que celle de trois
mille deux cent livres.«

31 Guilhem Scherf, »Dessins de sculpteurs: quelques feuilles de Bouchardon, Vassé, Pajou et Gois«, in:
Ders. (Hg.), Augustin Pajou et ses contemporains, Akten des internationalen Kolloquiums, Paris 1997,
Paris 1999, S. 401-428, hier S. 404.
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12 Edme Bouchardon, Entwurf fiir ein Grabmonument des Kardinals de Fleury, 1743-1744, Ro-
tel auf sieben zusammengesetzten und aufgeklebten unregelmafigen Papierstiicken, Rah-
menlinie aus schwarzer Tinte, Cambridge (MA), Harvard Art Museums/Fogg Museum, Gift
of Jeftrey E. Horvitz
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tion eine solche Ewigkeit fiir sich qua Monument, wenn nicht einzufordern, so doch in
Erinnerung zu rufen.

Dahingegen entwickelt Bouchardon ein Wechselspiel von gestischen und mimischen
Gegensitzen, die sich in rhythmisch einander 6ffhenden und voneinander abkehrenden
Bewegungen offenbaren. Jede Figur hat ein »formal gegensitzliches Pendant« sowohl in
derihr zugehorigen »ikonografischen« Zone sowie in der -inhaltlich und formal betrach-
tet - benachbarten Zone als auch in der dariiber oder darunter gesetzten. Dieser rhyth-
misch dargestellte Zwiespalt findet in der Anlage der Kardinalsfigur den grofiten Aus-
druck (Abb. 10). Im Gegensatz zur Harvard-Zeichnung rechts aus dem Zentrum geriickt,
doch mit der Mitte durch seinen langen geschwungenen Mantel verbunden wendet sich
der Kardinal vom Genius Frankreichs ab und weist dessen Huldigung zuriick. Er kon-
zentriert sich aber auch noch nicht auf das vor ihm aufgestellte Betpult, sondern blickt
mit leicht vorniiber gebeugtem Oberkorper hinunter. In der Drehung vom Genius Frank-
reichs zum Betpult und damit im Ubergang vom Leben zum Tod schaut der Kardinal
zurlick zum irdischen Geschehen und zu seiner Verantwortung fiir Frankreich. Zugleich
blickt er aber auch auf die Personifikation der Religion und damit auf das, dessen er sich
in Zukunft widmen wird. In der hier minutios erarbeiteten Gestik des Kardinals und in
der Konsequenz der gesamten Anlage ist dieses Hinunterschauen nicht als ein Verweis
auf seine ruhmvollen Tugenden zu verstehen, sondern im Gegenteil als Zeichen seiner
unermiidlichen Aufopferung und aufrichtigen Fokussierung auf das fiir ihn Wesentliche
-sein Glaube und die Sorge um das Wohl Frankreichs und Europas -, selbst in der Stunde
des Todes. Trotz dieser rhythmischen Wiederkehr von Ab- und Zuwendung kulminiert
schlieflich die Erzahlung im ersten Wachsmodell mit dem Verweis auf das Betpult und
dem sich in Gebetshaltung bringenden Minister in der Aussicht auf ein religios gepragtes
jenseitiges Weiterleben. Bei einer solch differenzierten Ausarbeitung dieser tibergeord-
neten und im Vergleich zu anderen Grabmalsdarstellungen viel starker individualisierten
Charakterisierung des Protagonisten in seiner doppelten Exemplaritat als Staatsmann
und Geistlicher verwundert es nicht, dass der aufmerksame, gesenkte Blick des vorniiber
gebeugten, sichtlich schwer Abschied nehmenden Kardinals auch den von links nahen-
den Kirchgianger eingeschlossen hitte.

Schliefdlich hat Bouchardon selbst formuliert, als er im Livret des Salons schrieb,
dass dieses Grabmalsensemble nur von einer einfachen Kartusche mit dem Wappen
des Kardinals - bestehend aus Blumen und Lowen - und einer Zypressengirlande be-
kront werde, »um durch diese Schlichtheit seiner extremen Bescheidenheit in allem,
was ihn personlich betraf, Rechnung zu tragen.«3* Der Kiinstler hat damit auf eine
nischenfiillende, die zu erwartende himmlische Ehrung darstellende Engelsgruppe ver-

32 Explication 1743 (Anm. 28), S. 33, Nr. 102 (»Bouchardon«): »[...] On a mis au haut de la Contretable, qui
sert de fond a ce Mausolée, le Cartouche des Armes de S. E. orné d’une simple guirlande de Cypres,
pour répondre par cette simplicité a son extréme modestie dans tout ce qui le regardoit personelle-
ment.«
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zichtet und die Leere der Arkade in Kongruenz zu seiner in der unteren Zone des Monu-
ments vorgenommenen Interpretation des Kardinals verstanden.

Ein solches von Bouchardon auf dem Salon vorgestelltes und unter den Rahmenbe-
dingungen des Wettbewerbs entwickeltes Konzept lediglich auf eine Anlehnung an das
Grabmonument Mazarins zu reduzieren, was in der Regel als einzige Einordnung in
den wenigen kurzen Katalogeintragen zum Entwurf erfolgt,3 wird dem hier skizzierten
komplexen Inhalt des Monuments, zu dessen narrativer Differenziertheit sicher formal
die bewegte Allegorie beitragen konnte, in keiner Weise gerecht. Denn es gelingt dem
Bildhauer, in dem ihm zur Verfiigung stehenden sepulkralen Rahmen die menschliche
Einzigartigkeit des Kardinals mit kiinstlerischen, teils sogar fiir diese Aufgabe neu ent-
wickelten Strategien glaubhaft herauszustellen. Letztlich lehnt sich Bouchardons Inter-
pretation des Kardinals an die Aussage des oben beschriebenen Stichs an, auf welchem
sogar der Zyniker Diogenes den Kardinal de Fleury als den vorbildlichen Menschen pra-
sentiert, den er zuvor so lange vergeblich gesucht hatte (Abb. 7).

Innovation und Scheitern der entworfenen Simplicité

Das Neuartige an Bouchardons Entwurf besteht demnach weder in der Anlage des
Ganzen noch in den bewegten Allegorien, sondern vielmehr in der konsequent und
kiinstlerisch iiberzeugend durchgefiihrten Interaktion des Grabmalpersonals. Trotz der
Reichhaltigkeit der Narration - zu sehen etwa auch an den Lowen, die eine erloschene
Fackel zu FiifSen haben oder gegen die Hydra kimpfen -ist das Wechselspiel der Figuren
zugespitzt auf die Ausarbeitung einer ganz individuellen Ikonografie des Verstorbenen,
der fiir die Nation als verdienstvoll und charakterlich vorbildhaft dargestellt wird. Die
Zurschaustellung der besonderen Simplicit¢ des Staatsmanns wird trotz der vielfiguri-
gen Anlage und vielfaltigen Gestik durch die kompositorische Entscheidung gewahr-
leistet, indem der Kiinstler die Leere der Arkadenwand als Ausdruckstrager integriert.
Auf diese Weise lasst sich das Erscheinungsbild der eigentlich groflen Grabmalsanlage in
ihrer Arkadensituation optisch reduzieren, ohne auf Personal oder die Komplexitit der
Narration verzichten zu miissen.

Bouchardons Aufstellungsstrategie, mit der erim Wachsmodell experimentierte, hitte
dartiber hinaus zu der vom Directeur Général des Bdtiments du Roi Philibert Orry geplan-
ten Verortung des Grabmonuments in Saint-Louis-du-Louvre gepasst. Im Gegensatz zu
Inszenierungen wie derjenigen des in zentraler Position errichteten Grabmonuments fiir
Kardinal Richelieu, die das Kircheninnere auf ein Gehause flir das Monument reduzier-

33 Seit Roserots Publikation (1893, Anm. 4) hilt sich diese primdre Kategorisierung in der Sekundar-
literatur, beispielsweise bei Vitry (1923, Anm. 5, S. 54), nicht zuletzt auch in den Louvre Feuillets zu
Bouchardon. Vgl. Guilhem Scherf, »Edme Bouchardon (1698-1762)«, in: Musée du Louvre (Hg.),
Louvre feuillets, Bd. 3, Paris 2003, Kap. §/27, 0. S.
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te, sollte die Anlage in Saint-Louis-du-Louvre an die Wand der Saalkirche geriickt wer-
den (Abb. 3-4). Allerdings hitte aufgrund der enormen Ausmafie der Arkade sowie der
durch das Gitter vorgenommenen raumlichen Trennung des Schiffs vom Chor dennoch
nicht auf eine zentrale Positionierung des Grabmonuments im Kircheninnenraum ver-
zichtet werden miissen. Auf all diese Faktoren inklusive der narrativen Einbeziehung
des Kirchgiangers durch die Beugung des Kardinals nimmt Bouchardons erster Entwurf
Riicksicht. Der Kiinstler bietet im Medium der Skulptur dem Konig eine in dessen Augen
angemessene Wiirdigung seines Mentors und Freundes an, die, ohne in der Ausstattung
zu bescheiden und damit fiir einen koniglichen Auftrag unangemessen sein zu miissen,
an die Sepulkraltradition mit Sarkophag und Priant ankniipfen kann (was vermutlich
gewiinscht war) und dennoch einen neuen Fokus mit Hilfe narrativer Elemente zu le-
gen vermag. Das kiinstlerische Angebot eines solchen koniglichen Memorialkonzepts
hatte die Verdiensthaftigkeit seines politischen Wirkens in Kombination mit der Be-
scheidenheit seines Charakters sowie seiner Religiositit und der daraus resultierenden
Aussicht auf ein zu erwartendes religios gepragtes Jenseits als etwas Erstrebenswertes,
vom Konig in Stellvertretung fiir das Volk in Dankbarkeit Geehrtes und damit in Marmor
Darstellungswiirdiges zur Schau gestellt. Mit seiner kiinstlerischen Inszenierung hitte
Bouchardon bereits in den 1740ern dem Konig im Medium des Grabmonuments eine
Losung offeriert, wie eine konigliche Positionierung innerhalb eines sich gerade erst ent-
wickelnden - von einer geistigen Elite in Frankreich verstarkt ab der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts gefiihrten - religions- und institutionskritischen Diskurses hatte ausse-
hen konnen. Diderot und Voltaire gelten dabei als wichtige Protagonisten dieses Diskur-
ses. Letzterer fordert in seinem Dictionnaire philosophique portatifund anderen Schriften
mehr Tugendhaftigkeit und Aufrichtigkeit von den Geistlichen, die er als heuchlerisch
und machtbesessen verurteilt. Insbesondere wird der ohnehin angeprangerten instituti-
onellen Allianz von Herrscher und Geistlichen vorgeworfen, den Glauben der Menschen
an Widersinniges und Absurdes aufrechtzuerhalten und durch eine drohende Hollenrhe-
torik die Furcht des Volks fiir ihre niederen Machtmotive zu instrumentalisieren.
Ludwig XV. hitte mit der Ausfithrung dieses Grabmalskonzepts den Fokus auf die Eh-
rung eines Geistlichen gelegt, der sich in der Ausiibung seines Amts als Kardinal und
oberster Minister sowohl auf kircheninstitutioneller als auch auf politischer Ebene trotz
aller zeitgendssischer Kritik Respekt verschaftt hat. Bouchardon hat seine Interpretation
des Kardinals auf die Simplicité und Religiositit des Kardinals konzentriert, womit er
den Kern dieser zeitgendssischen Vorwiirfe gegen die Geistlichkeit im Kunstwerk the-
matisiert und Fleury quasi auf der Basis innovativer kiinstlerischer Entscheidungen als

34 Voltaire, »Cinquieme lettre sur la religion anglicaine«, in: Ders., Lettres Ecrites de Londres. Sur les Anglois
et autres sujets, London 1737, S. 18-21, hier S. 21; Voltaire, »Abbé« [1765], in: Alain Pons (Hg.), Voltaire.
Dictionnaire philosophique, Paris 1994, S. 39-40. Und Denis Diderot, »Observations sur 'instruction
de I'impératrice de Russie aux députés pour la confection des lois«, in: Paul Vernié¢re (Hg.), Diderot.
Euvres politiques, Paris 1963, S. 342-458, hier S. 347.
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ein positives Gegenbeispiel inszeniert hatte. In diesem Sinn ist das Innovationspoten-
zial und die Diskursfiahigkeit des Kiinstlers Bouchardon im ersten Modell zu verstehen.
Wenn weiter oben von einer Vorbereitung Bouchardons auf neue Losungen fiir die Auf-
gabe des Grabmonuments geschrieben wurde, ist damit gemeint, dass Bouchardon in
seinem vom ersten Entwurf erheblich abweichenden zweiten Wachsmodell fiir den
Kardinal de Fleury sodann solche neuen kiinstlerischen Strategien vertieft (Abb. 2). Nun
stellt er den Aspekt der nationalen Verdiensthaftigkeit in der Figur des trauernden Ge-
nius Frankreichs noch tiber die dem Kardinal zugesprochene Religiositit und erdffnet
damit nicht nur dem innerkirchlichen Grabmonument, sondern vor allem auch einer
koniglichen Memorialstrategie eine neuartige und den zeitgendssischen Diskussionen
angepasste Losung.»

Auch fiir andere Kiinstler bot Bouchardon mit den Inventionen des ersten Entwurfs
neue Ausdrucksmoglichkeiten fiir die Sepulkralplastik an. Seine dort entwickelte Vorstel-
lung von Ehrerbietung ist bezeichnenderweise gerade im zweiten grofden Grabmalsauf-
trag unter Ludwig XV., dem berithmten Grabmonument fiir den Marschall von Sachsen,
von Jean-Baptiste Pigalle wieder aufgegriffen worden. Pigalles urspriinglicher und ange-
nommenet, jedoch dann auf Wunsch des Konigs modifizierter Entwurf sah ebenso einen
im Sterben begriffenen Protagonisten vor, der beim Schreiten in den offenen Sarkophag
in einer Oberkorpertorsion auf seine irdischen Errungenschaften zuriickblickt, namlich
auf die besiegten Tiere als Symbol der besiegten Nationen.’* Die im Grabmonument
neuartige Torsion, die diesen Zwiespalt im Ubergang zwischen Leben und Tod genauso
wie Bouchardons Kardinalsfigur hitte formulieren konnen, lenkt ebenfalls den Blick auf
das elementare Anliegen des Militarfithrers, womit seine kriegerische Bereitschaft fiir
Frankreich und auch sein Bedauern iiber das »Zuriicklassenmiissen« im Augenblick des
Todes gemeint ist.

Hatte der Beraterstab um den Konig Bouchardons erste Konzeption besser verstanden
und die zu jenem Zeitpunkt eher ungewohnte Drehung des Kardinals sowie die Leere

35 Vgl. Windorf2021 (Anm. 1).

36 Vgl. Abel-Francois Poisson de Vandiéres an Frangois-Bernard Lépicié, 19. Mirz 1753, AN O/1/1905,
Dossier 2, Nr. 3 (Jules Guiffrey, »Le tombeau du maréchal de Saxe par Jean-Baptiste Pigalle.
Correspondance relative a ce monument (1752-1783)«, in: Nouvelles archives de lart francais 3/7, 1891,
S. 161-234, hier S. 166-167, jedoch ohne Archivsignatur; Marc Furcy-Raynaud, »Correspondance de
M. de Marigny avec Coypel, Lepicié et Cochin, Teil I«, in: Nouvelles archives de lart frangais 3/19, 1903,
S. V=383, hier S. 33-34, jedoch andere Archivsignatur und unvollstindig): »[...] Le s* Pigalle ayant la
Liberté de perfectionner son Dessein, il seroit a propos d’examiner avec Luy si, dans I'Esquisse, I'action
du héros descendant au Tombeau est assés marquée, et si la position de la téte ne seroit pas plus ex-
pressive pour la situation du moment si, au Lieu d’étre tourné vers le Lyon et le Léopard, il envisageoit
la mort avec la méme fierté.« Dazu ausfiihrlich Wiebke Windorf, »Jean-Baptiste Pigalles Grabmal des
Maréchal de Saxe (1753-1777): Manifestation einer irdischen Unsterblichkeit«, in: Stefanie Muhr und
Wiebke Windorf (Hg.), Wahrheit und Wahrhaftigkeit in der Kunst von der Neuzeit bis heute, Berlin 2010,
S.25-43.
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des oberen Arkadenabschlusses als Teil der Interpretation ausgehalten sowie eine pra-
zisere Vorstellung von der raumlichen Situation in der Kirche gehabt (denn der vorn-
ibergebeugte Kardinal hatte in der tiberhohten Position die ihm zustehende formale Ge-
wichtung durchaus erlangt - aber nicht den fokussierten Blick Richtung Altar), so hatte
er ihn nicht um eine zweite Version bitten miissen. Die tatsdchlichen Beweggriinde fiir
den koniglichen Meinungsumschwung sind zumindest nach derzeitigem Kenntnisstand
des Archivmaterials nicht dokumentiert. Auf die Salon-Ausstellung des ersten Wachsmo-
dells ab dem 5. August 1743 folgt Gabriels Brief vom 29. September 1743 an Bouchardon,
in welchem er den Kiinstler darliber informiert, dass Bouchardons letzte (Entwurfs-)
zeichnung (»vostre dernier desseing«) angenommen wurde.’” Damit war der Startschuss
fiir eine weitere Wachsausfithrung gegeben, die dann im Salon 1745 wiederum ausge-
stellt wurde (Abb. 2).

Lediglich der Comte de Caylus mutmafdtin seiner 1762 erschienenen Vita Bouchardons
zur koniglichen Umorientierung vorsichtig, dass das Ministerium noch ein weiteres Mo-
dell wiinschte, in dem die Figur des Kardinals den zusatzlichen Figuren weniger unter-
geordnet wire.?®* Ob die mangelnde kompositorische Herausarbeitung der Kardinalsfigur
im ersten Wachsmodell tatsachlich der ausschlaggebende Grund fiir Bouchardons Sieg
mit Auflage war, kann nicht letztgiiltig bestitigt werden. Dennoch war Caylus nicht nur
Freund und Forderer Bouchardons, sondern muss als einer der Hauptakteure der »Kunst-
szene« jener Zeit betrachtet werden, der nicht nur iiber beste Kontakte zu den Kiinstlern,
sondern ebenso zum Hof und den Ministern verfiigte.s

Es ist demnach davon auszugehen, dass Caylus sehr gut informiert war. Und obwohl
sich der zweite Wachsentwurf eklatant vom ersten Modell unterscheidet, wird bereits
bei oberflachlicher Betrachtung deutlich, dass Bouchardon der Kardinalsfigur im zwei-
ten Wachsmodell eine zentralere Position zugeteilt hat. Des Weiteren gibt ein Brief Auf-
schluss dariiber, dass der Konig beziehungsweise der Directeur beim zweiten grofden
koniglichen Grabmalsprojekt fiir den Marschall von Sachsen Jean-Baptiste Pigalle eben-
falls darum bat, die sich auch in einer Drehbewegung befindliche Figur des Marschalls

37 Gabriel an Bouchardon, 29. September 1743, AN AB/X1X/4228, dossier 10, Nr. 6 (Roserot 1893, Anm.
4,S. 426, jedoch unter Angabe des Privatarchivs der Nachfahren; Scherf2016, Anm. 8, S. 341, Anm. 12):
»M. le Controleur general m’ordonne de vous mander que vostre dernier desseing est agrée, Monsieur,
et que vous serez chargé de faire le tombeau de M. le cardinal de Fleury. Il veut garder encore vos
desseings [...].«

38 Caylus 1762 (Anm. 5), S. 70-71: »|...] Cependant, le Ministére ayant paru desirer quelque temps apres
un autre modele, dans lequel la figure du Cardinal fiit moins subordonnée aux figures accessoires,
Bouchardon composa celui que je vais décrire.« Zu Caylus allgemein Samuel Rocheblave, Essai sur
le Comte de Caylus. L’homme, lartiste, lantiquaire, Paris 1889; Joachim Rees, Die Kultur des Amateurs.
Studien zu Leben und Werk von Anne Claude Philippe de Thubiéres, Comte de Caylus (1692-1765), Weimar
2006. Zu Caylus und Bouchardon vgl. Marc Fumaroli, Le comte de Caylus et Edme Bouchardon. Deux
réformateurs du goiit sous Louis XV, Paris 2016.

39 Dazu ausfiihrlich Fumaroli 2016 (Anm. 38).
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stirker auszuarbeiten und nach vorne schauen zu lassen.+° Vieles spricht demnach daffir,
dass die sich drehende Figur Fleurys einen Kritikpunkt darstellte.

Wenn wir Caylus Glauben schenken und man die Position des Kardinals bemangel-
te, stellte moglicherweise die scheinbar formale Nihe zum Grabmonument fiir den
Kardinal Dubois einen Anlass fiir den Anderungswunsch des Konigs dar (Abb. 11). Selbst
wenn sich Historiker wie Dupilet oder Chaussinand-Nogaret neuerdings eher um eine
Relativierung des von einigen Zeitgenossen gedufSerten Vorwurfs eines verschwenderi-
schen und unmoralischen Lebenswandels des Kardinals Dubois bemiihen,+ kann die mit
Fleuryin besonderem Maf3e verbundene auflerordentliche Simplicité und sein Altruismus
dennoch nicht in Bezug zur Person Dubois’ und dessen charakterlichen Eigenschaften
gesetzt werden. Fiir die Argumentation bedeutend ist weiter, dass sich dhnlich wie bei
Bouchardons Konzeption auch Coustous Kardinal Dubois - entgegen des urspriinglich
geplanten Aufstellungsorts rechts vom Altar in Saint-Honoré - in der dann tatsichlich
vorgenommenen Platzierung durch die Kopthaltung vom Altar abwendete. In der zeitge-
nossischen Guide-Literatur wird zwar auf den Grund der Abwendung Dubois’ hingewie-
sen,* jedoch demonstriert bereits diese fiir notwendig erachtete Erkldrung die mit der
Skulpturenaufstellung grundsitzlich verbundene Problematik. Obwohl Bouchardons
Narration eine Drehung Fleurys zum Altar vorsah, ist es durchaus moglich, dass eine
Assoziation mit Dubois’ irritierendem und durch die vorgenommene Aufstellung auch
zweideutig zu verstehendem Monument im Vornhinein vermieden werden sollte.

Weiterhin ist auch nicht auszuschliefden, dass sich Philibert Orry beziehungsweise
der Konig in der Aufforderung zur Nachbesserung von der Kritik und Empfehlung durch
Charles-Etienne Pesseliers Lettre sur les quatre Modéles haben beeinflussen lassen. Darin

40 Abel-Frangois Poisson de Vandiéres an Frangois-Bernard Lépicié, 19. Mirz 1753, AN O/1/1905, Dossier
2, Nr. 3 (Guiffrey 1891, Anm. 36, hier S. 166-167, jedoch ohne Archivsignatur; Furcy-Raynaud 1903,
Anm. 36, hier S. 33-34, jedoch andere Archivsignatur und unvollstindig).

41 Fiir den Hinweis in Bezug auf die dhnliche Korperhaltung von Dubois und Fleury danke ich Hans
Korner. Dupilet betont zwar einerseits das ehrgeizige und korrumpierende Verhalten Dubois’, versucht
jedoch andererseits, das Bild des raffgierigen Kardinals, der an Orgien teilgenommen hat, zu relativie-
ren. Vgl. Alexandre Dupilet, Le cardinal Dubois. Le génie politique de la Régence, Paris 2015, S. 346-348.
Auch Guy Chaussinand-Nogaret hinterfragt die Glaubwiirdigkeit einiger Quellen (Vie privée du cardinal
Dubois, Marquis d’Argenson, Mémoires et Journal inédit etc.) und bemiiht sich jenseits der Verurteilun-
gen durch die Historiker des 19. Jahrhunderts um eine differenzierte Einordnung des Kardinals. Vgl.
Guy Chaussinand-Nogaret, Le Cardinal Dubois 1656-1723 ou une certaine idée de ’Europe, Paris 2000, S.
154-160.

42 Luc-Vincent Thiéry, Guide des amateurs et des étrangers voyageurs a Paris [...], 2 Bde., Paris 1787, hier Bd.
1, S. 313; [Jacques-Antoine] Dulaure, Nouvelle description des curiosités de Paris. Contenant I’Histoire &
la Description de tous les Etablissemens, Monumens, Edifices anciens & nouveaux, les Anecdotes auxquelles
ils ont donné lieu, les événmens remarquables dont ils ont été le thédtre, enfin tout ce qui peut intéresser les
Etrangers & les Habitans de cette ville, 2 Bde., 3. Aufl., Paris 1791, hier Bd. 2, S. 32-33. Vgl. dazu einschla-
gig Francois Souchal, Les fréres Coustou. Nicolas (1658-1733) - Guillaume (1677-1746) et I'évolution de la
sculpture frangaise du Dome des Invalides aux Chevaux de Marly, Paris 1980, S. 167.

109



Wiebke Windorf

kritisiert er Bouchardon, er habe mit Blick auf den sich konkav wolbenden Sockelbau
seine Ideen nicht auf den flir das Monument vorgesehenen Standort in der Kirche ab-
gestimmt. Vor allem wirft er aber dem von der »schockierenden Leere der Arkade tiber-
zeugten« Kiinstler eine »Sterilitat der Erfindung« vor, die nicht im Einklang mit dem rei-
chen Sujet stehe.® Schliefilich rit er, das Problem der nackten Arkade zu l6sen, indem der
Kiinstler den Blick des Betrachters starker auf die Figur des Kardinals konzentrieren solle.
Diese Aufforderung entspricht der spateren Vermutung von Caylus, die er dann 1762 als
ausschlaggebenden Grund fiir die Korrekturwiinsche des Ministers angibt.+ Pesselier
empfiehlt schlieSlich, den Kardinal stehend im vollen klerikalen Ornat wiederzugeben.+

Abgesehen von der vorgeschlagenen Standfigur sind jedoch wesentliche Anregun-
gen Pesseliers ebenfalls in der bereits besprochenen Harvard-Zeichnung vorzufinden:
Der kompakte, gestrecktere Aufbau betont starker die mittig platzierte Kardinalsfigur,
die in einer konzentrierteren Haltung ohne Genius wiedergegeben ist (Abb. 12). Die
von Pesselier als zu stark agierend kritisierten Lowen, die Bouchardon sicher auch mit
Verweis auf das Wappen des Kardinals eingefiigt hat, fungieren in der Harvard-Zeich-
nung lediglich als herkommliche Sarkophagstiitzen.+® Und entgegen Bouchardons Aus-
sage der Simplicité ist nun der Nischenbogen mit der traditionellen Fama- beziehungs-
weise Engelsgestalt mit Wappen gefiillt. Ob Bouchardon mit der Zeichnung auf die
grundsitzliche Kritik Pesseliers reagiert oder - was wahrscheinlicher ist - die Zeichnung
vor dem ersten Wachsmodell angefertigt und der Kritiker sogar eher Bezug zu solchen
anfinglichen Konzepten genommen hat, lasst sich nicht mit Sicherheit feststellen.+
Zumindest wird in der Korrespondenz, in welcher zwischen Desseings, Esquisses en ter-
re und Modeéles en cire differenziert wurde, von der Annahme eines Entwurfs - hier ver-
standen als zeichnerischer Entwurf (»desseing«) - und nicht etwa des Wachsmodells

43 Charles-Etienne Pesselier, Lettre sur les quatre Modéles exposes au Salon, pour le Mausolée de Son Eminence
Monseigneur le Cardinal de Fleury, o. O. 0. J. [1743], S. 381-390, hier S. 384. Zum Literaten und Enzyklo-
pidisten Pesselier vgl. M. [ohne Angabe des Vornamens] Castilhon, »Eloge de M. Pesselier«, in: Le
Nécrologe des hommes célebres de France, par une société de gens de lettres. Année 1764, Bd. 1, Maastricht
1775, S. 17-26. Pesseliers Auseinandersetzung mit den Salonmodellen wird ausfiihrlich in Windorf
(2021, Anm. 1) analysiert.

44 Caylus1762 (Anm. §), S. 70-71.

45 DPesselier o. J. [1743] (Anm. 43), S. 386: »[...] mais il en faut toujours revenir a la nécessité de remplir
le vuide de la Chapelle; & ce nud est un défaut qui, joint aux autres, rend ce Modéle impractiquable
dans l'exécution; il auroit donc fallu du moins pour réparer une partie de ces vices de composition,
que M. Bouchardon efit fixé tous les regards des Spectateurs sur sa Figure principale, c’est-a-dire M. le
Cardinal, en 'animant par une attitude différente de celle ou il est; on aimeroit mieux voir S. E. debout
& revétue de tous ses habits d’honneur dans U'instant, ou la certitude qu’elle va mourir, glaceroit d’effroi
tout autre que ce Ministre. Il se soutiendroit d’une main sur une anchre, symbole de 'espérance que
donne I'Evangile qu’il tiendroit de 'autre, & conserveroit I'air noble d’une sainte & humble confiance.«

46 Ebd.,S.385-386.

47 Scherf sieht die Harvard-Zeichnung auch eher zum ersten Wachsmodell gehorig. Vgl. Scherf 1999
(Anm. 31), S. 404.
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13 Edme Bouchardon, Contre-épreuve einer
Rételzeichnung fiir ein Grabmonument
eines Kardinals [vermutlich vor 1732],
Mainz, Landesmuseum

St
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berichtet.® Es ist deshalb nicht ganz auszuschlief3en, dass der Bildhauer die Harvard-
Zeichnung, die zudem mit den geklebten Papierteilen als Resultat einer Erprobungspha-
se der Arkadennische verstanden werden muss, auch erst im Rahmen der geforderten
konzeptionellen Nachbesserungen nach der Ausstellung des ersten Wachsmodells er-
arbeitet hat.

Dagegen sei jedoch die These aufgestellt, dass die Harvard-Zeichnung ein eher
traditionelles Vokabular aufweist, das an vermutlich &ltere Grabmalskonzeptionen
Bouchardons beispielsweise aus Rom erinnert. Im Landesmuseum Mainz befindet

48 Gabriel an Bouchardon, 29. September 1743, AN AB/X1X/4228, Dossier 10, Nr. 6 (Roserot 1893, Anm.
4, S. 426, jedoch unter Angabe des Privatarchivs der Nachfahren; Scherf2016, Anm. 8, S. 341, Anm. 12):
»M. le Controleur general m’ordonne de vous mander que vostre dernier desseing est agrée, Monsieur,

et que vous serez chargé de faire le tombeau de M. le cardinal de Fleury. Il veut garder encore vos
desseings [...].«
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sich etwa eine Contre-épreuve zu einer Rotelzeichnung fiir ein Grabmonument eines
Kardinals, die bisher keine konkretere wissenschaftliche Einordnung erfuhr (Abb.
13).# Dabei handelt es sich um eine Priant-Figur im Profil mit fokussiertem Blick nach
vorne, auf einem Sarkophag in ewiger Anbetung verharrend, wihrend in den Nischen
stehende weibliche Personifikationen wiedergegeben sind. Aufgrund des Hintergrunds
mit Nischenfiguren und den unterschiedlichen Nischenproportionen kann die Rotel-
zeichnung nicht als Entwurf im Rahmen des Fleury-Wettbewerbs gelten, worauf Weber
hinweist.*> Wegen der Ubernahme eines eher romischen Vokabulars wird die der Contre-
épreuve zugrunde liegende Rotelzeichnung tendenziell in Bouchardons romische Zeit
bis 1732 datiert. Vor dem Hintergrund einer solchen bei den Pariser Monumenten bis
weit in die zweite Halfte des 17. Jahrhunderts dominierenden und damit traditionelleren
Priant-Figurenkonzeption ohne Torsion (mit Sarkophag) und zusatzlich in Anbetracht
der Rechtfertigung Bouchardons im Livret besonders fiir die Leere der Arkadenwand -
eventuell in Absetzung zu alteren Entwiirfen wie jener aus Harvard -, ist eine Datierung
fiir die Harvard-Zeichnung vor dem ersten Wachsmodell wesentlich wahrscheinlicher.
Es bleibt schliefdlich festzuhalten, dass diese traditionellen Elemente der Zeichnung -
ob vor dem ersten, oder weniger wahrscheinlich, vor dem zweiten Entwurf - ohnehin
verworfen wurden. Zudem ging das zweite Modell, dessen vermutlich zeichnerischer
Entwurf im Brief vom 29. September 1743 offiziell angenommen wurde, nicht aus einer
Nachbesserung des ersten Wachsmodells hervor, sondern sah eine radikale Komposi-
tionsdnderung mit einer inhaltlichen Verschiebung vor.

Hier sei nur darauf hingewiesen, dass dieses zweite Wachsmodell seit jeher le-
diglich als Anlehnung an Girardons Grabmonument Richelieus verstanden wurde.>
Unbeachtet blieb jedoch, dass Bouchardon auch hier - trotz oder gerade aufgrund des
Entwurfscharakters - mit der stehenden gefliigelten und weinenden Genius-Figur an der
Saule im Hintergrund und zuvor schon in Saint-Sulpice mit einer ebenfalls stehenden
weiblichen Figur ein Grabmalskonzept eingefiihrt hat,5* das bei einem Blick auf Vassés

49 Vgl. die rudimentare Nennung bei Weber 1968 (Anm. 13), S. 194. Im Mainzer Ausstellungskatalog wer-
den eher generelle Anmerkungen zum Bestand von Bouchardons Zeichnungen gemacht, aber nicht
speziell zu dieser Contre-épreuve. Vgl. Franzosische Graphik des Barocks und Rokokos, hg. vom Landes-
museum Mainz, Konzept und Bearbeitung von Norbert Suhr, Ausst.-Kat. Mainz, Landesmuseum,
Mainz 2014, S. 401-402. Vgl. zuletzt mit einer Zusammenfassung der bisherigen Forschungen Edouard
Kopp, »Edme Bouchardon, Etude de monument funéraire, in: Edme Bouchardon 1698-1762. Une idée
du beau, hg. von Anne-Lise Desmas, Edouard Kopp, Guilhem Scherf und Juliette Trey, Ausst.-Kat. Pa-
ris, Musée du Louvre/Los Angeles, J. Paul Getty Museum, Paris 2016, S. 346, Kat.-Nr. 215.

50 Weber1968 (Anm. 13), S. 194.

51 Roserot 1893 (Anm. 4), S. 427-428; Vitry 1923 (Anm. 5), S. 54; Scherf 2003 (Anm. 33), 0. S.

52 Gemeint ist das Grabmonument fiir die Herzogin von Lauraguais, nach 1735, urspriinglich Paris, Saint-
Sulpice, verschollen. Vgl. beispielsweise Dezallier d’Argenville 1778 (Anm. 2), S. 353: »Un peu plus loin
se remarque le tombeau de la duchesse de Lauraguais, il est composé d’une Figure de femme, éplorée
& appuyée contre une colonne. Ce petit monument admirable est de Bourchardon.« Vgl. dazu auch
Guilhem Scherf, »Dessins de monuments funéraires de Bouchardon, Falconet, Broche et Pajou, in:
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Pleureuse-Konzeptionen und Guillaume Coustous d. J. Monument fiir den Dauphin und
die Dauphine in Sens insbesondere die Entwicklung der Funeralplastik ab der zweiten
Jahrhunderthilfte maf3geblich pragen sollte.s* Demnach konnen nicht nur der zweite
angenommene, aber - so die Korrespondenz in den Archives Nationales - aufgrund des
Riicktritts Philibert Orrys nicht ausgefithrte Entwurf;* sondern auch Bouchardons éltere
Grabmalsentwiirfe (wie die stehende Papstfigur im Entwurf fiir ein Grabmonument
Clemens XI.) sowie ausgefiihrte Monumente das aufderordentliche Innovationspotenzial
des Kiinstlers verdeutlichen. Die enorme Tragweite des ersten (und spéter auch zweiten)
Fleury-Entwurfs im Rahmen einer europiischen Sepulkralskulptur ist damit keineswegs
als singulér in Bouchardons (Euvre zu verstehen und wird im bereits erwahnten For-
schungsprojekt den ihr zustehenden Raum erhalten. Vor dem Hintergrund dieser Aus-
fithrungen sind die bisherigen Versaumnisse der wissenschaftlichen Forschung zu Edme
Bouchardons Grabmalsskulptur umso unverstandlicher.

Genevieve Bresc-Bautier, Frangoise Baron und Pierre-Yves Le Pogam (Hg.), La sculpture en Occident.
Etudes offertes a Jean-René Gaborit, Dijon 2007, S. 207-217, hier S. 207-208.

53 Explication des peintures, sculptures, et autres ouvrages de Messieurs de ’Academie Royale; Dont UExposition
a été ordonnée, suivant Uintention de Sa Majesté, par M. Orry, Ministre d’Etat, Grand Trésorier - Com-
mandeur des Ordres du Roy, Contréleur General des Finances, Directeur General des Batimens [...J; dans le
grand Salon du Louvre. Par les soins du Sieur Portail, Garde des Plans et Tableaux du Roy. A commencer le
Jjour de S. Lotiis 25. d’Aoust 1745. pour durer un mois, Paris 1745, S. 17-18, Nr. 73: »[...] M. le Cardinal de
Fleury couché entre les bras de la Religion, & soutenu par cette Vertu [...]. Un spectacle si touchant [...],
excitent les justes regrets du Génie de la France, & lui font répandre des larmes, dont il arrose le pied de
la colonne funeraire, qui porte I'Urne destinée a renfermer les cendres de son Eminence [...].«

54 Die politischen Griinde fiir das Scheitern von Bouchardons Fleury-Auftrag werden ebenfalls in der er-
wihnten Habilitationsschrift (Windorf 2021, Anm. 1) diskutiert.
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Stratas of Memory.
The Steps in Pigalle's Tomb of
Marshal Maurice of Saxony

Etienne Jollet

Encore about Pigalle’s tomb of Marshal Maurice of Saxony (fig. 1), but this time not so
much the figures as the planes—the various layers of the monument,' with a special
emphasis on whatis at the center. These steps play a major role in this work, being the most
characteristic of mausoleums since the origin of such monuments. Marigny, the Directeur
Général des Bdtiments of the period, sums up the project he chose this way: “It is the one
where the hero seems to descend into the grave that Death opens at his feet.” A question
of “steps”: both a place (the steps) and an action (a step—here, forward). What is of im-
portance here is the idea of illusion—in two different senses. First, illusion as unreality; as
afeature of life, as opposed to death, as the ultimate reality: a life in which so many temp-
tations (celebrity, sensual pleasures) can be considered illusions. Then, illusion as a mean
to reinforce reality: the steps belong to a fictional topography which has several peculiar-
ities, all of them drwaing attention to the mixing of reality and fiction (an un-real world).
The steps here are a way to place the monument in a fictional space, united by a common
downward movement, where we find the different layers that usually constitute a tomb,
on which the various signifying motifs (symbols, allegories, ornaments) are located. The
steps refer also to the principle of gravity, the one which reigns in the real world. Finally,
these steps lead to the open coffin which is itself so close to the real space in which the be-
holderis situated: thatis, outside of the fictional space. The interplay thus defined permits
the tomb to be placed in some sort of general interweaving between fiction and reality,

1 Victor Beyer, Le Mausolée du Maréchal de Saxe, Strasbourg, 1994; Laurence Vander Veken, “Représenta-
tion et conception de la mort dans le Monument funéraire du Maréchal de Saxe de Jean-Baptiste
Pigalle”, in Annales d’histoire de lart et d'archéologie 21,1999, pp. 77-94; Wiebke Windorf, “Jean-Baptiste
Pigalles Grabmal des Maréchal de Saxe (1753-1777): Manifestation einer irdischen Unsterblichkeit”, in
Stefanie Muhr and Wiebke Windorf (eds.), Wahrheit und Wahrhaftigkeit in der Kunst von der Neuzeit bis
heute, Berlin, 2010, pp. 25-43.

2 “[..] c’est celui ot le héros parait descendre au tombeau que la mort ouvre & ses pieds” (letter from
Vandiéres to Lépicié, 19 March 1753, in Marc Furcy-Raynaud (ed.), “Correspondance de M. de Marigny
avec Coypel, Lépicié et Cochin”, in Nouvelles archives de lart francais 1903, pp. 33-34)-
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but also between the expressiveness of the
figures and the one of the levels on which
they are placed. I will study first the signif-
icance of the steps as a place for allegories,
in the sense of personifications. I will then
deal with the allegory of the place, and the
meaning created through the context and
association with other works where steps
have an unequivocal signification. I will
finish by addressing the way in which the
steps define a new relationship between
the fictional space and the “real space”, to
use David Summers’ formula.

The steps:
a place for allegorical personifications

Ganvé par Nieolas DUPUIS Collectiun de Fa

LA STATUE DE LOUIS XV. par ].-B. LEMOINE

M s R o s b Maurice of Saxony’s tomb includes a suc-
cession of horizontal levels: a pyramid,

2 Nicolas Gabriel Dupuis, Monument to refering to immortality; a place for the de-
Louis XV at Rennes, 1754, Paris, BnF ceased; a coffin and a base on which the

marshal’s coat of arms is surrounded by a
garland of cypress branches. That relationships exist between these levels is by no means
a novelty, as they provide the link between the allegories on both sides of the grave with
the deceased. Bernini and others did the job well before: the interplay between the seat-
ed figure and the allegories on one side, between the fictional and the real places on the
other side, in Alexander VII’s famous tomb at Saint Peter’s Basilica in Rome. What was
new here was this type of an animating configuration, being used now in another type
of props for remembrance: the royal monument. Pigalle’s master, Jean-Baptiste II Lem-
oyne, began his project for the statue of Louis XV at Rennes in 1748, not long before the
moment when Pigalle elaborates his project: there, he accentuates the links between the
king and allegories of Hygeia, goddess of health and the figure of Brittany (fig. 2): Hygeia
has an arm on the base of the statue of Louis XV; Brittany gesture towards it; Louis XV’s
arms seem to point at both figures.

What we see here is some sort of “contamination”, the influence of the structure of
a tomb on the design of a public monument—and that was entirely new at the time. I
would like to associate this concept to the strange texts written by the architect Pierre
Alexis Delamair in the 1730s, as in the Livre de la pure vérité of 1737, a manuscript of the
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Bibliothéque de I'Arsenal.3 He proposed a new type of public monument that would fea-
ture not just oner but several figures. He wrote that the architects and sculptors:

“have wrongly imagined until now that a variety of human figures places on
a the same platform bore too much of a resemblance to a tomb, like those,
for example, at Saint-Denis in the Chapel of the Valois.™

His words are a testimony to the interdependance between the two forms, where the
tomb lends a sense of legitimacy to the representation of a multitude of characters on the
same tier.

The difference in Maurice of Saxony’s tomb is the existence of narrative relationships.
They are even easier to notice due to the use of a common color, white, for the figures: it
creates a sensual link between them, in contrast with the different types of marble, the
turquoise blue of the pyramid, the green of the sarcophagus, and the grey Gris de Senones
of the pyramid. And the question of this link is here central here: it is illustrated by the
hand of France clasping the hero’s arm, a way to evoke the relationship of the French
people to their salvation and the victory of Fontenoy.

So a hero on steps. Usually, that what is called the “terrasse”, the fictional surface on
which the protagonists act, is flat. Here, the status of the steps is unclear. We have no
testimony by Pigalle; only documents of the monument’s reception can help—though
there are limitations with such sources. For most of the numerous authors, anonymous
or not, who wrote about the monument during the long period of its creation—say,
from 1753 to 1777—there are the gradations (“degrés”), the steps or tiers against the
the pyramid in the background.s But there is also the way down to the grave, and then,
finally, what unifies the monument is the fact that the standing figures form part of the
narration, since Death opens the lid of the coffin, a feature which might not have been
present in the beginning, if we refer to a drawing from the art market.® These steps
accompany the movement of the main figure: downwards. This is the particular fea-
ture, which distinguishes this monument from others that are similar, such as the pro-
ject identified by Victor Beyer in an collection in Basel and attributed by the author to

3 Pierre-Alexis Delamair, Le Livre de la pure vérité, 1717, Bibliothéque de I'Arsenal, ms. 3054.

4 “[...] Tous les architectes et sculpteurs, méme parmi ceux des savants fort discernés, se sont
spécieusement imaginés jusqu’a présent qu’une multiplicité de figures pédestres posées sur une méme
plate-forme sentait trop le tombeau comme celles faites par exemple a Saint Denis dans la Chapelle des
Valois.”

5 “Lettre & un ami sur le tombeau du maréchal de Saxe”, in Collection Deloynes, vol. 11, Paris, BnF, Dé-
partement des Estampes et de la Photographie, p. 236: “Le lieu de la scéne est au pied d’une pyramide,
symbole de 'immortalité [...] La pyramide est élevée sur plusieurs degrés, au bas desquels on voit un
sarcophage ou tombeau. Cing figures font tout le sujet.”

6 Alexis Bordes, Esquisse pour le tombeau du maréchal de Saxe, Dessins et tableaux anciens du XVI® au
XXesiecle, vente du 15 septembre au 20 octobre 2006.
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3 Jean-Baptiste II Lemoyne, Project for a
tomb, Basel, private collection

Jean-Baptiste II Lemoyne, in which the tomb is opened by a human figure, an not by
Death (fig. 3);” no clear movement towards the grave is really seen. And the step forward
changes everything: in Lemoyne’s version, opening the grave can be interpreted as a
sign: death is coming. It reminds us of the fact that here the movement in the fictional
space is a direct visualisation of a metaphor. According to Charles Huré’s Dictionnaire
universel de lécriture sainte (1715), “‘To walk down to the grave’ means to die”.® This is
what we see here. The marshal is shown dying: it is a type of action, located in a specific
space, with the surrounding figures participating in the narration. The most problematic
aspect of the personification of France is, in fact, its location. Several texts express the
feeling that this personification of France in relation to its place is not proper. A text from
October 1756 suggests that France should be seated “in a place that is more decent than
on the steps of a pyramid”.?

Such a criticism belongs to a culture of propriety and of conformity to implicit rules of
behaviour, but also present was more sophisticated system of valorisation of place. The

7  Victor Beyer, “La triple sépulture de Maurice de Saxe 4 Saint Thomas de Strasbourg”, in AAF 25,1978,
pp- 181-190.

“‘Descendre

8 Charles Huré, “Tombeau”, in Dictionnaire universel de I'écriture sainte, Paris, 1715, p. 832:
dans le tombeau’, ¢’est mourir.”
9 “Réponse d’un éléve de 'académie royale de peinture et de sculpture : a auteur de la petite brochure

ER2)

ayant pour titre: ‘Observations sur le projet du mausolée de M. le Maréchal de Saxe’”, October 1756, in
Collection Deloynes, vol. 11, p. 232, 3 p. ms.: “La France, dites-vous, aurait d étre dans un lieu plus dé-
cent, assise sur un Trone, ou sur un Trophée. Je réponds qu’il n’est point question ici de nous représenter

la France sur un Trone.”
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steps are to be associated with a reference to scale, a progression by degrees: a notion
well known in the academic field as Gradus at Parnassum, but which exists also in the
religious literature on the Counter-Reform. The powerful cardinal Bellarmin published
his Escalier spirituel portant ldme a Dieu par les marches des créatures in 1616, mentioned
in the first lines of the Introduction a la vie dévote by Saint Francois de Sales, which was
still very popular in France during the 18" century. There is a Scala coelestis which leads
to God—the one which, according Howard Hibbard, is represented in Poussin’s Madonna
of the Steps.’® Is it present in Pigalle’s work? The number of steps corresponds to vari-
ous stages, so what be the significance of the evolution from five, as in the drawing of
the Musée Magnin (fig. 4), to three? And, obviously, the Scala coelestis is hardly a way to
describe a movement in the opposite direction, towards the earth. But in fact this Scala
coelestis is conceived of in two ways, as in Bernard de Clairvaux’s conception borrowed by
theologians like Fénelon, still popular in the middle of the 18" century: there are two di-
rections, a Scala humilitatis up to the sky, and a Scala superbiae, a way down for the proud.
This could be the one represented in Pigalle’s monument—but it could also be seen in a
positive perspective: the Kenosis, the way of becoming humble. This is not really the case
here, as far as the facial expression is concerned—a very proud one, based on what one
knows about Maurice of Saxony’s pride. Nevertheless, what is shown is a moving away
from glory, step by step, which corresponds with the flags and allegoric personifications
of the vanquished nations: to go down, to accept the common fate—death.

Or memory: since the figure not only goes to the coffin, but also in the direction of
the beholder: in the direction of living people. There is also another topographical level:
where the tomb itself and the two lateral figures, Hercules and Death, stand. So what is
defined here is a scalar link between the fictional space and the one of the beholder. In
this reading, Pigalle’s steps are no longer an exception, but on the contrary one more ex-
ample of the valorisation of the link between the two spaces due to what can be described
as stairs, a spatial link recurrent in religious painting in Paris during the first half of the
18" century.

From fictional to real place: steps as stairs

The first major exemple declining such a configuration might be René-Antoine Houasse’s
Pentecost at Saint Merri—before 1710 (fig. 5). Here the steps lead the beholder to the top.
But it is Charles-Antoine Coypel who, in different Parisian churches in the first half of the
century, made popular this way of depicting space. Three of these must be mentioned.
The first is the Ecce Homo painted for the church of the Oratoire in 1729, destroyed but
fortunately engraved by Joullain (fig. 6); an impressive configuration where there is a

10 Howard Hibbard, Poussin. The Holy Family on the Steps, London, 1974.
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4 Jean-Baptiste Pigalle, Preparatory drawing
to the tomb of Maurice of Saxony, Dijon,
Musée Magnin

strong contrast between the standing fig-
ure and, on the steps beneath, a mourn-
ing female figure on the left, and on the
right a man pointing with his right hand
in the direction of the Saviour. We dis-
cover here a composition that is similar

to that of our monument. What is very
useful is the comment written by the
artist himself in the Mercure de France of
June 1729: “This great man at the very center of the turmoil and confusion has created
this order and the sort of majestuous arrangement which imposes itself as soon as one
looks at it.”** The second work by Coypel that we can compare with our monument is
again in Saint Merri—in fact a kind of adaptation of the older work of Houasse (fig. 7).
It was completed in 1749 with the help of Pierre Louis Subro, a painter of architecture.
I would like to stress here the fact that the table in front of Christ plays the role that the
coffin does in Pigalle’s work: it both closes the scene to the front and welcomes people
coming from below. But the most comparable example might be the work for the altar
of Saint Nicolas du Louvre, with an Entombment of Christ, of 1734 (fig. 8), where there is
movement downwards to the grave, and importantly a direct link between the scales and,
in front, an altar which is also the grave. It is a composition of the whole setting, wrote the
Abbé Du Maine in his description in the Mercure de France of October 1734, of “a table, a
picture and a glory”>—the table here being the altar, designed by the painter himselfin a
shape like that one of of Pigalle's projects, the pedestal of the Saxe Monument which was
condemned by Vandieres: called a “piédestal” by Marigny, when he asked Pigalle on Au-
gust 11, 1754 to “entirely suppress the round shape” of the “pedestal”. The angels are in-

11 “[...] ce grand homme au milieu méme du tumulte et de la confusion, a conféré cet ordre et cette espéce
d’arrangement majestueux qui impose des le premier coup d’ceil”, in Mercure de France, June 1729,
p- 1290.

12 Mercure de France, October 1734, p. 2169: “[...] d’une Table, d’un Tableau et d’une Gloire [...].”

13 Archives Nationales, 011908, 1754, p. 92: “[...] il faut en supprimer entiérement le rond.”
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5 René-Antoine Houasse, Pentecost, 1690, Paris, Musée
Carnavalet (formely Paris, Saint Merri)

volved in the drama—and may be even more so in the
print, which Pigalle might have seen. And, beneath, a
Veronica, alongside the Marshal’s coat of arms—two
ways of refering to the identity of the deceased.

There is no direct link between Coypel and Pigal-
le; but they knew each other at the Académie royale
de peinture et de sculpture, where Pigalle was Recu
(became a full member) in 1744, and Coypel became
director of the institution in 1747; the churches men-
tioned above were rather close to Pigalle’s place of
residence in rue Meslay; and the prints by Joullain circulated in Paris. So I think there is a
further reaching relationship: the presence of stairs in front of paintings, as a way to de-
fine nobility for the figures above, the model being the School of Athens that Pigalle might
have discovered in Rome during his stay from 1735 to 1741. Herein we can find a prelimi-

nary of a monument to Grands Hommes avant la lettre, especially with Aristotle standing
proudly and Diogenes, in front of him, sitting on the stairs, like France in the monument
to the Marshal of Saxony.

But refering to this revival of the depiction of stairs in painting is not enough: there
is another important example of the use of scale, in popular culture, where the down-
ward movement is present, and, even more significantly, so is Death. It is the corpus of
works on the Ages of Man. A popular Spanish print from the beginning of the 19 cen-
tury which certainly has its roots in the culture of France of the 18" century, it not only
shows the figure of a soldier who is in the age of 30, but also, in the foreground, a com-
position similar to what of Pigalle’s mausoleum (fig. 10): Death on the right, a naked fig-
ure on the left and above, Christ seen from the front. This is part of a long tradition in
which various fundamental motifs of Pigalle’s tombs were presented and committed to
the same principles of a literal visual transcription of “gnomic” knowledge—proverbs,
maxims, aphorisms, etc., as the “un pied dans la tombe” in Niccolo Nelli’s print that por-
trays an older man with a leg in a grave (fig. 9) or Jorg Breu’s example with the coffin
beneath (fig. 11). But, after all, when stepping down to limbo, Christ is not humble any-
more—there are no other contemporary works to compare with, just Mantegna’s Descent
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ECCE HOMO

Gravé par F. Jowllain dapres (¢quirse dugrand Tableaw peint par Ch. Coypel pourl{glise des R P. deloratoire
le grand Tableaw a 4o vad: de haut sur 32 delagge .

6 Francois Joullain after Charles-Antoine Coypel, Ecce Homo, 1729, etching and
engraving, Paris, BnF
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7 Charles-Antoine Coypel, The Pilgrims of Emmaus,
1749, Paris, Saint Merri

8 Francois Joullain after Charles-Antoine Coypel,
Entombment of Christ, 1734, Paris, BnF
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to Limbo, with a door on the ground that we may associate with the lid of a coffin. And this
way down means that the steps are no longer just a place for allegorical personifications,
but that they work too as an allegory of what is at the centre of our attention here: the
passage into another world.

The mausoleum for Maurice of Saxony and “real spaces”

9 Anonymous, The Ages of Man, before 1834, Spain,
Marseille, Mucem

The notion of “real space”, as described by David Summers, is interesting for our study
due to the fact that it not only refers to the space in which the beholder exists but also
to the surface on which a painting is painted, or the surfaces of the bodies, or the vari-
ous planes: foreground, middleground, and background of a representation.*+ The steps
at the center describe, in an intense and dramatized way, the relationship between the
horizontal and the vertical, and at the same time they convey the idea of a passage in
two ways: first, the passage from one step to another; second, the passage into the cof-
fin. This visual poetics around the threshold reminds us the one deployed by Watteau in
The Shop Sign of Gersaint: here it is inverted, in that we’re stepping upwards, rather than
down, but we are still moving from one world into another. This here is the main issue,
the one Michel-Ange Slodtz also translated spatially in the tomb of Languet de Gergy in
Saint-Sulpice, created in the same years, from 1750 to 1757. But the concept can be also
dramatised as in the frontispice of La Font de Saint-Yenne’s L'Ombre du grand Colbert, of
1752, where the shadow of the great minister is deliberately falling down into the abyss,
when seeing what is happening to the Louvre (fig. 12).

On the topic of the relationship of the monument with the real space,  must refer again to
Charles Antoine Coypel’s works, since they all include an interaction with what is outside
the painting. At the Oratoire, in 1729, Copyel introduced a third objective: “the place of
the scene could, in being unified with the architecture of the church, make it seem big-
ger, and my work would be even more illusory.””s And it is the same in Saint Nicolas du

14 David Summers, Real Spaces, New York, 2003.
15 “Lettre de M. Coypel [...] au révérend pére de La Tour”, in Mercure de France, June 1729, p. 1291: “Enfin
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10 Nicolo Nelli (attr. to) after Cristofano Bertelli (attr.
to), The Ages of Man, ca 1580, Spain, London, British
Museum

Louvre, where Coypel’s work, according to the Abbé Du Maine, is “composé d’une Table,
d’un Tableau et d’une gloire.”*® He described the interaction between the work and the

surrounding space:

11 Jorg Breu, The Ages of Man, ca 1540, woodcut, Gotha,
Landesmuseum

“Its edge is linked to the theme and belongs to it; because there is with the
picture an artifical edge which has the thickness of a portico, the real edge
of which builds the foreground. The steps, of the same imitation marble as
the portico, occupy the lower part and come to join the tiers of the altar, and
thus of the top of the tomb.”"

We see the same result in Saint-Merri, in 1749. Here the pleasant, absorbing account of
illusion seems to both corroborate and contradict Marian Hobson’s book, The Object of

que le lieu de la scéne plt en s’unissant a 'architecture de ’Eglise 'accroitre et rendre mon ouvrage
plus trompeur.”

16 “Lettre de M. 'abbé du Maine [...] a M.D.L.R.”, in Mercure de France, October 1734, p. 2170.

17 1d., pp. 2172-2173: “Sa Bordure est liée au Sujet et en fait partie ; car il se joint au Tableau une Bordure
feinte qui représente 'épaisseur d’un Portique, dont la Bordure réelle forme le devant. Des Marches,
du méme marbre (feint) que ce Portique, occupent le bas et reviennent rejoindre le gradin de 'Autel et
par conséquent le dessus du Tombeau.”

125



Etienne Jollet

Art which explains how, around 1750 again, there was a shift: no longer a “soft illusion”, a
gratifying mixture of fiction and reality, as in Coypel’s works and in Pigalle’s but a “hard
illusion”, where only that which corresponds to the material caracteristics of an object
is taken into account. Various texts of the period described this phenomenon. The most
characteristic might be Suard’s comment in 1786: “I don’t know what is the setting of
the scene : I see Maurice descending the steps, without seeing any building to which
these steps would belong.”*® Cochin, on a more philosophical level, asks a critic of the
Observateur littéraire:

“What does it mean ‘because the physical is rightly what is concentrated
on, what most strikes the artists who are consistent enough that they do
not need metaphysical illusions’: does it simply mean that the artists can’t
represent anything without pretending it has a physical consistency? Then
it was not necessary to twist your sentence in order to say something so
ordinary.”®

Here, Pigalle mixes the two modes to a third: a “soft illusion”. Nevertheless there were
many negative reactions to some of the features of his works, symptomatic of proponents
of an opposing artistic conception. The main debate centred on the direction in which the
lid of the coffin opens: it can’t be so, since it would prevent the marshal from entering the
grave. One could show who that, in fact, it is possible to slip down the steps and descend
easily. This kind of coherence was emphasized by Denis Diderot, who in the case of the
monument to Maurice of Saxony imagined two grenadiers sharpening their sabres on the
stone of the tomb.>* We might understand this as a consequence resulting from criticism
of the mixed allegory—half history, half allegory—, but this position was not new, such
ideas had already been expressed by Abbé Dubos in 1719.

What may have been new here was this confrontation between the work and the be-
holder in the very particular context of the church of Saint Thomas. Firstly, it is surprising
that we see this constellation where an altar would usually be placed, and that the de-
scent of the marshal emphasises the association between grave and altar. Secondly, the
pictorial dimension is enhanced by the scenography and its design that creates a play of

18 Jean-Baptiste Suard, “Eloge de Pigalle”, in Mélanges de littérature 3, Paris, [1760], pp. 285-309; Collection
Deloynes, vol. 11, p. 898: “Je ne sais quel est le lieu de la scéne : je vois Maurice descendant des degrés
sans voir aucun édifice auquel ces degrés appartiennent.”

19 Charles-Nicolas Cochin, Les Misotechnites aux enfers, Paris/Amsterdam, 1763, p. 10: “Que veut dire,
car le physique est avec raison ce qui occupe, ce qui saisit le plus les Artistes qui ont assez de consistance pour
navoir pas besoin des illusions métaphysiques. Veut-il dire simplement que les Artistes ne peuvent rien
représenter, qu’ils ne lui supposent une consistance physique? Alors ce n’était pas la peine d’entortiller
ta phrase pour dire une chose si commune.”

20 “Salon de 1767” in Jules Assézat and Maurice Tourneux (eds.), Euvres complétes de Diderot, vol. 11,
Paris, 1875-1877, p. 356.
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12 Jacques-Philippe Le Bas after Charles
Eisen, frontispiece of Lombre du
Grand Colbert by La Font de Saint-
Yenne, 1752, etching, Paris, BnF
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light, with the stain-glass window, named E on the plan—the windows on the right, from
the point of view of the beholder—given by M. d’Antigny, informant of M. d’Angiviller
about Pigalle’s work. Thirdly, the nature of the predominantly frontal view: we can see
a connection here with Coypel’s work, and evidence of the concepts that lend the work
a pictorial quality. This was made possible by the destruction of the rood screen in the
nave. And there are some elements in the monument that describe a new articulation of
the interweaving between two and three-dimensions: like the pyramid which, from fur-
ther away, seems to translate depth in a vertical sense, where the lines that are orthogonal
to the princilan plane meet. In the work itself| the artist made a major change, redirecting
the marshal’s gaze away from the animals, and turned it instead towards Death, there is
no clue to really know exactly what he is looking at. And, a discrete but important feature,
the upper edge of the lid of the coffin is slanted slightly, which creates some movement
in the composition. This effect is enhanced by the horizontal lines formed by the steps,
and those that extend to the left and to the right below the windows which make the slant
even more perceptible. But in the other direction, always down: encore down; as an in-
evitable fact that, even with the bravura both of the marshal and the artist, everything
is going down: the real steps, as do the steps of the vault, where the real corpse remains.
Pigalle’s project for the Marshal of Saxony presented a new approach in the art of the
funeral monument: the juxtaposition of various elements, the ambiguity of beeing some-
thing between grave and altar, and then, in the space of Saint Thomas, the consequence
of the creation of some sort of a cult around the figure, which is somehow still surprising
to us today. This corresponds to ideas of levels, topographical levels, and levels of reality
which are associated with each other here in a joined movement. It would be easy to de-
fine the monument in terms of a teleological framework, considering the monument as
a precedent for ones dealing in an even more complex way with the levels of reality, as
we can state with the monument to Madame Favart by Jean-Jacques Caffiéri or Canova’s
monument to Maria Cristina in the Augustinerkirche in Vienna. Such a play on the multi-
plicity of “degrés” can bee understood both as “levels” and “degrees” that describe plac-
es and qualities. This is based on the topographical sense of the word as well the causal,
as something defining the implicit legitimacy of the presence of a figure in a particular
place: as here, for the marshal, simultaneously above and descending. At the same time,
what Pigalle experienced was that this complex series of steps of spatial relationships in
which movement and immobility are associated with a play on the notion of threshold,
was located so far from Paris that it might have remained largely unseen by the public.
Of course, this was not the case: a real form of tourism was documented and two prints
circulated, one by Christian de Méchel and the other by Cochin et Dupuis. But it was no
longer what the artist seemed eager to create: the meeting of the body standing upright
with the viewer, whose gaze is directed upwards, and the marshal moving downwards,
somewhere near the lid of the coffin; nobody looking inside, into the invisible inside of
the grave; into the meaning of the grave; or into all of the memories associated with both
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lives. It is here that studying such a work can teach us a lot about what it might mean to
face a monument, how we or the artwork finds a way to avoid the central void—death, or
the absence of sense; which is also a way to learn about the work of visual art generally
speaking; thanks to a step on a step, a step downward, a step forward. The questioning
continues, with Duchamp’s Nude descending a staircase, N° 2:* from one step to another—
to the totality, which is the mystery of the animation of a human figure.

21 Marcel Duchamp, Nude descending a staircase - No. 2, 1912, 147 x 90 cm, Philadelphia, Philadelphia
Museum of Art.
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1 Georges Louis Le Rouge, Place de Louis XV, 1763, Radierung, 50,4 x 66,3 cm, Paris, Musée Carnavalet,
Cabinet des arts graphiques



Pierre Pattes Monumens.
Grab- und Denkmal im Kontext des
Embellissement

Yvonne Rickert

Einleitung

Der Prunkband des franzdsischen Architekten Pierre Patte Monumens érigés en France
a la gloire de Louis XV erschien 1765, zwei Jahre nach der Einweihung der Reiterstatue
Ludwigs XV. auf der Pariser Place Louis XV, der heutigen Place de la Concorde (Abb.
1).! Dieser Konigsplatz und das in dessen Mitte aufgestellte Denkmal nehmen in der ge-
nannten Publikation einen gewichtigen Raum ein. Der Autor berichtet darin tiber den
ersten der zwei ausgeschriebenen Wettbewerbe um die Gestaltung der Place Louis XV,
beschreibt zahlreiche eingegangene Projekte sowie den schliefdlich ausgewahlten Plan
des koniglichen Architekten Ange-Jacques Gabriel. Patte legt zudem den Fortschritt der
Wissenschaften und Kiinste dar und bietet dem Leser eine ausfiihrliche Abhandlung
iber die Geschichte und Bedeutung der Ehrendenkmaler fiir Herrscher und Grands
Hommes. Die Forschung hat sich den Band als wertvolle Quellensammlung zu franzo-
sischen Konigsplitzen zu Nutze gemacht, insbesondere hinsichtlich der Pariser Place
Louis XV. Zudem hat sie sich immer wieder mit der Frage nach den Zielen auseinander-
gesetzt, die der Autor mit der Herausgabe anstrebte. Vor allem wurden die Ansichten
Pattes hinsichtlich eines sinnvollen und tiberlegten Urbanismus herausgearbeitet und
die Modernitiat des Werkes aufgezeigt: Dieses kann als Vorldaufer eines Wettbewerbs-
buches beziehungsweise eines Stadtplanungsbuches bezeichnet werden.* Auf diesen

1 Vgl. Pierre Patte, Monumens érigés en France a la gloire de Louis XV, précédés d’un tableau du progrés des
Arts & Sciences sous ce régne, ainsi que d'une description des Honneurs & des Monumens de gloire accordés
aux grands Hommes, tant chez les Anciens que chez les Modernes; et suivis d’'un choix des principaux projets
qui ont été proposés, pour placer la statue du Roi dans les différens quartiers de Paris, Paris 1765. Weitere
Auflagen folgten 1767 und 1772.

2 Vgl.Mae Mathieu, Pierre Patte. Savie et son ceuvre, Paris 1940, S. 61u.S. 63; Antoine Picon, Architectes et in-
génieurs au siécle des Lumiéres, Marseille 1988, S. 169-193; Héléne Lipstadt, »Architectural Publications,
Competitions, and Exhibitions«, in: Eve Blau und Edward Kaufman (Hg.), Architecture and its image.
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Erkenntnissen basierend soll im Folgenden auf die von Patte dargestellten Zusammen-
hiange von Grab, Denkmal und Embellissement eingegangen werden, um zu zeigen, in-
wiefern diese Themenkomplexe eng miteinander verwoben sind. Wenn der Prunkband
in der bisherigen Forschung als Ausdruck der Lobpreisung des franzdsischen Konigs ver-
standen wurde, soll das Werk hier auf eine kritische Haltung gegeniiber der Krone hin
untersucht werden, die zwar oftmals indirekt, aber bestindig gedufdert wird. Zum einen
wird die in den Monumens aufgezeigte Entwicklungsgeschichte von Grabmal und Denk-
mal genauer betrachtet werden. Dabei wird die These verfolgt, dass Patte durch eine
solche vergleichende Entwicklungsgeschichte eine relativierende Sicht auf Ludwig XV.
und seine Denkmaler im offentlichen Raum zu vermitteln versucht. Zum anderen wird
die zeitgendssische Aufstellungspraxis der Monumente diskutiert. Es wird sich erweisen,
inwiefern sich dem Embellissement zugrunde liegende Ideen darauf auswirkten und wie
Forderungen nach einem umfassenden Embellissement von Paris negativ auf den Konig
zuriickfallen konnten. Schliefdlich wird zu untersuchen sein, in welchem Ausmafd der
im 18. Jahrhundert verstarkt laut werdende Wunsch nach Ehrenstatuen fiir die Grands
Hommes auch in Pattes Band zum Ausdruck kommt. Es soll verdeutlicht werden, wie es
dem Autor gelingt, das Vorrecht des Konigs auf Monumentalstatuen seiner Person, die zu
Lebzeiten offentlich aufgestellt werden, in Frage zu stellen. In diesem Zusammenhang
wird ein von Patte entworfenes Projekt flir ein Embellissement der Innenstadt von Paris
neu bewertet werden.

Four Centuries of Architectural Representation. Works from the Collection of the Canadian Centre for Ar-
chitecture, Montreal 1989, S. 109-137, hier S. 122; Michel Gallet, Les architectes parisiens du XVIIF siécle.
Dictionnaire biographique et critique, Paris 1995, S. 392-400; Sophie Descat, »Pierre Patte. Théoricien de
l'urbanisme, in: Michel Le Moél (Hg.), Urbanisme Parisien au siécle des Lumiéres, Paris 1997, S. 58-65;
Sophie Descat und Eric Monin, »Did function outweigh aesthetics? Re-reading the >"Monuments érigés
en France a la gloire de Louis XV« by Pierre Patte (1765)«, in: Miguel Figueira de Faria (Hg.), Pragas
reais. Passado, presente e futuro, Akten des Kolloquiums vom 23.-25.11.2006 in Lissabon, Lissabon 2008,
S.117-128, hier S. 117; Franziska Dunkel, »Pierre Patte. Monumens érigés en France a la gloire de Louis
XV (1765)«, in: Vittorio Magnago Lampugnani, Katia Frey und Eliana Perotti (Hg.), Anthologie zum Stdd-
tebau, 3 Bde., Bd. 1.1, Berlin 2008, S. 468-477. Einen aktuellen Uberblick zu Patte bietet der Eintrag von
Thomas Wilke, »Pierre Patte «, in: Allgemeines Kiinstlerlexikon-Internationale Kiinstlerdatenbank-Online,
URL: https://www.degruyter.com/view/AKL/_00100738?rskey=cKoNGo&result=21&dbq_o=Pier-
re+Patte&dbf o=akl-fulltext&dbt_o=fulltext&o_o=AND [letzter Zugrift: 06.07.2019].

3 Zuder indirekten Kritik an Ludwig XV., die von Patte in dem Recueil getibt wird, vgl. Yvonne Rickert,
»Une célébration du roi? Pierre Patte et ses Monumens érigés en France a la gloire de Louis XV«, in:
Les Cahiers de Framespa 11,2012, URL: https://journals.openedition.org/framespa/1842 [letzter Zugrift:
26.08.2019]. Die Forschungen zu den Grands Hommes sind umfangreich. Einen guten Einstieg bieten
Jean-Claude Bonnet, Naissance du Panthéon. Essai sur le culte des grands hommes, Paris 1998; Thomas W.
Gacehtgens und Gregor Wedekind (Hg.), Le culte des grands hommes 1750-1850, Paris 2009 (Passagen/
Passages, 16).
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2 Johann Bernhard Fischer von Erlach, Die zwei Pyramiden bei dem Grabmal des dgyptischen Konigs Moeris
und seiner Gemahlin, Grafik

Relativierung des Konigsbildes -
Pattes Entwicklungsgeschichte von Grab- und Denkmalern

In dem Werk Monumens beschreibt Patte die verschiedensten Ehrenmonumente, welche
die Agypter, Assyrer, Griechen, Romer und Europier errichtet haben. Er verfolgt dabei
zwei Ziele: Erstens versucht er die Bedeutungen und Funktionen von Grab- und Denk-
malern aufzuzeigen. Zweitens strebt er durch die entwicklungsgeschichtliche Einord-
nung und Kontextualisierung der Denkmaler Ludwigs XV. eine Infragestellung der Ein-
zigartigkeit des Herrschers an.

In die Entwicklungsgeschichte von Denkmaélern, die fiir Konige und Grands Hommes
errichtet wurden, reihen sich laut Patte Grabmaéler ebenso wie Personenmonumente ein
(ADbb. 2). Bezeichnend ist, dass der Autor in seiner Geschichte der Denkmaler als erstes
Beispiel ein Grabmal anfiihrt.# Eventuell mochte er dadurch vermitteln, dass die Ent-

4 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 72.
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wicklung der Konigsdenkmaler auf derjenigen von Grabmalern basiert. Zudem ermog-
licht ihm dieses Vorgehen, strukturelle Eigenheiten und Wertigkeiten zwischen Grabern
und Denkmalern herauszustellen. Dieses zuerst genannte Monument, auf das Patte ein-
geht, ist das Grabmal, welches angeblich fiir den sagenhaften Konig Moeris in Agypten
geschaffen wurdes Laut Herodot hatte Moeris einen See anlegen lassen, der die Wasser-
massen des iiberschwemmten Nil aufnahm.® Als Dank hitten die Untertanen auf dem
See eine Insel angelegt, auf der zwei Pyramiden erbaut wurden. Obenauf seien die Per-
sonenmonumente des Konigs und seiner Frau, jeweils auf einem Thron sitzend, errichtet
worden.

Von den zahlreichen weiteren Monumenten, die Patte erldutert, sei noch auf zwei an-
dere verwiesen. Zum einen nennt er das Grabmal fiir Maussollos, Konig von Karien, wel-
ches zwischen 377 und 353 v. Chr. in Halikarnassos angefertigt wurde.” Es zahlt zu den
sieben Weltwundern und wurde im heutigen Bodrum an der Stidwestkiiste der Tiirkei 6f-
fentlich zuginglich und gut sichtbar aufgestellt. Ein weiteres Beispiel betriftt nicht einen
Herrscher, sondern den Philosophen Zenon von Kition, den Griinder der Stoiker.® Thm
wurden zu Lebzeiten die Schliissel der Stadt Athen tiberreicht. Nach seinem Tod (um 262
v. Chr.) ehrte man ihn mit einem goldenen Kranz und schuf ihm per Dekret des Senats
ein Grab auf dem Kerameikos-Friedhof in Athen. Laut Patte sollte so gezeigt werden,
dass man Zenon zu Lebzeiten und nach seinem Tod wiirdigte. Der Autor fiihrt dem-
nach nicht nur Herrschergriber an, sondern auch Grabmaler verdienter Blirger wie etwa
dasjenige eines Philosophen. Es wird sich im weiteren Verlauf der Argumentation noch
herausstellen, dass dieser Umstand von Bedeutung ist.

Des Weiteren nimmt Patte Beispiele von Denkmalern in seinen Recueil auf, die in en-
gem Bezug zu einer Kirche aufgestellt sind. Er scheint dadurch die strukturellen und in-
haltlichen Zusammenhange zwischen Kirche, Grab und Denkmal verdeutlichen zu wol-
len. Patte erwiahnt etwa die Reiterstatue des Colleoni sowie andere dhnliche Beispiele,
von denen zwei kurz erlautert werden sollen. Neben bekannteren Beispielen in Pisa,
Florenz und Venedig nennt Patte auch heute weniger bekannte Personenmonumente
wie diejenigen in Pavia und Ferrara. In Pavia wurde ein aus Ravenna dorthin verbrachtes
Reiterstandbild gegeniiber der Kathedrale aufgestellt; laut Patte zeigt es Kaiser Antonius
Pius.” Es handelt sich um den Regisole (Sonnenkonig) vor dem Dom, eine 1796 zerstor-
te spatantike Reiterstatue, die mangels Inschrift unter anderem als eine Darstellung des

5 Vgl. zu Folgendem ebd., S. 72.

6 Vgl. Herodot, Historien, Buch 2, S. 101 u. S. 149. Vgl. zu dem Grabmal Thomas H. von der Dunk,
Das Deutsche Denkmal. Eine Geschichte in Bronze und Stein vom Hochmittelalter bis zum Barock, Koln/
Weimar/Wien 1999, S. 479 u. S. 482.

7 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 76; vgl. zu dem Grabmal von der Dunk 1999 (Anm. 6), S. 68-71.

8 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 78.

9 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 78, der auf Diogéne Laérce, Vie de Zénon, verweist.

10 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 82.
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Antonius Pius interpretiert wurde.” Die Statue wurde 1937 durch ein neues von Frances-
co Messina entworfenes Denkmal fiir den Regisole ersetzt. In Ferrara standen gegen-
iiber der Kathedrale zwei Statuen am Castello Estense, das Reitermonument des Nicco-
10 d’Este und das seines Sohnes Borso d’Este, Herzog von Mantua.’? Zudem beschreibt
Patte in seinem Recueil ein eigenes Projekt flir das Embellissement von Paris und sieht
vor, eine Statue des regierenden Konigs vor einer Kirche aufzustellen. Darauf wird unten
noch weiter einzugehen sein.

Die Argumentation der heutigen Forschung erinnert in Ansétzen an die Darlegungen
in Pattes Recueil. Es wird im Allgemeinen angenommen, dass sich das offentliche freiste-
hende Personendenkmal aus den im engen Kontext von Kirche und Friedhof errichteten
Grabmilern und Ehrenstatuen entwickelt habe. Dies konnen etwa das Monument des
Cangrande della Scala in Verona, dasjenige des Bartolomeo Colleoni in Venedig und das
des Gattamelata in Padua bezeugen (Abb. 3-4).* Diese Denkmaler sind alle im Nahbe-
reich von Kirchen aufgestellt worden. In Padua hatte man die 1453 enthiillte Reiterstatue
des Erasmo da Narni (Gattamelata) auf dem damaligen Friedhofsbezirk vor der Basilica
del Santo errichtet.’s

Nachdem gezeigt wurde, dass Patte fiir seine Geschichte der Monumente sowohl
Grab- als auch Denkmaler heranzieht, ist zu fragen, wie er diese charakterisiert und
welche Eigenschaften und Wertigkeiten er ihnen zuordnet. Patte erlautert vor allem die
Vorbildfunktion der Denkmaler und Ehrenfeiern. Drei ausgewéhlte Textausziige sollen

11 Vgl. von der Dunk 1999 (Anm. 6), S. 95.

12 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 84.

13 Vgl. Dietrich Erben, Bartolomeo Colleoni. Die kiinstlerische Représentation eines Condottiere im Quattro-
cento, Sigmaringen 1996, S. 21; Brendan Cassidy, Politics, Civic Ideals and Sculpture in Italy, c. 1240~
1400, London 2007, S. 149-200.

14 Vgl. Herbert Keutner, »Uber die Entstehung und die Formen des Standbildes im Cinquecento, in:
Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 8, 1956, S. 138-168, hier S. 138-140; Erben 1996 (Anm. 13), S.
21; Henrike Christiane Lange, »Padoue, statue équestre de Gattamelata, in: Francois Lemée, Trait¢
des statués, hg. von Diane H. Bodart und Hendrik Ziegler, 2 Bde., Bd. 2, Weimar 2012, S. 180-184, hier
S. 182; Volker Hunecke, Europdische Reitermonumente. Ein Ritt durch die Geschichte Europas von Dante
bis Napoleon, Paderborn 2008, Kapitel 1, besonders S. 23-29; Ulrich Keller, »Reiterstandbild«, in: Uwe
Fleckner, Martin Warnke und Hendrik Ziegler (Hg.), Politische Ikonographie. Ein Handbuch, 2 Bde., Bd.
2, 3. Aufl.,, Miinchen 2014, S. 301-307; Panofsky zahlt 1964 die Statue des Gattamelata nicht zur Grab-
plastik. Erwin Panofsky, Tomb sculpture: four lectures on its changing aspects from ancient Egypt to Bernini,
New York 1964.

15 Vgl. dazu Lange 2012 (Anm. 14), S. 183.
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3 Grabmal des Cangrande I. della Scala, um 1330,
Verona, Santa Maria Antica
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4 Donatello, Reiterstandbild des Gattamelata (Erasmo
da Narni), 1446-1453, Bronze, Hohe ca. 3,40 m,
Ersatz des Sockelreliefs durch moderne Kopien,
Padua, Piazza del Santo
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als Beispiele herangezogen werden. In einem Abschnitt, den Patte dem Bericht iiber
antike Ehrenfeiern widmet, erklart er das Ziel von Lobreden:

»Le but de ces discours étoit d’exalter le courage de ces généreux soldats
& d’exciter les citoyens a les imiter, par la vue de la gloire dont ces braves
défenseurs de la patrie étoient comblés pour jamais.«*¢

Solche Lobreden auf Soldaten, die anldsslich von Ehrenfeiern vorgetragen wurden, sollen
die zuhorenden Biirger zur Nachahmung der patriotischen Taten, die die Geehrten aus-
zeichnen, auffordern. Zudem flihrt Patte an, dass es bei den Griechen in der Antike Sitte
war, nach einem Sieg den mutigsten Krieger offentlich auszurufen. Diese Mafinahme
sei auflerordentlich geeignet, die Offiziere und Soldaten zu Mut und Furchtlosigkeit im
Kampf zu animieren. Zudem sei es ein Leichtes, Menschen zu Grands Hommes zu erzie-
hen, wenn man dem Volk die Liebe zur Ehre ins Gedéchtnis einschriebe:

»Dans la plus haute antiquité, il étoit d’usage chez les Grecs, aprés une
victoire, d’adjuger le prix de la gloire, & de déclarer publiquement quel
étoit celui qui s’étoit le plus distingué par sa bravoure pendant I’action. [...]
Rien n’étoit plus capable d’inspirer aux officiers & aux soldats, de la valeur
& de l'intrépidité dans les combats. [...] Qui peut imprimer dans l'esprit
des peuples 'amour de la gloire, réussit facilement a former de grands
hommes.«”

Patte spricht den Grands Hommes eine gewichtige Bedeutung zu, wenn er erklért, dass
aufihnen der Ruhm des Staates basiere:

»Ce sont les grands hommes qui font, dans tous les temps, la gloire d’un
état; & il importe a sa prospérité de graver dans tous les coeurs de nobles im-
pressions, des sentiments forts & magnanimes. Par ceshommages éclatans,
rendus a la mémoire de ceux qui avoient bien mérité de la patrie, on éle-
voit 'ame des citoyens, on les rendoit enthousiastes du bien public: ¢’étoit
leur dire, Imitez ces hommes célébres, dont le ciseau, perpétue les actions
généreuses, & rendez-vous dignes, comme eux, des mémes honneurs, & de
I'admiration de l'univers.«*

Betrachtet man eingehend die von Patte angefiihrten Beispiele, scheinen Triumphfeier-
lichkeiten und Statuen der verdienten Biirger oder Grands Hommes diese Vorbildfunktion

16 Patte 1765 (Anm. 1), S. 75.
17 Ebd,S.73.
18 Ebd,,S.71.
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besonders gut zu erfiillen: Diese seien am besten geeignet, den Betrachter zur Nachah-
mung guter Taten zu motivieren. Daraus konnte riickschlieflend gefolgert werden, dass
Patte die Konigsdenkmaler und Grabmonumente fiir die Erziehung der Betrachter als
weniger geeignet bewertet. Patte duflert sich dazu nicht genauer. Es bleibt nur zu vermu-
ten, dass er Ehrenfeiern oder Statuen der Grands Hommes flr die positive Beeinflussung
des Betrachters als besonders fruchtbar erachtet, da es sich bei den Geehrten zwar um
herausragende Personen handelt, allerdings um Untertanen, nicht um Herrscher. Er-
klaren liefde sich dies mit dem Umstand, dass dem normalen Betrachter Tugenden von
Souverdnen aufgrund der sozialen Distanz als unerreichbar erscheinen konnten, Ver-
dienste von Biirgern hingegen als erstrebenswert.

Hinsichtlich der Grabmonumente, die zumeist in Kirchen oder auf Friedhofen stehen,
bleibt festzuhalten, dass ihnen eine geringere Aufmerksamkeit als den auf 6ffentlichen
Platzen aufgestellten Statuen zuteil wird. Aus diesem Grund sind sie fiir die Belehrung
der Untertanen weniger geeignet als offentliche Statuen verdienter Biirger.” Eine solche
Argumentation lasst sich fiir die 1770er Jahre auch bei Johann Georg Sulzer in seinem
Artikel Denkmal in dessen Lexikon Allgemeine Theorie der schinen Kiinste nachweisen.
Sulzer wirbt dort fiir die Statuen von Grands Hommes, fiir Statuen verdienstvoller Biirger.
Sie sollen aber auf 6ffentlichen Plitzen fiir moglichst viele Betrachter sichtbar aufgestellt
werden und nicht auf wenig frequentierten Friedhofen:

»Man stelle sich eine Stadt vor, deren 6ffentliche Plitze, deren Spaziergin-
ge in den niachsten Gegenden um die Stadt herum, mit solchen Denkma-
lern besetzt wiren, auf denen das Andenken jedes verdienstvollen Biirgers
des Staats, fiir die Nachwelt aufbehalten wiirde; so wird man leicht begrei-
fen, was fiir grossen Nutzen solche Denkmaler haben konnten. Man muf3
sich in der That wundern, daf3 ein so sehr einfaches Mittel die Menschen
auf die nachdriicklichste Weise durch die Beyspiele ihrer Vorfahren zu je-
dem Verdienst aufzumuntern, fast gar nicht gebraucht wird. Diese Nach-
lassigkeit beweiset unwidersprechlich, wie wenig man es darauf anlegt,
die Menschen zum Verdienst und zur biirgerlichen Tugend aufzumuntern.
Man begnitiget sich an den Begribnifstellen, wo niemand gerne hingeht,
das Andenken der Verstorbenen durch elende Denkmaler zu erhalten, und
auf offentlichen Platzen, die jederman mit Vergniigen besucht, und wo man
mit leichter Miihe tédglich den besten Theil der Biirger versammeln konn-
te, sieht man nichts, das irgend einen auf rechtschaffene Gesinnungen ab-
ziehlenden Gedanken erweken konnte. In Athen war einer der 6ffentlichen
Spazierginge, eine bedekte Saulenlaube, in welcher die Thaten der ver-

19 Patteselbstschligtsolche Statuenin seinem eigenen Projekt fiir eine Place royale und ein Embellissement
vor. Dazu genauer weiter unten im Aufsatz und Patte 1765 (Anm. 1), S. 227.
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dientesten Biirger abgemahlt waren.* Was wire leichter, als alle Spazier-
ginge durch Denkmaler, nicht blos zu verschonern, sondern zu Schulen der
Tugend, und der grossen patriotischen Gesinnungen zu machen?

* Der Portikus oder die Stoa, darin Zeno die Philosophie gelehrt hat, die
daher die stoische genannt wird.«*

Sulzer pladiert also - dhnlich wie Patte - fiir Denkmaler verdienter Biirger auf offentli-
chen Plitzen. Wenn Patte auf die positive Erziehungsfunktion offentlicher Statuen zu
sprechen kommt, fithrt er - wie Sulzer - meist Denkméler der Grands Hommes an und
keine Grabmailer oder Herrschermonumente.

Zu den weiteren bedeutenden Aufgaben der Denkmiler zdhlen die Erinnerungs-
funktion und die Vermittlung diverser Botschaften an den Betrachter. Patte geht auf
diese Aspekte nur indirekt ein. Sie sind aber im hiesigen Zusammenhang wichtig, um
die Eigenschaften von Grabmal und offentlichem Denkmal zu beschreiben. Auf
Konigsplatzen werden im Gegensatz zu Grabmalern politische Interessen und Bot-
schaften des Herrschers zu Lebzeiten vermittelt. Somit kann auf die gegenwartige und
zukiinftige Situation des Dargestellten und seiner Umgebung eingewirkt werden. Beim
Grab stehen vorwiegend die Erinnerungsfunktionen sowie die Interpretation vergan-
gener Ereignisse und erlangter Verdienste im Vordergrund, die die verstorbene Person
betreffen. Doch auch die Vorbildhaftigkeit des Verstorbenen, die auf die Betrachter ein-
wirken soll, spielt eine nicht zu unterschatzende Rolle. Wahrend das Grabmal als Skulp-
turenensemble in der Kirche vorwiegend Bezug auf die Sterblichkeit der Person nimmt
-wenn auch die Unsterblichkeit evoziert wird - stehen die Konigsdenkmaéler vorwiegend
fiir das unvergangliche Konigtum. Sie zeigen eben nicht nur den verganglichen Korper
des Herrschers, sondern auch das Konigtum: Durch ihre aufeinander bezugnehmende
Aufstellung innerhalb von Paris unterstreichen sie die Bestindigkeit der Dynastie. Die
neuen Konigsdenkmaler mussten sich somit an den bestehenden messen. An dieser Stel-
le setzt die Argumentation Pattes ein. Er geht auf die Bedeutung des Vergleichs von Herr-
schern ein, wenn er Ludwig XIV. als einzigartig herausstellt, Ludwig XV. aber an anderen
Herrschern misst.?? In der Schrift des Juristen Francois Lemée Traité des Statués, die im
Jahr 1688 erschien, wurde noch Ludwig XIV. das Anrecht auf eine Statue allein aufgrund
seines Ranges und seiner herausragenden Stellung als absoluter Monarch zugestanden.?

20 Johann Georg Sulzer, »Denkmal, in: Ders., Allgemeine Theorie der schinen Kiinste, Leipzig 1771-1774,
hier Bd. 1,1771, S. 238-240, hier S. 238.

21 Vgl. dazu genauer Viola Belghaus, »Grabmal, in: Uwe Fleckner, Martin Warnke und Hendrik Ziegler
(Hg.), Politische Tkonographie. Ein Handbuch, 2 Bde., Bd. 1, 3. Aufl.,, Minchen 2014, S. 434-442; Keller
2014 (Anm. 14); Dietrich Erben, »Denkmalg, in: Uwe Fleckner, Martin Warnke und Hendrik Ziegler
(Hg.), Politische Ikonographie. Ein Handbuch, 2 Bde., Bd. 1, 3. Aufl., Miinchen 2014, S. 235-243.

22 Vgl. dazu Rickert 2012 (Anm. 3).

23 Vgl. Frangois Lemée, Traité des statués, hg. von Diane H. Bodart und Hendrik Ziegler, 2 Bde., Bd. 1,
Weimar 2012, S. 322.
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Patte sollte knappe 80 Jahre spiter den aktuellen Konig nicht mehr als einzigartig dar-
stellen, sondern in eine Entwicklungsgeschichte einreihen. Zwei Beispiele seien diesbe-
ziiglich angefiihrt. Die Abfolge der Herrschermonumente, die zeitlich vor demjenigen
fiir Ludwig XV. in Paris entstanden sind, wird als »magnifique avenue« beschrieben, an
deren Ende die Denkmaler Ludwigs XV. stehen:

»[...] Ensuite est une Introduction sur la maniére d’honorer les grands
Hommes, tant chez les anciens que chez les modernes, avec une descrip-
tion des trophées qu’on leur a érigés dans tous les temps. C’est comme une
magnifique avenue qui conduit aux monumens élevés a Louis XV, & oul’on
rencontre tous les Héros qui ont été ’honneur du monde, avec les tributs
d’hommage & de reconnaissance qu’ils ont obtenus du genre humain.«*

Diese Auferung kann als Herrscherlob, aber auch als Relativierung Ludwigs XV. verstan-
den werden, denn er steht zwar am bisherigen Endpunkt dieser Entwicklung, ist aber nur
ein Konig unter anderen. Damit kein Zweifel an der nur mehr beschrankten Einzigartig-
keit des regierenden Konigs beim Leser aufkommen konnte, verdeutlicht Patte, dass Lud-
wig XIV. noch als alleiniger Herrscher iiber das Universum dargestellt wurde. Er erlau-
tert: »Alexandre, Auguste, Louis XIV éblouirent seuls, dans leur siécle, tout I'univers.«?
Diese Taktik, Kritik durch den Vergleich zu iiben, findet sich auch bei Voltaire.>

Zudem wird Ludwig XV. in Pattes Band mit den Erfolgen auslandischer Regenten kon-
frontiert. In der Zusammenfassung des »Tableau du progrés« wird Frankreich als Vor-
bild fiir Europa herausgestellt, jedoch werden auch andere bedeutende Herrscher gelobt,
die das 18. Jahrhundert geprigt hatten.”

Fragt man nach den Voraussetzungen fiir das Anrecht auf eine offentliche Statue
Ludwigs XV., gibt Patte zum einen die Prosperitit an, die durch Etablierung des Friedens
ermoglicht wurde. Zum anderen nennt er den Fortschritt der Kiinste, ebenfalls die Frucht
der Friedenszeiten. Mithin habe der Konig aufgrund seiner Qualitdten als Eroberer und
Friedensbringer Anrecht auf eine Statue.”® An anderer Stelle, an der Patte auf ein Detail

24 Patte 1765 (Anm. 1), Avant-Propos, o. S.

25 Patte 1765 (Anm. 1), S. 68.

26 Vgl. Voltaire, »Le Siécle de Louis XIV«, in: Voltaire. Euvres historiques, hg. von René Pomeau, Paris
1957, S. 603-1274; Voltaire, »Précis du Siécle de Louis XV, in: Voltaire. Euvres historiques, hg. von René
Pomeau, Paris 1957, S. 1297-1571. Ein Gegenbeispiel aus dem Jahr 1766 ist der Band von Lévy, der ver-
kiindet, dass das Zeitalter Ludwigs XV. dasjenige seines Vorgéngers bereits tiberholt habe oder zumin-
dest bald iibertreffen werde. Vgl. dazu [Jean-Baptiste-Michel de Lévyl, Journal historique, ou fastes du
régne de Louis XV, surnommé le Bien-Aimé, 2 Bde., Bd. 1, Paris 1766, S. vii.

27 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 68.

28 Vgl.ebd,, S. 119.
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5 DPierre Patte, Partie du plan général de Paris, Radierung, 33,2 x 47,3 cm

der Planungsphase der Pariser Place Louis XV zu sprechen kommt, riumt er dem Konig
das Anrecht auf eine Statue allein aufgrund seiner »bonté«, der Gutherzigkeit, ein.?

Im folgenden Abschnitt soll die hier bereits erwahnte Aufstellungspraxis der Denk-
maler genauer in den Blick genommen werden.

Zeitgendssische Denkmal- und Aufstellungspraxis im 6ffentlichen Raum -
Forderung nach Embellissement als latente Kritik am Konig

Der Plan général de Paris, den Patte in seinem Recueil veroffentlicht, zeigt einige der
Projekte fiir einen Konigsplatz zu Ehren Ludwigs XV., die im Rahmen eines ersten
Architekturwettbewerbs 1748 eingereicht wurden (Abb. §). Es wird deutlich werden,
dass die Standortsuche fiir die Place Louis XV in Paris und die Debatten um die Frage,
wie und wo das Denkmal des Konigs aufgestellt werden sollte, mit einer allgemeineren

29 Vgl.ebd,,S.120.
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Diskussion um das Embellissement der Hauptstadt zusammenhingen.® Es sei hier darauf
hingewiesen, dass man unter dem Begriff Embellissement die Verschonerung der Stadt
verstand, aber auch die Verbesserung der stadtischen Strukturen, der Hygiene und der
Versorgung der Bevolkerung.* Eine Vielzahl an Planen und Ideen, die fiir die Errichtung
der Platzanlage eingereicht wurden, sowie die zeitgleich stattfindenden offentlichen
Debatten um die Aufstellungspraxis von Denkmalern und zugehorigen Platzanlagen,
brachten zahlreiche dem Embellissement dienliche Vorschlige hervor. Diese Projekte und
Debatten konnen helfen, die damaligen Anforderungen an Konigsplatze besser zu ver-
stehen. In einem anonym verdffentlichten Brief vom Juli 1748 werden Empfehlungen fiir
einen Konigsplatz vorgebracht.3* Vor allem wird der Wunsch deutlich, Sichtachsen in die
Planungen mit einzubeziehen:

»[...] c’est qu'un bel Edifice se multiplie pour 'ornement d’une Ville, autant
de fois que vous donnez de points differens pour le voir, [...] j’ajoute encore
que si les lieux, d’ou vous faites envisager un beau Batiment, sont les lieux
les plus fréquentés de la Ville, ceux par lesquels ses habitans & les Etrangers
passent le plus souvent, c’est une seconde fagon de le multiplier.«3

Ahnlich argumentiert ein Autor, der die Konigsstatue im Hof des Louvre aufgestellt
wissen wollte: »Quels points de vué de tous cotés! L'une du plus beau fleuve de la France,
& de la plus grande rué de Paris, 'autre du Palais des Tuilleries, & l'autre enfin de cette
belle colonnade, le chef-d’ceuvre de 'Architecture!«* In weiteren Quellen werden solche
Forderungen nach Sichtachsen, Strafenverbindungen und Perspektiven erneut laut.ss
Ein anderer nennenswerter Aspekt ist der Bezug des Reiterdenkmals auf eine Kirche. Es

30 Vgl. zuletzt dazu Richard Wittman, Architecture, Print Culture, and the Public Sphere in Eighteenth-
Century France, New York 2007, S. 81-94. Der Autor zeigt, dass die Diskussionen um den Platz, um die
Vollendung der Louvreostfassade und um das Embellissement aus den Jahren 1748/1749 fiir die Ent-
stehung der 6ffentlichen Meinung und der damit einhergehenden Kunstkritik von Bedeutung gewesen
sind.

31 Vgl. Jean-Louis Harouel, Lembellissement des villes. L'urbanisme frangais au XVIIF siécle, Paris 1993, S.
9-10; Philippe Genestier, »Embellissement, in: Pierre Merlin und Frangoise Choay (Hg.), Dictionnaire
de urbanisme et de laménagement, 3. Aufl., Paris 2010, S. 290-291.

32 Der Autor des Briefes ist wahrscheinlich Jean-Baptiste de la Curne de Sainte-Palaye. Vgl. dazu Wittman
2007 (Anm. 30), S. 81.

33 Mercure de France, Juli 1748, S. 147-153, hier S. 152 (Lettre a M. de la Bruere sur le Projet d’une Place
pour la Statue du Roi).

34 Mercure de France, Dezember 1748, Bd. 1, S. 106-108, hier S. 108 (Destination, proposée pour le vieux
Louvre, signiert J. B. D. D. N.); vgl. dazu auch Wittman 2007 (Anm. 30), S. 84.

35 Vgl. Mercure de France, Mérz 1749, S. 94-98 (Remarques sur le plan proposé dans le Mercure, premier
volume de Décembre, pour placer la Statué du Roi, signiert L.A.C.); Paris, Bibliothéque de I'Arsenal,
Ms. 4041, fol. 105v. (Mémoire sur la Place projettée au Carrefour de Bussy).
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wird vorgeschlagen, die Konigsstatue vor der Kirche Saint-Sulpice aufzustellen, sodass
man nach der Ehrung Gottes dem Herrscher huldigen konne:

»|...] 'Eglise de S. Sulpice n’est-elle point 'ouvrage de la liberté & du regne
de ce Roi? Son portail n’est il point assés majestueux pour former le coté
principale d’une belle Place, ou les plus nobles habitans de Paris, sortant
de rendre leur culte au Tout-Puissant, seroient avertis par la représentation
du Roi qu'’ils verroient en face au milieu de cette Place, de ce qu’ils doivent,
aprés Dieu, a leur Prince?«3°

Bereits Jean-Louis Cordemoy, ein franzosischer Kanoniker und Prior, fordert in seinem
1706 veroffentlichten Traktat Nouveau traité de toute larchitecture die Offenheit von
Plitzen und den Zugang durch mehrere Straflen: »Une des beautés, a mon goft, des
places publiques, seroit qu’elles fussent percées de plusieurs cotés, qu’elles eussent de
belles issues; en un mot, qu’elles enfilassent de grandes rues bien larges & bien droites.«3”
Zudem solle man auf den Plitzen Brunnen bauen.® Auch erwartet Cordemoy, dass
offentliche Platze, zu denen er die Pariser Konigsplatze zihlt, eine gewisse Grofde auf-
weisen, da sie anlédsslich von Festen eine grofde Anzahl von Personen aufnehmen miiss-
ten: »Comme ces places sont faites naturellement pour les spectacles, ou pour le trafic &
pour contenir ainsi un peuple nombreux, on ne peut manquer de leur donner une vaste
étendug.«

Die Verbindung von Stadtvierteln wurde in der Schrift Essai sur larchitecture von Marc-
Antoine Laugier gefordert. Sie ist erstmals 1753 anonym erschienen, zeitgleich mit der
Ausschreibung des zweiten Wettbewerbs um die Gestaltung der Place Louis XV. Laugier

36 Mercure de France, Oktober 1748, S. 63-66, hier S. 65 (Autre Lettre adressée au méme Auteur). Vgl.
dazu Wittman 2007 (Anm. 30), S. 82.

37 Vgl. Jean-Louis Cordemoy, Nouveau traité de toute l'architecture, Paris 1706, S. 200. Vgl. dazu Katia
Frey, »Jean-Louis Cordemoy, Nouveau traité de toute l'architecture (1706)«, in: Vittorio Magnago
Lampugnani, Katia Frey und Eliana Perotti (Hg.), Anthologie zum Stidtebau, 3 Bde., Bd. 1.1, Berlin 2008,
S.317-319.

38 Vgl.ebd,,S.200.

39 Ebd, S.194. Auf die bedeutende Grofde eines Konigsplatzes verwiesen noch weitere Autoren, so etwa
Niccolo Servandoni, der ein Amphitheater auf dem Platz plante. Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 210: »11
pensa que rien ne seroit plus digne d’une ville comme Paris, que d’avoir un édifice de ce genre, ou, dans
les jours de fétes & de réjouissance, elle pourroit rassembler ses citoyens, donner a ses spectacles plus
d’étendue & de liberté, en procurant aux spectateurs toutes les facilités du concours, sans les exposer
aux troubles de 'affluence.« Vgl. auch Richard Louis Cleary, The Place Royale and Urban Design in the
Ancient Régime, Cambridge 1999, S. 123.
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stellte sich einen Platz als Verbindungselement vor. Diesen vergleicht er mit einer Wald-
kreuzung, auf der mehrere Wege aufeinanderstofden:

»Une place pour étre belle doit étre un centre commun, d’ou I'on peut se
répandre en différents quartiers, & ou de différens quartiers on peut se
réunir; il faut donc que plusieurs rues y aboutissent, comme les routes d’'une
forét dans un carrefour.«#°

Viele dieser Vorschlige wurden mit dem Bau der Place Louis XV eingelost. Die dis-
kutierten Ideen haben gemeinsam, dass sie Aspekte des Embellissement in Bezug
auf den geplanten Konigsplatz vorbringen. Da zahlreiche verwertbare Ideen fiir ein
Embellissement der Stadt im Rahmen des ersten Wettbewerbs fiir eine Place Louis XV
eingereicht wurden, hat Patte diese Projekte auf einem Stadtplan von Paris eingezeich-
net.# Der Ort der zukiinftigen Anlage war noch nicht festgelegt, daher verteilen sich die
Planungen auf die gesamte Stadt. Dieser Umstand kam Patte entgegen, denn er wiinsch-
te sich ein umfassendes Embellissement der Hauptstadt.+ Die Vorschlage konnten zudem
als Anreiz fiir spatere stadtische Modernisierungen dienen, die nach Ansicht des Autors
dringend notwendig waren.* Die Bedeutung, die er den von Plitzen ab- oder zugehen-
den Strafden zuspricht, ist auf dem Plan ersichtlich. Sie sind grafisch herausgehoben und
so als bedeutendes urbanistisches Strukturelement gekennzeichnet.*+ Doch nicht nur
Patte misst der Strale einen hohen Stellenwert bei; auch etwa Marc-Antoine Laugier
und Jacques-Francois Blondel gehen auf die Bedeutung der auf Plitze fiihrenden Stra-
3en ein.® Die Niitzlichkeit der Platzanlagen ist fiir Patte demnach ausschlaggebend. Thm
scheint das Embellissement sogar wichtiger zu sein als die Errichtung der Konigsstatue.
Der Autor sieht die Places royales als 6ftfentliche Plitze an, im Gegensatz zu Blondel, der

40 Marc-Antoine Laugier, Essai sur larchitecture, Paris 1753, S. 189; vgl. Cleary 1999 (Anm. 39), S. 129-130.

41 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), Planche XXXIX.

42 Vgl.ebd,, S. 212.

43 Vgl. Mathieu 1940 (Anm. 2), S. 61. Zu dem Plan vgl. Jean Boutier (Hg.), Les Plans de Paris des origines
(1493) a la fin du XVIIF siécle, ¢tude, carto-bibliographie et catalogue, unter Mitarbeit von Jean-Yves
Sarazin und Marine Sibille, Paris 2002, S. 307-308.

44 Patte untersucht die Straffen und Abwassersysteme ausfiithrlich: Mémoires sur les objets les plus importans
de larchitecture, Paris 1769. Vgl. zum Thema Harald Robert Stithlinger, »Grenzen, Wege und Profile,
in: Die Stadt. Ihre Erfindung in Biichern und Graphiken, hg. von Ulrich Maximilian Schumann, Harald
Robert Stiihlinger, Paul Tanner und Margit Unser, Ausst.-Kat. Ziirich, ETH Graphische Sammlung,
Ziirich 2009, S. 70-93, hier S. 80-82; Descat 1997 (Anm. 2), S. 61; Descat/Monin 2008 (Anm. 2), S. 119.

45 Vgl. Laugier 1753 (Anm. 40), S. 188-189 u. S. 258-265; Jacques-Frangois Blondel, Architecture frangoise ou
recueil des plans, élévations, coupes et profils [...], 4 Bde., Bd. 3, Paris 1752-1756, S. 103. Auch die Sichtbar-
keit und die Sichtachsen des Platzes wurden als wichtig erachtet, etwa von Augustin-Charles Daviler
und Blondel, vgl. Augustin-Charles Daviler, Dictionnaire d architecture civile et hydraulique et des arts qui
en dépendent |...], Paris 1755, S. 270; Blondel 1752-1756, Bd. 3, S. 103.
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die Konigsplitze der Ehrerbietung der Herrscher vorbehalt und nur Markt- und Handels-
plétze als offentliche Platze versteht.+

Patte moniert in dem abschliefSenden Kapitel Des embellissemens de Paris den Zustand
von Paris in Bezug auf Modernitat, Sauberkeit und Schonheit.+” Die Hauser seien in einer
chaotischen, zufilligen Anordnung gebaut, die Fahrzeuge brachten die Fufganger in
Gefahr, schlussendlich: Die Stadt sei zum Teil in einem schlechten und veralteten Zu-
stand, der sich seit drei Jahrhunderten nicht wesentlich geandert habe.

»C’est un amas de maisons entassées péle-méle, ou il semble que le
hasard seul ait présidé. Il y a des quartiers entiers qui n’ont presque pas de
communication avec les autres: on ne voit que des rues étroites, tortueuses,
qui respirent par-tout la mal-propreté, ou la rencontre des voitures met
continuellement la vie des citoyens en danger, & cause a tout instant des
embarras. La Cité sur-tout n’a presque point changé depuis trois siecles
[...]«48

Zudem bemaingelt der Autor, dass mitten im bevolkerungsreichen Zentrum das Hotel-
Dieu stehe, in dem viele Patienten versorgt werden, die ansteckende Krankheiten hitten.
Patte sorgt sich demnach nicht nur um die Verschonerung der Stadt, sondern auch um
praktische Fragen wie Gesundheit und Hygiene. Aus demselben Grund schligt er vor, die
Friedhofe aufderhalb der Stadt anzulegen.+ Diese Forderungen waren Teil einer hoch-
aktuellen Debatte.s°

Ein weiteres wichtiges Thema stellt die Wasserversorgung dar. Wahrend der Regie-
rungszeit Ludwigs XIV. hatte sich Jean-Baptiste Colbert dafiir eingesetzt, die Wasseran-
lagen zu modernisieren. Auch wenn dieses Projekt nach seinem Tod nicht weiterverfolgt

46 Vgl.Jacques-Francois Blondel, Cours d’architecture ou traité de la décoration, distribution et construction
des batiments; contenant les legons données en 1750, & les années suivantes, par J. F. Blondel, Architecte,
dans son Ecole des Arts, 6 Bde., Bd. 2, Paris 1771-1777, S. 256; Descat/Monin 2008 (Anm. 2), S. 121.

47 Vgl. zum Embellissement u. a. Harouel 1993 (Anm. 31); Daniel Rabreau, »De 'embellissement.
Liconographie urbaine comme catharsis au XVIII® siecle«, in: Architecture et comportement 6/1,1990,
S. 39-62; Sophie Descat, Lembellissement urbain au XVIIE siécle. Eléments du beau, éléments du sublime,
2010, URL: https://core.ac.uk/download/pdf/47818362.pdf [letzter Zugrift: 26.08.2019]; Marianne
Rodenstein, Mehr Licht, mehr Luft. Gesundheitskonzepte im Stidtebau seit 1750, Frankfurt a. M./New
York 1988, S. 15-48; Bernard Barbiche, Les institutions de la monarchie frangaise a I'époque moderne, 2.
Aufl., Paris 2001, S. 243 u. S. 397-399.

48 Patte 1765 (Anm. 1), S. 212-213.

49 Vgl.ebd,, S. 213-214 und dazu Descat 1997 (Anm. 2), S. 64.

50 Vgl. Patte 1769 (Anm. 44), S. 41-47.
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wurde, wird es von Patte gelobt und als vorbildlich herausgestellt.s* Implizit wird damit
Ludwig XV. vorgeworfen, in diesen Fragen zogerlich zu reagieren.s*

Auch durch das Lob an der sich vorbildlich verhaltenden Zarin Katharina II. von Russ-
land, die einen Wettbewerb um die Verschonerung ihrer Kapitale ausrichtete, werden der
franzosischen Regierungsspitze indirekt Vorwiirfe gemacht, zu wenig zu handeln. Patte
stellt in seinem Recueil die Frage, warum man in Frankreich nicht den Mut habe, das
Vaterland zu verschonern: »Une Princesse, dans le fond du Nord [Impératrice de Russie],
vient de nous donner 'exemple de ce que nous devrions entreprendre. Pourquoi n’auri-
ons-nous pas aussi le courage d’orner notre patrie?«s3

Mit gutem Beispiel voranschreitend prasentiert Patte ein eigenes Projekt fiir das
Embellissement des éltesten Kerns der Hauptstadt. Es soll im letzten Abschnitt nidher be-
trachtet werden.

Konigsdenkmal - Birgerdenkmal:
Die Forderung nach Statuen fir Grands Hommes

Patte hebt die positive Bedeutung der Statuen von Grands Hommes heraus und nennt
zahlreiche Beispiele solcher Denkmiler, die teilweise zu Lebzeiten der geehrten Perso-
nen aufgestellt wurden. Daher fordert er auch deren vermehrte Errichtung. Sein eigenes,
allerdings nicht verwirklichtes Projekt fiir ein Embellissement von Paris, zu dem auch ein
Konigsplatz zahlt, sieht ebenfalls Monumente verdienstvoller Manner vor, die in Sicht-
weite der Konigsstatue hitten aufgestellt werden sollen. Es soll im Folgenden gezeigt
werden, wie Patte durch seine vielfaltigen Aussagen und Vorschlige beziiglich dieser
Denkmaler versucht, - so die These - dem Konig das alleinige Anrecht auf monumen-
tale Personenstatuen, die im 6ffentlichen Raum zu Lebzeiten gesetzt werden, streitig zu
machen. Zudem wird zu erldutern sein, inwiefern sein Projekt als eine Unterstiitzung der
Parlamentarier und damit als eine latente Kritik am absolutistischen Konigtum zu ver-
stehen ist.

Das Vorgehen Pattes, auf subtile Weise seine Beanstandungen zu auflern, ist im ge-
samten Recueil splirbar. Es ist nur durch eine genaue und umfassende Untersuchung des
gesamten Bandes moglich, diese indirekte Kritik systematisch aufzudecken. Doch spre-
chen zahlreiche Einzelbeispiele, von denen hier nur einige erldutert werden konnen, fiir
die kritische Haltung des Autors.*

Mehrere Abschnitte in dem Recueil bezeugen, dass sich der Autor fiir die Errichtung
von Personenstatuen der Grands Hommes einsetzt. In einer Passage beziiglich der fran-

51 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 215-220.

52 Vgl. zur fehlenden Embellissement-Strategie Ludwigs XV. seit 1760 Harouel 1993 (Anm. 31), S. 148-149.
53 Patte 1765 (Anm. 1), S. 221.

54 Eine umfassendere Untersuchung des Recueil wird in der Dissertation der Autorin vorgenommen.
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zosischen Monumente wagt er es
sogar, sein Bedauern dariiber aus-
zudriicken, dass nur den Konigen
Denkmaler errichtet wiirden:
»Il n’est pas d'usage d’élever
en France des monuments aux
grands généraux ou aux hommes
célébres; les Rois seuls obtien-
nent cette distinction.«s Wie
bereits weiter oben angemerkt,
versteht er die Grands Hommes
als Basis fiir den Ruhm des Staa-
tes: »Ce sont les grands hommes
qui font, dans tous les temps, la
gloire d’'un état [...].«*® Die ver-
dienten Biirger nehmen damit
fiir die Untertanen eine erziehe-
rische Vorbildfunktion ein und
sollen aus diesem Grund offent-
liche Statuen erhalten.

Auch die Beispiele von Biir-
gerstatuen, und eben nicht Herr-
scherstatuen, die Patte anfiihrt,
zeugen von seinem Engage-
ment fiir die Ehrung der Grands
Hommes. Er nennt unter ande-
rem das pragnante Beispiel des

Pierre Pattes Monumens

6 Hendrick de Keyser, Erasmus von Rotterdam, 1622
gegossen, Bronze, Rotterdam, Grote Kerkplein

Denkmals fiir Erasmus von Rotterdam (Abb. 6).7 Dem 1536 verstorbenen Gelehrten

wurde anlasslich der Empfangsfeierlichkeiten von Philipp II. und Maria von Ungarn im
Jahr 1549 eine Personenstatue aus Holz errichtet; 1557 wurde sie durch ein steinernes
Standbild ersetzt. Schlieflich stellte man 1622 die heute noch erhaltene, von Hendrick de
Keyser geschaffene Bronzestatue auf einem 6ffentlichen Platz auf's® Es handelt sich wohl

Yvonne Rickert, Herrscherbild im Widerstreit. Die Place Louis XV in Paris: ein Konigsplatz im Zeitalter der
Aufklirung, Hildesheim/Ziirich/New York 2018 (Studien zur Kunstgeschichte, 209).

55 Patte 1765 (Anm. 1), S. 93.
56 Ebd.,S.71.
57 Ebd.,S.86.

58 Vgl. Jonathan Israel, The Dutch Republic. Its Rise, Greatness, and Fall 1477-1806, Oxford 1995, S. 392-393.
Israel verweist auf die problematische Errichtung von Statuen aufgrund der religiosen Spannungen

in den Niederlanden. Die Daten der Vorgingerstatuen weichen in der Literatur voneinander ab. Er

(ebd., S. 392) nennt als Datum fiir die Errichtung der Holzstatue 1549, datiert deren Zerstorung auf
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um das erste offentliche Standbild in Europa, welches im 17. Jahrhundert nicht einem
Monarchen, sondern einem verdienten Biirger gewidmet wurde.?

Patte erwahnt auch das Denkmal des berithmten Dichters der Spatantike Claudian,
das auf dem Trajansforum offentlich aufgestellt wurde - allerdings erst nach dem Tod
des Poeten. Trotzdem handelt es sich um eine Ausnahme, wie Patte durchaus bewusst
ist, denn er merkt an, dass solche Statuen fiir verdiente Biirger in Rom eigentlich nur in
Bibliotheken, also in Innenrdumen, errichtet wurden.°

Der Autor beschreibt aber auch einige Statuen der Grands Hommes, von denen tiberlie-
fert oder anzunehmen ist, dass sie im offentlichen Raum zu Lebzeiten der Dargestellten
aufgestellt wurden. Es kann hier allerdings nicht Anliegen sein, zu priifen, ob diese Uber-
lieferungen der Wahrheit entsprechen. Vielmehr ist in diesem Zusammenhang von Be-
deutung, dass Patte solche Denkmaler, auch wenn sie womoglich nicht existiert haben,
nennt und dass daran seine Wertschitzung dieser Statuen abzulesen ist. Selbst wenn er
nicht immer den genauen Umstand der Errichtung erklért, ist anzunehmen, dass der ge-
bildete Leser die entsprechenden angefiihrten Beispiele gekannt hat oder sich dariiber
leicht informieren konnte. Die in den Fufinoten in Pattes Recueil angegebenen, meist
antiken Quellenschriften, in denen die genannten Beispiele oft genauer erlautert wer-
den, erweisen sich als Hilfestellung fiir den Leser. Etwa nennt er eine Statue fiir Cloelia,
von der er nur angibt, dass sie in Rom an einem offentlichen Ort aufgestellt worden sei.
Cloelia war eine sagenhafte Heldenfigur, die 508 v. Chr. aus der Gefangenschaft des Et-
ruskerkonigs Porsenna enflichen konnte.* Obwohl der Autor gerade in diesem Fall keine
Fufinote mit einem weiterhelfenden Literaturverweis gesetzt hat, wird der interessierte
Leser vielleicht auf die Quelle gekommen sein, in der die Details nachzulesen sind. So
wird bei Livius berichtet, dass Cloelia aufgrund ihres Heldenmuts an der Via Sacra be-
reits zu ihren Lebzeiten auf dem Hiigel Velia ein Reiterstandbild erhielt.?

Patte berichtet zudem von Statuen fiir Sieger der Olympischen Spiele, die vermutlich
zu deren Lebzeiten, offentlich (an dem Ort, an dem sie gekront wurden sowie im Hei-

1572, nennt aber fiir die Errichtung der Steinstatue kein Datum. Patte (1765, Anm. 1, S. 86) datiert die
Holzstatue auf das Jahr 1540, die Steinstatue auf'1557. Ich folge hier den Angaben in von der Dunk 1999
(Anm. 6), S. 349 u. S. 662-663, Anm. 233.

59 Vgl.vonder Dunk 1999 (Anm. 6), S. 349.

60 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 82; Heinz Hofmann, Enzo Degani und Pierre Hadot, »Claudianus, in: Der
Neue Pauly, hg. von Hubert Cancik, Helmuth Schneider und Manfred Landfester, URL: http://dx.doi.
0rg/10.1163/1574-9347_dnp_e300260 [letzter Zugriff: 24.08.2019].

61 Vgl. René Bloch und Karl-Ludwig Elvers, »Cloelia«, in: Der Neue Pauly, hg. von Hubert Cancik,
Helmuth Schneider und Manfred Landfester, URL: http://dx.doi.org/10.1163/1574-9347 dnp_e302020
[letzter Zugrift: 24.08.2019]; Gotz Lahusen, Untersuchungen zur Ehrenstatue in Rom. Literarische und epi-
graphische Zeugnisse, Rom 1983, S. 56 u. S. 109.

62 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 78; Livius 2,13,11.
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7 DPierre Patte, Partie

du plan général de PROJIT D'EMBELISSEMENS
le Quartier de la Cie et de ges. Bnvirons .,

Paris (Detail), Radie-
rung, 33,2 X 47,3 cm

matland) errichtet wurden.® Er verweist in diesem Zusammenhang auf Charles Rollins
Histoire ancienne, die einem franzosischen Leser gelaufig gewesen sein wird.*

Die Tendenz, auch solche Beispiele von zu Lebzeiten offentlich aufgestellten Per-
sonenstatuen von Grands Hommes in seine Geschichte der Denkméler aufzunehmen,
spricht nicht nur fiir seinen Wunsch nach der Errichtung solcher Personenstatuen. Sie
lasst auch die Vermutung zu, dass diese Statuen dem Konig in seinem Anrecht auf eine
offentlich aufgestellte Statue noch wihrend seines Regnums Konkurrenz machen sollen.

Hinsichtlich dieser Absicht wird Pattes eigenes Projekt fiir ein Embellissement in Paris
genauer betrachtet (Abb. 7). Dieses sieht vor, die Ile du Palais mit der Ile Saint-Louis zu
verbinden und auf diesem Verbindungsstiick einen Markt zu errichten. Der Autor integ-
riert diesen Plan oben rechts in den Gesamtplan von Paris. Als einzige Bauwerke sollten
die Kirche Notre-Dame sowie das Waisenhaus bestehen bleiben.® Er plant, auf der Ile
du Palais eine neue Kathedrale 6stlich hinter der bestehenden Place Dauphine zu erbau-
en.® Das auf dem Pont Neuf stehende Reitermonument Heinrichs IV. sollte von dort auf
die ostliche Spitze der ile Saint-Louis auf einen neu zu erbauenden runden Platz trans-
loziert werden. Der Pont Neuf wiirde mit Statuen der »grands hommes de la nation«

63 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 77.

64 Vgl. Charles Rollin, Histoire Ancienne des Egyptiens, des Carthaginois, des Assyriens, des Babyloniens, des
Meédes et des Perses, des Macedoniens, des Grecs, 12 Bde., Bd. §, Amsterdam 1730-1739, S. 87-88. Patte 1765
(Anm. 1), S. 76, Fufinote b, gibt an: »tome V, page 58 et suiv.«

65 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 227. Vgl. zu dem Projekt Céline Illig, »Le projet monumental de Pierre Patte
pour I'ile de la cité a Paris (1765)«, in: Daniel Rabreau und Dominique Massounie (Hg.), Claude Nicolas
Ledoux et le livre darchitecture en francais. Etienne Boullée, I'utopie et la poésie de L'art, Paris 2006, S. 144~
154.

66 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 226-227.
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geschmiickt werden.” Gegeniiber dem neuen Kirchenportal sollte eine Statue Ludwigs
XV. aufgestellt werden.®® Ahnlich wie bei der realisierten Place Louis XV in Paris hit-
te sich das Denkmal von einem Kirchenbau abgehoben.® Links und rechts der Seine
plant er jeweils einen zum Fluss offenen Platz. An dem rechten Seineufer sollte vor der
Louvrefassade ein Platz mit einem Obelisken entstehen. Die Kirche Saint-Germain-l'Au-
xerrois hatte fiir die Verwirklichung dieses Projektes zerstort werden und an der Ecke
Quai de la Mégisserie und Rue du Roule, also etwas Ostlich des vorherigen Standortes,
wieder in Form einer Rotunde aufgebaut werden miissen. Auf dem von Patte vorgesehe-
nen Platz waren offentliche Gebaude angedacht, die bisher fehlten: etwa ein Garde-meu-
ble, ein Hotel des monnaies oder ein Salzspeicher. Gegentiber, auf der linken Seineseite,
hitte ebenfalls eine Rotunde an der Ecke Quai des Augustins und Rue Dauphine erbaut
werden sollen, um die Kirche der Augustiner zu ersetzen. Auf dieser Seite des Flusses
sieht er zudem einen weiteren Platz mit einem Obelisken und einem neuen Rathaus
vor.7° Als Pendant zum Louvre sollte daneben ein Bauwerk entstehen, welches als Parla-
mentsgebiude, Chambre des comptes und Cour des aides, als Chdtelet und Gefangnis hitte
dienen konnen. Das Projekt sieht eine radikale stadtische Veranderung vor.

Dieser nicht verwirklichte Plan fiir ein Embellissement der 1le du Palais und ile Saint-
Louis, so die These, birgt in sich Kritik am Konig. Patte bringt eine hochpolitische Idee in
seinem Vorschlag zum Ausdruck. Ostlich des Louvre, dem ehemaligen Konigssitz, plant
er einen Platz mit Gebduden, die zum Teil die Staatsautoritit unterstiitzen. Gegeniiber
diesem Areal, auf der anderen Seite der Seine, wire ein weiterer Platz erbaut worden,
der mit Parlamentsgebdaude und neuem Rathaus der stadtischen Macht gewidmet ge-
wesen wire. Dadurch hatte dieser ein sichtbares Gegengewicht zur koniglichen Autori-
tat dargestellt.” Die Neuerbauung der Kathedrale hatte die religiose Macht herausge-
stellt, sodass alle drei stiitzenden Institutionen der Gesellschaft an einem Ort priasent
gewesen wiren. Genauer zu verstehen ist dieser Entwurf Pattes nur vor dem Hinter-
grund der historischen Ereignisse. 1749 hatte sich die Lage zwischen Konig, Parlement
und Klerus stark angespannt, da letztere mit der Einfiihrung eines neuen Steuergeset-
zes nicht einverstanden waren. Dieses sah vor, dass auf alle Einkiinfte zwanzig Prozent
abzufiihren seien, auch von demjenigen des Klerus’ und des Adels, die bisher von einer
solchen Steuer nicht betroffen waren. Diese Affaire du vingtiéme bedeutete einen Angriff
der Krone auf die privilegierten Schichten und stie§ daher auf immensen Protest. Dieser
verstarkte sich noch aufgrund eines anderen Streitpunktes: die Verweigerung der Aus-
teilung der Sterbesakramente an die Jansenisten. Der Pariser Erzbischof Christophe de
Beaumont veranlasste, dass den Jansenisten, die unter den Adeligen und Angehorigen

67 Ebd,,S.227.

68 Vgl.ebd.,S.227.

69 Vgl.Illig2005 (Anm. 65), S. 151.

70 Vgl. Patte 1765 (Anm. 1), S. 228.

71 Vgl. zu diesem Aspekt Illig 2005 (Anm. 65), S. 150.
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des Parlement viele Sympathisanten hatten, die letzten Sakramente verweigert wiirden,
wenn sie ihren religiosen Vorstellungen nicht abschworen. Darauthin schaltete sich das
Parlement ein. Die Blockadehaltung dieser Instanz, moglich durch das Recht auf Re-
monstrationen, wurde in den Folgejahren zur Regel. Damit einher ging eine latente In-
fragestellung des absolutistischen Herrschaftssystems. Durch das Remonstrationsrecht
war das Parlement in der Lage, die Registrierung koniglicher Edikte zu verweigern oder
zumindest Einwande zu auflern.”? Das Parlement versuchte, basierend auf der verbrief-
ten Unabhiangigkeit ihrer Institution, sich von der Macht des Konigs zu emanzipieren.
Pattes Projekt kann vor diesem politisch-historischen Hintergrund und aufgrund seiner
bereits verdeutlichten Tendenz zur Kritik an der Monarchie als Pladoyer fiir die Unab-
héingigkeit des Parlement verstanden werden. Auch wenn der Recueil auf Herrscherlob
abzielt, ist doch seine Bereitschaft zur Unterstiitzung der Angehorigen des Parlement
als Gegengewicht zur koniglichen Macht zumindest als weitere Intentionen des Werkes
nicht von der Hand zu weisen.” Die subtile Einbettung seiner Beanstandungen in Herr-
scherlob ermdglicht es dem Autor, der Zensur zu entgehen. Wenn das eigene Stadtver-
schonerungsprojekt Pattes in der Forschung bisher dahingehend verstanden wurde, dass
sich das Parlement gegeniiber der Macht des Konigs zurlickzunehmen habe, wird meiner
Ansicht nach eine andere Interpretation der Planungen verkannt. Pattes Plan sieht vor,
den Parlamentskomplex auf der Ile du Palais zu zerstoren. Der neue Standort hitte sich
nun nicht mehr im Zentrum der Stadt befunden, sondern an der rechten Seineseite, die
oft tiberflutet wurde - auch wenn Patte vorschlagt, die Seine dort zu verbreitern, um die
Uberschwemmungen zu verhindern. Doch abgesehen von diesem Nachteil konnte das
neue Parlamentsgebaude nun mit dem Louvre konkurrieren und von allen Passanten zu
Wasser und zu Land gesehen werden. Der neue Standort kann demnach auch als eine
Parteinahme fiir die Eigenstindigkeit des Parlement und dessen Aufgabe, ein Gegenge-
wicht zum Konig zu bilden, verstanden werden. Dafiir spricht auch die von Patte geplan-
te Errichtung der Statuen von Grands Hommes, die in Sichtweite des Konigsdenkmals auf
dem Pont Neuf hitten errichtet werden sollen. Leider spezifiziert Patte weder, welche
Grands Hommes dargestellt werden konnten, noch, ob es sich um noch lebende oder be-
reits verstorbene handeln sollte. Folgendes Zitat verdeutlicht aber noch einmal seine
diesbeziiglichen Ansichten:

»Toutes les portions circulaires des trottoirs de ce pont pourroient étre or-
nées de figures de bronze élevées sur des piédestaux, représentant la plu-
part des grands hommes de la nation. C’est ainsi que tous nos monumens
publics devroient retentir de la gloire de ces héros immortels, dont les
noms dureront autant que la monarchie. Dans 'emplacement de la place

72 Vgl. Barbiche 2001 (Anm. 47), S. 109-110.
73 Diese Interpretation erwihnt Illig (2005, Anm. 65, S. 150), halt sie aber fiir undenkbar, da Pattes Werk
ihrer Ansicht nach nur Herrscherlob anstrebt.
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Dauphine, en face du portail de la Cathédrale, seroit érigée la statue du
Monarque bienfaisant qui nous gouverne, dont la grandeur seroit admira-
blement caractérisée par ce glorieux cortége.«7*

Er fordert, dass alle Offentlichen Monumente den Ruhm der Grands Hommes, der
unsterblichen Helden, verkiinden sollen. Thre Namen bestiinden solange fort wie die
Monarchie. Zudem wird laut Patte die Grof3artigkeit des Konigs erst durch die Grands
Hommes deutlich; er scheint also von diesen abhingig zu sein.

Bedenkt man, dass es sich bei den von Patte geplanten Statuen der Grands Hommes
durchaus um Denkmiler von Angehorigen des Parlement handeln konnte, wird der
Zweck seines Projekts noch augenscheinlicher: Seine Vorschlidge konnten seine Bereit-
schaft zur Unterstiitzung des Parlement zum Ausdruck bringen und damit eine indirekte
Kritik der Krone anstreben.

Fazit

Fiir Patte spielt der Vorbild- und Erziehungscharakter von Denkmalern eine entschei-
dende Rolle. Seinen Beispielen zufolge konnen oOffentliche Personenstatuen und die
Denkmialer der Grands Hommes diese Aufgabe besonders gut erfiillen.

Die Einreihung der fiir Ludwig XV. in Paris errichteten Reiterstatue in die von Patte
aufgezeigte Entwicklungsgeschichte von Denkmailern sowie der Vergleich des regieren-
den Konigs mit anderen Herrschern vermitteln den Eindruck, dass Ludwig XV. zwar als
Endpunkt dieser Entwicklung fungiert, aber nicht mehr als einzigartig herausgestellt
wird. Hingegen wird sein Vorfahre Ludwig XIV. als untibertreftlich beschrieben.

Fiir die Places royales mit Konigsmonument werden fiir das Allgemeinwohl dienliche
Aspekte eingefordert und die Bedeutung des Embellissement hervorgehoben. Die Kritik
an dem unzureichenden Embellissement, vor allem in Paris, gleicht einem indirekten an
den Herrscher gerichteten Vorwurf] sich zu wenig dafiir einzusetzen. Zudem versucht
Patte die konigliche Autoritat zwar diskret, aber durchgéingig durch seinen Einsatz fiir die
Grands Hommes zu relativieren. In seinem Recueil lassen sich mehrere Hinweise finden,
die auf eine latente Kritik am Vorrecht des Konigs auf 6ffentlich aufgestellte Monumen-
talstatuen seiner Person zu Lebzeiten abzielen. Die Untersuchung des von Patte eigens
vorgebrachten Projekts fiir ein Embellissement von Paris und eine Place royale konnte
zeigen, dass auch in diesem Zusammenhang durch das positive Herausstellen der Grands
Hommes, des Parlement und damit der stadtischen Macht eine Relativierung der absolu-
tistischen Gewalt des Herrschers angestrebt wurde.

74 Patte 1765 (Anm. 1), S. 227.
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Abbildung folgende Seite: Pierre-Maximilien Delfontaine, Alexandre Lenoir, 1799, Ol auf Leinwand, 220 x 161 cm, Versailles,
Musée national du Chateau de Versailles






Wo der Citoyen dem Dialog der
Toten lauschen sollte.
Alexandre Lenoirs Musée des
Monuments francais und sein
Offentlichkeitskonzept

Birgit Ulrike MiUnch

Im Spatherbst des Jahres V der Revolution - also 1797 - erschien im Journal d’économie
publique ein Artikel des Schriftstellers und Kritikers Sébastien Mercier iber Alexandre
Lenoirs Musée des Monuments frangais und insbesondere iiber die dort gewéhlte chrono-
logische Ordnung, die der Wechsel vom Depot zum Museum mit sich gebracht hatte:

»Quelle source de réflexions pour le spectateur contemplatif! La méme
charette, qui, quelques jours auparavant, avoit conduit son ami au supplice,
rouloit lentement a ce dépot |[...]. Il en résulta un spectacle unique, le plus
curieux, le plus imposant, le plus neuf qui ait frappé a la fois mon ceil et mon
imagination: les saints et les dieux mytologiques, les héros, les vierges, les
évéques, les cardinaux, les vases etrusques [...]. C’etoit le véritable miroir
de notre révolution. Quels contrastes, quels rapprochements bizarres, quels
yeux du sort et du caprice [...]. Elle a voulu faire des chapelles en ’honneur
des artistes, distinguer, séparer les siecles, marquer les progres de la sculp-
ture; elle a renversé le temple de la méditation et de la pensé [...]. La froide
simetrie a chassé ce désordre sublime]...]. Helas! C’est aujourd’hui le cabi-
net d’un curieux, ce n’est plus I'Univers d’un penseur.«*

Das Restimee fiel also zutiefst enttauscht aus. Zuvor, so Mercier, sei das Depot ein wahrer
Spiegel der Revolution gewesen, mit all seinen Facetten und Kontrasten. Diese wunder-
bare Unordnung zwischen Kardinilen, Medaillons, Biisten, Heiligen und etruskischen
Vasen habe den Besucher in seiner meditativen Kontemplation unterstiitzt. Man habe

1 Louis-Sébastien Mercier, »Sur le dépot des Petits-Augustins, dit: Le Musée des Monumens Francais«,
in: Journal d’economie publique, de morale et de politique, 5 Bde., Bd. 5, Paris 1797, S. 325-329.
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damals zwischen den Grabmailern und Mausoleen wandeln konnen, die berithmtes-
ten Personlichkeiten waren zum Betrachter hinabgestiegen, man konnte in diesem Tal
Josaphat - mithin am Ort der Totenauferstehung - spazieren, den Mund der Verstorbe-
nen berlihren, in Richelieus Ohr fliistern und die einzelnen Jahrhunderte hatten sich
verbunden zu einem Dialog der Toten. Nun jedoch sei der Tempel der Meditation und
der Besinnung zerstort und es herrsche eine monotone, fade Regelmafligkeit, eine kalte
Symmetrie vor, die die Jahrhunderte voneinander trenne und »le désordre sublime, die
erhabene Unordnung, verjagt habe. Heute, so resiimiert Mercier, sei dies das Kabinett
eines Curieux und nicht mehr langer das Universum eines Vordenkers.

Gemessen an der kurzen Zeit seiner Existenz - von 1795 bis zum Jahr 1816 - wurde das
Musée des Monuments frangais in der Forschung bislang relativ ausfiihrlich analysiert. Es
erweist sich dadurch zugleich als ein erstaunlich gut mit unterschiedlichsten publizierten
wie primdr in den Archives Nationales liegenden Quellen dokumentiertes? Stiick frither
Museumsgeschichte, das vor allem aufgrund seiner Relevanz, letztlich aber auch auf-
grund seines unwiederbringlichen Endes im Jahr 1816 zumindest auf den ersten Blick ein
klar umrissenes Kulturphdnomen darstellt.3

Allein die Liste der von Lenoir selbstverlegten Editionen des Katalogs des Musée ist
enorm: Bereits im Juni 1793 hatte Lenoir einen 28-seitigen knappen Fiihrer tiber die Ob-
jekte des temporiren Depots herausgegeben, der unter dem Titel Notice succincte des
objets de sculpture et architecture réunis au Dépit provisoire national rue des Petits-Augustins
veroffentlicht wurde.#

Courajod beschreibt diese Notice 1878 folgendermafien: »La Notice succincte est, en
effet, uninventaire complet ou presque complet de tout ce qui était entré chez Lenoir depu-
is 1790 jusque vers le milieu terminé et remis a I'imprimerie.«’ Der Notice folgten ab 1797
verschiedene Ausgaben der nun auf 240 Seiten angewachsenen Description historique et
chronologique, ab 1810 und hierauf in wiederum mehreren Editionen erschien das Werk
unter dem Titel Musée impérial des Monuments frangais ou Mémorial de I’histoire de France.
Rund 40 weitere Monographien und Artikel stammen ebenfalls aus der Feder Lenoirs.
Auch andere Autoren der Zeit publizierten tiberaus viel, aber Lenoirs Kataloge haben fiir
ihn insofern eine besondere Relevanz, da sie nicht nur Daten, Fakten und Inventar des
Musée beinhalten, sondern auch die Intention und Philosophie seines Schopfers und so-

2 Siehe vor allem die im Folgenden behandelten Schriften Lenoirs.

3 Das Musée wird in einzelnen Kapiteln behandelt bei: Andrew McClellan, Inventing the Louvre: Art,
Politics, and the Origins of the Modern Museum in Eighteenth-century Paris, Cambridge 1994, hier Kapitel
5: Alexandre Lenoir and the Museum of French Monuments; ferner Alice von Plato, Prdsentierte
Geschichte. Ausstellungskultur und Massenpublikum im Frankreich des 19. Jahrhunderts, Frankfurt a. M.
2001, zugl. Diss. masch. Universitit Hannover 1999, S. 35-62.

4  Alexandre Lenoir, Notice succinte des objets de sculpture et architecture, réunis au dépot provisoire national,
rue des Petits-Augustins, par Alexandre Lenoir, garde dudit Dépot, Paris 1793.

s Louis Courajod, Alexandre Lenoir Son Journal Et le Musée de Monuments Frangaise, 3 Bde., Bd. 1, Paris
1878, S. 10.
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mit das Manifest des Projekts darstellen. Letztlich bilden sie aber auch - und dies ist ein
ebenso wichtiger Punkt - das konstant mitlaufende Korrektiv des sich in einem standigen
Umstrukturierungsprozess befindlichen Museums.

Bereits 1878-1887 war das dreibiandige Werk mit Dokumenten des Museums und
Annotationen des Kunsthistorikers Louis Courajod erschienen, weitere Werke zu aus-
gewihlten Einzelaspekten wie der religiosen Skulptur’, zur Person Lenoirs?, zur Syste-
matisierung des einzelnen Objekts®, zur Material culture und Sammlungsgeschichte,
zum Charakter des Nationalmonuments” oder zum Konzept des Elysée-Gartens, der
noch weitaus stirker als das Museum selbst eine besondere Wirkung auf die Besucher
ausstrahlte, wie etwa Rehm eingehend analysierte.” Trotz der vorhandenen und teilwei-
se aufbereiteten Quellen und der skizzierten bislang geleisteten Forschung wurde die
Frage, welche spezifische Kunstoffentlichkeit Lenoir in seinen Schriften fiir sein Musee
intendierte, nicht weiter verfolgt.

6 Louis Courajod, Alexandre Lenoir. Son Journal Et le Musée des Monuments Frangais, 3 Bde., Paris 1878-
1887.

7 Jaques Vanuxem, »La sculpture religieuse au Musée des Monuments Frangais«, in: Positions des théses
des anciens éléves de I'Ecole du Louvre pour obtenir le diplome de I’Ecole du Louvre (1911-1944) [et] 1944-
1952. Positions des théses soutenues par les éléves agréés de 1945 a 1953 et des mémoires présentés par les éléves
libres de 1948 a 1953 pour obtenir le diplome supérieur et le diplome simple de I’Ecole du Louvre, Paris 1956,
S.200-203.

8 Charles Nicolas Allou, »Notice sur la vie et les travaux d’Alexandre Lenoir«, in: Mémoires de la Société
royale des Antiquaires de France, XCI/VI, Paris 1842, S. 4-26; sowie Dominique Pulot, »Alexandre
Lenoir et les Musées des Monuments frangais«, in: Pierre Nora (Hg.): Les lieux de mémoire, 3 Bde., Bd.
1: La République, Paris 2008, S. 1515-1544.

9 Ekaterini Kepetzis, »Musealisierung, Kategorisierung, Katalogisierung des Objekts im >Musée des
Monuments Frangais<. Rekreation von Geschichte und Identitét nach der Katastrophe, in: G. Ulrich
Grofdmann und Petra Krutisch (Hg.), The Challenge of the Object. 33 Congress of the International Com-
mittee of the History of Art. Congress Proceedings, Niirnberg 2013 (Anzeiger des Germanischen National-
museums: Wissenschaftlicher Beiband 32;1), S. 360-364.

10 Alexandra Stara, The Museum of French Monuments 1795-1816. »Killing art to make history« (The histo-
ries of Material Culture and Collecting, 1700-1950), Farnham 2013. Stara legt ein Hauptaugenmerk auf
die Kritik an Lenoirs Konzept vonseiten Antoine Chrysostdme Quatremére de Quincy auf Grundlage
seiner Kunsttheorie, primir Kapitel 4: Opposition, S. 123-145, zuvor bereits Alexandra Stara, »National
History as Biography: Alexandre Lenoir’s Museum of French Monuments, in: Kate Hill (Hg.), Mu-
seums and Biographies, Woodbridge 2012, S. 265-276.

11 Dominique Poulot, »Naissance du monument historique«, in: Revue d’histoire moderne et contemporaine,
1985, (XXXII), S. 418-550; Edouard Pommier, »Idéologie et musée a I’époque révolutionnaire«, in:
Michel Vovelle (Hg.): Les images de la Révolution frangaise. Actes du collogue des 25-27 octobre 1985, Paris
1988, S.57-78.

12 Ulrich Rehm, »Ein Schlafplatz der Geschichte. Alexandre Lenoirs »Jardin Elysée«, in: Claudia Denk
und John Ziesemer(Hg.), Der biirgerliche Tod. International Council on Monuments and Sites, Regens-
burg 2007 (Hefte des Deutschen Nationalkommitees, 44), S. 122-131. Ferner zum Jardin Elysée Roland
Recht, »L'Elysée d’Alexandre Lenoir: nature, art et histoire«, in: Revue Germanique internationale, 1997
(7, Le paysage en France et en Allemagne autour de 1800), S. 47-57.
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1 Pierre-Maximilien Delfontaine, Alexandre
Lenoir, 1799, Ol auf Leinwand, 220 x 161
cm, Versailles, Musée national du Chéa-
teau de Versailles

Der Ursprung des Museums war ein Depot im ehemaligen Pariser Kloster der Petits-
Augustins, in welchem man primar Statuen und Grabmaler untergebrachte, die im Zuge
der Revolution teilzerstort oder von ihrem urspriinglichen Standort entfernt worden wa-
ren. Es war zwar nur eines von mehreren Depots fiir den nun in Nationaleigentum tiber-
gegangenen Kirchenbesitz, unter diesen aber das grofite.’s Der Maler Gabriel Frangois
Doyen war ab September 1790 von der Regierung damit beauftragt worden, die erhal-
tenswerten Kunstobjekte der Metropole zusammenzustellen, wie auch Stein in seiner
Arbeit skizzierte.'* Doyens Assistent war bereits zuvor Lenoir gewesen, nach Doyens
Ubernahme einer Professur an der St. Petersburger Akademie konnte Lenoir offizieller
Konservator des Depots im ehemaligen Augustinerkloster werden (Abb. 1).”s

13 Per Dekret wurde dies am 15. Oktober 1790 verfligt, siche hierzu Ministere de’instruction publique et
de beaux-arts, Inventaire général des richesses dart de la France, 3 Bde., Bd. 3: Monuments religieux, S.
148.

14 Henri Stein, Le peintre G.F. Doyen et l'origine du Musée des Monuments frangais, Paris 1888.

15 Stara 2013 (Anm. 10), S. 13f.
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2 Abhraham Veelward, Grabmal des Abélard und der
Heloise im Elysée des Musée des Monuments frangais,
nach 1817, Radierung, 20,3 x 12,6 cm, Amsterdam,
Rijksmuseum

EAPEL VAN ABEILAKD

Bis zur Genehmigung eines Museums am 21. Oktober 1795 vergingen somit fiinf Jahre,
und danach verblieb dem Musée noch Zeit bis zum Jahr 1816, in welchem seine Schliefdung
angeordnet wurde. Wie bekannt, entwickelte Lenoir einen beispiellosen Ehrgeiz, um an
moglichst viele noch erhaltene Artefakte zu gelangen. Gezeigt wurden die Uberreste der
»tyrannie royale«, wie die Grabmaler der franzosischen Konigsfamilie aus Saint-Denis,
sowie zahlreiche weitere Fragmente von Skulpturen und Denkmaélern. Teilweise wur-
den aus verschiedenen teilzerstorten Werken neue Kunstwerke zusammengesetzt oder
gar neu in Auftrag gegeben, wie etwa das an Berithmtheit alle anderen Grabmaler des
Musée iibertreffende Grab Abaelards und Eloises, das im so genannten Elysée, im Garten
aufgestellt wurde (Abb. 2). Neben Lenoir, der sich durchaus als Kiinstler verstand, arbei-
teten Architekten und Bildhauer wie etwa Antoine-Marie Peyre oder Antoine-Laurent
Vaudoyer an der Restaurierung und Neuschaffung von Werken.

Sukzessive sollte in dieser Zeit eine chronologische Anordnung der einzelnen Raume
vom 13. bis zum 17. Jahrhundert um den zentralen ehemaligen Klosterhof herum grup-
piert erfolgen (Abb. 3). Dem Betrachter sollte mittels einer mit verschiedenen Beleuch-
tungssystemen arbeitenden Konzeption die neue Herrschaft der rationalen Lumicres
vermittelt werden, etwa erreicht durch betont schwache Beleuchtung in den feuchten
und kalten Raumen des franzosischen Mittelalters, begonnen mit dem Saal des 13. Jahr-
hunderts (Abb. 4), der dann von Raum zu Raum eine schrittweise »Erhellung« folgte
(Abb. 5). Zuerst fertiggestellt war das 17. Jahrhundert, auch mit dem Elysée-Garten war
1796 begonnen worden (Abb. 6). Der die Besucher besonders beeindruckende Raum
zum 13. Jahrhundert folgte hiernach. Die Eingangshalle, die Werke aus allen Epochen
zusammenbrachte, wurde im Jahr 1799 fertiggestellt (Abb. 7), der Raum zum 18. Jahr-
hundert wurde nicht realisiert, ebenso wenig wie ein kurzfristig angedachter Raum des
19. Jahrhunderts zu Ehren Napoleons.
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5 Jean-Baptiste Réville, Der Saal des
14. Jahrhunderts, Grafik aus Ro-
quefort-Flaméricourts Vues pitto-
resques et perspectives des salles du
musée, Paris 1816, Kupferstich,
48,7x38,3cm

6 Nach Jean-Lubin Vauzelle, Garten
des Musée des Monuments frangais,
Radierung
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Bereits im Juni 1793 hatte Lenoir einen 28-seitigen knappen Fiihrer iiber die Objekte des
temporiren Depots herausgegeben, der unter dem Titel Notice succincte des objets de sculp-
ture et architecture réunis au Dépot provisoire national rue des Petits Augustins'® gedruckt
wurde. Courajod beschreibt diese Notice 1878 folgendermafden: »La Notice succincte est,
en effet, un inventaire complet ou presque complet de tout ce qui était entré chez Lenoir
depuis 1790 jusque vers le milieu terminé et remis a I'imprimerie.«?

Lenoir beschreibt sich selbst in der halbseitigen Einleitung als Schiiler der Académie
Royale und als »garde dudit Depot« seit November 1790, was am 18. Oktober 1792 noch-
mals par Décret du Corps Législatif bestatigt worden sei. Auch hier ist bereits ein Hinweis
auf seinen Lehrer angefiigt, den er als »Citoyen Doyen, membre de la Commission des
Monumens« benennt.”® Die Notice endet mit der Laufnummer 256, Ausstattungsstiicke
aus dem Chéiteau de Saint-Maur, genauer »Un petit dessus de table en breche d’Alep«
und dem Hinweis: »1l en est resté plusieurs autres, n’ayant pus recu d’ordre pour les
enlever.« Am Ende der Publikation wendet sich Lenoir an den Leser:

»Je compte donner au Public, lorsque mes occupations me le permettront,
la notice des différentes objets que j ai réunis, et qui sont, dés-a-présent,
confiés a ma garde, ainis que de ceux qui viendront par la suite, afin de
mettre la NATION 4 méme de connoitre une partie de ses richesses.«*

Nach Aussage Lenoirs sollte die Offentlichkeit und auch die staatliche Kommission glei-
chermafien anhand der Notice tiberpriifen konnen, ob die Sammlung ebenso wie seine
kuratorischen Fihigkeiten den Anspriichen gentigten. Die Notice wurde daher kostenlos
von Lenoir verteilt und versandt.”* Auch der Druck erfolgte durch ihn selbst direkt im
Depot. Dies lasst zwei Schliisse zu: Zum einen war das kleine Bandchen im Selbstver-
lag ein erster konkreter Schritt Lenoirs in Richtung einer Transformation des Depots,
das einer standigen Aufhahme von Objekten und auch Abgabe von Kunstwerken unter-
worfen war, hin zu einem Museum. Gerade auch die Angabe Lenoirs, die Offentlichkeit
moge sich von seinen Leistungen ein Bild machen, zeigt aber gleichsam, dass seine Posi-
tion zu dieser Zeit keineswegs gefestigt war.

Das kostenlos versandte Biichlein Lenoirs wurde von der Kommission divergierend
aufgenommen, primér aufgrund der Tatsache, dass Lenoir im Alleingang ohne Absprache

16 Lenoir1793 (Anm. 4).

17 Courajod 1878 (Anm. 5), Bd. 1, S. 10

18 Lenoir1793 (Anm. 4), S. 1.

19 Ebd,S.27.

20 Ebd,,S.28.

21 Albert Lenoir u.a. (Hg.), Archives du musée des Monuments francais (Inventaire général des richesses
d’art de la France), 3 Bde., Bd. 2: Deuxiéme partie: documents déposés aux Archives nationales et pro-
venant du Musée des monuments frangais, Paris 1886, S. 59f. »Cette Notice, ainsi qu’on le verra par un
document publié ci-apres, parut en juin 1793 et fut distribuée gratuitement par Lenoir.«
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7 Jean-Lubin Vauzelle, Eingangshalle im Elysée des Musée des Monuments francais
1816, Aquarell, 38,6 x 42,3 cm, Paris, Musée du Louvre

gehandelt hatte, als er das Buch - wohl auch auf eigene Kosten - in Druck gab. Die Kom-
mission spricht von »quelques erreurs [...] parce qu’il a été fini sans sa participation«, lobt
aber am Ende dennoch die Schonheit der Objekte und ihre Prasentation.?

Bereits einen Monat nach der Drucklegung der Notice, am 9. Juli - inwieweit dieser
Besuch mit der Veroffentlichung derselben in Zusammenhang gebracht werden kann,
ist nicht eindeutig zu sagen, liegt jedoch nahe - besuchte der Innenminister Dominique
Joseph Garat das Depot und verlangte in einem Schreiben am 22. Juli eine grofde Anzahl
von Gemailden und anderen Objekten, die zur kurz bevorstehenden Offnung des Louvre
gebraucht wiirden. Lenoir wehrt sich hiergegen in einem Schreiben, das er noch am
gleichen Tag verfasste und in welchem er seine Verwunderung dartiber zum Ausdruck
bringt, dass der Minister, der doch anscheinend seine Arbeit sehr schitze, wie er bei
seinem Besuch betont habe, nun die Herausgabe einer solch grofden Anzahl an Werken
fordere. Er, Lenoir, sei auch daran interessiert, der Nation ihre Schitze offentlich zu ma-
chen. Man moge daher direkt selbst fiir das Depot im Petits-Augustins tiberlegen, ob man

22 »[..] ne renferme pas moins un exposé des beautés dans ce genre que la Commission a fait recuillir.«
Siehe Courajod 1878 (Anm. §), Bd. 2, S. 218.
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die kleine Sammlung der Offentlichkeit zugénglich machen konne, um die Translokation
der Objekte zu vermeiden und sie im Konvent belassen zu konnen.” Garat antwortete
kurze Zeit spater, am »13 thermidor de I'an I [31. Juillet 1793] « mit folgenden Worten:

»Il est ordonné au citoyen Lenoir, garde du Dep0Ot provisoire des monu-
ments établi dans les batiments du ci-devant couvent des Petits-Augustins,
de faire ouvrir ce Dépot tous les jours, matin et soir, depuis le 3 aott prochain
jusqu’au 18 du méme mois inclusivement, et de prendre avec la commission
des monuments toutes les mesures d’ordre et de décence qui pourront se
concilier avec les facilités que nos fréres des départements doivent trouver
dans ’examen des objets d’art que le Dépot renferme.«

Demnach stimmte das Ministerium einer temporiren Offnung des Konventsdepots zu,
und zwar tiglich morgens und abends vom 3. bis zum 18. August. Anlass fiir diesen Ter-
min waren die Feierlichkeiten zum Jahrestag der Erstiirmung der Tuilerien, weshalb
auch die Eroffnung des Louvre auf den 10. August 1793 terminiert wurde. Sieben Tage vor
und acht Tage nach diesem Jubildum konnten somit die in der Quelle genannten »fréres
des départements« - gemeint sind wohl die aus allen Teilen Frankreichs zu diesem Er-
eignis in Paris erwarteten Vertreter der Nationalgarde, denen das Studieren der Kunst-
werke, die das Depot beherbergte, auf diese Weise ermoglicht werden solle - das Depot
besuchen.

Die Offentlichkeit sollte jedoch nicht nur die kuratorischen Fertigkeiten Lenoirs und
die Qualitit seiner Sammlung begutachten, sondern auch seine Kenntnisse bei der Res-
taurierung von Kunstwerken. Eingehend wird in der Notice beschrieben, dass Lenoir ei-
nen Tintoretto, der der Komposition und der Ausfithrung nach das gesamte Genie des ve-
nezianischen Malers reprisentiere, wiederhergestellt hatte, nachdem dieser in mehr als
dreihundert Einzelteilen angekommen war und zunichst in mithevoller Arbeit habe sor-
tiert werden miissen.Auch die Neuauflage der Notice sendet Lenoir an die Kommission

23 Ich folge hier der Zusammenfassung von Stara 2013 (Anm. 10), S. 15, da sich das entsprechende Do-
kument, das in den Archives Nationales unter AN F 17*3/24, fol 55 aufbewahrt wird, wiahrend meiner
Recherchen im entsprechenden Archiv 2010 und 2013 nicht im angegebenen Karton befand.

24 Albert Lenoir u. a. (Hg.), Archives du musée des Monuments francais (Inventaire général des richesses
d’art de la France), 3 Bde., Bd. 1: Premiére partie: papiers de M. Albert Lenoir, membre de I'Institut, et
documents tirés des archives de ’Administration des Beaux-arts, Paris 1883, Dokument XII, S. 11 (Brief
des Innenministers Garat an Lenoir).

25 »Ce tableau, formé de la réunion de plus de trois cents morceaux détachés que l'avois apporté
religieusement dans un sac, a été rétubli par les soins du citoyen Guilmar, qui, jusqu’a présent, a res-
tauré les tableaux du dépdt provisoire, jougnant au mérite de bien savoies poser, nétoyer et enlever
une peinture, le talent précieux, le touches ses repeints dans le style et le genre de I'original, comme le
public sera & méme d’en juger, par cette restauration, in: Lenoir 1793 (Anm. 4), S. 12.
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und legt im Begleitschreiben, datiert auf den 16. August 1794, die Griinde dar, in welcher
Weise der Offentlichkeit das Dépét provisoire nutzen konne:

»Citoyens, si,lorsqu’on a confié a mes soinslaréunion des peintures et sculp-
tures des Maisons religieuses du Département de Paris dans und dép6t pro-
visoire, pour 'instruction future, j’ai été assez heureux pour remplir digne-
ment mes devoirs; si le zéle patriotique et les lumiéres des Représentants et
des artistes distingués qui composent le Comité d’Instruction publique et la
Commission des Arts réunis, ont arrété 'anéantissement et la destruction
des chefs-d’ceuvre qui jadis décoraient les temples des fanatiques, les palais
dutyran et les maisons de ses coalisés, ne serait-il pas satisfaisant, pour leur
Conservateur, de vous en donner une notice exacte qui vous mit a méme
de connoitre les richesses nationales en peinture, sculpture, marbres,
colonnes, etc., et, qui procurit en méme temps aux artistes la facilité d’en
tirer avantage pour leurs études?«?®

In diesem Schreiben spricht Lenoir - dies ist wichtig zu betonen - noch immer nicht ex-
plizit von einer kiinftigen Unterweisung aller Biirger, sondern beschrankt sich primar
darauf, den »zéle patriotique«, also den patriotischen Eifer zu loben und zwar primaér je-
ner, die verantwortlich dafiir seien, dass die Gemailde und Skulpturen aus den »Maisons
religieuses« von Paris in einem provisorischen Depot vereint wiirden. Hier benennt er
diejenigen Kommissionen lobend, die diese Zusammenfiihrung veranlasst hatten: der
Comité d’Instruction publique und die Commission des Arts réunis. Beiden Einheiten gehor-
ten zahlreiche Kiinstler an, die dafiir zu loben seien, die Zerstorung von herausragenden
Meisterwerken zu verhindern. Diese Kunstwerke seien wortlich tibersetzt aus den Tem-
peln der Fanatiker und den Paldsten der Tyrannen - somit der geistlichen wie weltlichen
Herrschaft - »gerettet« worden, wodurch nun ermoglicht werde, die nationalen Kultur-
giiter der Malerei, Skulptur und Architektur kennenzulernen. Neben diesem Aspekt der
allgemeinen Bewahrung des Nationalerbes wird jedoch noch betont, dass dies gleich-
zeitig den Kiinstlern dienlich sei, da eine derartige Sammlung ihre Studien erheblich er-
leichterte. Im Abschnitt zur mittelalterlichen Skulptur wird dieser Aspekt noch genauer
ausgefiihrt:

»]’ai eu soin, chaque fois qu’il m’a été possible, de réunir au Dép6t dont je
suis le conservateur, tout ce qui peut donner desidées des anciens costumes,
soit civils, ’hommes et de femmes, soit militaires, selon les grades. J’es-
pére que cette réunion sera intéressante par la suite, pour les artistes qui
voudraient rendre des vétements, qu’ils auraient peine a trouver si la sur-
veillance et les attentions de la Convention nationale n’eussent point auto-

26 Lenoiru.a.1883 (Anm. 24), S. 169f.
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risé ces conservations par le décret ci-dessus cité. Ces monuments, réunis
ainsi, ne doivent étre regardés que comme un rassemblement de manne-
quins, vétus selon les époques auxquelles ils appartiennent et suivant les
places qu’occupaient ceux qu’ils représentent.« 7

Seit der Offnung habe er sich - so Lenoir - bemiiht, die »idées des anciens costumes«
vorstellen zu konnen und erfahrbar zu machen. Dies bedeutet, dass die Ausstellung so-
wohl das Studium ziviler Kleidung fiir Ménner und Frauen oder auch Kinder, als auch
militdrische Kleidung unterschiedlichster Grade erlaube. Wiederum wird die Kiinstler-
schaft als Adressat angesprochen, da sie anhand dieser Zusammenschau die Moglichkeit
erhalte, anhand chronologisch sortierter Raume, Kostiimkunde zu betreiben.?® Der letzte
Satz des zitierten Abschnitts ist insofern interessant als dass er hier vorschlagt, die Skulp-
turen als »rassemblement de mannequins« - also als eine Ansammlung von Mode- oder
Gliederpuppen® - anzusehen. Diese seien gemif der jeweiligen Epoche gekleidet, der
sie angehorten und besetzten die Plitze derjenigen, die sie reprisentierten. Von Plato
bezeichnet diese Charakterisierung als revolutionar.3® Diese Einschatzung geht meines
Erachtens jedoch zu weit, da sich Lenoir in einer Lage befand, die im Grunde keine ande-
re Formulierung zulieR: Im Sommer 1794 konnte Lenoir die Offentlichkeit und pidago-
gische wie kiinstlerische Bildung anhand der Skulpturen der von ihm im selben Text als
Tyrannen bezeichneten Personlichkeiten doch kaum anders rechtfertigen als durch eine
Neutralisierung der einzelnen Person und durch eine Kontextualisierung in ihre jeweilige
Epoche durch die Kleidung, die sie trug. Denn bereits am 6. Marz 1794 war ein Schreiben
des Vizeprisidenten der Assemblée genérale veroffentlicht worden, in welchem es darum
ging, die Kirche des I’Hopital de la Charité in einen »Tempel der Vernunft« umzuwan-
deln. Alle Kunstobjekte, namentlich jene, die in den ehemaligen Konvent der Petits-
Augustins zu dem Chargé du Dépot Lenoir gebracht worden seien, sollten dahingehend
iberpriift werden, ob sie die Ideen des Fanatismus transportierten. Wenn dies zutrafe,
sollten sie umgehend entfernt werden.® Der stets formulierte Hinweis auf Kiinstler war

27 Ebd., S.169.

28 In einem Schreiben vom 17. August 1794 wird die chronologische Aufstellung der Sammlung durch
Lenoir von der Commission temporaire des arts lobend erwahnt. Ebd., S. 19, Dokument XXI.

29 Von Plato 2001 (Anm. 3), S. 46, widmet sich ebenfalls diesem Zitat und iibersetzt Mannequin mit dem
Begriff »Modepuppe«, da die Puppe hier jedoch in Zusammenhang mit dem Kiinstler genannt wird
und die Gliederpuppe aus Wachs oder Holz (ndl. mannekijn=kleines Mannchen) zu einem wichtigen
Utensil des Kiinstlers zihlt, liegt die vorliegende Ubersetzung wohl niher.

30 Ebd., hierS. 46.

31 »Considérant combien il es important, our propager les principes du républicanisme, d’accélérer
I'exécution de tous les moyens nécessaires pour mettre la ci-devant église de ’hospice de I'Unité [ge-
meint ist hier das Hopital de la Charité; Anm. d. Verf.] dans’état convenable pour en faire le Temple de
la Raison. Arréte que tous les tableaux et autres objets qui pourraient rappeler les idées du fanatisme en
seront retirés sans délai. UAssemblée nomme a cet effet les citoyens Poulain et Auvray qu’elle charge
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8 Hubert Robert, Plinderung
der Konigsgrabmdler in Saint-
Denis, Ol auf Leinwand, um
1793, 54 X 64 cm, Paris, Musée
Carnavalet

-und dies scheint ein wichtiger Umstand zu sein - unverfinglich, da hierdurch die Niitz-
lichkeit betont wurde, um derentwillen sowohl die Hiille, also die Kleidung, als auch die
nackte Korperlichkeit prasentiert wurde. Im zweiten Band seiner Publikation Musée des
Monumens Frangais ou Description Historique et chronologique widmet Lenoir ein ganzes
Kapitel der Exhumierung oder besser Pliinderung der Leichname in Saint-Denis (»corps
des rois, des reines, des princes et princesses, et des hommes célébres qui y avaient été
inhumés pendant pres de quinze cents ans«).3* Er selbst wohnte im Herbst 1793 dieser
Aktion bei. Teilweise wurden die Leichname iiber einen lingeren Zeitraum offentlich
zur Schau gestellt. Diese Zerstorung der Grabmaler sowie Mausoleen und Totenschén-
dung der franzosischen Konige war vom Nationalkonvent am 31. Juli angeordnet und auf
den 10. August terminiert worden.® Ein im Musée Carnevalet befindliches Gemélde von
Hubert Robert zeigt dieses Ereignis (Abb. 8). Am 15. Oktober wurde Henri Vicomte de

de se concerter avec la Commission des tableaux et monuments, et avec le citoyen Lenoir, chargé du
Dépdt existant dans la maison dite des Petits-Augustins, pour assurer I'exécution du présent arrété, et
ce dans le plus bref délai«, in: Lenoir u. a. 1883 (Anm. 24), Dokument XX, S. 19.

32 Alexandre Lenoir, Musée des Monumens Frangais, ou Desccription Historique et chronologique des Statues
en marbre et en bronze, Bas-reliefs et Tombeaux des Hommes et des Femmes célébres, pour servir a I’Histoire
de France et a celle de I'Art, 5 Bde., Bd. 2, Paris 1806, Bericht der Exhumierung: cvi verso-cxxxij.

33 Siehe denentsprechenden Eintrag in: Moniteur universel, Freitag, 2. August 1793, Absatz XI: »Les tom-
beaux et mausolées des ci-devant rois, élevés dans I'eglise de Saint-Denis, dans les temples et autres
lieux, dans toute I'entendue de la république, seront détruits le 10 aoiit prochain.«
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Turenne aus seinem Tombeau de marbre geborgen. Er ist gleichzeitig der erste Leichnam,
den Lenoir ausfiihrlicher in seiner Description beschreibt:

»Turenne fut trouvé dans un état de conservation tel, qu’il n’était point dé-
formé, et que les traits de son visage n’étaient point altérés. Les spectateurs
surpris admirérent, dans ces restes glacés, le vainqueur de Turkheim; et,
oubliant le coup mortel dont il fut frappé a Saltzbach, chacun d’eux crut voir
son Ame s’agiter encore pour défendre les intéréts de la France.«3*

Das Publikum sei erstaunt gewesen, trotz der Leichenstarre (»restes glacés«) in den Ge-
sichtszligen des Feldherren Turenne den Sieger von Tiirkheim wiedererkannt zu haben,
und - so Lenoir weiter - es erinnere sich noch gut daran, dass er fiir die Interessen Frank-
reichs gekampft habe. Wihrend die anderen Leichname eingekalkt und in Erdlocher ge-
worfen wurden, insgesamt wohl an die 180 Personen, erfuhr die Leiche Turennes eine an-

dere Entwicklung: Einzig seine sterblichen

Uberreste wurden in das Musée des Monu-

ments frangais verbracht, nachdem sie zu-
nachst im Jardin des plantes bestattet wor-
den waren und sich heute im Invalidendom
befinden.’ Vor der Bestattung im Jardin des
plantes, wohl direkt vor Ort in Saint-Denis,
fertigte Lenoir eine Zeichnung des Toten
an (Abb. 9). Vor der Uberfiihrung in den Jar-
din des plantes sei Turennes Leiche jedoch

-so Lenoir - von einem Wichter in die klei-
9 Alexandre Lenoir, Exhumierter Leich- ne Sakristei der Kirche gebracht worden,
nam des Turenne, Aquarell, 1793, 52,4 X »ou il la fit voir pendant plus de huit mois,

40,5 cm, Paris, Musée du Louvre moyennant une rétribution«.

Der nichste relevante Schritt zu einer Offnung des Dépdts hin zu einer musealen oder
doch »offentlicheren« Sammlung kann anhand eines Berichts rekonstruiert werden,
den Lenoir im Jahr 1795 an den Comité de instruction publique sandte. Hierin erldutert er
zunachst die Entwicklung seit dem Jahr 1791, in welchem die Nationalversammlung die
Einrichtung der Depots und die Nominierung der Commission des monuments, der zahl-
reiche Kiinstler angehorten, beschlossen hatte.3¢ Er habe — und auch dieses Beispiel ist
meiner Ansicht nach wiederum tiberaus geschickt ausgewahlt - vor allem das Grabmal

34 Lenoir 1806 (Anm. 32), Bericht der Exhumierung, S. cvij.

35 Joseph-Frangois Michaud und Jean-Joseph Frangois Poujoula, Nouvelle collection des mémoires pour ser-
vir a lhistoire de France, Paris 1838, S. 315-317.

36 Lenoir u. a. 1883 (Anm. 24), Dokument XXV, S. 22.

170



Alexandre Lenoirs Musée des Monuments francais

Philippe de Commynes, sowie dessen Frau Héléne de Chambes und Tochter »comme
intéressant pour I’histoire« empfunden - und er benennt in diesem langen Abschnitt
ebenjenes Grabmal als erstes.” Der in Renescure in der Grafschaft Flandern geborene
Historiker und Diplomat, war als ehemaliger Berater des Konigs Ludwigs XI. an Intrigen
gegen die stellvertretende Regentin Anne Beaujeu bzw. gegen Karl VIII. verwickelt, da-
raufthin fiir einige Zeit gefangengenommen und vom Hof verbannt worden. Er verfasste
ein umfassendes Kompendium zur franzosischen Geschichte und wurde hierfiir als einer
der ersten kritischen modernen Autoren gefeiert, wie es der Literaturkritiker Charles
Augustin Sainte-Beuve (1804-1869) formulierte. Fiir Lenoir konnte dieses Grabmal ideal
als Beispiel zitiert werden, da der Historiker - obendrein noch mit seiner Familie - ein
gutes und unverfingliches Beispiel fiir Kritik, Verinderung und Modernitit war. Uber
das berithmte Mausoleum Richelieus gibt Lenoir hingegen lediglich zu Protokoll, er habe
die abgebrochene Kardinalsnase eingesammelt und wieder angeklebt, da sie durch einen
Sabelhieb abgebrochen war, ebenso wie sich bei den Assistenzfiguren noch Hiebe der
Bajonette zeigten.s®

Den Wechsel vom Depot zum Museum spricht Lenoir direkt an, indem er erldutert,
dass man ihm den Vorwurf mache, »de faire un Museum (sic!) d’un Dépdt«3, was zu
viel Sorgfalt und ebenso zu viel finanziellen Aufwand fiir ein Provisorium bedeute. Da es
sich jedoch um die Kiinste und um die Staatspolitik handele, die er mit seiner Kraft be-
wahre, wiirde er hoffen, dass diese Bemithungen eines Tages verstanden und addquat ge-
wiirdigt wiirden. Ferner listet er penibel seine unterschiedlichen Publikationen und ihre
Folgeeditionen auf, die die Geschichte und Chronologie aller Monumente des Depots
wiedergeben.#° Der Bericht wechselt immer wieder zwischen akribischer, monotoner
Auflistung der geleisteten Arbeit und Einschiiben, die beinahe euphorisch die Relevanz
der Bewahrung des Kulturguts anhand einzelner Beispiele betonen. So schreibt er etwa
iiber das heute wieder in Saint-Denis befindliche Grabmal Franz I.:

»Je dois vous rappeler que ce monument funébre est le plus beau qui ait été
exécuté. Il est tout en marbre, orné de seize colonnes, de bas-reliefs et de
deux figures précieuses pour les connaissances anatomiques. On sait que
I'époque de I'établissement de ce monument est celle de la renaissance des

37 »L’évacution des Grands-Augustins procura au Dépdt des monuments précieux. Je regarde comme
intéressant pour I'histoire le tombeau de Philipp de Comines. Cet historien, vivant dans le quinziéme
siécle, y est répresenté avec sa femme et sa fille.« Siehe ebd., Dokument XXV, S. 22-23. Teile des Grabes
befinden sich heute im Louvre.

38 Ebd., Dokument XXV, S. 23.

39 Ebd., Dokument XXV, S. 24-25, hier S. 24.

40 Ebd., Dokument XXV, S. 26.
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arts en France, et que plusieurs artistes appelés de 'Italie travaillerent en
concurrence a ce tombeau.«

Auch in dieser Beschreibung, die die herausragende Schonheit des mit sechzehn Saulen
gestalteten Grabmonuments Franz I. betont, wird sich an die kunstinteressierten Laien
und auch an die Kiinstlerschaft gewandt. Das Grabmal sei fiir die italienischen Bildhauer
eine kiinstlerische Herausforderung gewesen, dessen Perfektionierung von ihnen er-
reicht werden wollte. Primér an die franzdsische Nation und vor allem die junge Genera-
tion wendet sich Lenoir hingegen am Ende des Schreibens:

»La République francaise veut des écoles publiques et des musées, ou ses
enfants puissent étudier tous les arts sans bourse délier. Heureusement le
Comité d’instruction publique et la Commission temporaire regetteront
toutes les entraves, pour adopter des mesures vraiment dignes d’une nation
libre.«#

Die Einflihrung von Museen als Bildungsinstitution wird hier im Zusammenhang mit
den offentlichen Schulen genannt, die innerhalb einer franzdsischen Republik den Schii-
lern, im Original als »enfants« bezeichnet, das Studium der Kiinste ermoglichten und
zwar »sans bourse délier« - ohne irgendwelche Kosten.

Wire es somit - so Lenoir - nicht besser, diese Monumente an diesem Ort zu belassen,
als sie wiederum zu zerstoren und aus dem Zusammenhang zu bringen? Dieses Museum
der Zukunft, das diese Kulturgiiter eines Tages bekomme, sei noch nicht geplant, aber
bis zu dieser Entscheidung sollten die Kunstwerke im Depot verbleiben.+ Am Ende des
Abschnitts kommt Lenoir nochmals auf seine Ideen zur Verstetigung und Offnung des
Depots zu sprechen:

»Je rapelle a votre sollicitude une demande que je vous ai faite relative-
ment & une autorisation pour réunir au Dépot toutes les statues du moyen
age propres a la chronologie de l'art, et particuliérement a la chronologie
des costumes, suite a laquelle j’attache beaucoup d’importance, et que je
cherche a compléter, il est possible.«43

An die »Fiirsorgepflicht« des Komitees appellierend, schlagt Lenoir hier wiederum den
Bogen zur Kostiimkunde. Sie ist es, die er chronologisch sortiert zeigen mdchte, und zwar

41 Ebd.,S.27.

42 »Les galeries qui recevront un jour les monuments nationaux n’etant pas encore projetées, il s’écoulera
un temps considérable avant leur placement définitif, et ce chef-d’ceuvre sera conservé.« Siehe ebd., S.
28.

43 Ebd.
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anhand der mittelalterlichen Skulptur. Hierauf habe er bereits sein Hauptaugenmerk ge-
legt, und es gehe ihm sofern moglich um eine Vervollstindigung der Sammlung.

Die offizielle, wenn auch vorlaufige Genehmigung der Schaffung eines solchen
Museums mit der erstmaligen Nennung der Bezeichnung Musée des Monuments frangais
wurde am 21. Oktober 1795 vom Komitee erteilt. Ab diesem Zeitpunkt solle zunichst kein
einziges Monument das Musée verlassen, und die Kunstwerke seien in chronologischer
Ordnung zu prasentieren.+

Nach der Schaffung des Museums wird Le public in den unterschiedlichen Museumsfiih-
rern meist in folgender Reihung definiert:

»Le Musée des Monumens Frangais fixe, depuis longtems, I'attention des
artistes et de tous les amateurs nationaux et étrangers. Cet établissement,
vraiment national, a été commenceé en 1790, par M. Alexandre Lenoir. [...]
On sait que les monumens de ce Musée sont disposés, par ordre chrono-
logique, dans des salles ornées des princes et des personnages célébres de
'époque alaquelle chacune d’elles est consacrée, et décorée avec 'architec-
ture convenable a chacune des ces époques. Cette heureuse classification
par siecle, de tous les monumens de ce Musée, facilite singulierement les
observations de l'artiste, de I’historien ou de 'amateur instruit, et fait de
ce Musée une véritable Histoire monumentale de la monarchie francaise.
Aussi les peintres, les sculpteurs, les graveurs, les architectes et les décora-
teurs viennent tous les jours y étudier I’histoire et les progrés de 'art, ainsi
que les costumes civils et militaires de différens Ages de notre monarchie.«4s

Neben dem nicht spezifizierten Public sind die Artistes und die Amateurs nationaux et
étrangers genannt. Es ist dem Autor stets wichtig zu betonen, dass das Musée seit 1794
durchgehend gedffnet gewesen sei; donnerstags von 10 bis 1§ Uhr und sonntags von 10
bis 16 Uhr, im Winter jedoch nur bis 15 Uhr. 46 Die verschiedenen Museumsfithrer wa-
ren auch auf Englisch vorhanden und konnten neben dem Musée bei dem Buchhéndler
Levrault, in London bei einem Buchhéndler namens John Bell erworben werden.+
Neben der Angabe der Offnungszeiten fiir Le public machte Lenoir in seinem Vor-
wort noch weitere Bemerkungen zu den intendierten Adressaten des Museums. So ist in

44 Ebd,,S. 3s.

45 Alexandre Lenoir, Musée royal des Monumens frangais, ou Mémorial de I’Histoire de France et de ses
monumens; par Alexandre Lenoir, Paris 1815, S. 7.

46 Le Musée des Monumens francais est ouvert au public le Jeudi, depuis dix heures jusqu’a deux; et le
Dimanche, depuis dix heures jusqu’a quatre, en été; et jusqu’a trois en hiver, siehe ebd., Titelblatt.

47 »Le Musée des Monumens francais est ouvert au public le Jeudi, depuis dix heures jusqu’a deux; et le
Dimanche, depuis dix heures jusqu’a quatre, en été; et jusqu’a trois en hiver.« Siehe ebd., Kolophon.
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der Ausgabe von 1815 zu lesen, dass das Museum bereits lange die Aufmerksamkeit von
Kiinstlern, Historikern und Amateurs sowohl national wie international gefunden habe.
Maler, Skulpteure, Graveure und Architekten kimen gar mehrfach, um den Fortschritt
der Geschichte der Kunst zu bestaunen, da das Museum eine Monumentalgeschichte der
franzosischen Monarchie darstelle, die primar anhand der Kleidung - hier wird wiede-
rum auf die fiir die Kiinstler so relevante Kostiimkunde verwiesen - in diesen Raumen
erlebbar sei.

Bereits im Jahr 1816 ordnete Ludwig XVIII. schliefSlich die Riickfithrung der konig-
lichen Grablege nach Saint-Denis an, was das Museum Lenoirs wiederum in ein Depot
verwandelte oder - deutlicher formuliert - das Ende des Musée des Monuments frangais
einleitete. Lenoir versuchte alles, um eine Schliefdung seines Musée zu verhindern. Ein un-
datiertes, aber wohl im Herbst 1816 verfasstes Schreiben an den Konig beginnt wiederum
mit der Relevanz des Musée fiir die unterschiedlichen Partikularoffentlichkeiten:

»Déja vingt-cinq années de ma vie, Sire, ont été employées a la composi-
tion de ce Musée, dont I'existence devient plus précieuse a Paris, depuis la
perte des tableaux italiens et des statues antiques. D’ailleurs, il est reconnu
que dans une grande ville, les collections, les musées et les bibliotéques, en
servant a l'instruction, rendent aussi un tribut au trésor public, par le séjour
des étrangers qui viennent les visiter. La foule des amateurs de toutes les
nations qui ne cessent de se rendre aux Petits-Augustins en est la preuve.«#

Eine grofde Stadt bendtige Museen, Sammlungen und Bibliotheken, die sich durch die
Staatskasse finanzieren liefden. Hierfiir wiirden jedoch auch zahlreiche Besucher aus
dem Ausland kommen, Lenoir beschreibt diese Besuche als nicht abreifSienden Besu-
cherstrom von Amateurs de toutes les nations. Im Folgenden bietet er sich ein jahrliches
Saldr von flinftausend Francs aus, was eine geringe Summe in Anbetracht der Relevanz
der Sammlung sei.49 Den Abtransport der Konigsgrabmaler werte er durchaus als rich-
tigen Schritt, aber - so Lenoir - was solle mit den anderen Monumenten passieren, die
ihrem Herkunftsort unwiederbringlich entnommen worden seien? Als letzte Rettung
schlagt Lenoir schliefdlich vor, das Musée zu belassen, die Saint-Denis-Monumente zwar
nach dorthin zuriick zu bringen, in Abgiissen jedoch weiterhin im Musée zu zeigen, um
die Chronologie nicht zu zerstoren.50 Doch das Musée solle mehr sein als ein Museum
mit Originalen und Abgiissen, wie Lenoir am Ende des Schreibens ausfiihrt. In dieser

48 Lenoir, Schreiben an den Konig, undatiert, Ende 1816, in: Lenoir u. a. 1883 (Anm. 24), S. 437.

49 Ebd.,S. 437.

50 »Je pense donc que I'on peut avoir a Paris un Musée de I'art frangais en conervant aux Petits-Augustins
les monuments qui n’ont plus d’asile, et en faisant contre-épreuver ou mouler toutes les tatues res rois
qui retourneraient a Saint-Denis, et les autres pieces destinées a étre restituées, essentielles cependant
ala chronologie de I'histoire de France ou a celle de nos arts.« Siehe ebd.
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Passage nahert sich Lenoir interessanterweise der Forderung Merciers an, die am Be-
ginn des Kapitels zitierten Zeitungsartikel propagiert worden ist - oder genauer, die
Mercier in Lenoirs Museum vermisste: das Museum als Inspirationsquelle und des Dia-
logs iiber Jahrhunderte hinweg, als Ort der Kontemplation des Betrachters, als Temple de
la méditation et de la pensée fiir alle Toten:s*

»[...] et dans les lieux ou ils étaient, on renoncait & cette entreprise dispen-
dieuse, et dans la supposition que 'on conserverait le Musée tel qu'’il est
maintenant, ne pourrait-on pas le sanctifier en établissant dans son inté-
rieur une chapelle, et en y attachant un chapelain, qui, tous les jours, dirait
une messe en mémoire des personnes dont les mausolées existent aux Pe-
tits-Augustins? Le public serait admis a prendre part a cet acte religieux.
Tous les bustes, statues ou monuments qui rappellent des idées autres que
celles des vertus morales, seront retirés et placés dans une salle particu-
liere. Cette institution sainte et religieuse camerait les dmes inquiétes [...] et
réunirait la diversité des opinions sur la nature du Musée; car on ne peut pas
se dissimuler que les mausolées rassemblés ot ils sont aujourd’hui, ne trou-
vant plus dans les temples ou ils gagneraient pas a y étre réunis et ils per-
draient l'interet qu’ils présentent aux Petits-Augustins par leur ensemble.«

Das Museum sollte - so schlagt Lenoir vor - eine Kapelle im Inneren haben und einen
Geistlichen, der tdglich eine Messe abhalten wiirde fiir jene Personen, deren Mausoleen
und Griber sich im Musée des Petits-Augustins befinden. Die Offentlichkeit sei ein-
geladen, tiglich diesem Gottesdienst (Acte religieux) beizuwohnen. Alle Biisten, Sta-
tuen und Monumente, die nicht dem tugendhaften Ideal entsprechen wiirden, wiir-
den nicht ausgesondert, wohl aber in einen anderen Saal verbracht werden. Auf diese
Weise konne man, so Lenoir, mit dem Umstand umgehen, dass die Mausoleen ihres
urspriinglichen Bestimmungsortes unwiederbringlich entfremdet seien. Das Museum
wiirde - so ein weiterer interessanter Aspekt, den Lenoir hervorhebt - die Reichhaltig-
keit oder Vielfalt der Ansichten iiber das Wesen eines Museums zusammenfithren. Man
konnte durch die Schaffung einer Kapelle die Bezeichnung Musée royal des Monuments
frangais erganzen durch die Chapelle royale de la Reine Marguerite - was auf die Stifterin
des Klosters der Petits-Augustins, Konigin Marguerite de Valois zurtickgehen wiirde, der
ersten Frau Konig Heinrichs IV.$ Der Vorschlag Lenoirs wird zwar abgelehnt, interessant
ist jedoch, wie Lenoir nun versucht, simtliche Moglichkeiten einer Verstetigung des
Musée vorzustellen. Wire sein Vorschlag bewilligt worden, dann wére damit im Grunde

51 Mercier 1797 (Anm. 1), S. 325-329.
52 Lenoir et al. 1883 (Anm. 24), S. 438.
53 Ebd.,S. 439.
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das von Mercier in seinem Zeitungsartikel geforderte kontemplative Pathos, das sich
dem Betrachter eroftnet hitte, hergestellt gewesen.

Die genaue Analyse der unterschiedlichen Schriften Lenoirs demonstriert, dass das
Depot und spitere Museum in den Petits-Augustins keineswegs von Beginn an »der
Offentlichkeit« uneingeschrinkt zuginglich war, wie dies noch immer opinio communis
der Forschung ist.5 Vielmehr handelt es sich um wechselnde Partikularoftfentlichkeiten,
die sich aus der spezifischen Situation Lenoirs ergaben, der dem Komitee nicht nur seine
Anstellung verdankte, sondern auch die gesamte Zeit iiber mit dem parallel entstehen-
den Louvre konkurrierte. Lenoir muss sich im Laufe der kurzen Zeit der Existenz mit un-
terschiedlichen Machthabern arrangieren, und dies gelingt ihm am besten - und hiervon
war der Kiinstler Lenoir anscheinend iiberzeugt - iber die »unverfangliche< Betonung
der Relevanz des Musée fiir die Klinstlerschaft. Das Studium der historischen Person-
lichkeiten, etwa aus der Konigsgrablege in Saint-Denis, und die Darstellung ihrer Klei-
der sowie ihrer Korperlichkeit konnte von Kiinstlern intensiv studiert werden - iiber die
historische Person sagte dies jedoch nichts aus. So konnte ihm keinesfalls der Vorwurf
einer Verherrlichung der abgesetzten Monarchen angelastet werden. Die Kiinstler wer-
den in samtlichen Schriften Lenoirs immer wieder an erster Stelle als anvisiertes Publi-
kum genannt. Auf der anderen Seite betonte Lenoir stets erneut die Relevanz des Musée
fiir die aus dem In- wie Ausland anreisenden Laien, denen so die franzosische Kultur
nahegebracht werden konne. In einem letzten Abschnitt des ausfiihrlich zitierten Briefes
an den Konig Ende des Jahres 1816 schreibt er, dass mit der Einfiihrung einer Kapelle im
Musée sowohl moralische als auch utilitaristische wie wirtschaftliche Interessen befrie-
digt werden konnten. Paris wiirde dann ein reicheres, schoneres und vollkommeneres
Westminster erhalten als es London beséfde. Die das Musée besuchenden Englénder wiir-
den dies bestitigen konnens und man werde berithmt bei den Auslandern, den Kiinst-
lern und den Intellektuellen.s

Das Musée des Monuments frangais und sein dahinterstehendes Offentlichkeitskonzept
bieten einen interessanten Einblick in die unterschiedlichen Offentlichkeitssphiren, die
von kurzfristigen Ereignissen wie etwa dem Jahrestag der Erstiirmung der Tuilerien, aber

54 Stellvertretend sei hier lediglich der ansonsten sehr fundierte Aufsatz Ulrich Rehms zitiert: »Es gelang
Lenoir, am 25. Oktober 1795 von der >Commission des Arts< zum >conservateur< ernannt zu werden,
und schon im darauf folgenden Jahr wurde das Depot in den Riumen der Petits Augustins der Offent-
lichkeit zuganglich gemacht.« Siehe Rehm 1997 (Anm. 12), S. 124.

55 »Par cette proposition que je hasarde, la morale, 'utilité et 'économie, tout serait satisfait, et Paris
posséderait réellement un Westminster plus riche, plus beau et plus complet que celui de Londres;
les Anglais qui visitent tous les jours les Petits-Augustins, forcés d’admirer la collection de nos monu-
ments, en conviennent eux-mémes.« Siehe Lenoir u. a. 1893 (Anm. 24), S. 439.

56 »[..] et dont la célébrité n’est point équivoque parmi les étrangers, les artistes et les himmes de lettres
nationaux.« Siehe ebd.
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durch Presseartikel unterschiedlichster Art?7, Berichte
von Reisenden und Besuchern - vielfiltige Informationen
sammeln. Die Resonanz war dufSerst heterogen. Fried-

rich Schlegel, der das Musée wohl im Jahr 1802 besichtigte =~ 10 Eintrittskarten fiir das
Musée des Monuments

- ein Besuch, der spiter in seinen Ansichten und Ideen von
der christlichen Kunst thematisiert wurde - sprach von der
verirrten Phantasie der Bildhauer bei Betrachtung solch

frangais, Paris, Archives
Nationales

»nacketer auf ihren Sargen ausgestreckt liegender Leich-

name «%, wihrend Wilhelm von Humboldt, der drei Jahre zuvor das Musée besucht hatte,
enthusiastisch die chronologische Prasentation der Geschichte lobte.’? Andere Reisebe-
schreibungen skizzierten eher die Raumeindriicke, wie etwa der Bericht des Staatsman-
nes Karl von Berckheim, der den Besuch des Kabinetts fiir das 13. Jahrhundert als durch-
aus angsteinflof3endes Erlebnis schildert,’ oder John Pinkerton, der das Musée als eines
der interessantesten Pariser Museen wahrnimmt.® Diverse Autoren schildern den mehr-
maligen Besuch des Musée, etwa die Niederldnderin Henrica Rees van Tets, die in ihrem
Reisetagebuch im Jahr 1819 am 13. April notierte, nach Jahren nochmals beim Musée des
Petits-Augustins gewesen zu sein, wo nun die chronologische Reihung zerstort sei - »ont
causé une perte considérable a I’ Histoire, car ¢’était véritablement un cours d’histoire
de France« - und die meisten Stiicke bereits fortgebracht worden seien. Interessant ist,
dass Rees van Tets beschreibt, dass sich etwa noch das Monument Franz I. im Musée be-
fande, aber unmittelbar vor der Verlegung nach Saint-Denis stehe.®* Sie habe nach dem

57 Zu den unterschiedlichen Besucherstimmen siehe auch Stara 2013 (Anm. 10), S. 78-85. Sie erwahnt
etwa einen euphorisch gestimmten Artikel der Semaines chritiques ou gestes del’an V von 1797, sieche
auch in: Description, VI, S. 7-10.

58 Friedrich Schlegel, Ansichten und Ideen von der christlichen Kunst, hg. von Hans Eichner, Miinchen/
Paderborn/Wien 1959, S. 2-152, hier S. 104.

59 Wilhelm von Humboldt, »Musée des Petits-Augustins«, in: Ders., Schriften zur Anthropologie und Ge-
schichte, Werke in § Banden, Bd. 1, hg. von Andreas Flitner und Klaus Giel, Darmstadt 1960, S. 519-552.

60 Karl von Berckheim, Lettres sur Paris 1806-1807, Heidelberg 1807, S. 261.

61 John Pinkerton, Recollections of Paris in the Years 1802-3-4-5, 2 Bde., Bd. 1, K6ln 1806, S. 207.

62 Maurice Gargon,Voyage d’une Hollandaise en France en 1819, hg. von Jean-Jaques Pauvert, Paris 1966, S.
20f.
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Verbleib verschiedener Grabmaler gefragt und anscheinend Jahre nach der Schliefdung
des Depots Einlass erhalten. Wenige Tage spiter, am 23. April, besucht sie den Fried-
hof Pére-Lachaise und findet dort die Grabkapelle von Abélard und Héloise wieder, die
erst seit kurzem hier sei und die sie bereits Jahre zuvor im Musée des Petits-Augustins be-
sichtigt hatte.® Nach der Schlieffung des Musée waren die dort noch Monate oder Jahre
verbliebenen Kunstwerke somit einer niederldndischen Touristin zuganglich. Auch der
Bericht des Englidnders Patrick Neill, der im Auftrag der Caledonian Horticultural Society
im Herbst 1817 auf Reisen war, enthilt eine Notiz iber das Musée. Am 29. September war
er »according to a previous arrangement«®im Musée zugegen und konnte die Séle des 13.
bis 17. Jahrhunderts® wie auch den Elysée-Garten noch in seiner urspriinglichen Gestalt
beschreiben:

»The monastic garden of this place has become a select cemetery for the
men of genius of former times; the ashes of Des Cartes, Moliere, Masilon,
and many others, now resting here. The mausoleum of Abelard and Eloise
adds considerable interest to this scene.«5¢

Der Abschnitt enthilt eine Fufinote, in welcher Neill einen nochmaligen Besuch im
August des Jahres 1821 beschreibt, bei welchem fast alle Monumente an andere Orte ver-
bracht worden seien. Auch hier wird nochmals das hochbeliebte Grab von Abélard und
Héloise genannt; es sei »transferred to the new and truly picturesque cemetery of Pere
La Chaise.«% Selbst im Jahr 1821 waren - so gibt die Quelle Auskunft, noch einige wenige
Stiicke im Musée des Monuments zu sehen - und anscheinend auch der Offentlichkeit noch
immer zu bestimmten Zeiten zugénglich.

Ein letzter Hinweis auf die unterschiedlichen Offentlichkeiten des Musée sei genannt:
Es haben sich Eintrittskarten erhalten (Abb. 10), die personlich von Alexandre Lenoir im
Juni 1814 ausgestellt worden sind. Handschriftlich wurde hier aus dem Musée National
ein Musée Royal gemacht. Das Ticket, so ist zu lesen, sei ein »Entrée libre du Musée pour

63 »La plupart des tombeaux sont entourés de fleurs et d’arbustes, et 'on en voit, ou un banc placé dans
un petit parterre de trois pieds carrés, fort soigné et orné des fleurs consacrées au sentiment, prouve
les regrets et les fréquentes visites des survivants. Une chapelle antique renferme les restes d’Abélard
et d’Héloise: apres bien des courses qu’on leur a fait faire d’un bout de la France a l'autre, on les a enfin
placés ici depuis peu. Je les acais vus autrefois au Musée des Petits-Augustins.« Siehe Gargon 1966
(Anm. 62), S. 35.

64 Patrick Neill, Journal of a Horticultural tour through some parts of Flanders, Holland, and the north of
France, in the autumn of 1817, Edinburgh 1823, S. 450.

65 »Separate halls for the 13th and five following centuries succeed. The 17th is extremely rich; the monu-
ments of almost all the great men and geniuses of the reign of Louis XIV. being here assembled, from
the monarch himself down to Le Nétre his gardener.« Siehe ebd., S. 450f.

66 Ebd,,S. 451.

67 Ebd.
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les jours non publics, depuis dix heures jusqu’a quatre«. Weiter unten wird angegeben,
dass die offentlichen Tage der Donnerstag sowie der Sonntag seien. Im vorliegenden Fall
wird das Ticket auf einen gewissen Monsieur Farat ausgestellt, der ein Maler gewesen
sei. Dies bedeutet, dass es Sonderoffnungen gab, die aulerhalb der Offnungstage lagen
und moglicherweise profitierten primér Kiinstler von diesen - ein Kiinstlerpublikum, das
Lenoir wohl zu manchen Zeiten aufgrund seines grofden Interesses zu bandigen suchte,
wie ein Brief an den Innenminister vom 23. August 1813 belegt:

»Monsigneur, L'affluence des peintres, des dessinateurs qui viennent
étudier le paysage dans le jardin du Musée des Monuments francais, jointe
a celle du public, rend de jour en jour le service du jardin plus difficile, pour
ne pas dire impossible. J’ai pensé qu'il était nécessaire, et méme urgent,
pour simplifier le service et pour la conservation des monuments et des
plantes qu'’il contient, d’entourer les uns et les autres de barriéres en bois,
afin d’en écarter les approches et d’en rendre I'inspection beaucoup plus fa-
cile au sieur Hortus, chargeé seul de les surveiller.«5®

Lenoir bittet hier um Erlaubnis, Holzbarrieren aufstellen zu lassen, um Monumente wie
Pflanzen zu schiitzen. Die zahlreichen Zeichnungen und Gemalde des Gartens legen die
Vermutung nahe, dass sich hier Maler und Zeichner oft authielten, um die Grabmonu-
mente zu malen. Auch innerhalb dieser Bitte an den Innenminister ist die Formulierung
interessant, dass die Anwesenheit der Maler und Zeichner »jointe a celle du public«
schwierig, wenn nicht sogar impraktikabel sei. Lenoir nimmt auch hier wiederum die
Kiinstlerschaft aus der grofSen Masse der Offentlichkeit heraus. Nicht zuletzt diese Passa-
gen verdeutlichen, wie oben bereits formuliert, dass es Lenoir in viel stairkerem Maf3e als
bislang angenommen zwar um eine Unterweisung des Volkes geht, diese jedoch iiberaus
eng an die Kunstlerschaft gekniipft ist, der sich Lenoir selbst hinzurechnet. Der Kiinst-
ler ist dazu imstande, die glorreiche Gegenwart und Zukunft Frankreichs im wahrsten
Sinne zu erschaffen und, dies beweist Lenoir und mit ihm die fiir ihn tatigen Architekten
und Bildhauer, gleichzeitig die Geschichte oder Vergangenheit der Grande Nation um-
zuschreiben. Und erst dieses Ergebnis, das bei Lenoir im Grunde nie zur volligen Ganze
fertiggestellt sein konnte, wire letztlich fiir die Offentlichkeit aller Citoyens bestimmt ge-
wesen.

68 Siehe Albert Lenoir u. a. (Hg.), Archives du musée des Monuments frangais (Inventaire général des
richesses d’art de la France) 3 Bde., Bd. 3: Troisieme partie: inventaires, correspondance, pieces

administratives, etc. tirés des archives du musée et déposés aux Archives nationales, 1897, S. 138.

Abbildung folgende Seite: Frangois-Dominique-Aimé Milhomme, Grabmal von Pierre Gareau (gest. 1815), 1815/1816, Paris,
Cimetiére du Pére-Lachaise, Division 10
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Ortsbestimmungen.
Offentliche und private Raume
im franzosischen Grabmal des
19. Jahrhunderts

Hans Korner

Die ersten Pleureuses des Pére-Lachaise und ihre Vorbilder

Erst Napoleon setzte 1804 das bereits 1776 unter Ludwig XVI. und 1790 von der
Assemblée Nationale verfiigte Verbot der innerstddtischen Bestattung konsequent in
die Praxis um.' Die damit in Gang gebrachte Vertreibung der Toten aus den innerstad-
tischen Kirchhofen und den Kirchen? in die drei neuen grofien Friedhofe jenseits der
Grenzen von Paris hatte hygienische und ideologische Griinde. Die Wegnahme der
privilegierten Orte (im Kirchenraum), die intendierte Egalisierung der Toten, fiihrte
auf der anderen Seite zur sozialen und kiinstlerischen Rivalitdt der Griber, die sich
zunehmend dichter auf dem Pére-Lachaise, dem Cimetiére de Montmartre und dem
Cimetiére du Montparnasse driangten. Wie wurden die neuen Distinktionen herge-
stellt? Wie verorteten sich die mit ihrer Vertreibung aus den hergebrachten (religiosen)
Kontexten ortlos gewordenen Graber neu? Und - das wird die abschlieflende Frage sein -
was geschieht analog oder durch Riickwirkung mit dem traditionell im Kirchenraum
situierten Grabdenkmal?

Zunachst fanden die Griber auf den neuen Pariser Friedhofen noch reichlich Platz.
Die vorerst vergleichweise wenigen Grabstitten, die sich auf den riesigen Arealen ver-
teilten, waren eingebettet in eine Parklandschaft, deren Bepflanzung und deren Wege-
fiihrung das Konzept des englischen Landschaftsgartens iibernahm.: Diese Ubersetzung

1 Gustave Pessard, Paris nouveau et ancien. Précis de Uhistoire de Paris [...], Paris 1892, S. 82; Maurice
Levaillant, Les tombes célébres, Paris 1926 (Pour connaitre Paris), S. 41 u. S. 47; Anna Maria Gotz, Die
Trauernde. Weibliche Grabplastik und biirgerliche Trauer um 1900, Koln/Weimar/Wien 2013, S. §0.

2 1785 setzte bereits die Uberfiihrung der Skelette aus den Pariser Friedhofen in die »Katakomben« ein.
Michel Ragon, Lespace de la mort. Essai sur Larchitecture, la décoration et I'urbanisme funéraire, Paris
1981, S.77.

3 Richard A. Etlin, The Architecture of Death. The Transformation of the Cemetery in Eighteenth-Century
Paris, Cambridge, MA./London 1984, S. 303ff.

181



Hans Korner

- zuerst realisiert von Alexandre-Théodore Brogniart ab 1808 im Peére-Lachaise -
war insofern naheliegend, als bereits im englischen Garten des 18. Jahrhunderts die
Totenmemoria in Form von Denkmalern fiir Verstorbene zelebriert und mit Begriff und
Gestimmtheit von Natiirlichkeit verbunden worden war.+

Grabstatuen der Verstorbenen, der Angehorigen, plastische Allegorien, die die Ver-
dienste des Verstorbenen memorierten, ihn betrauerten, gehorten in den Anfangen nicht
zum iblichen Bestand der Pariser Friedhofsgraber. Stendhal bedauerte das. In seiner
Kritik des Salons von 1824 dufderte er den Wunsch, dass an den belebtesten 6ffentlichen
Orten in Paris Statuen aufgestellt wiirden. Er verband diesen Wunsch mit der Hoffnung,
die reiche Klasse konnte irgendwann auch die Mode kreieren, die Graber ihrer Familien
auf dem Pere-Lachaise mit Statuen zu schmiicken.s Wire es Stendhal vergdnnt gewesen,
Paris im spaten 19. Jahrhundert zu sehen, in der Zeit, als eine schon damals von einigen
beklagte »Statuenmanie« die Stadt mit steinernen und bronzenen »Grofden Mannern«
(sehr viel seltener auch »Grofden Frauen«) regelrecht bevolkerte,S hitte er sich in seiner
prophetischen Botschaft bestatigt fithlen konnen. Vielleicht hatte er, fiir den Nacktheit
und Skulptur, korperliche Inaktivitdt, Daimmung der Leidenschaften und Skulptur un-
trennbar verbunden waren,” aber auch Probleme mit den Herren in Anzug und Zylin-
der, gelegentlich (wie in Dalous Denkmal fiir Alphand) mit Regenschirm und mit den
handelnden und expressiv empfindenden Denkmalsstatuen gehabt. Stendhals Wunsch,
der Pére-Lachaise moge zum Ort von Grabmalsskulptur werden, ist ebenfalls in tiber-
reichem Mafe erfiillt worden. Bemerkenswert ist allerdings, dass Stendhal nicht die mo-
ralisch-didaktische Funktion der Denk- und Grabmaler im Sinne hatte, sondern sich von
ihnen eine gesteigerte dsthetische Empfindsamkeit fiir Werke der Skulptur versprach.?

Als Stendhal seine Salonkritik schrieb, hatten einige wenige Statuen bereits Einzug in
den Pére-Lachaise gehalten. Das erste Grabmal auf dem Pére-Lachaise, das mit einer
grofdformatigen Statue ausgestattet wurde, war das des am 30. August 1815 verstorbenen
Pierre Gareau (Abb. 1). Fran¢ois-Dominique-Aimé Milhomme schuf fiir die Grabstitte
eine sitzende Frauenfigur, die ihr Gesicht kummervoll in den Handen birgt. Mit dieser
Pleureuse setzt die eindrucksvolle Reihe von trauernden Frauen auf den Pariser Fried-
hofen ein.?

4 Ebd.,S.200ff.

s Stendhal, »Musée Royal. Exposition de 1824 (1824)«, in: Stendhal: Salons, hg. von Stéphane Guégan
und Martine Reid, Paris 2002, S. §8-148, hier S. 144.

6 Maurice Agulhon, »La >Statuomanie« et I'histoire«, in: Ethnologie frangaise, nouv. série 8,1978, S. 145-
172, passim.

7 Stendhal, »Salon de 1827, Art. V. Esquisses, croquis, pochades, ou tout ce qu’on voudra sur le Salon
de 1827 [...] (1828)«, in: Stendhal: Salons, hg. von Stéphane Guégan und Martine Reid, Paris 2002, S.
149-169, hier S. 158 ..

Stendhal 2002 (Anm. 5), S. 144.
Die Familie liefd Milhommes Modell in Carrara in Marmor iibertragen. Zum Zerwtirfnis zwischen Auf-
traggeber und Kiinstler: Anonym, Notice sur la vie et les ouvrages de Milhomme, statuaire, Paris 1844, S.
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1 Frangois-Dominique-Aimé  Milhom-
me, Grabmal von Pierre Gareau (gest.
1815), 1815/1816, Paris, Cimetiére du
Pére-Lachaise, Division 10

Die Voraussetzungen hatte die im Kirchenraum situierte Funeralkunst des 18. und fri-
hen 19. Jahrhunderts bereitgestellt. Milhommes Trauernde lasst sich, Antoinette Le
Normand-Romain zufolge, zuriickfiihren auf Antonio Canovas Relief auf der Grab-
stele fiir Giovanni Volpato in der romischen Basilica dei Santi Apostoli.”® Néaher ka-
men wir Milhommes Pleureuse mit der Grabstele fiir den Grafen von Souza-Holstein in
Sant’Antonio dei Portughesi. Die Richtung Canova stimmt jedenfalls. Schon die fran-
zosischen Grabmaler des spaten 17. und 18. Jahrhunderts integrierten gelegentlich eine
nicht mehr nur traditionell als Tugendallegorie oder etwa auch als Allegorie der Kiinste
motivierte Pleureuse: Genannt sei die im Louvre aufbewahrte, auf dem Boden Kauernde,
die sich vom in der Revolution zerstorten Grabmal fiir Joseph Durey de Sauroy, den Mar-
quis du Terrail erhalten hat, sowie die in ihrem Schmerz zusammensinkende Frau, die
ehemals in Saint-Merry - heute ebenfalls im Louvre - vor dem (verlorenen) Medaillon mit
dem Bild des verstorbenen Paul-Esprit Feydeau de Brou die Hande rang (Abb. 2).

68f. Allg. zur Figur der »Trauernden« am Grabmal G6tz 2013 (Anm. 1), passim.
10 Antoinette Le Normand-Romain, »Mémoire de marbre«. La sculpture funéraire en France 1804-1914,
Paris 1995, S. 144f.
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Die Ubertragung der Pleureuse der Grabmiler des 18. Jahrhunderts aus den Kir-
chenrdumen in den oOffentlichen Friedhof fillt zundchst unter Begriabnisluxus und
wurde entsprechend rezipiert. Moniert wurde, dass einem Kaufmann wie Gareau,
sei er auch noch so wohlhabend, eine solche Auszeichnung nicht zustehe. Die Vorwiirfe
bestitigen den vorsitzlich demokratischen Status der neuen Friedhofe, und sie signali-
sieren eine neue, nicht mehr standesmaflig definierte Hierarchie der Griber." Zugleich
definiert die Pleureuse am Grabmal des Pierre Gareau die Zuwendung zum Verstorbe-
nen neu. Die private Trauer der Familie am Grabmal und die allgemeine melancholi-
sche Stimmung, die Gartenmonumente gerne evozieren, wurden im Gareau-Grabmal
vermittelt: Das heifdt, die individuelle Trauer der Witwe und der gemeinsamen Kinder
wurde mit der Pleureuse Milhommes einerseits veroffentlicht; andererseits fokussierte
sich die freischweifende und unspezifische Gestimmtheit des gertihrten Gartenbesu-
chers auf den einen Toten und den einen eingegrenzten Begrabnisplatz.

Ohne ihren Allgemeinheitsanspruch aufzugeben, konnen sich die Pleureuses be-
ziehungsweise die Allegorien der Douleur am Grabmal individualisieren. Schon beim
Gareau-Grabmal stellt sich die Frage, ob die fiir die Errichtung des Grabmals verant-
wortliche Witwe Francoise-Sophie Boucheseiche nicht in der Figur der Trauernden als
Allégorie reelle wiedererkannt werden wollte. Wie Millhommes sitzende Trauernde Vor-
gangerin zahlreicher grofdformatiger bis lebensgrof3er sitzender und kauernder Figuren
am Grabmal ist, so beginnt mit der wenig spiter realisierten Allegorie der Trauer, die sich
an das Grabmal Louis-Sébastien Gourlots (gest. 1816) anlehnt - eine anonyme Terrakotta
-, die Geschichte der grofien stehenden Trauerfigur am Pariser Friedhofsgrabmal (Abb.
3). In diesem Fall wurde die Identifikation der Witwe mit der Allegorie explizit gemacht.
Die Grabinschrift klart dariiber auf, »dass seine trauernde Witwe es [das Monument;
Anm. d. Verf] errichtet hat, dessen Statue ihre Gesichtsziige tragt.«*

Auch diese Konkretisierung und Privatisierung der Allegorie der Trauer hat Voraus-
setzungen im 18. Jahrhundert. Nach dem Tod des Vaters, vergab Mme de Feuquiéres den
Auftrag fiir das Grabmal des Malers Pierre Mignard in der Pariser Jakobinerkirche -heute
fragmentiert aufgestellt in Saint-Roch. Zunachst hatte sie eine Allegorie der vor Frangois
Girardons Biiste des Kiinstlers trauernden Malerei im Sinn. Als sie 1735 Jean-Baptiste
Lemoyne d. J. in das Grabmalsprojekt einbezog, entschied sie sich, selbst in die Rolle der
Trauernden und Betenden zu schliipfen. Houdon lief in dem fiir die Kirche in Saint-
Aubin d‘Ennery bei Pontoise konzipierten Grabmal fiir das Herz des Grafen von Ennery
dessen Witwe mit der gemeinsamen Tochter und die Schwester an die Stele mit dem Pro-
filbild des Grafen herantreten. Am spektakuldrsten ist wohl Jean-Baptiste Pigalles Grab-

11 Antoinette Le Normand-Romain, »La richesse du XIX¢ siécle«, in: Catherine Healey u. a. (Hg.), Le Pére-
Lachaise, Paris 1998 (Collection Paris et son Patrimoine), S. 109-122, hier S. 110.

12 »[..] par sa veuve désolée dont cette statue représente les traits.« Zit. nach Roger Charneau, Antoine
Stéphani und Pierre Chanu, Les ailes et le sablier. Le jardin-musée du Pére-Lachaise, Paris 1997, S. 36.

13 Michael Levey, Painting and Sculpture in France 1700-1789, New Haven/London 1993, S. 91.
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mal des Grafen d’Harcourt, der in seiner Familiengrabkapelle in Notre-Dame die letzte
Ruhe fand, ein Grabmal, dessen Ikonografie die sentimentalen und insofern sehr mo-
dernen Fantasien der Witwe spiegelt (Abb. 4). Die untrostliche Witwe eilt zum Gatten,
der sich kurzfristig wiederbelebt aus seinem Sarkophag erhebt; der Tod verdeutlicht der
vergeblich Hoffenden jedoch mit der abgelaufenen Sanduhr, dass die Wiedervereinigung
der Gatten nur in der Erinnerung oder prospektiv im Jenseits moglich ist.+

Die eben genannten Beispiele hatten und haben ihren Ort im sakralen Kontext. Der
sakrale Kontext stabilisiert im Vorhinein das Verhiltnis von Privatem und Offentlichem,
denn Widerspruch von Privatem und Offentlichem existiert im Raum der Kirche nur vor-
laufig. Wer auf heiligem Boden - im Kirchenraum, auf dem Kirchhof - beerdigt ist, hat
seinen Korper der Institution der Kirche tiberantwortet. Er hat sich zum Teil der von der
Kirche vertretenen Allgemeinheit der Toten gemacht und steht doch als unvertretbares
Individuum vor seinem Richter. Offentlichkeit und Privatheit verschrinken und differen-
zieren sich zwar auch in der Kapelle der Harcourt in Notre-Dame, doch sind sie anders
aufeinander bezogen als im modernen Friedhof, dessen Raum Foucault als »Heteropie«
bestimmt hat. Die rdumlichen und sozialen Beziehungen innerhalb der Graberstadte
konstituieren sich neu und meist anders als in den Rdumen der Lebenden. Die Konstella-
tion, in die die Monumente zueinander kommen, war nicht planbar, nicht vorhersehbar.
Insofern lésst sich diese Konstellation auf den kommunalen und zunehmend laizisier-
ten Pariser Friedhofen' - die immer dichter und einander immer stérker raumlich be-
driangenden Grabmaler - auch als »wilder Kontext« (Wolfgang Kemp) beschreiben.” Die
Witwe des Grafen Harcourt musste sich nicht in diesem »wilden Kontext« des Friedhofs
durchsetzen; die Trauernden auf dem Pariser Pére-Lachaise, dem Cimetiére de Mont-
martre oder dem Cimetiére du Montparnasse, miissen es und sie tun es.

Die Einrdumung eines privaten Ortes im 6ffentlichen Raum des Friedhofs schlieft also
in anderer Weise als dies in der offentlich prasenten Familienkapelle im Kirchenraum
geschieht, die Entscheidung ein, das Private zu veroffentlichen. Das Andere ist nicht zu-
letzt die Konkurrenzsituation, der sich das kommunale Pariser Friedhofsgrabmal stellen
muss. Kunst war in dieser Konkurrenzsituation ein Distinktionskriterium. Die Kunst des
Bildhauers und des Architekten konnte ein Grabmal vor anderen dsthetisch auszeichnen,

14 Zu Darstellungen der Witwe und zu den Allegorien der »ehelichen Liebe« im franzdsischen Grabmo-
nument der Aufklarung v. a. Erika Naginski, Sculpture and Enlightenment, Los Angeles 2009, S. 93ff.

15 Michel Foucault, »Andere Rdume, in: Karlheinz Barck u. a. (Hg.), Aisthesis. Wahrnehmung heute oder
Perspektiven einer anderen Asthetik. Essais, Leipzig 1991, S. 34-46, hier S. 41f.

16 Béatrice de Andia,»Napoléon le préfére entre tous«, in: Catherine Healey u. a. (Hg.), Le Pére-Lachaise,
Paris 1998 (Collection Paris et son Patrimoine), S. 10-25, hier S. 16. Mit der Restauration setzte aller-
dings nochmals eine Phase der Zurlickeroberung der kirchlichen Zustindigkeit fiir die Friedhofe ein.
Madeleine Lasserre, Villes et cimetiéres en France de lancien Régime d nos jours. Le territoire des morts,
Paris/Montréal 1997, S. 131fT.

17 Zum Begriff des »wilden Kontexts« Wolfgang Kemp, »Masaccios >Trinitit< im Kontext«, in: Marburger
Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 21,1986, S. 45-72.
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4 Jean-Baptiste Pigalle, Grabmal des Grafen
Claude-Henry d’Harcourt (gest. 1769),
1771-1776, Paris, Notre-Dame, Chapelle
Harcourt

konnte durch den gelungenen Appell an
die Emotionalitait des Friedhofsbesu-
chers auch die Aufmerksamkeit des nicht
personlich dem/der/den Verstorbenen
verbundenen Friedhofsbesuchers auf
sich lenken. Schliefdlich konnte Kunst
gelegentlich den beschrinkten Platz, den
das Grabmal auf dem Friedhofsareal be-
anspruchen darf, neu definieren. Um
derartige Ortsbestimmungen ist es mir

im Folgenden zu tun.

Ortsbestimmungen im Friedhofsgrabmal und die Politisierung des Grabmals

Die Durchlissigkeit von Privatem und Offentlichem auf dem Friedhof war die Bedin-
gung der Moglichkeit der Politisierung des fiir die Grablege ausgegrenzten Raumes.
Auch die Figur am Grabmal fiir den an beiden Revolutionen von 1830 und 1848 in
vorderster Front beteiligten Arztes, Publizisten und Oppositionspolitikers Frangois-
Vincent Raspail meint die Gattin des Verstorbenen, Henriette-Adélaide geb. Troussot
(Abb. 5). Die Relation dieser vollig verschleierten Gestalt zum Grabmal ist komplex.
Raspail war 1848 als einer der Organisatoren einer pro-polnischen Demonstration,
die in der verfassungebenden Nationalverfassung zu tumultudsen Zustinden fiihrte
und als Umsturzversuch angesehen wurde, festgenommen, 1849 verurteilt und fir
Jahre erst in Vincennes, spiter in der Festung von Doullens eingekerkert worden.*®
Wahrend seiner Haft verstarb die Gattin; Francois Raspail iibermittelte tiber seinen Sohn

18 Dora B. Weiner, Raspail. Scientist and Reformer, New York/London 1968, S. 209ff.

187



Hans Korner

Camille noch aus dem Gefangnis Antoine Etex den Auftrag und eine Entwurfszeich-
nung fiir das Grabmal auf dem Pére-Lachaise.” Etex - er teilte die politischen Ansichten
Raspails und war ihm personlich verbunden® - sah zunéchst vor, die Gattin Raspails mit
der Tochter Marie Apolline vor der Grabkapelle darzustellen. Im ausgefithrten Grabmal
ist die Tochter nicht mehr dabei und die nun vollige Verschleierung Henriette-Adélaides
mit dem Leichentuch weist sie als Tote aus, die durch das Gitter der ein Gefangnis vor-
stellenden Grabkammer dem eingekerkerten Gatten ein Zeichen des Abschieds - Jouins
Beschreibung zufolge den letzten Handedruck® - gibt. Inschriftlich ist der exakte Todes-
zeitpunkt, das Gefiangnis von Doullens und ein Abschiedgruf$ eingetragen. Das Grabmal
auf dem Pére-Lachaise ist die gemeinsame letzte Ruhestitte des Ehepaars - Francois-
Vincent Raspail wurde 1878 hier bestattet. Die Verschleierte ist eine Allegorie des Todes
und eine Allegorie der Gattenliebe, und jeweils sind dies Allégories réelles, denn die Alle-
gorien konkretisieren sich in Henriette-Ad¢laide.

Mit der Raspails Kerker im Gefingnis von Doullens abbildenden Grabkapelle bleibt
das republikanische Ethos des Verstorbenen aktuell - die Ortsbestimmung war eine klare
politische Aussage. Die Gattin, fiir die das Grabmal konzipiert worden war, fungiert im
Grabmalskontext nicht als individualisierte Pleureuse, da sie ihrem Gatten im Tod vor-
ausgegangen ist. Gleichwohl bringt sie den emotionalen Ausdruck der Pleureuse mit, die
allerdings jetzt zur Trauer iiber die Willkiir der Obrigkeit umgebildet ist. Mehr noch: Da
die tote Gattin als Gespenst dem gefangenen Ehemann ein letztes Adieu sagt, kommt
auch eine erhebliche Dosis an Unheimlichem ins Spiel, die durchaus als Drohung an die-
jenigen verstanden werden konnte, die die republikanischen Freiheiten unterjochen. Die
Anklage verschérfte sich insofern noch, als der Verdacht laut wurde, Henriette-Adélaide
sei selbst Opfer staatlicher Gewalt geworden: Bei einem ihrer regelmafligen Besuche im
Gefingnis von Vincennes befielen sie nach dem Essen in der Gefingniskiiche Ubelkeit
und Krampfe. Sie erholte sich davon nie mehr. Raspail war iiberzeugt, dass das Leiden
der Gattin und ihr Tod von einer Arsenvergiftung herriihre.? »Mein Gefangnis war fiir
diese himmliche Seele ein Todesurteil.«** An ihrer Beerdigung durfte der Gefangene

19 Ausfiihrlicher zur Auftragsgeschichte Bruno Chénique, La vie et l'ceuvre d’Antoine Etex, Manuskript,
Mémoire de Maitrise (extrait), Paris 1988, S. 20f.

20 Stefan Eric Piingel, »Etex, Jean Antoine, in: Saur. Allgemeines Kiinstler-Lexikon. Die bildenden Kiinstler
aller Zeiten und Volker, Bd. 35, Miinchen/Leipzig 2002, S. 254-256, hier S. 255.

21 GOtz 2013 (Anm. 1), S. 5.

22 Henry Jouin, »La Sculpture dans les cimetiéres de Paris«, in: Nouvelles archives de l'art frangais 13,1897,
S. 97-348, hier S. 147.

23 Weiner 1968 (Anm. 18), S. 235.

24 »[..] ma prison a été pour cette &me céleste une condamnation & mort.« Brief Raspails an Marceline
Desbordes-Valmore. Zit. nach Patricia Bédéi und Jean-Pierre BEdéi, Frangois-Vincent Raspail. Savant et
Républicain rebelle, Paris 2005, S. 232.
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5 Antoine Etex, Grabmal fiir Frangois-
Vincent Raspail (gest. 1878) und
Henriette-Adélaide Troussot (gest.
1853), 1854, Paris, Cimetiére du
Pére-Lachaise, Division 18

nicht teilnehmen; die 50 000 jedenfalls, die dem Sarg Adelaides zum Pére-Lachaise
folgten, machten die Bestattung zu einer eindrucksvollen politischen Demonstration.”

Als Etex 1854 die Arbeit am Grabmal abschlief3en konnte, hiefd der Gegner Napoleon
I, und falls diesem die offensichtliche Ahnlichkeit der gespenstischen Henriette-
Adélaide Raspail mit Daumiers schauerlichem »Fantome« (das Gespenst des von der
Chambre des Pairs zum Tode verurteilten Marschalls Michel Ney) aufgefallen sein sollte,
das die Abgeordneten als Morder brandmarkt, dann war die in der Grabmalsikonografie
mitschwingende Drohung noch offensichtlicher.?s Jedenfalls: Als Etex seine Zeichnun-
gen fiir das geplante Grabmal dem Kaiser vorlegte, muss, Etex’ Erinnerungen zufolge,
Napoleon III. briisk bis erschrocken reagiert haben.”

Ortsbestimmung im franzosischen Grabmal des 19. Jahrhunderts meint nicht illusio-
nistische Uberspielung, sondern wechselseitige Aufladung. Die Umcodierung der Grab-

25 Ebd.,S.232.

26 Le Normand-Romain 1995 (Anm. 10), S. 162.
27 Weiner 1968 (Anm. 18), S. 237.
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kapelle zur Gefingniszelle in Doullens munitioniert sowohl den konkreten Ort auf dem
Pére-Lachaise als auch den memorierten Ort der Einkerkerung. Eine dhnlich radikale,
aber anders veranschaulichte Weise der Ortsbestimmung eines Grabmals mit entspre-
chender »Munitionierung« der interferierenden Orte stellt René de Saint-Marceaux’
Grabmal fiir den Abbé Miroy in Reims dar (Abb. 6). Charles Miroy hatte Waffen fiir den
Widerstand gegen die preufdischen Truppen unter dem Altar seiner Kirche in Cuchery
bei Reims verborgen.”® Als das aufgedeckt wurde, stellte man ihn am 12. Februar 1871
- obwohl der Waffenstillstand bereits ausgerufen war - umgehend vor ein ErschiefSungs-
kommando. Vier Monate spater wurde eine Subskription ausgeschrieben, um dem als
Mirtyrer verehrten Abbé ein Grabdenkmal zu errichten. Der Auftrag ging an den in
Reims geborenen René de Saint-Marceaux. Miroy im Grabbild Saint-Marceaux’ liegt auf
dem Bauch. So muss man ihn sich wohl nach der Hinrichtung vorstellen, doch so war ein
Toter auf der Grabplatte zuvor nie dargestellt worden.

Nur eine kunsthistorische Voraussetzung gibt es: 1867 hatte Jean-Léon Gérome die
von den Bonapartisten als Mord gebrandmarkte Hinrichtung von Napoleons Marschall
Michel Ney am 7. Dezember 1815 memoriert (Abb. 7). Ein ungewohnliches Gemalde, das
seine Dramatik gerade aus der Rlicknahme jeder Dramatik bezieht: Die Hinrichtung ist
bereits vollzogen; das ErschiefSungskommando zieht ab und lasst den einsamen Leich-
nam zuriick. Nicht trotz, sondern gerade wegen seiner Banalitit erschiittert das Gemalde
- bildbeherrschend ist die schmutzige und von den Kugeln und Einritzungen markierte
Erschiefdungsmauer, betont unheroisch der abgeworfene Zylinder und das Liegen des
Erschossenen auf dem Bauch. Géromes ungewohnliche Bilderfindung geschah in einem
Gemalde, einem noch nicht einmal sonderlich grofden; das Bild ist wenig mehr als einen
Meter breit. Saint-Marceaux’ Abbé Miroy ist demgegeniiber eine lebensgrofle Grabfi-
gur auf einem oOffentlichen Friedhof. Ein bemerkenswertes Stiick Skulptur, ein Haupt-
werk der Grabplastik des 19. Jahrhunderts. Und insofern eben auch politisch brisant. Die
Brisanz hitte sich in der Pariser Salonausstellung manifestiert, wire sie nicht von hohe-
rer Warte aus neutralisiert worden. Zwar wurde das Modell fiir die bronzene Grabfigur
mit einem Preis ausgezeichnet, auf dem Salon von 1872 durfte es jedoch nicht gezeigt
werden. Schliefdlich war Reims zu diesem Zeitpunkt noch eine besetzte Stadt.»

Wenig mehr als ein halbes Jahr nach Abzug der Besatzungstruppen wurde das
Grabdenkmal auf dem Cimetiére du Nord von Reims eingeweiht (17. Mai 1873).3° Ein
»strahlender Sockel« solle das Grab werden, auf dem sich mit Miroy die »Starken« ge-
gen den Feind erheben werden, so der Appell, den ein im Jahr der Einweihung des Grab-

28 Hierzu und zum Folgenden Véronique Alemany-Dessaint, »Saint-Marceaux et Reims. De la gloire a
l'oubli«, in: Les Saint-Marceaux. Une famille d artistes en 1900, hg. von Jean-Michel Nectoux, Ausst.-Kat.
Paris, Musée d’Orsay/Reims, Musée des Beaux-Arts, Paris 1992 (Les dossiers du Musée d’Orsay, 49), S.
32-43, hier S. 37.

29 Ebd,S.37.

30 Ebd,S.37.
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denkmals publiziertes Gedicht Charles Poullets an die Nachwelt richtete.* Die Konkreti-
sierung von Todesart und Todesort im Grabmal verschrinkt sich mit der Allgemeinheit
der Botschaft: Das Versprechen auf ein Wiedererstarken Frankreichs und auf Revanche.

Saint-Marceaux’ Grabmal flir Abbé Miroy in Reims bedeutet im Wortsinne eine Um-
kehrung des traditionellen Gisant. Nur vordergriindig traditioneller ist demgegeniiber
die Liegefigur Victor Noirs, eines der spektakuldrsten Grabbilder des Pére-Lachaise
(Abb. 8, 9). Der Journalist Victor Noir (Pseudonym fiir Yvan Salomon) war vom Chef-
redakteur der korsischen Zeitung La Révanche zusammen mit einem Kollegen zu Prinz
Pierre Bonaparte mit einer Duellforderung geschickt worden, weil der Cousin des Kaisers
das oppositionelle Presseorgan beleidigt hatte.’> Im Appartement des Prinzen in Auteuil
kam es zu Handgreiflichkeiten, in deren Verlauf Pierre Bonaparte Victor Noir mit einer
Pistolenkugel todlich verwundete.* Die Totung des 22-jahrigen durch ein Mitglied der
kaiserlichen Familie wurde von der Opposition als Symbol der Unrechtméf3igkeit des Re-
gimes und als Aufruf zum Umsturz aufgefasst. Franc¢ois-Vincent Raspail, dies nur neben-
her, forderte (vergeblich) in der Sitzung des Corps législative vom 11. Januar 1870, dass
der Prinz vor ein unabhingiges Gericht gestellt wiirde.3* Der Leichenzug am 12. Januar
1870 kam einem Aufstand nahe. Um den Leichnam Victor Noirs von Paris fern zu halten,
wurde er in Neuilly beerdigt.® Erst 1891 konnten seine Uberreste auf den Pére-Lachaise
uberfithrt werden, und sein Grab mit dem Grabbild Dalous avancierte zu einem der »lieu
de mémoire« der Republikaner und Linken.

Jules Dalous ungewohnlich realistischer Zugriff war nicht Selbstzweck, war auch nicht
durch die kiinstlerischen Grundsitze Dalous erzwungen - Dalou bekannte sich stolz
zur eklektizistischen Wahlfreiheit (zu den wenigen iiberkommenen kunsttheoretischen
AuRerungen gehort das Bekenntnis, als Kiinstler keine Persdnlichkeit zu haben). So ra-
dikal war Dalous Grabfigur, dass in der Forschung vom »photographischen Realismus«
die Rede war,” was nicht ganz falsch ist. Doch Fotografie ist zweidimensional und war in
der Zeit, in der wir uns mit Dalous Grabbild befinden, meist kleinformatig. Victor Noir

31 Charles Poullet, A la mémoire de ’Abbé Charles Miroy, fusillé le 12 février 1871 a Reims, par les Prussiens.
Stances, Charleville 1873, S. 5.

32 Kurz nach der Auseinandersetzung mit todlichem Ausgang wollten zwei von ihrem Chefredakteur,
Henri Rochefort, ausgesandte Mitarbeiter der Pariser Zeitung La Marseillaise ebenfalls dem Prinzen
eine Duellforderung tiberbringen. Eine ausfiihrliche Beschreibung der Vorgeschichte und der Umstén-
de von Victor Noirs Tod lieferte Jules Claréty. Charles Simon (Hg.), La vie parisienne au XIX° siécle. Paris
de1800 a 1900 daprés les estampes et les mémoires du temps, Bd. 2: 1830-1870. La Monarchie du Juillet - la
Seconde République - le Second Empire, Paris 1900, S. 709-712.

33 elegant // expressiv. Von Houdon bis Rodin. Franzosische Plastik des 19. Jahrhunderts, hg. von Siegmar
Holsten, Ausst.-Kat., Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe 2007, S. 64.

34 Jules Vogue, Raspail, Paris 1939, S. 83.

35 Lasserre 1997 (Anm. 16), S. 247.

36 John M. Hunisak, The Sculptor Jules Dalou: Studies in his style and imagery, New York/London 1977, S. 2f.

37 Le Norman-Romain 1995 (Anm. 10), S. 234.
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in Dalous Grabbild ist demgegeniiber in einer Weise prasent, wie es zweidimensionale
Reproduktionen niemals sein konnen. Das erste, das einem ins Auge fillt, wenn man
sich auf dem Pére-Lachaise dem Grabmal néhert, sind die Stiefel, deren Spitzen iiber die
Begrenzung der Grabplatte hinausragen. Victor Noir tiberschreitet die Fiktionalitat des
Grabbildes, dringt in seiner kruden Materialiét als Bronzebild und in seiner distanzlosen
Reprisentation des Korpers in die Wirklichkeit des Betrachters ein, der den jungen Jour-
nalisten so sehen soll, wie er auf der Strafde im Sterben lag.

Im franzosischen19. Jahrhundert war das Grabmal die bevorzugte und oft einzige Form
der Ehrung von Oppositionellen. Die seit dem Revolutionsjahr XII geltende juristische
Ausnahmestellung des offentlichen Friedhofss® 6ffnete im Wortsinne einen Freiraum.
Ihn galt es zu fiillen, besser gesagt: Es galt, den (beschrankten) Freiraum zu definieren.
Dalou definierte die Begriabnisstétte in der 92. Division des Pére-Lachaise als den histori-
schen Ort vor dem bonapartistischen Palais. Nach dem Pistolenschuss, den Prinz Pierre
Bonaparte in seinem Palais in Auteuil auf den Journalisten abgefeuert hatte, stiirzte die-
ser ins Treppenhaus, gelangte noch auf die Strafde, wo er zusammenbrach und in einer
nahegelegenen Apotheke verschied.® Die Grabplatte, die die Figur des Toten tragt, ist so
niedrig gelegt, dass der Blick auf die Grabfigur dem Blick der Augenzeugen auf den vor
dem bonapartistischen Palast Liegenden entspricht. Die Reminiszenz an die traditionel-
le Grabplatte als Triger des traditionellen franzosischen Gisant - die franzosischen Ko-
nigsgrabmaler waren die hauptsachliche Referenz fiir die Wiederkehr des Gisant in der
Grabmalsplastik des 19. Jahrhunderts gewesen*° - ist konterkariert und als Wiirdeform
trotzdem nicht geloscht. Die Wiirdeform wurde aufgehoben in die Reportage.

Dalous Grabfigur setzt sich mit der mittelalterlichen und frithneuzeitlichen Tradition
des Gisant ebenso auseinander wie mit der jungen Tradition des bemerkenswerterwei-
se fiir die Grablegen von Oppositionellen (Frangois Rudes Grabmal fiir Cavaignac/Aimé
Millets Grabmal fiir Baudin) wiederbelebten Typus. Rude schuf fiir den Cimetiére de
Montmartre, gestiitzt auf die Totenmaske, ein veristisches Bildnis des Toten, charakte-
risierte Godefroy Cavaignac sonst aber antikisch: nackt unter einer Draperie (Abb. 10);
Millets Alphonse Baudin ist bereits stéarker historisiert - er tragt moderne Kleidung und
die in der Stirn klaffende Schusswunde ist drastisch gezeigt (Abb. 11); Dalou endlich for-
cierte die Historisierung seiner Grabfigur.# Bereits das Uberstehen der Stiefelspitzen

38 LeNorman-Romain1995 (Anm.10), S. 72f.; Danielle Tartakowsky, »Un espace politique«, in: Catherine
Healey u. a. (Hg.), Le Pére-Lachaise, Paris 1998 (Collection Paris et son Patrimoine), S. 100-107, hier S.
100.

39 Caterina Y. Pierre, »The pleasure and piety of touch in Aimé-Jules Dalou’s >Tomb of Victor Noir««,
in: Sculpture journal 19/2, 2010, S. 173-185, hier S. 175; John Milner, Art, War and Revolution in France
1870-1871. Myth, Reportage and Reality, New Haven/London 2000, URL: https://fr.wikipedia.org/
wiki/Victor_Noir [letzter Zugriff: 30. 11. 2020].

40 Holsten 2007 (Anm. 33), S. 62f.

41 Vgl. Nina Santorius, »Augenhohe aufer Sichtweite. Aufstellungskonzepte franzosischer Skulptur im
19. Jahrhundert, in: Johannes Myssok und Guido Reuter (Hg.), Der Sockel in der Skulptur des 19. & 20.
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Hans Korner

und des Haarschopfes tiber die Rander stort in der Betrachtung die der Grabplatte ge-
wohnlich anhaftenden Konnotationen des Zeitlosen und Monumentalen, und der prosai-
sche Zylinder neben der Figur macht vollends - in Anlehnung an Géromes Bilderfindung
des Todes von Marschall Ney - aus dem Grabmonument ein historisches Dokument.

Auffilligstes und ungewochnlichstes Signum der prézisen zeitlichen Eingrenzung der
Darstellung ist der erigierte Penis des Toten, Ergebnis des Zusammenflusses des Blutes
aus den Extremititen in die Korpermitte im Prozess des Verscheidens.# Die Abreibung
der Patina an der Stelle, wo die Erektion unter der Hose deutlich wird, verrit die noch
aktuell andauernde magische Praxis der Statuenberithrung, verbunden mit der Hoff-
nung auf Hilfe in Liebesnoten und fiir die Zeugung. Dalous Intention fiir diesen kras-
sen Realismus diirfte demgegeniiber der Wunsch nach distanzloser Vergegenwartigung
des historischen Geschehens gewesen sein, Vergegenwartigung damit auch der Willkiir
der Michtigen des Zweiten Kaiserreichs. Das Grabmal legte die Darstellung auf einen
bestimmten historischen Zeitpunkt fest und es definierte auf dem Pére-Lachaise einen
offentlichen Ort - eine profane, eine politische Kultstatte. Eben diese Moglichkeit, »an
einen einzigen Ort mehrere Raume, mehrere Plazierungen zusammenzulegen« gehort
zu den Besonderheiten der »Heterotopie«.++

Das Grabmal im Kirchenraum und die Konkretisierung von Situationen und Orten

Dieser Beitrag setzte ein mit der Differenz zwischen dem ambitionierten Grabmal in
der »Heterotopie« und im »wilden Kontext« der neuen Pariser Friedhofe und dem tra-
ditionell im Kirchenraum verorteten Grabmonument. Zu erwarten war, dass die neuen
Ortsbestimmungen zuriickwirkten auf die wenigen noch im Kirchenraum errichteten
Denkmiler. Erwartbar war freilich auch, dass die Ubertragung nur ansatzweise gelingen
konnte. Der Kirchenraum ist als Raum vordefiniert. Vorbereitet war die Konkretisierung
des Grabmals im Kirchenraum als Ort eines historischen Geschehens in zwei Grabma-
lern der Restaurationszeit, bei denen der politische Kontext Konkretisierungen des All-
gemeinen nahelegte:

1814 starb Josephine Beauharnais in ihrem Schloss Malmaison bei Paris. Erst Jahre
spater finanzierten ihre beiden Kinder aus erster Ehe den Bau der Kirche Saint-Pierre-
Saint-Paul in Rueil-Malmaison und setzten ihrer Mutter darin ein Wandgrabmal mit
einer an der Renaissance orientierten Baldachinarchitektur auf schlichtem Sockel (Abb.
12). Die Architektur birgt den mit Girlanden und Kranzen ornamentierten Sarkophag und

Jahrhunderts, Koln 2013 (Studien zur Kunst, 30), S. 23-39, hier S. 35.

42 Michael Orwicz, »La tombe de Victor Noir, in: Catherine Healey u. a. (Hg.), Le Pére-Lachaise, Paris
1998 (Collection Paris et son Patrimoine), S. 136-137, hier S. 137.

43 Pierre 2010 (Anm. 39), passim.

44 Foucault 1991 (Anm.15), S. 42.
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12 Pierre Cartellier (Bildhauer), Berthoud
(Architekt), Grabmal fiir Josephine
Beauharnais (gest. 1814), 1825, Rueil-
Malmaison, Saint-Pierre-Saint-Paul

dariiber die Figur der Verstorbenen, im
Gebet kniend. Die Baldachinarchitek-
tur ist im Vergleich zur Grabfigur grof
geraten, was die kniende ehemalige
Kaiserin sehr bescheiden erscheinen
lasst. Sie, die vormals aufdem Gipfel der
Macht war, sie, die flr ihre Verschwen-
dungsucht und fiir ihre Libertinage be-

riihmt und beriichtigt war, ist auf ihrem
Grabmal zu einer demiitigen frommen
Katholikin geworden.

Der Schein triigt vermutlich. Grabmaler, zumindest ab einer bestimmten Grof3e und
ab einem bestimmten Anspruchsniveau sind fast immer politische Zeichen. Das 19. Jahr-
hundert unterscheidet sich diesbeziiglich nicht von fritheren Jahrhunderten. Neu ist
aber, in welchem Maf3e jetzt auch subversive Strategien die Grabmalsikonografie unter-
wandern. Was konnte an der frommen Haltung Josephines auf ihrem Grabmal subver-
siv sein? Die Gebetshaltung der Grabfigur ist traditionell. Es ist die in der franzosischen
Grabmalskunst seit dem 16. Jahrhundert verbreitete Form der Grabfigur als Priant oder
als Priante.

Josephine war am 29. Mai 1814 verstorben. Im Vormonat, am 6. April, hatte ihr ehema-
liger Gatte abdanken miissen. Mit Ludwig XVIII. kehrten die Bourbonen (unterbrochen
durch die »100 Tage«) auf den franzosischen Thron zuriick. Ein aufwindiges Grabmal
fiir die ehemalige Kaiserin war insofern problematisch geworden und ausgeschlossen,
dass im Grabmal etwas vom politischen Anspruch des Empire transportiert worden
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wire. Deshalb also memorierten Josephines Kinder sie nur als demiitig Betende. Doch so
kniete Josephine nicht nur, wenn sie, was sicher selten vorkam, bescheiden einem Got-
tesdienst beiwohnte, so kniete Josephine, als sie auf dem Hohepunkt ihres Lebens war.
Am 2. Dezember 1804 kronte sich Napoleon Bonaparte in Notre-Dame in Paris zum Kai-
ser und setzte anschliefdend seiner Gattin die Kaiserkrone auf. Es war diese Pose der von
Napoleon Gekronten, die Jacques-Louis Davids Gemalde des Sacre festgehalten hatte,
die in der Pose der Knienden auf dem Grabmal in Rueil-Malmaison mitmemoriert wur-
de.# In die Wirklichkeit des Wandgrabmals mischte sich so die Wirklichkeit eines histo-
rischen Ortes und eines historischen Datums, Notre-Dame als Ort der Kaiserkronung am
2. Dezember 1804. Die subversive Strategie blieb allerdings unterschwellig; der Ort im
Kirchenraum, der traditionelle Grabmalstypus erlaubte auch die politisch korrekte Inter-
pretation: Josephine Beauharnais als fromme Priante und die Grabfigur als Glied einer
langen Kette von Monumenten in der franzdsischen Grabmalstradition.

Im selben Jahr, 1825, in dem der Bildhauer Pierre Cartellier und der Architekt Louis-
Martin Berthault (nach einer Vorzeichnung Eugéne de Beauharnais’)#+6 das Grabmal in
Rueil-Malmaison vollendeten, kam in der Abteikirche von Saint-Florent-le-Vieil ein von
Pierre-Jean David d’Angers und dem Architekten Achille Leclerc geschaffenes, fiir die
Geschichte der franzosischen Skulptur des 19. Jahrhunderts im Allgemeinen und fiir das
Phanomen der Ortsbestimmung im Grabmal des 19. Jahrhunderts im Besonderen wich-
tiges Werk zur Aufstellung (Abb. 13). In der Vendée hatten die Ideale der franzdsischen
Revolution wenig Anklang gefunden. Die Vendée blieb royalistisch und als die Pariser
Revolutiondre den Konig auf die Guillotine gelegt hatten, brach unter den konigstreu-
en Adligen und Bauern der Vendée der Aufstand aus. Die Revolutionsarmee entschied
den Biirgerkrieg bald. Den Aufstéandischen in der Vendée fehlten die miltarisch versier-
ten Fiihrer, und derjenige, der am ehesten der Zentralregierung militarisches Know-how
gegenhalten konnte, General Charles de Bonchamps, war frith gefallen. In der Schlacht
bei Cholet wurde er im Oktober 1793 todlich verwundet. Den konigstreuen General 1825
mit einem anspruchsvollen Grabmonument zu ehren, war den Bourbonen ein wichtiges
Anliegen, das gleichwohl ein heikles Unterfangen war, sollte doch ein Militdr memoriert
werden, der nicht einmal ohne Erfolg gegen die Armee des tibrigen Landes gekampft
hatte.

Die gefundene Losung war ingenios. Bei der Entscheidung spielte sicher die offiziel-
le Kunstpolitik eine Rolle, es spielte die Erfindungskraft des Bildhauers David d’Angers
eine Rolle, verdankt ist die Grabmalsikonografie aber vor allem dem Verstorbenen selbst,
der mit einer erinnerungswiirdigen Geste aus dem Leben schied, einer Geste, die wiirdig
eines konigstreuen Helden war, die aber ebensogut als Gestus der Versohnung zwischen

45 Le Normand-Romain 1995 (Anm. 10), S. 262.
46 Louis-Marie Normand Ainé, Monuments funéraires choisis dans les principales villes de France, Paris 1863,
o.S.
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GRACE AUX PRISONNIERS !

13 Pierre-Jean David d’Angers (Bildhauer), Achille Leclerc (Architekt), Grabmal
von Charles de Bonchamps (gest. 1793), 1825, Saint-Florent-le-Veil, Abteikirche

den beiden Biirgerkriegsparteien verstanden werden konnte und sollte.+” Die Aufstan-
dischen Vendéens unter General Bonchamps hatten nach Siegen iiber die Truppen der
Zentralregierung Gefangene gemacht, 5000, die sie in Saint-Florent-le-Vieil, in der dor-
tigen Abteikirche, eingesperrt hielten. Weder gab es hinreichend Platz, noch die notige
Zahl an Aufsehern, noch die notige Verpflegung fiir die Gefangenen. Eingedenk dessen
und eingedenk der Grausambkeiten, die die Truppen der Zentralregierung begangen
hatten, beschloss man, die 5000 Gefangenen zu massakrieren. Den durch einen Bauch-
schuss verwundeten General Bonchamps hatte man zuerst nach Beaupréau und schlief3-
lich nach Saint-Florent-le-Vieil gebracht. Auf seinem Todenlager erfuhr er aus dem
Mund seines Cousins von dem Entschluss, die Gefangenen zu toten. Da richtete sich der
Sterbende nochmals auf und gab seine letzten Befehl: »Grace aux prisonniers« (Gna-
de fiir die Gefangenen). Dem Befehl des Sterbenden wurde Folge geleistet. Der Ort des
Grabmals flir General Charles Bonchamps in der Abteikirche von Saint-Florent-le-Vieil
war bezeichnenderweise der Ort der Gefangenschaft der fiir den Tod Bestimmten und
von Bonchamps Geretteten.

47 ZumFolgendenv. a. René Blachez, Bonchamps et Uinsurrection vendéenne 1760-1793 d aprés les documents
originaux, Paris 1902, S. 296ft.
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Die humane Geste des Sterbenden ist Thema des Grabmals geworden. Weif§ man das,
und die Grabinschrift macht das iiberdeutlich, dann wird auch klar, dass die konventio-
nelle Haltung der Grabfigur - der Typus des Liegenden, sich mit dem Oberkorper Auf-
richtenden, den es seit der etruskischen Sepulkralkunst gibt und der im franzdsischen
17. und 18. Jahrhundert zum Standard wird - auch in diesem Fall nur vordergriindig eine
konventionelle ist: In dieser Tradition steht das Grabmal des Generals Bonchamps und
grenzt sich gleichzeitig davon ab: Wenn Allgemeines ins Spiel kommt, dann ist es im-
mer noch oder wieder die Antike. Die Tiicher stellen sowohl die Betttiicher des Sterben-
den, als auch antikische Draperien dar, so wie die Nacktheit auf die antikische heroische
Nacktheit alludiert. Innerhalb dieser antikisch gesteigerten Darstellung aber lasst die
Grabfigur einen konkreten historischen Moment, eine konkrete Handlung gegenwértig
werden.

Ausgenommen von der Vertreibung aus den Pariser Kirchen blieben die Leichen der
Erzbischofe. Zwei von ihnen und die an sie gemahnenden Monumente in Notre-Dame
verdienen in unserem Zusammenhang Aufmerksamkeit. Es sind Martyrer der Revolu-
tionen, bestattet in der Krypta unter dem Chor der Pariser Kathedrale. In den Kapellen
Saint-Denis und Saint-Pierre wurden ihnen Kenotaphe gesetzt, die die Umstande ihres
Todes zu aktualisieren suchen.

In der Nachfolge von David d’Angers Grabmal in Saint-Florent-le-Vieil steht das
Kenotaph fiir Denys Auguste Affre in Notre-Dame (Abb. 14). Affre hatte dem wechselsei-
tigen Morden wihrend der Revolution des Jahres 1848 Einhalt gebieten wollen. Er stieg
auf die Barrikade zwischen den feindlichen Parteien; tatsdchlich wurde das Feuer ein-
gestellt, doch traf ihn eine verirrte Kugel.#* Den Moment seines Todes wollte Hyacinthe
Debay in dem 1860 aufgestellten Kenotaph darstellen. David d’Angers hatte in seinem
Grabmal fiir den General der aufstindischen Vendée, Charles de Bonchamps, die ba-
rocke Bildformel der im Sterben von der Hoftnung auf Erlosung und ewiges Leben er-
fiillten, sich aufrichtenden Figur bereits aktualisiert und historisiert. Debay (oder Etex,
der die Erfindung fiir sich reklamierte und Debay des Plagiats beschuldigte)+ gelang es
allerdings nur eingeschrinkt, den Sockel des Kenotaphs in der Kapelle Saint-Denis zur
Barrikade des Straflenkampfes von 1848 zu transformieren. Monseigneur Affre erhebt
seinen Oberkorper auf einer Tumba. Zwar erzahlt das Relief auf der Stirnseite der Tumba
von den Umsténden des Todes dieses mutigen Kirchenmannes. Es funktioniert - durch-
aus im Sinne der Rolle des Reliefs am Denkmalssockel, wie es David d’Angers formuliert
hat: Es funktioniert als Bild wie eine Inschrift.s° Die Tumba aber bleibt eine Tumba und

48 Aus welchem Lager die Kugel kam - von der Armee der Versailler Regierung oder von den Kommunar-
den - diskutiert Roger Limouzin-Lamothe, »Documents nouveaux sur la mort de Mgr Affre, in: Revue
d’histoire de Iéglise de France 35/125,1949, S. 66-68.

49 Chénique 1988 (Anm. 19), S. 18.

5o Pierre-Jean David d’Angers, Les carnets de David d’Angers I1. 1838-1855, hg. von André Bruel, Paris 1958,
S. 32f.
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14 Hyacinthe de Debay, Kenotaph fiir
Erzbischof Denys Auguste Affre (gest.
1848), 1860, Paris, Notre-Dame,
Chapelle Saint-Denis
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der Ort des Denkmals im Kirchenraum sperrt sich hier trotz Konkretisierung der histori-
schen Situation (wie im Grabmal fiir General Bonchamps) noch gegen Neudefinitionen.s

Jean-Marie-Bienaimé Bonassieux’ Kenotaph fiir den Martyrer der Regierung Thiers,
den Pariser Erzbischof Georges Darboy, den Kommunarden als Geisel genommen und
am 24. Mai fusiliert hatten, ist diesbeziiglich iberzeugender (Abb. 15). Todlich getrof-
fen - das Einschussloch ist deutlich markiert - bricht Darboy zusammen, findet aber
noch die physische und moralische Kraft, tiber seine Henker den verzeihenden Segen
zu sprechen. Der Ort der Hinrichtung, die Hofmauer des Gefingnisses von La Roquette,
wird fragmenthaft mit dem Mauerstiick zitiert, an das der Sterbende haltsuchend greift.
Das Zitat ruftin in der Kapelle Saint-Pierre den Ort der Exekution des Jahres 1871 auf. Der

51 In Verbindung mit der Revitalisierung des Reliquienkults funktionierte das Kenotaph trotzdem: Mark
Twain berichtete, dass in Notre-Dame den amerikanischen Touristen das blutige Gewand Affres, seine
Totenmaske und das silberne Kreuz des Bischofs, das in die Seine geworfen und auf wunderbare Wei-
se wiedergefunden worden sei, vorgezeigt wurde. Mark Twain, »Die Arglosen im Ausland, in: Mark
Twain, Gesammelte Werke, Bd. 5, dt. Ubers. von Ana Maria Brock, Miinchen/Wien 1977, S. 115.
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1§ Jean-Marie-Bienaimé Bonassieux, Kenotaph fiir
Erzbischof Georges Darboy (gest. 1871), 1877, Paris,
Notre-Dame, Chapelle Saint-Pierre

sterbende Darboy steht allerdings auf einem traditionellen Sockel, womit er sich in die
Reihe der traditionellen kirchlichen Grabmaler und Kenotaphe einfiigt. Auf dem offent-
lichen Friedhof, konkurrierend mit anderen Grabmalern, deren Ortsbestimmung nicht
vom sakralen Raum vordefiniert gewesen wire, hitte der segnend sterbende Darboy
mehr (oder iiberhaupt) Wirkung entfaltet.

Ungewohnliche Versuche, die innovativen Ortsbestimmungen des offentlichen
Friedhofs auch im traditionellen Kontext des Kirchenraums zu realisieren, finden sich
erstaunlicherweise in den Grablegen der Orléans in der Familienkapelle in Dreux, die
sich programmatisch konservativ gaben - die Referenz der Gisants auf die Konigsgrab-
legen in Saint-Denis, verkniipft mit dem entsprechenden Machtanspruch, ist in Dreux
uniibersehbar (Abb. 16). Aus der Reihe der Gisants in Dreux hebt sich im Wortsinne der
des Prinzen Henri d’Orléans heraus (Abb. 17). Der Urenkel Louis-Philippes hatte sich als
Entdecker und Naturforscher betitigt. Wiahrend einer Asienexpedition wurde er 1901 in
Saigon Opfer der Malaria.s* Sterbend baumt sich der Prinz in seiner Grabfigur in Dreux
auf, eine ungewohnlich dramatische Darstellung, die die Grabplatte iiber der Tumba
zum Sterbebett und das konventionelle, seit dem 12. Jahrhundert in der Grabmalskunst

52 URL: https://fr.wikipedia.org/wiki/Henri_/%270rléans_(1867-1901) [letzter Zugriff: 30.11.2020].
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16 Dreux, Chapelle Royale Saint-Louis, Krypta

17 Antonin Mercié, Grabmal des Prinzen Henri
d’Orléans (gest. 1901), Dreux, Chapelle
Royale Saint-Louis

18 Pierre Loison, Grabmal fiir Ferdinand-
Philippe d’Orléans (gest. 1842), Dreux,
Chapelle Royale Saint-Louis
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19 Henri Chapu, Grabmal fiir Helene von Mecklenburg-Schwerin (gest. 1858), 1885, Dreux, Chapelle Royale
Saint-Louis

nachweisbare und seit dem friihen 13. Jahrhundert notorische Kissen, zum konkreten
Bestandteil des Sterbelagers macht.

Die bemerkenswerteste Ortsbestimmung in Dreux gelingt bezeichnenderweise da,
wo der sakrale Ort fiir sich wieder thematisiert wird. Der todliche Unfall Ferdinand-
Philippe d’Orléans nach seinem Sprung aus der Pferdekutsche (die Pferde waren durch-
gegangen) im Jahr 1842 beraubte das Haus Orléans seines desiginierten Thronfolgers.
Die Grabfigur Pierre Loisons deutet die Todesumstidnde in keiner Weise an, bleibt am tra-
ditionellen, auf Saint-Denis zuriickverweisenden Typus des Gisant (Abb. 18). Ferdinands
Gattin, Helene von Mecklenburg-Schwerin, tiberlebte ihren Gatten um 16 Jahre. Sie starb
1858 im englischen Exil. 1876 wurden ihre sterblichen Uberreste aus Weybridge in die
Chapelle Royale von Dreux iibertragen. Henri Chapu schuf ihr Grabbild, das 1885 auf-
gestellt wurde (Abb. 19).

Die Ortsbestimmung des Grabmals der Witwe Ferdinand-Philippes war aus
konfessionellen Riicksichten bereits vorgegeben. Als Protestantin stand Helene ein
Begrabnis in einem katholischen Sakralraum nicht zu. Um trotzdem das Ehepaar im
Tod zu vereinen, wurde fiir das Grabmal Helenes ein kleiner Raum angebaut, der sich
zwar tiber eine Schranke zur Chapelle Royale offnet, aber als auf3erhalb des eigentlichen
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Sakralraums befindlich definiert ist. Henri Chapu thematisierte die verordnete Ortsbe-
stimmung. Er betonte sie sogar, indem er Helene die rechte Hand ausstrecken lief3. Die
tote Gattin greift durch das Mafdwerkgitter nach dem toten Gatten, eine rithrende Geste,
die eheliche Verbundenheit ebenso anzeigt wie die kirchlich verordnete Trennung.s

Ortsbestimmungen im Grabmal des 19. Jahrhunderts, das hatten die aus dem
Grabmalsbestand des Pére-Lachaise und des Cimetiére Montmartre genommenen
Beispiele - auch wohl Josephines Grabmal in Rueil-Malmaison - gezeigt, konnen sub-
versives Potenzial bergen. Diese Absicht wird man dem Kiinstler des Gisant der Helene
von Mecklenburg-Schwerin nicht unterstellen diirfen. Doch vielleicht setzt die hier
vorgenommene Ortsbestimmung, die, wie gesagt, nur die Bekraftigung der offiziell vor-
gegebenen Ortsbestimmung war, ungewollt ihr subversives Potenzial frei - als Kunst. So
zumindest beschrieb es André Michel, der das auf dem Salon von 1885 gezeigte Gipsmo-
dell des Gisant der Prinzessin sah:

»Trotz der von der Orthodoxie aufgerichteten Grenzen reicht sie ihre
treue Hand dem Freund. So gelingt es der Kunst, die mitfithlender ist als
das Dogma, im Tod diejenigen zu vereinen, die im Leben auf eine so hohe
und edle Weise vereint gewesen waren, und einmal mehr gibt die Kunst
den Menschen eine schone Lektion in Toleranz und Briiderlichkeit. Sie [die
Kunst; Anm. d. Verf] ist der grofde Agent der Zivilisation.«

53 Vgl. Nineteenth Century French and Western European Sculpture in Bronze and Other Media, hg. von
Elisabeth Kashey und Robert Kashey, Ausst.-Kat., New York, Shepherd Gallery, New York 1985, S. 146.

54 »[L]aduchesse [...] tend vers son ami sa main fidéle et le retrouve, en dépit des barriéres de 'orthodoxie.
C’est ainsi que l'art, plus compatissant que le dogme, a su réunir dans la mort ceux qui la vie avait unis
d’une si haute et si noble union et, une fois de plus, a donné aux hommes une belle legon de tolérance
et de fraternité. Il est le grand agent de civilisation.« André Michel,»Le Salon de 1885«, in: Gazette des
Beaux-Arts 2,188, S. 116-128, hier S. 119.

Abbildung folgende Seite: Historische Ansicht der Alten Arkaden mit den Ehrenbiisten der Miinchner Ruhmeshalle
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Von Munchen nach Paris.

Konversion und Uberbietung oder
die Grabkapellen der Bankiersfamilie
von Eichthal auf dem Alten SUdlichen
Friedhof in MUnchen und dem Pariser
Cimetiere du Pere-Lachaise

Claudia Denk

Im19. Jahrhundert verschriankten sich auf dem Feld der Memoria zwei bislang noch kaum
zusammengesehene Entwicklungen. Die Herausbildung der grofden Friedhofsanlagen
im Zuge der beginnenden Metropolitankultur fiel zeitlich in Eins mit der Etablierung
ehemals jidischer zum christlichen Glauben iibergetretener Bankiersfamilien. Die
Erfolgsgeschichte der finanzmachtigen Neuchristen ldsst sich gerade auch anhand ihrer
aufwendigen Grabkapellen auf den neuen Friedhofsanlagen beschreiben, konnten diese
doch zu »gebauten« Symbolen ihrer religiosen, wirtschaftlichen und sozialen (Integrati-
ons-)Erfolge werden. Welche weitreichenden Optionen sich ihnen durch ihre Konversion
eroffneten, wird der Vergleich mit den deutlich eingeschriankteren Bestattungsmoglich-
keiten ihrer jiidisch verbliebenen Geschaftspartner aus der Finanzwelt zeigen.

Ein immer noch vernachlassigtes Gebiet des bald tiberbordenden Denkmalkults der
biirgerlichen Epoche stellen die neuen Grofdfriedhofe dar. Zu Unrecht gewinnen sie oft
erst auf den zweiten Blick unsere Aufmerksambkeit, bedenkt man, dass sie von Beginn
an Teil dieser Entwicklung waren. Aufgrund ihrer freien Zuganglichkeit und ihrer viel-
fach noch erhaltenen, immer aufwendiger gestalteten Grab(denk)maler, erschienen sie
bestens geeignet, soziale, wirtschaftliche und politische Erfolge offentlich darzustellen.
Zwar lagen die neuen Totenstddte wie der hier im Mittelpunkt stehende Alte Siidliche
Friedhofin Miinchen und der bald weltberithmte Pariser Cimetiere du Pere-Lachaise aus
Platz- und Hygienegriinden zunachst noch vor den Toren der Stadt. Infolge der grof3en
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Urbanisierungswellen sollten sie aber in diese hineinwachsen und friih eine hohe Wirk-
samkeit als 6ffentlich zugingliche Denkmal-Orte entfalten.!

Die Voraussetzungen hierfiir schuf letztlich ein neues, in den Grundziigen europaweit
ahnlich formuliertes Bestattungsrecht. Jegliche Formen innerstadtischer Bestattungen
wurden um 1800 aufgehoben mit der Festlegung, dass sich die ganze Stadtgemeinde,
ohne Ausnahme, auf den neuen Totenstidten beizusetzen hatte.” Auf dieser Rechts-
grundlage basierte das ungemein hohe memoriale »Inszenierungskapital« der kommu-
nalen Anlagen. Alle, vom Tagelohner tiber den Biirger und stadtischen Adel bis hin zur
Stadtobrigkeit fanden dort ihre letzte Ruhe - im Zuge der Welle von Konversionen bald
auch die vormals jiidischen, zum Christentum iibergetretenen Bankiersfamilien. Jeder
konnte nun mit einer Familiengrabstitte - bevorzugt - an einem der Hauptwege, an den
Mauern oder unter reprasentativen Arkadengangen einen offentlichkeitswirksamen Ort
erwerben und langjdhrig entsprechend der bezahlten Ruhefrist sichern. Um Publikum
brauchten sich die Grabbesitzer nicht zu sorgen, denn zu den wichtigen Beerdigungen
und Festtagen wie Allerheiligen und Allerseelen fand sich die ganze Stadtgemeinde ein,
im Falle von Residenzstddten selbst die regierenden Fiirsten oder Konige.’ Bald sollten
sie sich mit ihren bertihmten Toten - allen voran der Cimetiére du Pére-Lachaise als

1 Erstinjiingerer Zeit und immer noch vereinzelt widmet sich die Forschung zu den Friedhofsanlagen
des 19. Jahrhunderts tiber Inventare und baugeschichtliche Monografien hinaus tibergreifenden so-
zialhistorisch relevanten, funktionsorientierten und mentalitdtsgeschichtlichen Fragestellungen; aus
der Forschungsliteratur sei herausgegriffen: frith und wegweisend Richard Etlin, The Architecture of
Death. The Transformation of the Cemetery in Eighteenth-Century Paris, Cambridge, MA./London 1984,
darauf folgend Norbert Fischer, Vom Gottesacker zum Krematorium. Eine Sozialgeschichte der Friedhife
in Deutschland, Koln/Weimar/Wien 1996; Claudia Denk und John Ziesemer (Hg.), Der biirgerliche Tod
- Stddtische Bestattungskultur von der Aufkldrung bis zum friihen 20. Jahrhundert/Urban Burial Culture
from the Enlightenment to the Early 20" Century, Regensburg 2007 (ICOMOS - Hefte des Deutschen
Nationalkomitees, 44); Claudia Denk und John Ziesemer, Kunst und Memoria. Der Alte Siidliche Fried-
hof in Miinchen, Miinchen/Berlin 2014 sowie Claudia Denk, »Kunst und Memoria. Die Kunststadt
Miinchen und ihr Zentralfriedhof«, in: Ebd., S. 79-129; Thomas W. Laqueur, The Work of the Dead. A
cultural History of Mortal Remains, Princeton/Oxford 2015, S. 211-336 und in genderhistorischer Pers-
pektive Anna-Marie Gotz, Die Trauernde. Weibliche Grabplastik und biirgerliche Trauer um 1900, Koln/
Weimar/Wien 2013.

2 Zum Verbot der Kirchenbestattungen siehe etwa Rainer Polley, »Das Verhiltnis der josephinischen
Bestattungsreformen zu den franzgsischen unter dem Ancien Régime und Napoleon L«, in: Hans-
Kurt Boehlke (Hg.), Vom Kirchhof zum Friedhof. Wandlungsprozesse zwischen 1750 und 1850, Kassel
1984, S. 109-124 und Barbara Happe, »Ordnung und Hygiene. Friedhofe in der Aufklarung und die
Kommunalisierung des Friedhofswesens«, in: Arbeitsgemeinschaft Friedhof und Denkmal (Hg.),
Raum fiir Tote. Die Geschichte der Friedhdife von den Grdberstrafien der Romerzeit bis zur anonymen
Bestattung, Braunschweig 2003, S. 83-11, hier S. 86; zu einer wesentlich auch auf der Grundlage bestat-
tungsrechtlicher Aspekte basierenden Analyse siche Denk/Ziesemer 2014 (Anm. 1).

3 Vgl. etwa fiir Miinchen StadtAM (Stadtchronik 1837, S. 265) mit dem Hinweis auf den Besuch des Alten
Siidlichen Friedhofs am 1. November durch den Konig und die Konigin.
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Inbegriff des neuen Grofdstadtfriedhofs - zur touristischen Attraktion mit internationaler
Offentlichkeit entwickeln.

Konversion und sepulkrale Uberbietung

Immer Ofter und ganz entgegen ihrer schlichten Grabmalstradition griffen auch die
Familien der neuen jidischen Hochfinanz auf diese neuen Inszenierungsmoglichkeiten
zurtick. Noch Lion Feuchtwanger lief in seinem Roman Erfolg (1930) den inneren Mono-
log des »Meineiders« Franz Xaver Ratzenberger um ein Grabmal der Bankiersfamilie
von Rothschild kreisen. Welche Wirkmacht und Fantasien von Reichtum so ein Monu-
ment grofdblirgerlichen Lebensgefiihls auslosen und welch antisemitischer Sozialneid
daraus erwachsen konnte, offenbaren seine Seelenqualen:

»In der Seele des Chauffeurs Ratzenberger [...] hatte sich die Idee judi-
scher Finanzherrlichkeit grimmig zwickend festgebissen, als er einmal in
einer illustrierten Zeitung die Abbildung des Grabdenkmals eines gewissen
Rothschild gesehen hatte, eines bekannten jliidischen Finanzmannes. Das
sehr flrstliche Grabmonument hatte ihm von dem luxuriosen, rauschen-
den Leben dieser Leute eine neiderfiillte Vision erweckt.«#

Auch wenn offenbleiben muss, ob Feuchtwanger hier auf die Grabmonumente der
Rothschilds in der jiidischen Sektion des Pariser Cimetiére du Pere-Lachaises (Abb. 1), in
der israelitischen Abteilung des Wiener Zentralfriedhofs® oder in anderen Stadten ent-
sprechend ihrer bewusst dezentral organisierten Familiennetzwerke anspielt, verweisen
Ratzenbergers Auerungen auf ein Phinomen, das nicht nur die christliche, sondern
auch vermehrt die jiidische Grabmalkultur des 19. Jahrhunderts betraf.

Bis zum 18. Jahrhundert wiesen die Grabsteine auf jlidischen Friedhofen entspre-
chend einer Vorstellung der Gleichheit der Menschen im Tode eine schlichte Homoge-
nitdt auf. Erst im 19. Jahrhundert sollte sich dies andern. Auch auf den jiidischen Fried-
hofen entstanden nun an bevorzugten Lagen immer prachtvollere Monumente, deren
Auftraggeber oft aus den Reihen der aufstrebenden jiidischen Bankiersfamilien stamm-

4 Lion Feuchtwanger, Erfolg. Drei Jahre Geschichte einer Provinz, Berlin 2011, S. 219; vgl. auch Claudia
Denk, »Ein Skandal um Geld, Liebe und Tod in der Prinzregentenzeit oder Die wahre Geschichte des
Herrn Schefbeck, in: Josef Ruederer, Das Grab des Herrn Schefbeck. Eine Miinchner Geschichte, hg. von
Claudia Denk und Michael Stephan, Miinchen 2015, S. 55-90, hier S. 82-85.

5 James Baron de Rothschild, 1792-1868, URL: http://www.appl-lachaise.net/appl/article.php3?id_artic-
le=503&var_recherche=Rothschild [letzter Zugriff: 29.07.2019].

6 Albert Freiherr von Rothschild 1844-1911, URL: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/com-
mons/o/oc/Rothschild_family mausoleum%2C _Vienna%2C_2017.jpg?uselang=de [letzter Zugriff:
29.07.2019].
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1 Grabkapelle Familie Rothschild,
Cimetiere du Pere-Lachaise, Jii-
dische Abteilung, aus: Le Monde
illustré 1868, (28. November), S.

352

ten.” Das Beispiel der Rothschilds zeigt, dass sich im 19. Jahrhundert gewissermafien
iber die Friedhofsmauern hinweg jiidische und christliche Grabmonumente in ihrem
Prunk anzugleichen begannen oder sogar in Wettstreit traten.

Noch deutlicher kann ein solcher Prozess sepulkraler Anndherungen in jenen Féllen
analysiert werden, die ihren Assimilationsbestrebungen durch eine Konversion zum
christlichen Glauben besonderen Nachdruck verliehen. Im Falle jener sollten die neuen
sepulkralen Angleichungs- und Uberbietungsgesten an ein und demselben Ort und in
einer nie dagewesenen Nihe zum christlichen Bevolkerungsteil stattfinden, gewisser-
mafden Grab an Grab.

Aus bestattungsrechtlicher Perspektive ist dies eine wesentliche, in ihrer Tragweite
noch nicht ausreichend erkannte Neuerung. Die Konversion erleichterte es Personen
ehemals jlidischen Glaubens gewissermafien auch im Tod, Teil der christlichen Mehr-
heitsgesellschaft zu werden. Mit dem Glaubenstibertritt und als Neuchristen konnten
sie, allerdings nur unter Aufgabe ihrer jiidischen Bestattungstraditionen, ihre erlangten
Erfolge Seite an Seite auf dem hochst vitalen und vielschichtigen symbolischen Hand-
lungsfeld der grofden christlichen Kommunalfriedhofe darstellen. Im Folgenden soll dies
beispielshaft anhand der konvertierten Familie von Eichthal untersucht werden.

Die konvertierte Bankiersfamilie Seligmann/von Eichthal

Die Familie Seligmann, spiter geadelte von Eichthal, deren Mitglieder alle zum
Christentum konvertierten, unterschied sich von den judisch bleibenden Rothschilds
zwar in der Glaubensfrage.® Ahnlich wie ihre Geschiftspartner sollte sie sich aber durch
eine umsichtige Familienpolitik zu einer der einflussreichsten und bestvernetzten
europiischen Grofbankiersfamilien entwickeln.® Uberblickt man die Familiengeschichte

7  Siehe Thomas Blisniewski, »Wandlungen der jiidischen Sepulkralkultur im 19. Jahrhundert«, in:
Denk/Ziesemer 2007 (Anm. 1), S. 17-23, hier S. 17.
Fritz Backhaus, »Rothschild«, in: Neue Deutsche Biographie 22,2005, S. 129-131.
Heinrich Schnee, »Die Familie Seligmann-Eichthal als Hoffinanziers an stiddeutschen Fiirstenhofen«,
in: Zeitschrift fiir bayerische Landesgeschichte 25, 1962, S. 163-201; Michel Espagne, Les juifs allemands
de Paris a l'époque de Heine. La translation ashkénaze, Paris 1996, S. 140f.; Hervé Le Bret, Les fréres
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2 Joseph Ernst von Bandel, Biiste Aron
Elias von Eichthal, 1826, Miinchen, Alter
Stdlicher Friedhof, Aussegnungshalle

der Seligmanns/von Eichthals bietet
sich ein typisches Bild jidischer
Finanziers mit rasantem wirtschaftli-
chen und gesellschaftlichen Aufstieg.
Dieser gelang ihnen zunichst inner-
halb der israelitischen Gemeinden, und
zwar im Dienste deutscher Flirsten als
Inhaber von Salz- und Tabakmonopo-
len, als Hoffaktoren, die den Fiirsten
hohe Geldanleihen gewihrten, und
als Heereslieferanten. Der Miinchner
Patriarch Leonhard Aron Elias Freiherr

von Eichthal, ehemals Seligmann

(1747-1824), war nacheinander kurpfalzischer und wiirttembergischer Hoffaktor, dann
pfalzischer Hofagent und schlieSlich bayerischer Oberhoffaktor und Bankier (Abb.
2).° Als Grofsfinanzier gewahrte er Kurfiirst Max IV. Joseph, dem spiteren Konig Max
I. Joseph, Millionenanleihen fiir dessen stark verschuldete Staatskasse. Seiner Finanz-
macht entsprach sein gesellschaftliches Ansehen. Als eine besondere Auszeichnung war
ihm 1799 durch den Kurfiirsten ein Privileg zuteilgeworden, das ihm, seinen Kindern
und seinen Schwiegersohnen die vollen staatsbiirgerlichen Rechte verlieh. Die jidische
Familie wurde damit den christlichen Untertanen gleichgestellt und erhielt eine Stellung,
wie sie - Jahrzehnte vor der allgemeinen Judenemanzipation - nur einem ausgewahlten
Kreis von Juden gelang. Noch vor seiner Konversion im Jahr 1819 wurde er zum konig-
lichen Hofbankier ernannt und entgegen den tiblichen, Juden betreffenden Regelungen
vom Konig zum Freiherrn geadelt. Nun konnte er sich nach seinem Gut Eichthal, das
er inzwischen erworben hatte, Freiherr beziehungsweise Baron von Eichthal nennen.

d’Eichthal. Le saint simonien et le financier au XIX siécle, Paris 2012, S. 63fF.; Paola Ferruta, Die Saint-
Simonisten und die Konstruktion des Weiblichen 1829-1845, Hildesheim 2014, S. 246ft.

10 Schnee 1962 (Anm. 9), S. 169ff.

11 Seine Frau Henriette, geb. Levi, mit der er seit 1766 verheiratet war, blieb dem mosaischen Glauben
treu. Sie starb 1831 in Mannheim und wurde auf dem jiidischen Friedhof in Wieslich bestattet. Ebd., S.
179.
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3 Johann von Halbig, Biiste Simon von Eichthal, um
1855, Miinchen, Stadtische Friedhofe, Depot

In der Konversion der Familie von Eichthal lag
nicht zuletzt auch die Voraussetzung fiir ihre
erfolgreiche Heiratspolitik in den alten Reichs-
beziehungsweise Landadel.”

Aron Elias’ jlingster Sohn, Simon Aron (1787~
1854), der eine wichtige Rolle als Bauherr der
Eichthalkapelle auf dem Alten Stidlichen Fried-
hof spielen sollte, begriindete die III. Linie der
Familie (Abb. 3)®3 und war bereits 1816, also
noch vor seinem Vater, mit Frau und Kindern zum katholischen Glauben iibergetreten.+
Er tibernahm 1824 das viterliche Bankhaus und wurde ebenfalls koniglicher Hofbankier.
Auch war er wesentlich an der Griindung der Bayerischen Hypotheken- und Wechsel-
bank beteiligt, forderte diese mit einer bedeutenden Subskription und wurde ihr erster
Direktor. Letztlich stehen die Neuchristen und Freiherren von Eichthal im Zusammen-
hang mit der ab 1813 in Miinchen stattfindenden ersten Welle an Konversionen, welche
den Juden die Integration erleichtern sollten.s Simon von Eichthal setzte den eingeschla-
genen Weg seines Vaters fort, wobei er politisch und gesellschaftlich noch weiterfiithren-
de Ambitionen hatte, wenn er sich (allerdings vergebens) darum bemiihte, zum erblichen
Reichsrat aufzusteigen.' Immerhin war ihm 1836 der Titel eines koniglich griechischen
»Staatsrates im aufderordentlichen Dienst« verliehen worden.”

Als Patriarch der Bankiersfamilie hatte Leonhard Aron Elias von Eichthal darauf ge-
achtet, dass seine Schne in seine Fufistapfen treten und - dhnlich den fiinf S6hnen des

12 Ebd. S.198.

13 Ebd,, S.184fT.

14 Dieser ehelichte Julie Mayer, mit der er am 18. Januar 1816 in Sankt Michael zu Berg am Laim zum
katholischen Glauben iibertrat. Seine Tochter Anna Sophia heiratete den Reichsgrafen Kaspar von
Berchem (1807-1881); dieser ruht in Arkade Nr. 4 auf dem Alten Nordlichen Friedhof in Miinchen.

15 Anton Loffelmeier, »Wege in die biirgerliche Gesellschaft (1799-1848) «, in: Richard Bauer und Michael
Brenner (Hg.), Jiidisches Miinchen. Vom Mittelalter bis zur Gegenwart, Miinchen 2006, S. §8-88, hier S.
73t

16 Franziska Jungmann-Stadler, »Drei Generationen Seligmann-von Eichthal in Miinchen »allda
etablierte Banquiers«<«, in: Manfred Treml (Hg.), Geschichte und Kultur der Juden in Bayern, Lebensldufe,
Miinchen 1988, S. 53-58, hier S. §7.

17 Joseph Maria Lutz und Wolfgang Zorn, »Eichthal, Simon Freiherr von, in: Neue Deutsche Biographie 4,
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Frankfurter Bankiers Mayer Amschel Rothschild (gest. 1812) - durch Umzug in andere
Stadte die Geschifte des Bankhauses national wie international weiter vernetzen sollten.
So konnte neben seinem jlingsten Sohn Simon in Miinchen Arnold (1772-1838) ein Bank-
haus in Augsburg etablieren und David (1775-1850) Hofagent in Karlsruhe werden. Auch
seine Schwiegersohne stammten aus der Finanzwelt; hier sei der Bankier und Ehemann
seiner Tochter Franziska, Heinrich Sigmund Friedrich Edler von Kerstorf (1769-1832),
hervorgehoben, dessen Grabmal auf dem Alten Siidlichen Friedhof zu den kiinstlerisch
bedeutendsten zu zdhlen ist.”® Von noch groflerem Interesse ist der drittgeborene Sohn
Ludwig beziehungsweise Louis d’Eichthal (1780-1840), der den Einfluss der Eichthal-
Familie nach Frankreich ausweiten® und die in Miinchen entwickelten Memorialstrate-
gien dorthin mitnehmen sollte. Der wirtschaftliche und gesellschaftliche Aufstieg der
Familie in Frankreichs Metropole sollte in Entsprechung zur Miinchner Stammlinie auf
dem neuen Pariser Hauptfriedhof, dem Cimetiere du Pére-Lachaise, besiegelt werden.
Aus Miinchner beziehungsweise deutscher Perspektive ist dem Erfolg der franzdsischen
Linie der Eichthals bislang kaum Beachtung geschenkt worden, obwohl sich damit ein
wichtiges Kapitel des deutsch-franzosischen (Kultur-)Transfers*® und entscheidende
Entwicklungen der Bankengeschichte Frankreichs* verbinden lassen.

»Sepulkraler Aristokratismus« - Die Grabstatten der
Familie von Eichthal/Kerstorf auf dem Alten Sudlichen Friedhof

Als dem Ausgangsort ihrer Erfolgsgeschichte in der Hochfinanz des 19. Jahrhunderts
liefd sich die Familie von Eichthal auf dem neuen Zentralfriedhof in Miinchen eine
Grabkapelle errichten, die vor ihrer Kriegszerstorung zu den raumgreifendsten Monu-
menten gehorte. Die hinsichtlich ihres Vermogens, ihres Einflusses und ihrer gesell-
schaftlichen Stellung bald zu den fiihrenden Geschlechtern Miinchens zéhlende Familie
wusste den neuen Miinchner Zentralfriedhof fiir ihre Reprisentationsbediirfnisse gleich
in mehrfacher Hinsicht zu nutzen. Friih sicherten sie sich Grabstitten gerade an jenen
Standorten im Friedhof, die urspriinglich eigens fiir das alte katholische Stadtpatriziat
und fiir den Adel der Residenzstadt eingerichtet worden waren. Die Alten Arkaden wa-
ren gut dreifdig Jahre der prominenteste Miinchner Bestattungsort (Abb. 4); erst zur Mitte
des Jahrhunderts wurden sie durch Friedrich von Gartners aufwendigere Neue Arkaden

1959, S. 386-387; Franziska Jungmann-Stadler, Die Anfinge der Bayerischen Hypotheken- und Wechsel-
Bank. Aus den Protokollen der Administration 1835-1850, Miinchen 198, S. 22f.

18 Vgl. den Stammbaum mit Berufsangaben bei Le Bret 2012 (Anm. 9), Abb. 16.

19 Jungmann-Stadler 1988 (Anm. 16), S. 54, besonders Espagne 1996 (Anm. 9) und Le Bret 2012 (Anm. 9),
S. 63ff.

20 Hierzu Espagne 1996 (Anm. 9), S. 135-156 und Ferruta 2014 (Anm. 9), S. 245ff.

21 Le Bret2012 (Anm. 9), S. 63ff.
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4 Historische Ansicht der Alten Arkaden
mit den Ehrenblisten der Miinchner
Ruhmeshalle

im Campo Santo abgelost. 1818 hatte der in Paris bei Jean-Nicolas-Louis Durand geschul-
te Kreisbauinspektor Gustav Vorherr (1778-1847) einen Friedhof mit hierarchisierender
Gestaltung fiir Miinchen entwickelt, der als Nekropole zum Abbild der Stadtgesellschaft
werden konnte. Wie der lithografierte Plan der ersten grofden Erweiterung zeigt (Abb. ),
erhob Vorherr die Arkaden im Halbrund zum neuen Hohepunkt der Anlage und margi-
nalisierte so das alte Zentrum mit der nun klein erscheinenden Friedhofskirche.” Der
Arkadenumgang war gerade auch in der Hoffnung erbaut worden, den eingesessenen
Miinchner Eliten den Umzug aus ihren innerstadtischen Grablegen auf den neuen, zu-
nachst aufderhalb der Stadtmauern gelegenen Hauptfriedhof zu erleichtern. Die Arkaden
sollten, so ihr Architekt, einen »edlen« Bestattungsplatz fiir die »ersten Familien des
Staates« bieten.”

Letztlich bezeugt die Eichthalkapelle, wie lange der Adel trotz aller politischen und ge-
sellschaftlichen Umbriiche der Vormarzzeit auf dem Gebiet der Memoria vorbildlich
blieb.# Vorherrs Entgegenkommen einer Privilegierung bestimmter Bestattungsplatze

22 John Ziesemer, »Zur Planungs- und Baugeschichte im 19. Jahrhundert«, in: Denk/Ziesemer 2014
(Anm. 1), S. 59-75.

23 Zit.nach Denk 2014 (Anm. 1), S. 101f.

24 Marita Krauss, »Das Ende der Privilegien? Adel und Herrschaft in Bayern im 19. Jahrhundert, in:
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unter dem reprasentativen halbrunden Arkadengang befriedigte ihre Wiinsche durchaus
nicht immer. Der Adel beharrte auch auf dem neuen Zentralfriedhof auf Grabkapellen
wie zuvor in den Kirchen, obgleich dessen rational durchstrukturierter und raumaoko-
nomisch gestalteter Plan im Sinne der franzosischen Revolutionsarchitektur dies nicht
vorsah. Bereits kurz vor den Eichthals war es im Jahr 1822 der altadeligen Familie des
Reichsgrafen Anton von Tattenbach gelungen, die Friedhofsgesetze aufder Kraft zu set-
zen. Mit einer Sondergenehmigung und einem Aufgeld durfte sie eine vom Friedhof aus
zugingliche Kapelle an die Aufenmauer der Arkaden anbauen.”

Als Leonhard Aron Elias Freiherr von Eichthal 1824 starb, wurde ihm von seinem Sohn
Simon Freiherr von Eichthal mit dem Arkadenplatz 4 nicht nur eine Grabstitte in bester
Lage erworben, sondern dieser erhielt dort die zweite Kapelle (Abb. 6) - nach jener der
Reichsgrafen von Tattenbach. Simon Freiherr von Eichthal, der bereits in der Kronprin-
zenzeit die Kunstunternehmungen Ludwig I. finanziert hatte und sich spéter als Mézen
an der Freskierung der Hofgartenarkaden durch Carl Rottmann beteiligte,* sollte es sich
nicht nehmen lassen, den neuen Friedhof mit seinem 6ffentlichkeitswirksamen »Insze-
nierungskapital« fiir sich zu nutzen. Wie die Familie der Reichsgrafen von Tattenbach
erwirkte er gegen einen beachtlichen Aufpreis - auf die tiblichen 400 Gulden fiir den Er-
werb der Gruft mussten noch 300 Gulden daraufgelegt werden - die Genehmigung fiir
den Durchbruch der Arkadenriickwand und lief8 eine aufwandige Kapelle anbauen (Abb.
7). Die Grabkapelle der von Eichthals ist zwar heute durch Kriegseinwirkung bis auf die
profilierte Rahmung des rundbogigen Eingangs vollig zerstort, zu ihrer Zeit aber zihlte
sie im Hinblick aufihre Position, ihre Grofde und schliefdlich ihre Ausstattung zu einer der
aufwindigsten Kapellen. Eine kurze Beschreibung dieser Kapelle, deren Raumvolumen,
wie der Blick auf den Plan aus dem Jahr 1855 zeigt (Abb. 6), das der Tattenbachschen
ibertraf, bietet Friedrich Mayer in seiner Neuen Beschreibung von Miinchen (1841),
wobei er auf das rot-griine Kassettengewdlbe eingeht sowie die »schwarzmarmornen
Candelaber« und die Marmorbtiste des Aron Elias mit goldener Unterschrift erwahnt.?®

Walter Demel und Ferdinand Kramer (Hg.), Adel und Adelskultur in Bayern, Miinchen 2008 (Zeitschrift
fiir bayerische Landesgeschichte, Beiheft 32), S. 377-394, hier S. 394. Aus der reichen Erforschung
adeliger Sepulkralkunst und Memorialkultur sei hier folgender Tagungsband hervorgehoben Mark
Sven Hengerer (Hg.), Macht und Memoria. Begribniskultur europdischer Oberschichten in der friihen
Neuzeit, Koln/Weimar/Wien 2005.

25 StadtAM, Bestattungsamt §58, Entwurf zum Erwerb in den Familienbesitz vom 08.05.1821 durch
Heinrich Graf von Tattenbach; Schreiben des Magistrats vom 22.11.1822 zur Uberlassung der Arkade
Nr. § (sic!); vgl. auch Denk 2014 (Anm. 1), S. 102f.

26 Lutz/Zorn 1959 (Anm. 17), S. 386-387.

27 Alte Arkaden, Grabnummer 4; Denk/Ziesemer 2014 (Anm. 1), S. 265-271, Kat.-Nr. 37; StadtAM,
Bestattungsamt 1585, Stellungnahme des Magistrats an den k. b. Hofbanquier Herrn Simon von
Eichthal vom 16.07.1824.

28 Friedrich Mayer, Neue Beschreibung von Miinchen mit Anfiihrung seiner Umgebungen, Pforzheim 1841, S.
347f.
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7 Grundriss Grabkapelle Eichthal, Stadt- 8 Historische Ansicht der teilzerstir-
archiv Miinchen ten Grabkapelle, Stelen mit ver-
tauschten Biisten, Privatbesitz

9  Heutige Ansicht der ehemaligen Grabkapellen der Grafen von Tattenbach (links) und Freiherrn
von Eichthal (rechts), Miinchen, Alter Stidlicher Friedhof
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Die fotografische Innenaufnahme, die kurz nach dem Zweiten Weltkrieg entstand (Abb.
8), zeigt die Stelen von Leonhard Aron Elias und Simon von Eichthal mit deren antiki-
sierenden Biisten (vertauscht) und das Kassettengewolbe. Zu den bedeutendsten noch
erhaltenen Objekten der Grablege zahlt die Marmorstele des Leonhard Aron Elias von
Eichthal, die in der Formensprache und Ikonografie des Klassizismus gestaltet ist (Abb.
9, Stele rechts auf3en)? und von einem reich verzierten Giebel bekront wird, dessen Feld
das Eichthalsche Wappen (Tal zwischen zwei Bergkuppen), umgeben von Eichenlaub,
fiillt. Aron Elias hatte bei seiner Erhebung in den Freiherrnstand das Wappen der ausge-
storbenen Familie von Thalmann erhalten. Nicht nur die Lage der Eichthalschen Gruft,
sondern auch die Inschrift der Stele reiht Eichthal als angesehenen Biirger und gehorsa-
men Untertan in die alten Eliten der Residenzstadt ein:

»HIER RUHET IN FRIEDEN / DER K. B. HOFBANQUIER / L. A. E. FREY-
HERRVONEICHTHAL. /ERWAR, ALS ERLEBTE UND WIRKTE, / VON
SEINEM KOENIGE HOCH GEACHTET, / VON SEINEN MITBURGERN
SEHR VEREHRT, / VON SEINEN KINDERN ZZAZRTLICHST GELIEBT, /
UND ALS ER VERSCHIED / VON ALLEN SEINEN FREUNDEN / AUF-
RICHTIG BEWEINT. - Sockel: GEB. DEN 26. APRIL 1747 / GEST. DEN 11.
JANUAR 1824.«

Die an der Ausstattung der Kapelle beteiligten Kiinstler kiindigten bereits Ludwig I.
Kunststadtbestrebungen an oder waren wesentlicher Teil davon. Als bekronender Auf-
satz der klassizistischen Stele fungierte die Biiste Leonhard Aron Elias von Eichthals,
geschaffen von keinem Geringeren als dem Initiator und Erbauer des Hermann-Denk-
mals im Teutoburger Wald, Joseph Ernst von Bandel (1800-1876) (Abb. 2). Nicht zufillig
wahlte Simon von Eichthal diesen zum Kreis der vom Konigshaus geforderten Bildhauer
aus. Konig Max I. Joseph hatte dessen erste Italienreise (1825-1827) finanziert, auf der er
die durch Zeichnungen in Miinchen sorgfiltig vorbereitete Eichthal-Biiste aus Marmor
im Stil von Biisten romischer Senatoren ausfiihrte.® Als schliefllich Simon von Eichthal
im Jahr 1854 verstarb, gab sein Sohn Karl von Eichthal zwei Jahre spater eine dhnlich Stele
mit Biiste (Abb. 3) bei Johann von Halbig (1814-1882) in Auftrag, wiederum einem Kiinst-
ler aus dem Umbkreis des wittelsbachischen Herrscherhauses, und zwar aus der unmittel-
baren Entourage des Kunstkonigs Ludwig I. Einen Gliicksfall stellt der in der Halbigiana
der Bayerischen Staatsbibliothek erhaltene Vertrag vom 12. April 1856 dar, worin festge-
halten ist, dass Halbig in Mafden und Form der Biistenstele des Aron Elias folgen sollte.

29 Zuden Bestatteten aus der Familie Eichthal, den erhaltenen Ausstattungsstiicken und dazugehorigen
Archivalien sowie zu den Kiinstlerzuschreibungen, Datierungen und aktuellen Standorten ausfiihrlich
Denk/Ziesemer 2014 (Anm. 1), S. 265-271, Kat.-Nr. 37.

30 Joseph Ernst von Bandel, Erinnerungen aus meinem Leben, hg. mit Erlduterungen versehen und bis zum
Tode des Meisters fortgefiihrt von A. Gregorius, Detmold 1937, S. 149 u. S. 191.
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Zumindest in Ansétzen schien so als Ausstattungskonzept eine genealogische Ahnenrei-
he in der Kapelle auf:s*

Wiahrend das Geschlecht der Tattenbach mit dem Reichsgrafen Anton von Tatten-
bach ausstarb und dessen Kapelle als letztes Aufbaumen gegen den Verlust der familia-
ren Zukunft gewertet werden kann, beherbergte die mit raumgreifendem Uberbietungs-
gestus erbaute Nachbarkapelle der Eichthals immerhin drei Generationen der immer
erfolgreicher werdenden Finanziersfamilie. In dritter Generation folgte Simons Sohn
Karl Freiherr von Eichthal (1813-1880), der 1816 ebenfalls in Sankt Michael zu Berg am
Laim getauft worden war und das Amt des koniglich bayerischen Hofbankiers sowie
eines koniglich bayerischen Kdmmerers innehatte.* Er war eng mit der Griilndung der
Bayerischen Vereinsbank verbunden, heiratete mit Gréfin Isabella Khun Belais gleich
seinen Briidern in den bayerischen Hochadel ein und wurde ebenfalls in der Familien-
gruft bestattet.

Die Eichthalkapelle in der Kritik -
Tugendsame Schlichtheit versus neureiche Opulenz

Die opulent zelebrierte Grabkapelle konnte den Aufstieg der Familie von Eichthal wir-
kungsvoll zum Ausdruck bringen. Ihre Kehrseite aber lag freilich in der Aufgabe der eige-
nen schlichten Bestattungstradition. Die Entwicklung zu immer aufwendigeren Monu-
menten lasst sich zugleich als eine Geschichte des Verlustes beschreiben, wovon auch die
bald autkommende Kritik erzdhlt. Ihre Annidherung an adelige Bestattungstraditionen
wurde als unzeitgemaf empfunden. Sie stand nicht nur der mit der Aufklarung ersehn-
ten Gleichheit der Menschen entgegen, sondern konterkarierte auch die inhaltliche Aus-
richtung der Alten Arkaden als Ehrenhalle tugendsamer und vorbildlicher Miinchner.
Neben der Idee, den alten Eliten der Stindegesellschaft einen reprasentativen Ort fiir
ihre sepulkralen Inszenierungen zu bieten, standen die Arkaden auch fiir eine aufklareri-
sche, dezidiert patriotisch aufgeladene Denkmalidee. Durch Biisten besonders verdien-
ter Miinchner, die in der Nischenreihe oberhalb der Grabmaler zur Aufstellung kamen,
fungierte sie als sogenannte »Miinchner Ruhmeshalle« (Abb. 4) und nahm in kleinerer
Form Ludwigs I. spatere Ruhmeshalle fiir die grofden Bayern an der Theresienwiese vor-
weg.® Eine solche Ehrenhalle lasst an die anspruchsvollen franzosischen Ehrenfried-
hofsprojekte aus der Revolutionszeit denken,* die Vorherr als Schiiler von Jean-Nicolas-

31 BSB, Halbigiana, I.2.0 (Eichthal), Halbig an Baron von Eichthal, 11.04.1856.

32 Schnee 1962 (Anm. 9), S. 184f.

33 Denk2014 (Anm. 1), S. 97ff.

34 Ausfihrlich Erika Naginski, Sculpture and Enlightenment, Los Angeles 2009, S. 48-67 und Martin
Papenheim, Erinnerung und Unsterblichkeit. Semantische Studie zum Totenkult in Frankreich (1715-1794),
Stuttgart 1992, S. 186ff.
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Louis Durand (1760-1834) bekannt gewesen sein diirften, zugleich aber auch an Goethes
luzide Uberlegungen zur Gestaltung neuartiger Friedhofe in seinem Erfolgsroman Die
Wahlverwandtschaften (1809), worin er auf »schone Hallen« als dauerhafte Gedenkorte
tugendsamer Manner verweist.»

Entsprechend den Biisten in der oberen Nischenreihe wurden im unteren Bereich der
Arkaden stadtische Ehrengrabmaler fiir verdiente Biirgermeister aufgestellt,’¢ aber auch
fiir Manner, die den Ruhm Miinchens als Ort technischer Erfindungen und bedeutende
Stétte der Geschichtswissenschaften in alle Welt getragen hatten wie beispielsweise fiir
den Optiker Joseph Fraunhofer (gest. 1826) oder fiir den Domkapitular und Historiker
Lorenz Westenrieder (gest. 1829). Diese Monumente waren betont zuriickhaltend ge-
staltet, konnten sie doch nur so die dahinter stehende patriotische Denkmalidee vermit-
teln, auch wenn sie entsprechend ihrer Bedeutung als Ehrenmale kiinstlerisch mit den
fiihrenden Bildhauern und Architekten der Zeit wie Friedrich von Gértner, Ludwig von
Schwanthaler, Johann Leeb etc. zu verbinden sind.

Die Opulenz der Eichthalkapelle wurde gerade vor dem Hintergrund dieser
Ehrengrabmaler durch den jiidischen Journalisten und Literaten Moritz Gottlieb Saphir
scharf kritisiert. Die traditionelle Vorstellung der Gleichheit im Tode in der jiidischen
Bestattungspraxis und den neuen Wunsch nach tugendsamer Schlichtheit verband er in
seiner satirischen Abhandlung von 1832 tiber den Allerheiligentag auf dem Friedhof mit
einer vernichtenden Kritik an neureichem Prunk: »Einfache Grabmaler grofder Manner
stehen prunklos neben iippig geschmiickten und herausgeputzten Mausoleen reicher
Bangquiere, die ihren nichtigen Geldprunk noch in das Reich der Todten iibertragen.«3”

Minchens Kunststadt-Mythos und das Grabmal des Heinrich von Kerstorf

Letztlich gilt es den hohen kiinstlerischen Anspruch auch als ein Ergebnis der neuen Leis-
tungsfihigkeit der Bildenden Kiinste unter LudwigI. zu begreifen. Wie sehr sich erhofttes
gesellschaftliches Ansehen und ein hoher Kunstanspruch gerade bei den Eichthalschen
Grabstatten verquickten, lasst sich schon daraus erahnen, dass der langjahrige Lieblings-
architekt Ludwigs I. Leo von Klenze zunéchst in ihrer Kapelle beigesetzt worden war, bis
ihm die Familie Klenze eine eigene Gruft mit aufwendigem Grabmal unter den Neuen Ar-
kaden einrichten konnte.3® Zu seinen Lebzeiten war der berithmte Architekt in zentraler

35 Johann Wolfgang von Goethe, Die Wahlverwandtschaften, Stuttgart 1986, S. 129.

36 Hierzu ausfiihrlich Denk 2014 (Anm. 1), S. 104fT.

37 Moritz Gottlieb Saphir [eigentlich Moses], »Das Fest der Griber zu Miinchen am Allerheiligentage«,
in: Ders., Neueste Schriften, Bd. 2: Nachtschatten der Zeit und des Lebens, Miinchen 1832, S. 84-88, hier
S. 86.

38 StadtAM, Bestattungsamt 1196, Frver, Grabbticher (ca. 1843ff.), Bemerkung: Leo Ritter von Klenze, kgl.
Kédmmerer, geh. Rath u. Hofbauintendant, 80 Jahre (29.01.1864) (durchgestrichen; unter Bemerkung:
Arkade N. 171im Neuen).
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10 Leo von Klenze, Ludwig von Schwanthaler
mit Bertel Thorvaldsen, Familiengrabstitte
Heinrich Sigmund Friedrich Edler von Kerstdorf
(vormals Pappenheimer), 1832, Miinchen,
Alter Stidlicher Friedhof

Rolle am Grabmal des Schwiegersohns und
Firmenteilhabers von Leonhard Aron Elias
von Eichthal, Heinrich Salomon Edler von
Kerstorf, beteiligt (Abb. 10). Mehr noch als
die Grabkapelle der Familie von Eichthal ist
Kerstorfs Grabstele unmittelbares Resultat
einer singuldren Konzentration hochqualifi-
zierter Kiinstler, die der Stadt unter Ludwig
I. internationale Strahlkraft verleihen sollte.

An dieser Strahlkraft, so war es bereits
frith die Hoffnung des spiteren Kunstko-
nigs, sollte der Alte Stidliche Friedhof un-
mittelbaren Anteil haben. Mit der ersten groflen Erweiterung unter Vorherr wurde in
der neuen Friedhofsordnung von 1818 dem Kunstwert von Grabmaélern »zur besonderen
Zierde des Leichen Ackers« eine herausgehobene Bedeutung zugeschrieben. Damit kam
zum Ansehen der Bestatteten die Gestaltung als ein bestimmender Faktor fiir den Erhalt
der Grabmonumente hinzu.® In dieser Klausel diirfen wir einen wichtigen Impulsgeber
fuir die Aufwandssteigerung im Bereich der Grabmaler sehen, garantierte ein besonderer
kiinstlerischer Anspruch doch nachhaltigeres Gedenken. Gerade diese Bestimmung, die
von Ludwigs beginnendem Einfluss zeugt, sollte mitverantwortlich dafiir sein, dass der
Alte Siidliche Friedhof im Kontext vergleichbarer deutscher Grof3stadtfriedhofe des 19.
Jahrhunderts eine Sonderrolle im Hinblick auf die kiinstlerische Qualitét von Architektur
und Grabmiler einnimmt.4°

Bereits vor den Familien von Eichthal beziehungsweise Kerstorf hatte der ebenfalls
konvertierte Bankier Karl Westheimer (1795-1877) fiir das klassizistische Grabmal,
das er fiir seinen frith verstorbenen Sohn Gustav Bernhard (gest. 1820) an der rechten
Mauerseite des Friedhofs hatte errichten lassen, keinen Geringeren als Leo von Klenze

39 StadtAM, Bestattungsamt 4, Ordnung und Einrichtung der Leichen-Anstalt (12.03.1819).
40 Ausfihrlich Denk 2014 (Anm. 1), S. 77-129.
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11 Leo von Klenze, Entwurf Grabmal West-
heimer, nach 1820, Staatliche Graphische
Sammlung Miinchen

gewinnen konnen (Abb. 11).# Einen hohen
kiinstlerischen Anspruch verfolgte auch
die Familie von Eichthal beim Grabmal
fiir den angeheirateten Edlen von Kerstorf,

der eine tonangebende Rolle im kiinst-
lerischen und intellektuellen Leben der
Miinchner Kunststadt spielte. Der jiidische

Bankier Heinrich Salomon Pappenheimer,

spatere Edler von Kerstorf, Sohn des Rab-

biners und Schriftstellers Salomon Selig-
mann Pappenheimer (1740-1814)# hatte
sich in Miinchen durch die Einheirat in die
Familie von Eichthal schnell etablieren
konnen: Nachdem er bereits seit Lange-
rem in Paris Eichthals Interessen vertre-

ten hatte, hatte ihm Aron Elias 1802 seine

Tochter Franziska Luise (1744-1854) zur

Frau gegeben. Darauthin wurde Pappen-
heimer Teilhaber an Eichthals Bank und siedelte nach Miinchen {iber, wo er wie schon in
Paris einen angesehenen Salon fiihrte, in dem die norddeutschen Gelehrten (Nordlich-
ter) Miinchens wie Friedrich Wilhelm von Schelling verkehrten® und ihn zum geistigen
Mittelpunkt der Miinchner Gesellschaft machten.4 Auch Pappenheimer liefd sich 1817
mit seiner Gattin taufen wie seine sieben Kinder bereits zwei Jahre zuvor. Fiir seine Ver-
dienste als Heereslieferant wurde ihm der Grad eines »baierischen Edlen« mit Namen
und Wappen des erloschenen Geschlechts Kerstorf verliehen.

41 Denk/Ziesemer 2014 (Anm. 1), S. 214-215, Kat.-Nr. 6. Der erhaltene Entwurf der Kapelle zeigt einen
quadratischen Grundriss mit einbeschriebenem griechischen Kreuz und einer halbkreisformigen Apsis
mit eingezeichnetem Rundpfeiler.

42 Alain Ruiz, »Heymann (Chaim) Salomon Pappenheimer, Edler von Kerstorf (1769-1832), >Grof$hind-
ler und Banquier«<«, in: Manfred Treml (Hg.), Geschichte und Kultur der Juden in Bayern, Lebensldufe,
Miinchen 1988, S. 71-77, hier S. 74 und Loffelmeier 2006 (Anm. 15) S. 63 und S. 76ft.

43 Ralf Zerback, Miinchen und sein Stadtbiirgertum. Eine Residenzstadt als Biirgergemeinde 1780-1870,
Miinchen 1997, S. 128f.

44 Franz Menges, »Pappenheimer, Heymann Salomon, in: Neue Deutsche Biographie 20,2001, S. 55.
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12 Historische Ansicht, Bertel Thorvaldsen, Grabmal Eugéne de Beauharnais,
Herzog von Leuchtenberg, Miinchen, Sankt Michael
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Am Ende seines Lebens wohnte von Kerstorf standesgemifl am Maximiliansplatz
im vornehmen Kreuzviertel und war Gutsbesitzer von Andechs geworden. Ebenso
standesgemafd wurde er nach seinem Tod 1832 in die Arkadengruft Nr. 3 in bes-
ter Lage unter den Alten Arkaden neben der Eichthalkapelle bestattet (Abb. 10),
sicherlich keine zufillige Nachbarschaft, sondern auch ein Zeichen des familia-
ren Zusammenbhalts.# Kerstorfs Konversion zum christlichen Glauben wurde zum
Leitgedanken des Grabmalprogramms. Offensichtlicher hitte dieser Idee nicht
Ausdruck verliechen werden konnen als mit der Personifikation des Glaubens.4
Fides ist an ihren iiblichen Attributen Kreuz, Kelch und Nimbus erkenntlich. Ihr
traditionelles Standmotiv lasst sich hier als Symbol fiir die Standhaftigkeit im Glau-
ben lesen,# die der Neukatholik von Kerstorf durch seine Konversion zum »rechten«
Glauben und dem Festhalten daran unter Beweis gestellt hat.

Kunstwert und ewige Memoria

Wihrend Simon von Eichthal seine Reprasentationsanspriiche in einer aufwendigen
Grabkapelle entfaltete, setzte die Familie von Kerstorf auf die kiinstlerische Verdich-
tung in einem Einzelmonument (Abb. 10). Moglicherweise sollte damit der Kritik an zu
viel Opulenz vorgebeugt werden. Sicherlich stand dahinter aber auch der Wunsch, eine
enge Verbindung bis in die Hohen der Sepulkralkunst des bayerischen Hochadels her-
zustellen.4® Denn zwei Jahre zuvor war in der Miinchner Michaelskirche das berithmte
klassizistische Grabmal fiir den Herzog von Leuchtenberg fertiggestellt worden, das nach
einem Entwurf Klenzes von Bertel Thorvaldsen und seiner Werkstatt in Rom ausgefiihrt
worden war (Abb. 12). Wiahrend die Architektur des Kerstorfschen Grabmals ebenfalls
von Klenze entworfen worden war, stammt dessen Relief von Ludwig von Schwanthaler,
der es wihrend seines zweiten Romaufenthaltes (1832-1834) schuf, wo er erneut mit
Thorvaldsen zusammenarbeitete, der sich selbst an der Ausfiihrung beteiligte.

Der hohe Kunstwert sollte ewige Memoria garantieren, so wie es der Adel jahrhunder-
telang im Bereich des Totengedenkens vorgemacht hatte. Gerade fiir die erst kiirzlich in
die christliche Mehrheitsgesellschaft aufgenommenen Familien sollten die Grabkapelle
und das kiinstlerisch wertvolle Monument die familidre Erfolgsgeschichte moglichst

45 Alte Arkaden Nr. 3; zu Folgendem ausfiihrlich Denk/Ziesemer 2014 (Anm. 1), S. 263-265, Kat.-Nr. 36.

46 Als Personifikation des Glaubens wird die Reliefdarstellung von Kerstorfs Sohn bezeichnet; StadtAM,
Bestattungsamt §58, Verfligung zur Schenkung des Grabmals an die Stadt Miinchen (14.10.1880).

47 Letztlich ist auch der hierfiir verwendete Stein, der kristalline Carraramarmor, der einst blitenweif}
erstrahlte, symbolisch zu deuten: Denn ein weifles Gewand gehort seit Ripas Iconologia von 1618
attributiv zur Fides. Zur Farbikonografie der Fides-Darstellungen vgl. Gosbert Schiissler, »Fides II.
Theologische Tugend, in: Reallexikon fiir Kunstgeschichte, Bd. 8, Miinchen 1985, Sp. 767-830, hier Sp.
783f.

48 ZuFolgendem ausfiihrlich Denk 2014 (Anm. 1), S. 90-93.
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dauerhaft sichtbar machen und in die Zukunft iiberfiihren. Fiir eine solche Interpretation
sprechen auch die Archivalien. Belegt ist fiir die Familien von Eichthal und Kerstorf, wie
sehr sie sich bemiihten, die Verjahrungsfristen fiir die Belegung ihrer Grabstétten hinaus-
zuschieben und einem Verfall derselben vorzubeugen. Mit der Stiftung von 5000 Mark
verkniipften die Eichthals im Jahr 1889 die Bitte an den Miinchner Magistrat, ihre Grable-
ge »fiir alle Zeiten in gutem baulichem Zustand zu erhalten und die Ausschmiickung der
Capelle, namentlich am Feste Allerheiligen in {iblicher Weise betdhtigen zu lassen.«#®
Die Familie von Kerstorf hatte zuvor schon auf den Kunstwert ihres Grabmals gesetzt,
die freundschaftliche Verbindung mit Thorvaldsen bemiiht und durch ihre Schenkung
an die Stadt ewiges Gedenken zu sicher gesucht:

»Nach unser beider Tod soll das auf meinem Familienbegrabnifd zu Min-
chen befindliche Hautrelief von Schwanthaler |: den Glauben darstellend ;|
daseraufmeine Bestellung anno 1832 in Rom ausgearbeitet und woran auch
Thorwaldsen aus freundschaftlicher Verehrung fiir meinen seeligen Vater
gelegentlich mitgemeisselt hat - wie mir Schwanthaler schrieb - meiner ge-
liebten Vaterstadt Miinchen als Eigentum verbleiben und will ich derselben
die moglichst lange Erhaltung des ganzen Monuments - Architektur von
Klenze - empfohlen haben. Meine Frau soll den I. rechtskundigen Biirger-
meister von Miinchen davon in Kenntnif$ setzen und den zeitigen Vollzug
sichern. |: gez :| Dr. v. Kerstorf.«5°

Von Miinchen nach Paris -
Die Grabkapelle Louis d'Eichthals auf dem Cimetiére du Pére-Lachaise

Die Erfolgsgeschichte der Bankiersfamilie Eichthals fand in Frankreich sowohl im Leben
als auch im Tod ihre Fortsetzung und ihren kronenden Abschluss. Aron Elias’ drittge-
borener Sohn Louis kam 1812 nach Paris und griindete 1817 mit der Banque d’Eichthal
eine eigene Bank mit dem Ziel, die sich aus den napoleonischen Kriegen ergebene Ver-
schuldung Frankreichs gegeniiber Bayern abzuwickeln. Die Banque d’Eichthal gehorte
Mitte des 19. Jahrhunderts zu den renommiertesten und &ltesten Pariser GrofSbanken;
ihre Historie ist eng verkntlipft mit jener der franzosischen haute banque.s

49 StadtAM, Bestattungsamt 1188, Grabbuch (ca. 1843ff.).

50 StadtAM, Bestattungsamt 558: Abschrift der Verfiigung zur Schenkung des Grabmals an die Stadt
Minchen, abgezeichnet am 14.10.1880; hierzu ausfiihrlich Denk/Ziesemer 2014 (Anm. 1), S. 263-265,
Kat.-Nr. 36.

51 Espagne 1996 (Anm. 9), S. 146ff.
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Fiir die erfolgreiche Zukunft seiner Familie hatte der Bankier friih drei richtungswei-
sende Entscheidungen getroffen.”> Obwohl die Juden seit der Franzosischen Revoluti-
on nominell gleichberechtigte Biirger waren, lief$ er sich, seine Ehefrau Fleurette, geb.
Lévey (1780-1837) und seine beiden Schne gleich seinen in Deutschland verbliebenen
Verwandten katholisch taufen.s* Kurz nach der Konversion zum Katholizismus als der
neuen franzosischen Staatsreligion beantragte Louis 1821 erfolgreich die franzosische
Staatsbiirgerschaft. Und schliefdlich bemiihte er sich 1823 darum, den seinem Vater Aron
Elias in Miinchen verliehenen erblichen Freiherrntitel in Frankreich fithren zu diirfen.
Nach diesen drei Initiativen stand der Integration der Familie in die adelige Pariser Ober-
schicht zu Zeiten der Restauration nichts mehr im Wege.s* Louis legte damit die Grund-
lage dafiir, dass seine Nachfahren ins staatliche franzosische Bankenwesen und sogar
ins Abgeordnetenhaus einziehen konnten. Adolphe (1805-1895) trat in die Fufdstapfen
seines Vaters, wurde Teilhaber an dessen Firma und 1839 Direktor der Banque de
France und schlug in den 1840er Jahren eine politische Karriere als Abgeordneter in der
Nationalversammlung ein. Gustav (1804-1886), begeisterter Saint-Simonist, Visionar
und seit seinem Exil in Griechenland Philhellene, bereicherte das Pariser Gesellschafts-
und Geistesleben.

Als der Miinchner Patriarch der Familie Aron Elias von Eichthal 1824 starb, war Louis
in die bayerische Hauptstadt zurtickgekehrt, um mit seinen Briidern das Erbe zu regeln.s
Hier konnte er auch von den Planen seines Bruders Simon fiir das aufwiandige viterliche
Grabmalprojekt auf dem Alten Siidlichen Friedhof erfahren haben (Abb. 6 u. 7), das ihn
angeregt haben diirfte, in Frankreich dhnliche Wege einzuschlagen: Auch er besiegelte
den dort erlangten wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Erfolg auf dem Feld der
Memoria, genauer auf dem 1804 er6ffneten und schnell weltberithmten Cimetiére du
Pére-Lachaise.s¢ Schon in den 1810er Jahren wurde der Pére-Lachaise durch Amerika-
ner auf ihren Europatouren aufgesucht und sollte bald darauf in die Pariser Reisefithrer
als der Friedhof mit den bedeutendsten Toten aufgenommen werden.” Welche Vorteile
der Glaubensiibertritt erbringen konnte, zeigt im Fall des franzosischen Zweiges ganz
besonders der naheliegende Vergleich zwischen den unterschiedlichen Memorialstrate-
gien der judisch verbliebenen Rothschilds und der Neu-Christen von Eichthals.

52 Le Bret2012 (Anm. 9), S. 75ff.

53 Die Sohne wurden bereits 1817 getauft; wohl wegen Widerstdnden seitens der Schwiegereltern liefd
sich Louis mit seiner Frau erst etwas spater taufen (Zeitpunkt und Ort unbekannt).

54 Le Bret2012 (Anm. 9), S. 63-84.

5s Ebd.,S.136.

56 Zum Cimetiére du Pére-Lachaise ausfiihrlich Etlin 1984 (Anm. 1) und Laqueur 2015 (Anm. 1), S. 260ff.

57 Vgl. Laqueur 2015 (Anm. 1), S. 264.
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13 Historischer Friedhofsplan, 1852 — Detail mit dem Cimetiére des juifs und Nr. 27, Grabkapel-
le Baron d’Eichthal

14 Grabkapelle Baron d’Eichthal, Paris,
Cimetiere du Pére-Lachaise, Division 4,
Nr. 27
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Von der Peripherie ins Zentrum -
Die Familie von Eichthal auf dem »ersten« Friedhof der modernen Welt

Nach der Schliefdung der innerstadtischen Friedhofe unter Napoleon hatten die Juden im
Zuge der Eroffnung grofier auflerstiadtischer Friedhofsanlagen wie dem Friedhof Pére-
Lachaise eigene Sektionen erhalten. Der erste Cimetiere des juifs entstand an der west-
lichen Ecke des Cimetiére du Pére-Lachaise, in der heutigen Sektion 7, als kleiner Annex,
der vom weitaus grofieren christlichen Bereich durch eine Mauer abgegrenzt und mit
einem eigenen Zugang ausgestattet war (Abb. 13).5® Dort lief3 sich die jiidisch verbliebene
Familie Rothschild ein aufwandiges Grabmal errichten (Abb. 1) - moglicherweise jenes,
das noch Jahrzehnte spiter Feuchtwangers Meineider Ratzenberger neidvolle Seelen-
qualen bereitete. James (urspriinglich Jacob) Rothschild (1792-1868), jiingster Sohn des
Frankfurter Firmengriinders Mayer Amschel, war kurz vor Louis d’Eichthal in Paris
eingetroffen und hatte dort die Firma De Rothschild Freres gegriindet. Die bereits ab den
1820er Jahren konkurrenzlos reichen Rothschilds waren nicht nur im Bankenwesen und
in der Eisenbahnindustrie tétig, sondern entwickelten einen luxuridsen Lebensstil mit
Schlossern und Stadtpalais. Entgegen der jlidischen Vorstellung von der Gleichheit im
Tode lief3en sie zudem eine aufwendige, heute noch erhaltene Grabkapelle in der jidi-
schen Abteilung des Pére-Lachaise errichten. Sie positionierten ihre Grablege mit Kapelle
inder Nihe des Eingangs, also an einem Ort, den alle Friedhofsbesucher passieren muss-
ten. Deutlich ragte sie durch ihre Lage und Gestaltung aus den eher auf Schlichtheit be-
dachten Grabstitten ihrer Glaubensbriider hervor und erregte damit nicht nur die Auf-
merksamkeit der Friedhofsbesucher, sondern auch jene der Autoren zeitgenossischer
Beschreibungen des Pére-Lachaise:

»En face de nous est la Porte Saint-André, par laquelle entrent les convois
des Juifs, dont le cimetiere particulier est voisin. Ce petit cimetiere ne
contient que quelques sépultures remarquables: a 'entrée se trouve celle de
la famille ROTSCHILD, ornée d’une porte de bronze.«*

Nutzten die jiidisch verbliebenen und urspriinglich aus Frankfurt stammenden
Rothschilds die ihnen zur Verfiigung stehenden Gestaltungsraume bis an ihre Grenzen,
so eroffneten sich der konvertierten Familie von Eichthal weitere Optionen. Auf der
Grundlage ihrer Konversion konnten sie anstelle einer Grabstatte in Randlage einen

58 Joachim Jacobs, Houses of Life. Jewish Cemeteries of Europe, London 2008, S. 114-116. Erst 1881 wurde
die Separierung unterschiedlicher Glaubensgemeinschaften auf den franzosischen Friedhofen
aufgehoben, so auch auf dem Pére-Lachaise.

59 Albert Henry, Le Pére Lachaise historique, monumental et biographique, o. O. 1852, S. 23; auch auf einem
Plan zum Pére-Lachaise von 1867 ist das Grabmal der Familie Rothschild eigens in den »Cimetiére des
Juifs« eingezeichnet.
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LE PERE LACHAISE.

1§ Historischer Friedhofsplan, 1852, Nr. 27, Grabkapelle Baron d’Eichthal

Platz im Zentrum des beriihmtesten Grofdstadtfriedhofs seiner Zeit erobern. Wohl
anldsslich des Ablebens seiner Ehefrau Fleurette im Jahr 1837 lief8 Louis d’Eichthal dort
eine Grabkapelle fiir seine Familie erbauen (Abb. 14). In dem von Albert Henry 1852 pub-
lizierten Friedhofsfiihrer Le Pére Lachaise historique, monumental et biographique wird die
Eichthalkapelle gleich zu Beginn des Itinéaire genannt (Abb. 15). Noch heute ist sie nahe
des Entrée principale du Pére-Lachaise an der sogenannten Avenue Principale, Section
4, zu sehen, zentral und gut am damaligen Ende der Hauptachse gelegen (Abb. 13). Die
Rothschilds konnten die Wirkkraft ihrer aufwiandigen Grabstitte »nur« innerhalb des
abseitigen Cimetiére des juifs entfalten. Dem Neu-Katholiken Louis d’Eichthal stand
dagegen die gesamte Friedhofsanlage zur Verfiigung. Diesen Vorteil wusste er fiir die
raumliche Inszenierung zu nutzen. Die vom Haupteingang ihren Anfang nehmende Zy-
pressenallee fiihrte direkt auf die Eichthalsche Grabstitte zu (auf dem Friedhofsplan mit
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Nr. 27 eingezeichnet). Henry beschreibt in seinem Fiihrer diese vor der spateren Verldn-
gerung der Allee sich darbietende Situation: »Au bout de I'Allée de cypres, nous aperce-
vans devant nous la sépulture du baron d’Eichthal.«%

In Ankniipfung an die Memorialpraktiken des Miinchner Familienzweigs gelang Louis
d’Eichthal damit die Eroberung eines ortlich dhnlich signifikanten Bestattungsplatzes,
letztlich aber noch weitaus mehr, bedenkt man die Entwicklung des Pariser Friedhofs
in der damaligen Wahrnehmung zum »ersten« Friedhof der modernen Welt. Thre Grab-
statten, zunachst in Miinchen und bald darauf in Paris sollten durch ihre weitraumige
familienpolitische Mobilitdt und ihre Konversion zu Orten des Transfers neuer sepulkra-
ler Praktiken werden. Fiir ihre Integration in die christliche Mehrheitsgesellschaft opfer-
ten die von Eichthals ihre schlichte jiidische Bestattungstradition und gewannen auf den
neuen Denkmal-Orten der Friedhofe eine grof3e Sichtbarkeit. Damit erzahlen ihre Grab-
kapellen die Geschichte eines Erfolges, aber auch die eines Verlustes, denn die jiidische
Vorstellung einer Gleichheit im Tod wurde damit endgiiltig aufgegeben.

Abkiirzungen:

BSB = Bayerische Staatsbibliothek

StadtAM = Stadtarchiv Miinchen

SGSM = Staatliche Graphische Sammlung Miinchen
BLfD = Bayerisches Landesamt fiir Denkmalpflege

60 Ebd.,S.6.
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Abbildung folgende Seite: Heinrich Christoph Jussow, Johann Christian Ruhl (and atelier), Hessendenkmal (view from north-
west), 1793, marble and basalt over a core of bricks, bronze, total height, approx. 4.40 m, Frankfurt a. M., Friedberger Tor,
January 2014






The Hessendenkmal in Frankfurt.
A Hybrid Warrior Memorial between
Late Absolutism and Revolution

Hendrik Ziegler

The so-called Hessendenkmal commemorates the liberation of the city of Frankfurt on
December 2, 1792. On this day, Hessian troops under Prussian command successfully
reclaimed the Free Imperial City, which had been occupied by the French Revolution
Army since October 22 of the same year. Today, the Hessendenkmal is still located at
its historical site in front of the former Friedberger Tor, the city gate of the northern dis-
trict at which the German alliance breached the French defences suffering heavy losses,
but ultimately freeing the city. From the beginning, the honorific monument, which was
completed within one year in 1793, was located at a much-frequented public place on one
of the northern roads that lead to the metropolis (fig. 1).*

The Hessendenkmal in Frankfurt, by the mere peculiarity of its design, is different from
other 18" century memorials in public places. One is puzzled by the combination of the
two main elements: atop a 2-meter-high pedestal of rough basalt blocks is a marble cube
each edge 1.4 meters in length, featuring bronze inscription plates on the outward-facing
sides.? Another oddity is the minimalistic arrangement of weaponry, which is without any
additional figurative elements, consisting only of a shield, helmet, battering ram, club,
and a lion skin. Finally, the Hessendenkmal is also of significance because it served as a
piece of artistic policymaking. The inscription plate on the northern side of the cube lists
the names of §5 Hessian military officers, as well as those of common soldiers, who fell

The author is indebted to Mr. Ruben Bieker, Philipps-University Marburg, for his translation of the
following contribution from German into English.

1 However, the city fortification and its gates were removed in 1804 and replaced by a park-like circle of
greenery. Additionally, in 1971, the monument was moved slightly to the west of its original position
to improve the flow of traffic. This led to its present isolated position by the side of Friedberger Land-
strafle. Cf. Meinhold Lurz, “Das Hessendenkmal. Vorgeschichte - Entstehung - Wirkung”, in Archiv fiir
Frankfurts Geschichte und Kunst 62,1993, pp. 119-235, here p. 147.

2 Basalt quarries were to be found in Bockenheim, now a district of Frankfurt, and in the Taunus, a
mountain range to the north of the city. However, the basalt blocks merely cover a hollow brick con-
struction which forms the actual base for the cube. Cf. note 32.
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1a-b

Heinrich Christoph Jussow,
Johann Christian Ruhl (and
atelier), Hessendenkmal (view
from north-west and north-
east), 1793, marble and basalt
over a core of bricks, bronze,
total height, approx. 4.40 m,
Frankfurt a. M., Friedberger
Tor, January 2014



The Hessendenkmal in Frankfurt

during the retaking of Frankfurt in 1792. Publicly honouring enlisted men by name on a
memorial in the urban space was an absolute novelty. Not until the 19* century would
commemoration of common soldiers take root in Germany—or France for that matter—
and it was only with the German-French war of 1870/1871 that it became customary.

The hybrid design, through the intentional contrast between the rough, rock-like base
and the smooth geometrical socle as well as the scarcity of figurative elements, links
the Hessendenkmal to the design principles of the so-called Revolution Architecture.
Moreover, honouring a common soldier was a concession to the ideals of the French Rev-
olution and its tendencies towards democratisation. And yet, despite these innovative
aesthetic and social characteristics, this essay argues that the Hessendenkmal should not
be viewed exclusively as a product of the Age of Revolution. Regarding its formal aspects,
the superposition of rock-like base and cubic top exemplifies a design method which had
been common since the Renaissance and the Baroque. By way of metaphor, the arrange-
ment typically suggests an upward movement representing moral purification. With
regard to its function, the Hessendenkmal also closely follows a commemoration policy
of honouring military success as a collective achievement of several actors rather than
a sole accomplishment of the King. This policy had been in place since Frederick the
Great and had emerged from the aesthetics formulated within the circle of the Berlin En-
lightenment by Johann Georg Sulzer. According to this doctrine, commemorability was
attributable, in principle, to any deceased citizen of quality.

It is the aim of the present essay to understand the Hessendenkmal as a product of the
transition time between the later Enlightenment-influenced stages of European Abso-
lutism and the period of the French Revolution, two periods with mostly opposing, but
at times overlapping calls for reform (the so-called “Schwellenzeit”). The design and
functional properties of the memorial must be seen and evaluated primarily in connec-
tion with the specific historical contexts of production and reception. To this end, this
essay will for the first time take into account the medals and tokens that were produced
as part of the planning and erection of the monument: They are highly valuable sources
for understanding the intentions of the Prussian and Hessian initiators of the art work.

Furthermore, the Hessendenkmal must also be seen in connection with another mon-
ument outside the gates of Frankfurt: the so-called Leopold Column at Berger Warte (see
fig. 12). The honorific column was erected in 1791, only two years before the Hessenden-
kmal, also on Friedberger Landstrafle. It was commissioned by the Landgrave of Hesse
to commemorate the successful safeguard of the election and coronation of Emperor
Leopold II, which had taken place in 1790 in Frankfurt. The Hessendenkmal was thus
part of a large-scale monument campaign by the House of Hesse-Kassel which spoke not
only to Prussian patrons, but also to the Emperor in Vienna.

In German research, warrior monuments have been subject to detailed study and
discussion since the 1970s. Most notable breakthroughs were made by a small circle of
historians with socio-historical and iconographical areas of interest, such as Thomas
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2 Heinrich Christoph Jussow (design), J. L. J. F. Schiiler (engraving), Monument, welches von Sr. Majestdt
dem Konig von PreufSen, denen bey der Einnahme von Frankfurth gebliebenen Hessen errichtet wird, 1793,
copper engraving, 24 x 30 cm, Berlin, Staatliche Museen zu Berlin - PreufSischer Kulturbesitz

Nipperdey, Reinhart Koselleck, and his pupil Michael Jeismann.? In the mid 1980s, art
historian and monument conservator Meinhold Lurz presented his still unparalleled
six-volume inventory of the Warrior Memorials in Germany which spans the time from

3 Cf. Thomas Nipperdey, “Nationalidee und Nationaldenkmal in Deutschland im 19. Jahrhundert”,
in Historische Zeitschrift 206, 1968, pp. 528-58s; reprinted in Thomas Nipperdey, Gesellschaft, Kul-
tur, Theorie: Gesammelte Aufsitze zur neueren Geschichte, Gottingen, 1976 (Kritische Studien zur Ge-
schichtswissenschaft, 18), pp. 133-173; Reinhart Koselleck, “Kriegerdenkmale als Identitatsstiftung an
die Uberlebenden”, in Odo Marquard and Karlheinz Stierle (eds.), Identitdit, Munich, 1979, pp. 255-276;
Michael Jeismann, Das Vaterland der Feinde: Studien zum nationalen Feindbegriff und Selbstverstind-
nis in Deutschland und Frankreich 1792-1918, Stuttgart, 1992 (Sprache und Geschichte, 19); Reinhart
Koselleck and Michael Jeismann (eds.), Der politische Totenkult: Kriegerdenkmdler in der Moderne,
Munich, 1994.
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the German Campaign of 1813 up until the period of the Bonn Republic.+ It was also Lurz
who, in 1993, in the periodical Archiv fiir Frankfurts Geschichte und Kunst, published the
only essay that is directly and exclusively concerned with the Hessendenkmal s

Lurz’s essay continues to be seminal for any discussion of the topic. Lurz already em-
phasised that the Hessendenkmal was meant to make a statement of pro-Prussian and
pro-monarchist patriotism, which was in direct opposition to the ideals of the French
Revolution.® However, Lurz did not go so far as to show the extent to which the Hessen-
denkmal incorporated the design principles and the political demands of Late Absolutism
influenced by Prussian culture. It also seems that he was unaware that the Hessendenk-
mal, in the mind of the Landgrave of Hesse, was part of a monument policy which had
begun with the establishment of the Leopold Column. Therefore, the present essay is
meant to serve as a complement to Lurz’s groundbreaking work.

King, Landgrave, and City Council:
Diverging Intentions Regarding the Erection of the Monument

The initiator and main sponsor for the erection of the Hessendenkmal in Frankfurt was
the Prussian King Frederick William II, nephew of Frederick the Great, whom he succeed-
ed in 1786. The programme was devised by German diplomat Johann Friedrich Freiherr
von und zum Stein, the Prussian delegate at the court of the Electorate of Mainz. In 1793,
on the occasion of the completion of the monument, he published a memorandum as
well as a Festschrifi, the latter of which was re-published in 1794 with a new preface.” To

4  Cf. Meinhold Lurz, Kriegerdenkmdiler in Deutschland, 6 vol., Heidelberg, 1985-1987.

5 Cf. Lurz, 1993 (note 1), pp. 119-235, also includes a list of the entire corpus of previous literature on
the subject, pp. 233-235. The only longer discussion of the Hessendenkmal is the entry in the online
database of architectural drawings of the graphic collection of Museumslandschaft Hessen-Kassel. It
provides a critical reflection on the research done until 1999, URL: http://architekturzeichnungen.mu-
seum-kassel.de/ [accessed: 21.02.2018]. The information was taken from the accompanying volume:
Heinrich Christoph Jussow, 1754-1825. Ein hessischer Architekt des Klassizismus, Wanda Lowe (ed.), exh.
cat., Kassel, Staatliche Museen, Worms, 1999; accompanying volume: CD ROM including the entirety
of the drawings left by the artist. The Hessendenkmal is not mentioned in the comprehensive study of
Thomas von der Dunk, Das Deutsche Denkmal. Eine Geschichte in Bronze und Stein vom Hochmittelalter
bis zum Barock, Cologne/Weimar/Vienna, 1999 (Beitrage zur Geschichtskultur, 18). The period analy-
sed ends in the middle of the 18th century.

6 Cf. Lurz,1993 (note 1), p. 134.

7  Cf. Anonymous [Johann Friedrich von und zum Stein], Nachricht von dem Denkmal, welches auf Befehl
Sr. Kgl. Majestdt von PreufSen Friedrich Wilhelm II. am 2. Decbr. 1792 den bei der Einnahme von Frankfurt
gebliebenen Hessen errichtet worden ist, Frankfurt a. M., 1793. (Message from the monument which by
order of His Royal Majesty of Prussia Frederick William IT was erected on 2 December 1792 for the
Hessians who remained during the taking of Frankfurt). The same note was published again in 1794,
but with an altered preface: Der loblichen Biirgerschaft (To the Laudable Citizens), Frankfurt a. M., 1794.
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3a-b Heinrich Christoph Jussow (inventor),
Johann Christian Ruhl (sculptor), Model
of the Hessendenkmal, 1793, bronze, 25 x
15 x 15 cm, Museumslandschaft Hessen

Kassel, Hessisches Landesmuseum
Kassel




The Hessendenkmal in Frankfurt

the 1793 memorandum, he added an illustration of the monument in order to announce
to the broader public its intended design and its location in front of the city walls (fig. 2).

However, Landgrave William IX of Hesse-Kassel was also involved in the establish-
ment of the monument. In a first step, Hessian sculptor Johann Christian Ruhl produced
aminiature model in bronze, following the design of his fellow countryman, construction
inspector Heinrich Christoph Jussow, who the Hessian Landgrave held in high esteem
and who was well-versed in antiquarian matters. The model received the approval of the
royal patron in Berlin (fig. 3).® Jussow can be seen as the inventor of the overall appear-
ance of the monument while Ruhl was the originator of the design of the bronze compo-
nents. However, the realisation of the monument as a whole was left to various artisans
from Frankfurt, Jena, and Kassel.®

Hence, the Frankfurt monument should be seen as a collaborative Prussian-Hessian
project, with Prussia in the decision-making role. Frederick William II sought to install

Cf. Lurz, 1993 (note 1), p. 233. Also cf. Anonymous [Johann Friedrich von und zum Stein], Zum Jubi-
ldum der Erstiirmung Frankfurts durch die Hessen am 2. Dec. 1792. Festschrift vom 16. Februar 1794 dem
Hochedlen Magistrat der kaiserl. Freien Reichsstadt Frankfurt a. M. gewidmet [...] (For the anniversary of
the storming of Frankfurt by the Hessians on December 2, 1792, Festschrift from February 16, 1794 to
the Noblest Magistrate of the Free Imperial City of Frankfurt), Frankfurt a. M., 1793, presented in Erwin
Kleinstiick, “Frankfurt und Stein”, in Archiv fiir Frankfurts Geschichte und Kunst 41,1953, pp. 79-113, ap-
pendix 1, pp. 100-107. On the authorship of Johann Friedrich von und zum Stein cf. Erwin Kleinstiick,

ERE)

“Johann Friedrich Freiherr von und zum Stein, der Verfasser der ‘Hessendenkmal-Schrift’”, in Archiv
fiir Frankfurts Geschichte und Kunst 47,1960, pp. 57-62. The original Festschrift (Stein, Anniversary) has
not been preserved,; it only remains as reprints from the 19th century. Therefore, it is quoted through-
out according to the transcription “Kleinstiick, Frankfurt”.

8 Cf. Stein, 1793 (note 7), p. 107: “Nach der Zeichnung und unter Aufsicht des Hessen-Casselischen ge-
schickten Bau-Inspektors Herrn Jussow ward das Modell zu diesem Denkmal vom Bildhauer Herrn
Ruhl aus Cassel verfertigt und erhielt den Beifall des Konigs.” (“According to the drawing and supervi-
sed by the construction inspector of Hesse-Kassel, Mr Jussow, the model for this monument was com-
pleted by the sculptor Mr Ruhl and received the king’s praise.”) The bronze model is published here for
the first time. This visual record, along with the chalcography (see fig. 2), depicts a state which does not
correspond with the final work: the plate with the German inscription honouring Frederick William II
of Prussia as the benefactor of the monument which he had built for the “noble Hessians fallen here
victoriously fighting for the country” (note 23) is placed below the shield and the battering ram with its
massive ram’s head. On the original, this plate is on the side with the fur of the Nemean Lion draped
over the edge of the cube.

9 Stein 1793 continues (note 7), p. 107: “Die Steinarbeit ist vom Maurermeister Herrn Strobel und
Steinmetzenmeister Herrn Scheidel aus Frankfurt und alle Metallarbeiten sind in Cassel durch den
Herzoglich-Weimarischen Hof-Kupferschmied Herrn Pflug aus Jena und die Herren Franke, Stein-
hofer, Schwarz und Falkeisen aus Cassel ausgefithrt worden.” (“The stone work was done by master
mason Mr Strobel and master stone cutter Mr Scheidel from Frankfurt, all metal work was done in
Kassel by Mr Pflug from Jena, the court coppersmith of the Duke of Weimar, and Mr Franke, Mr Stein-
hofer, Mr Schwarz and Mr Falkeisen from Kassel.”) For details on Christian Carl Gottlob Pflug, court
coppersmith in Jena since 1780, cf. Uwe Plotner, “Der Hofkupferschmied Christian Carl Gottlob Pflug
(1747-1825)”, in “Wie zwey Enden einer grofien Stadt...”. Die “Doppelstadt Jena-Weimar” im Spiegel regio-
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a symbol of victory after the disaster involving coalition troops in the campaign against
France. In 1792, they had set out with the aim of freeing the detained Royal couple and
of occupying Paris, but their advances had been stopped at Valmy in September of the
same year. The subsequent retreat had turned into a military debacle when the French
Revolution Army gave pursuit and managed to take the fortress of Mainz and the Free
Imperial City of Frankfurt. After these defeats, the retaking of Frankfurt in early Decem-
ber rekindled the hopes of Prussia and its allies to change the tide of the war, and the
memorial in Frankfurt was meant to be a visual reinforcement of this turn of events.™
The bronze weaponry on top as well as the bronze plates in the socle were made from the
metal of French cannons and howitzers taken from the enemy in the previous year.” The
honorific memorial thus turned into a war trophy to humiliate the enemy.*

For William IX of Hesse-Kassel, on the other hand, the establishment of the Hessen-
denkmal offered an opportunity to demonstrate his allegiance not only to Prussia, but
also to the Emperor in the jointly fought war against revolting France. For a long time,
the Landgrave had sought to see his house raised to prince-elector status, which was only
possible by a decree from the Emperor. Thus, the Hessendenkmal was a way for the
aspiring contender to demonstrate his military potential.

naler Kiinstler 1770-1830, Katalog der Stiadtischen Museen Jena und des Stadtmuseums Weimar, vol.
1: Jenaer Kiinstler, Stadtisches Museum Jena, Stadtmuseum Weimar, and Bertuchhaus Weimar (eds.),
exh. cat., Jena, Stadtische Museen, Jena, 1999, pp. 29-39; however, Pflug’s involvement in the construc-
tion of the Hessendenkmal is not mentioned here.

10 Cf. Stein, 1793 (note 7), pp. 101-105; Isidor Kracauer, “Frankfurt und die franzosische Revolution 1789-
1792”, in Archiv fiir Frankfurts Geschichte und Kunst 11 (3¢ series), 1907, pp. 213-298, here pp. 247-268;
Lurz, 1993 (note 1), pp. 128-131.

11 Cf. Stein, 1794 (note 7), p. 107. The practice was not new. Probably the most prominent precedence in
the Early Modern Period is the bronze statue which Duke Alba, Fernando Alvarez de Toledo, Governor
of the Netherlands from 1567 until 1573 had installed in the citadel of Antwerp. The statue made by
Jacques Jonghelink between 1569 and 1571 depicts Duke Alba as he tramples down the two-headed
and many-armed personification of the Dutch rebellion. It was cast with the metal from the cannons
which the duke had taken from the Count of Nassau, the rebellion leader, after the battle of Jemgum
on July 21, 1568. However, the statue was seen as a presumption against the king by the Spanish court,
and after Alba’s dismissal in 1574, was removed by the Spanish garrison. It was destroyed at the latest in
1577, when the citadel was taken by the Flemish people. Cf. Tatjana Trussowa, “Anvers, statue du duc
d’Albe”, in Frangois Lemée, Traité des Statués, Paris 1688, Diane H. Bodart and Hendrik Ziegler (eds.), 2
vol., vol. 1: Fac-similé/Reprint, vol. 2: Commentaires/Kritischer Apparat, Weimar, 2012, here vol. 2, pp.
133137, p- 135.

12 On a possible criticism of the Hessendenkmal’s vainglorious character by Goethe, which however is
not recorded, cf. Goethes Weimar und die Franzisische Revolution. Dokumente der Krisenjahre, W. Daniel
Wilson (ed.), Cologne, 2004, pp. §23-524, no. 363 and p. §31, no. 373.

13 For an elementary discussion cf. Ludolf Pelizaeus, Der Aufstieg Wiirttembergs und Hessens zur Kurwiirde
1692-1803, Berlin/Bern/Frankfurt a. M., 2000 (Mainzer Studien zur Neueren Geschichte, 2), pp. 414~
417; also see the brief mention of the Hessendenkmal in William IX’s memoirs: Wir Wilhelm von Gottes
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4 Unknown punchcutter, Jeton on the occasion
of the retaking of Frankfurt a. M., 1792, tom-
bac (brass alloy), g 27 mm, art market
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The Council of the municipality of Frankfurt however, always eager to maintain the neu-
trality of the European trade metropolis, took a sceptical stance toward the establish-
ment of the monument. While it failed to prevent the erection of the monument on the
site of the battle, i.e. within the limits of Frankfurt, it successfully convinced the King of
Prussia to disallow explicit mentioning of the town in the inscriptions.*

Tokens, Medals, Monument Inscriptions:
The Difficult Road to a Prussian-Hessian Compromise

To understand the significance of the medals that were produced in the wake of the re-
taking of Frankfurt and the erection of the monument, as well as the political implica-
tions of the four large inscription plates, it is necessary to take a closer look at the events
of the occupation of Frankfurt in autumn and winter of 1792. Since October 22, 1792,
Frankfurt had been occupied by the French revolution troops led by Adam-Phillip Count
of Custine.” However, military presence in Frankfurt in the next few months was low
because Custine focused on the fortress of Mainz, which he had also captured. When
on November 25, the Prussian-led allied forces made advances toward the Main River,
Custine even reacted with a withdrawal of most of his combat units from the Imperial
City.

Despite this, the Duke of Brunswick, who was Commander in Chief of the Prussian
and Allied troops, was hesitant to launch an attack on Frankfurt. It was only on December
2, when the Prussian King Frederick William IT had caught up with the main part of the
baggage train, that the attack was ordered; however, at that point, any hope of surpris-

Gnaden. Die Lebenserinnerungen Kurfiirst Wilhelms 1. von Hessen 1743-1821, translated from the French
and edited by Rainer von Hessen, Frankfurt a. M./New York, 1996, pp. 286-287.

14 Cf. Kracauer, 1907 (note 10), p. 272. Note the merely indirect mention of the city as “Furt am Main”
(ford at the Main) in the inscription facing west (cited in note 22).

15 On what follows cf. Stein, 1794 (note 7), pp. 101-105; Kracauer, 1907 (note 10), pp. 247-268; Lurz, 1993
(note 1), pp. 128-131.
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5 Johann Christian or Johann Matthias Reich, Medal on the occasion of the retaking of
Frankfurt a. M., 1792, silver, @ 43 mm, art market

ing the enemy was lost. When at mid-day, the Hessian troops, with the Prince of Hesse-
Philippsthal’s battalion at the forefront, made their advance from Berger Warte toward
the Friedberger Tor, they were fully exposed to relentless fire from the French soldiers
who were in the fortress. It was not until the small French occupation force had exhausted
its ammunition and local craftsmen broke the chains of the drawbridge from within that
the Hessian troops were able to enter the city. This caused the French soldiers to flee and
meet with Custine’s main unit stationed near Hochst, while Frederick William entered
the city victoriously.

Casualties on the German side amounted to seven officers and 7§ enlisted men, with
93 enlisted men and nine officers wounded. The carnage outside Friedberger Tor could
have been avoided if Prince Karl von Philippsthal, who died from his wounds in January
1793, had been quicker to give the order to retreat and thus allowed the troops to fortify
their position in the surrounding houses and gardens.

However, the courage and steadfastness of the Hessian troops were highly lauded
and honoured by both Frederick William IT and Landgrave William IX of Hesse-Kassel,
although the latter did not arrive in Frankfurt until December 6. The prizes consisted
not only of promotions and decorations with medals; survivors and the family of fall-
en soldiers as well as the craftsmen involved in the recapture of the city also received
payments.” For this reason, Frederick William II, immediately after the battle at Frank-

16 Cf. Lurz, 1993 (note 1), pp. 128-131.
17 Cf. Kracauer, 1907 (note 10), pp. 268-269.
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6 Daniel Friedrich Loos, Medal on the opening of the Hessendenkmal, 1793, tin, ¢ 37 mm, Frank-
furt a. M., private collection Horst-Dieter Miiller

furt, saw to the coinage of tokens which could be traded for currency (fig. 4).*® An ex-
plicit inscription on the reverse made it clear that the city was retaken from the French
through a collaborative effort, but the Prussians were mentioned in first place before the
Hessians: “D. 2 DEC./ 1792 / WURDE DIE STADT / DURCH DEN MUTH / DER K.
PREUSS. U. / HESS. TRUPPEN / DEN FRANZOSEN / WIDER / ENTRISSEN” (The 2
of December 1792, the city was, by the courage of the Royal Prussian and Hessian troops,
retaken from the French). It seems that William IX of Hesse-Kassel was at first some-
what irritated by Frederick William II’s taking primary credit for the victory. He there-
fore ordered the coinage of a medal with his counterfeit on one side and on the other
the clarifying legend: “WILHELM IX. DER HESSEN TAPFERER FURST” (William IX,
valiant prince of the Hessians) (fig. 5).” In an explicative broadsheet accompanying the

18 Cf.Jacob Christoph Carl Hoftmeister, Historisch-Kritische Beschreibung aller bis jetzt bekannt gewordenen
Hessischen Miinzen, Medaillen und Marken in genealogisch-chronologischer Folge, 4 vol., Kassel, 1857-1880,
here vol. 2, 1857, p. 94; Paul Joseph and Eduard Fellner, Die Miinzen von Frankfurt am Main nebst einer
miinzgeschichtlichen Einleitung und mehreren Anhdngen. Mit 75 Tafeln Lichtdruck und 52 Zeichnungen
im Texte, Frankfurt a. M., 1896, no. 955 and slight variation no. 956; Artur Schiitz, Die hessischen Miinzen
des Hauses Brabant, Teil 4: 1670-1866, Appendix: Konigreich Westfalen 1807-1813, Frankfurt a. M., 1998,
p- 343, no. 2126. The token, whose diameter according to Schiitz was 28 mm, was issued both in gold
and in brass or tombac (this mint also silver-plated).

19 Cf. Hoffmeister, 1857 (note 18), p. 93; Joseph/Fellner, 1896 (note 18), no. 953; Schiitz, 1998 (note 18),
PP- 342-343, no. 2125: This medal, whose diameter according to Schiitz was 42 mm, was issued as a
silver cast and as a tin mint with a copper shaft; cf. Horst-Dieter Miiller, “Wilhelm IX. (*1743-"1821)
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medal, printed specifically for its distribution, a parallel was drawn between the victory
over the French and the defence against the Romans by Germanic tribes, some of whom
were the “Chatti”, the indigenous tribes of Hesse.>> When another medal was coined on
the occasion of the first anniversary of the battle at Friedberger Tor and the erection of
the monument by Frederick William Il in 1793, care was taken not to risk another affront
against the Hessian brother in arms. The Berlin-based punchcutter Daniel Friedrich Loos
produced a detailed representation of the battle at Friedberger Tor that was to be placed
on the reverse of the coin along with the legend: “DURCH DEUTSCHE TAPFERKEIT
BEFREIT” (Freed by German Valour) (fig. 6).2*

Another indicator of Prussia’s and Hesse’s willingness to find a compromise are the
inscriptions written in German and Latin. The Latin text on the western side of the monu-
ment concludes by praising Frederick William II as its patron; however, his decision to es-
tablish the monument is presented as the result of witnessing the courage and steadfast-
ness of the Hessian troops.? The inscription on the eastern side, written in German, even
leads with a reference to the Prussian monarch as the patron of the monument. However,
once again, a comment is added drawing attention to the “noble Hessians” who fell here
“victoriously.” On the northern bronze plate, the name at the top of the list of the fall-

1785-1803 Landgraf von Hessen Kassel zuvor Graf von Hanau und danach Kurfiirst” in Moneytrend 3,
2012, pp. 157-165, p. 157, URL: http://www.moneytrend.at/numismatikportal/includes/source/mt-aus-
gaben_get_pdf.php?mt=3&seite=42 [accessed: 21.02.2018].

20 Auction catalogue of the Dorotheum in Vienna: Dorotheum, Miinzen und Medaillen. 524. Auction,
Wednesday, November 16 and Thursday, November 17, 2016, Palais Dorotheum, Vienna, 2016, p. 80,
no. 486.

21 Cf. Hoffmeister, 1857 (note 18), no. 2675; Joseph/Fellner, 1896 (note 18), no. 954; Schiitz, 1998 (note
18), pp. 343-344, no. 2127: Of this medal also a thick mint and a later bronze mint was issued. I thank
Horst-Dieter Miiller of the Frankfurt Association of Numismatics for kindly providing me with a photo-
graph of the medals and for the inspiring exchanges on this piece.

22 Inscription of the west-facing bronze plate; cf. Stein, 1794 (note 7), p. 106 (Where a German translation
is given): LABORVM: SOCIIS - / E - CATTORVUM - LEGIONIBVS - / TRAIECTO - AD - MOENVM -
/IIII - NON: DECEMBR: / RECEPTO - / DECORA - MORTE - OCCVMBENTIBVS - / PONI - IVSSIT
-/ VIRTVTIS - CONSTANTIAE : TESTIS : / MIRATOR - / FRIED: GVIL: II - BORVSS: REX -
/ MDCCLXXXXIII -. English translation: “To the companions of laboursome ventures / of Hessian
peoples / who during the capture of the Ford at the Main [Stein translates this as Frankfurt] / on the 2™
of December / died a valiant death / the establishment of the monument was ordered by / a witness
of their courage, an admirer of their steadfastness / Frederick William II King of Prussia /
1793” (my emphasis). - The Latin version of the inscription was authored by Ewald Friedrich Count of
Hertzberg in his capacity as curator of the Prussian Royal Academy. Hertzberg, who until 1791 was the
foreign minister for Frederick William II, was an admirer of Frederick the Great and wrote a biographi-
cal sketch about his final years: Mémoire Historique Sur La Derniére Année De La Vie De Frédéric II. Roi de
Prusse: Avec lavant-propos de son histoire, écrite par lui-méme, [Berlin] [1787], URL: http:// http://reader.
digitale-sammlungen.de/resolve/display/bsb10015129.html [accessed 21.02.2018].

23 Inscription on the east-facing plate; cf. Stein, 1794 (note 7), p. 106: FRIED: WILH: II - KOENIG - VON
- PREVSSEN - / DEN - EDLEN - HESSEN / DIE - / IM - KAMPF - FVR’S - VATERLAND - / HIER
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en “heroes” is Karl of Hesse-Philippsthal, Lieutenant Colonel in the Hesse-Kassel regi-
ment—the so-called “Leibregiment” under direct authority of the Landgrave. This was a
special tribute to the Hessian contribution to the victory at Frankfurt.> The inscription on
the southern side records the date of the battle.>

The monument features another design element which incorporates iconography that
is distinctively Hessian. The club and the lion skin on top of the monument may have
been understood as Herculean objects, an aspect pointed out by Lurz.>¢ However, they
were not intended to make a mere generalised allusion to the ancient hero who climbed
the mount of virtue to be purified. Rather, this was a deliberate and specific historical re-
ference to the colossal statue at the top of Karlsberg in Kassel-Wilhelmshohe, established
between 1714 and 1717 by William IX’s grandfather, Landgrave Karl of Hesse-Kassel (who
reigned from 1677 to 1730). The landmark figure of the bronze Hercules statue still today
rises on top of its monumental octagonal base, representing the Castle of Giants which,
according to the myth, was overthrown by the hero. As pointed out by Stefanie Haereus,
the statue was not meant primarily to celebrate the Landgrave as a new Hercules, but
was rather a tribute by the House of Hesse-Kassel to the reigning Emperor Karl IV. Like
the legendary hero who fought the giants, the Emperor was heroic alongside the allied
Princes of the Empire in fighting back the French during the Spanish War of Succession.”
Alluding to the Hercules statue at Kassel, William IX thus managed to emphasise the

- / SIEGEND - FIELEN. English translation: “Frederick William II / King of Prussia / to the noble
Hessians / who / fighting for their country / here / died victoriously.”

24 Inscription on the north-facing plate; cf. Stein, 1794 (note 7), p. 106: HIER - STARBEN - DEN - TOD -
DER - HELDEN - / OBERST - PRINZ - CARL - VON - HESSEN - PHILIPSTAHL / MAIOR - C: D: VON
- DONOP / CAPITAINE - C: VON - WOLFF - / D: DESCLAIRES - / C: W: VON - MVNCHHAVSEN - /
LIEVTENANT - F: C: C: RADEMACHER - VON - RADEHAVSEN - / FAEHNRICH - C: HVNDESHA-
GEN - /VNTEROFFICIERS - / C: CROSCVRTH - H: WISNER - L: ORTH - C: WACHS - / C: VAVPEL
- P: FREVND - / BAT: TAMBOVR - C: KERSTING - / GEMEINE - / FRANCKE - NENSTIEL - DOEL-
LET - MVLLER - LAPP - / HOELZER - HORN - KARGES - STEISSEL - VOGT - / HECHT - KNOTTE -
KOEHLER - WAGENER - KNIPP - / GIEBERT - MEIL - HERZOG - THOENE - WVNSCH - / ZWICK
- BERBE - HILDEBRAND - SCHILL - BVRGER - / COLMAR - GERLACH - TRVBE - PRIESTER - OS-
TERHELD - / HASENPFLVG - FRANCKE - IKLER - GERST - KRANCKE -/ BENDERODT - NOLL -
DEICHMVLLER - SCHLENSTEIN - / ASMANN - GOERECKE.

25 Inscription on the south-facing bronze plate; cf. Stein, 1794 (note 7), p. 106: MDCCLXXXXIL. / am -
2ten - Dec:. A later addition commemorates the renovation of the monument in 1844; cf. Lurz, 1993
(note 1), p. 197: FRID. GUIL. IV. REX BORUSS. MONUMENTUM / AB AVO POSITUM RESTITUIT
MDCCCXLIV.

26 Cf. Lurz, 1993 (note 1), pp. 166-170.

27 Cf. Stefanie Haereus, “Die Wiedergeburt des guten Geschmacks in Hessen. Landgraf Karl als Kriegs-
held und Kunstmézen”, in Christiane Lukatis and Hans Ottomeyer (eds.), Herkules. Tugendheld und
Herrscherideal, Staatliche Museen Kassel, Eurasburg, 1997, pp. 79-98, here p. 93 and p. 153, no. 43;
cf. Michael Eissenhauer, “Herkules”, in Uwe Fleckner, Martin Warnke, and Hendrik Ziegler (eds.),
Politische Tkonographie. Ein Handbuch, 2 vol., vol. 1, Munich, 2014, pp. 465-472, here pp. 465-467 and
note 6.
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idea of the never-failing readiness of Hesse-Kassel to aid the Empire in resisting French
hegemonial tendencies. In this way, a pro-Imperial element made its way into the other-
wise more pro-Prussia monument.

Between Revolution Architecture and Baroque Allegory of Virtues:
Positioning the Design of the Hessendenkmal

The concept of Revolution Architecture is ambivalent and controversial, and it is not
necessary here to engage in a detailed examination.” For the present purpose, this ob-
servational term will serve to better explain some specific aspects of the Hessendenkmal
and help to clarify its position within the production of art in the transitional period be-
tween the late 18" and the early 19" centuries (the so-called “Schwellenzeit”). It has been
noted that in Revolution Architecture, there is an explicit pictorial and expressive element,
intensely neo-classical in nature and with a strong leaning towards massiveness and
monumentality. In France, this style arose as early as the mid-1770s during the reign of
Louis XVI, whereas in Germany it did not emerge until the Coalition Wars in the 1790s.%

The warrior’s equipment in bronze placed atop the marble cube—the shield, the club,
the battering ram, the helmet and the lion’s skin—lend the monument a sepulchral qual-
ity. While these objects are more typical of ancient mythology and thus evoke a sense of
combat situated in a distant past, the rock base is strongly reminiscent of a tomb.3° At the
same time, the shield laid across the cube conjures the image of a tomb cover closing over
a crypt of fallen soldiers on the battlefield. For the learned beholder, as Lurz observes,
the battering ram with its mighty head protruding from beneath the shield transforms
the cube into a sacrificial altar: rams’ heads were the typical ornament with which the

28 A seminal piece of literature to date is Revolutionsarchitektur. Ein Aspekt der europdischen Architektur um
1800, Winfried Nerdinger, Klaus Jan Philipp, and Hans-Peter Schwarz (eds.), exh. cat., Frankfurt a. M.,
Deutsches Architekturmuseum, Munich, 1990.

29 Cf. Johannes Langner, “Ledoux und die ‘fabriques’: Voraussetzungen der Revolutionsarchitektur in
den Architekturen der Landschaftsgirten”, in Kunstchronik 15,1962, pp. 280-281; Gundolf Winter, “Das
Bauwerk als Bildwerk. Zur Revolution der Revolutionsarchitektur”, in Martina Dobbe and Christian
Spies (eds.), Bildrdume. Schriften zur Skulptur und Architektur, Paderborn, 2014, pp. 207-231, here pp.
229-230: He notes that the function and the meaning of the specific construction was expressed by the
Revolution Architects through a “visually announcing shape design”.

30 Frielinghaus makes the incorrect assumption that the Hessendenkmal is the first public monument
featuring the Ancient Greek Corinthian-style helmet characterised by the closed face screen. How-
ever, the helmet on the Frankfurt monument is an imaginary type, closest in design to the Attic type
with an open screen and large cheek pieces. Cf. Heide Frielinghaus, “Grabmiler mit Helm: Rezep-
tion und Neuschopfung am Beispiel Mainz”, in Heide Frielinghaus and Jutta Stroszeck (eds.), Vorbild
Griechenland. Zum Einfluss antiker griechischer Skulptur auf Grabdenkmdler der Neuzeit, Mohnesee, 2012
(Beitrige zur Archdologie Griechenlands, 3), pp. 127-137, here p. 133.
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7 Frangois-Joseph Bélanger, “Rocher” in the park “Folie Saint-James”, 1778-1784,
Neuilly-sur-Seine near Paris, state after the restoration in 2016
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corners of such altars were embellished in antiquity.>* However, the Hessendenkmal was
by no means a publicly accessible tomb. The basalt blocks indeed contain a cavity within,
but this space was never intended as a sepulchre for soldiers; its existence was due solely
to the economical use of material for the base.* Moreover, Heinrich Christoph Jussow,
as the designing architect, was careful not to enforce the association with a graveyard
tomb. He consciously refrained from arranging the weaponry in an ordered way and thus
gave the impression of it having being left behind on the battlefield. This clearly distin-
guishes the monument from typical officer’s tombs at the time, which were characterised
by symmetrical arrangements and an organised layering of weapons.: The Hessendenk-
mal, with its sizable, bulky and pictorial design which connected it to the aesthetics of
Revolution Architecture, is thus to be understood less as a tomb than as a mass cenotaph
with epitaphs.

Another design feature of Revolution Architecture is the close interconnection between
artistic and natural forms: man-made architecture was considered to be the continuation
of natural morphological form-making processes. Furthermore, these transformations
depicted by artistic means could be regarded as a metaphorical illustration of overcom-
ing untamed natural forces or of the moral refinement of man as the inhabitant and the
user of these architectures. In particular, it seems that the French landscape gardens laid
out in the English style with its Fabrigues, were places for experimentation with—and the
display of—the development of architecture based on primal geological forms such as
grottos and rocks.# Jussow, who was the chief designer of the Hessendenkmal, had re-
ceived training from 1783 until 1785 at the Paris Academy and from Charles de Wailly
before he went to spend more time in Italy and England.> Wailly, who in 1781 had been
commissioned the design of the Landgrave Castle of Kassel-Wilhelmshohe, had him-
self visited Kassel in 1782.3¢ Jussow was therefore familiar with the latest architectural

31 Cf. Lurz, 1993 (note 1), pp. 157-160.

32 Ibid. p. 172. The idea that there are as many basalt blocks as fallen soldiers is a legend which took hold
around the mid-19th century; cf. J. W. Appell, Fiihrer durch Frankfurt am Main und seine Umgebungen,
Frankfurt a. M., 1851, pp. 55-57.

33 One of the earliest examples of an officers’ tomb with ancient-style weaponry in Germany is the tomb
of the commander or the invalids’ centre, Colonel Michael Lodewig Arnim von Diezelsky, in Berlin.
It was built around 1779/1780 based on a design by Christian Bernhard Rode: as a crown-like feature,
there is a Roman-Attic imaginary helmet placed on a shield which is resting on an oak wreath with a
Roman-style shortsword going through. Cf. Der Invalidenfriedhof. Rettung eines Nationaldenkmals, ed.
by Forderverein Invalidenfriedhof e. V. in collaboration with Fachreferat Gartendenkmalpflege des
Landesdenkmalamtes Berlin, Hamburg, 2003, pp. 33-34; also Lurz, 1993 (note 1), p. 163 and p. 162, fig.
17.

34 Cf. Langner, 1962 (note 29); Hans-Christian Harten, Die Versohnung mit der Natur: Gdrten, Freiheits-
biume, republikanische Wiilder, heilige Berge und Tugendparks in der Franzdsischen Revolution, Reinbek
bei Hamburg, 1989.

35 Cf. Exh. cat., Kassel, 1999 (note 5).

36 Cf. Daniel Rabreau and Monique Mosser, Charles de Wailly (1730-1798) peintre-architecte dans I’Europe
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8 Unknown artist, Vue de la décoration de la statue d’Henri IV, 1790, coloured etching,
1%state, 1§ x 21.§ cm, Paris, BnF

innovations coming from France. To name just two examples: on the terrain of the Folie
Saint-James, a landscape garden located in Neuilly-sur-Seine near Paris and set out in the
English style by Franc¢ois-Joseph Bélanger, one of the pavilions is designed in the shape
of a laterally extending rock. The front of this Rocher, preserved to this day, is decorated
with a portico of Doric columns placed in a niche with an artificial waterfall flowing out
from behind (fig. 7). The inside of the artificial rock contains a delicately designed domed
space accessible through a portal on the back. The particular design alludes to the theme
of the cloddish grotto as the origin of the architecture, and the increasing sophistication
of architectural styles in the course of human history.” This combination of architecture
with (seemingly) untamed natural forms—understood as an evolutional correlation—

des Lumiéres, Paris, 1979; Hans-Christoph Dittscheid, Kassel-Wilhelmshihe und die Krise des Schlofbaues
am Ende des Ancien Régime: Charles De Wailly, Simon Louis Du Ry und Heinrich Christoph Jussow als
Architekten von SchlofS und Lowenburg in Wilhelmshohe (1785-1800), Worms, 1987.

37 Cf. La fortuna di Paestum e la memoria moderna del dorico, 1750-1830, Joselita Raspi Serra and Giorgio
Simoncini (eds.), exh. cat., Padua, 2 vol., vol. 2, Florence, 1986, pp. 56-57, figs. 18a and b; Gabrielle
Joudiou, La Folie de M. de Saint-James: une demeure, un jardin pittoresque, Neuilly-sur-Seine, 2001.
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is typical of the period. Another example, albeit of a different scale, is the portal of the
Saline Royale at Arc-et-Senans, constructed by Claude-Nicolas Ledoux between 1773
and 1779 in the Franche-Comté region near Besancgon. The portal is a representation of
the process by which sunlight causes saltworks to crystallise into lasting shapes. The col-
umns seem to have been created by nature and, in a second step, further refined by man
based on these natural materials.3®

There are a number of French monument designs from the early years of the Revolu-
tion which also make purposeful use of hybrid superposition of bare rock and geometri-
cally designed forms. On July 14, 1790, the Féte de fédération, a lavish celebration of the
unity between the people and the king, was held on the Champs-de-Mars. However, on
the following day, there was a similar, although smaller-scale, honouring at Pont-Neuf
in Paris (fig. 8).* Henry IV of France, the first Bourbon king, had been honoured there
in 1614 with an equestrian statue on a high base, situated to one side of Pont-Neuf on
the western end of Ile de la Cité, in the centre of the city of Paris. Since the 17 century,
legend had it that Henry was a king of extraordinary populism.4° His equestrian monu-
ment was the centre of attention during the celebrations of 1790. As part of the tempo-
rary installations for the event, the base of the monument was encircled by an artificial
rock, and planted on each side were two liberty trees with medallions. Upon the rock, in
front of the base, was an altar of ancient design with a bucranium on each corner. The
inscription “[Morts] pour la patrie” commemorated the revolutionaries who had fallen
during the Storming of the Bastille one year earlier. However, there was also a longer
inscription carved into the artificial rock which paid tribute to Louis XVI as a descendant
of the much-loved Henry IV.#* As part of the celebrations, a Te Deum was sung in front of
the altar, and there was dancing until well after nightfall.

While the Hessendenkmal is certainly not directly derived from such temporary ex-
pressions of the French Revolution, it does indeed possess a similar hybrid nature in
terms of the materials used and the associated statements. In both cases, the progression
from bare rock to cubic, socket-like altar alludes to the ennoblement of the “heroes” who
fell for their country, as well as for their king or prince. In the same way that the rough
rock becomes an even-surfaced cube, the sacrificial death refines the souls of the fallen.+

However, one must not fail to realise that arrangements of superimposed or juxta-
posed bare nature-likes shapes and sophisticated artistic forms have been among the

38 Cf. Bruno Reudenbach, “Natur und Geschichte bei Ledoux und Boullée. Friedrich Ohly zum 10. Januar
1989”, in Idea 8,1989, pp. 31-56, here p. 41.

39 Cf.James A. Leith, Space and Revolution: Projects for Monuments, Squares, and Public Buildings in France,
1789-1799, Montreal, 1991, pp. 50-51 and p. 51, fig. 47.

40 Cf. Christian Biet, Henri IV. La vie, la légende, Saint-Germain-du-Puy, 2000.

41 “Ileul’amour du peuple - Louis XVI est son héritier.”

42 The extent to which doctrines of the free masons made their way into this design would have to be sub-
jected to further research. For the present discussion, it should be noted that Erasmus of Rotterdam,
referencing an ancient signet ring in his possession, had made the representation of the ancient god of
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common Topoi of art theory and practice since the Renaissance and the Baroque. Primar-
ily in garden architecture, such designs were meant to illustrate art’s ability to refine and
surpass the forms of nature.® A prominent figure who exhausted this potential of design
and meaning by contrasting rock formations with architectural or sculptural elements
placed atop is Gian Lorenzo Bernini.# Consider for example the Fontana dei Quattro
Fiumi at Piazza Navona in Rome: the obelisk crowned by a dove is placed on the rock
structure upon which the four river gods are seated, symbolising the omnipresence of the
Holy Spirit over the Earth (thus expressing the claim for sovereignty both of Christianity
and of the acting Pamphili Pope Innocence X). Another example is found in Bernini’s
various drafts for the Louvre Palace in Paris from the mid 1660s, which envisioned
the French royal residence as placed on a rock-like base, similar to that of the castle of
Hercules. The equestrian monument of Louis XIV installed in the garden of Versailles
in the 1680s follows the same principle. The French monarch is shown as climbing the
rocky side of the Mount of Virtue, upon which the hero achieves his apotheosis—again
alluding to Hercules.* It is likely that Jussow, who stayed in Paris and Rome in the 1780s,
had seen these works himself. As discussed above, making references to Hercules had
been a popular form of praising the ruler in Hesse-Kassel since the Baroque period. This

limits and borders “Terminus” - along with the motto “Concedo nulli” (“I yield to none”) - his signa-
ture theme. The reverse of a portrait medal dedicated to Erasmus, designed by Quentin Massys in 1519,
showed this theme: the unmovable stone block marked with the word “Terminus” and the bust of the
god as well as the motto. The humanist interprets the theme as a reminder of inescapable death (the
signet ring and the medal are kept at the collection of the historical museum in Basle). It is possible that
this ancient humanist emblematic of death, which had been spread by the emblem books of the 16th
and 17th century from Andreas Alciatus to Georg Rollenhagen had an influence on the design of the
Hessendenkmal. Cf. Jochen Becker, Hendrick de Keyser, Standbeeld van Desiderius Erasmus in Rotterdam,
Bloemendaal, 1993, p. 48. I thank Dr. Wolfgang Cille8en, vice director of the Historisches Museum
Frankfurt for pointing out this possible connection.

43 Cf. Stephanie Hanke, Zwischen Fels und Wasser: Grottenanlagen des 16. und 17. Jahrhunderts in Genua,
Minster, 2008, pp. 61-70. The theme of surpassing nature made its way primarily into French theorie
of art and gardening. It was first presented by André Félibien in his “Description de la grotte de
Versailles,” which was first published in 1672. The text describes the Grotto of Thetis established bet-
ween 1664 and 1668 in the gardens of Versailles, which was demolished in 1683 during the construction
of the northern wing of the castle. Cf. André Félibien, Description de la grotte de Versailles, Paris, 1672,
pp- 2-3; on the various versions of Félibien’s texts cf. Stefan Germer, Kunst - Macht - Diskurs. Die intel-
lektuelle Karriere des André Felibien im Frankreich von Louis XIV, Munich, 1997, pp. §18-519.

44 A seminal discussion in this context is Irving Lavin, “Le Bernin et son image du Roi-Soleil”; in Jean-
Pierre Babelon (ed.), Ii se rendit en Italie. Etudes offertes a André Chastel, Rome/Paris, 1987, pp. 441-478;
examples hereafter are also taken from this source.

45 Bernini had received the order to build the equestrian monument from Jean-Baptiste Colbert in 1667;
it was completed by 1677. However, it was not until 1685, several years after the artist’s death, that the
piece made its way to France. Since the statue met with the King’s disapproval, it was re-worked into a
statue of Marcus Curtius by Frangois Girardon in early 1687. The original is now kept at the orangerie
of the Versailles palace, and a copy is located behind the Piece d’eau des Suisses.
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shows that the connection between the Hessendenkmal and the Herculean apotheosis
lies not only in the stylistic attributes of club and fur, but also in the structural elements of
the rough rock base and smooth cube. In other words, the monument becomes a part of
the long-lasting tradition of a humanist allegory of virtues.

In addition, the particular form of representing the triumph of virtue on the Hessen-
denkmal also reinstitutes a specifically Prussian-Frederician iconography which went
back to the Seven Years’ War and centres around the notion of falling “victoriously” in
battle, i.e. achieving victory only through one’s own sacrificial death. Between 1761 and
1762, while the war was still ongoing, Christian Bernhard Rode had produced four large-
scale paintings to be placed in the garrison church in Berlin, honouring newly fallen of-
ficers of the Prussian army. These included the three generals Kurt Christoph Count of
Schwerin, Hans Karl Winterfeldt and James Keith. Also among them was the poet Ew-
ald von Kleist, who had fallen in the rank of major. The appearance of these paintings,
which were burnt in 1908, is only known thanks to Rode’s four-part series of etchings,
a first edition of which he published in 1761/1762, and a second in 1774.46 The print de-
picting the death of Kurt Christoph Schwerin is revealing in the present context (fig. 9).
In the Battle of Prague of 1757, after his troops had been thrown back by the Austrian
barrage, Schwerin tried to lead them anew into battle by placing himself before them
waving a banner. He received a lethal hit, yet the battle ended favourably for Prussia.
Rode’s etchings show the commander embracing the goddess of victory as his body sinks
to the ground and is covered by his banner as though by a shroud. Victoria crowns the
dying battle hero with a wreath and hands him the palm of martyrs. It is not impossible
that Rode, who was the director of the Royal Prussian Academy of Art from 1783 until
he died in 1797, was consulted about the design of the Hessendenkmal in 1792/93. As
mentioned, the tools of war on top of the cube are arranged in a purposefully asymmet-
rical way, as though left behind on the battlefield by a fallen warrior. In keeping with this
interpretation, the east-facing inscription plate speaks of the “noble Hessians” who fell
here “victoriously” for their country.+

The Hessendenkmal, in its design, thus proves to be a complex blend of, on the one
hand, traditional didactic allegories of virtue and victory and, on the other hand, new
aesthetic demands for immediate plasticity and memorable sobriety. As will be shown,
it also takes an intermediary position in its approach to the right of certain groups to be
honoured in the public urban space: the expansion of the circle of people worthy of com-
memoration which had already been achieved under Frederick II was increased further
in an innovative response to the circumstances of the period.

46 Cf. Lorenz Seelig, “Frangois-Gaspard Adams Standbild des Feldmarschalls Schwerin”, in Miinchner
Jahrbuch der bildenden Kunst 27,1976, pp. 155-198, here p. 176 and p. 196, note 256.
47 Cf. note 23.
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9 Christian Bernhard Rode, General Curt Christoph
von Schwerin, embracing the goddess of victory whi-
le dying, 1774, etching, 2" state, 24.5 x 18 cm,
London, British Museum

10 Unknown artist, Place des Victoires. Louis le grand renversé pour faire place a la Colonne de la
Liberté et de ’Egalite, 1792, etching, 18 x 24.§ cm (plate), Paris, BnF
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Equal Treatment of the Citoyen and Commemorability of the
“Deserving Citizens of the State”

The Hessendenkmal, inaugurated in 1793, was unique in its time for mentioning the
names not only of officers, but also of a large number of common soldiers who had fallen
during the re-taking of the City of Frankfurt. It was not until 1813 that Frederick William
IT1, in the context of the German Campaign against Napoleon, would demand that par-
ishes across Prussia install commemorative plates listing the names of soldiers missing
in action, decorated with the Iron Cross.#® Mentioning fallen enlisted men outside of
churches still remained a rarity in the German-speaking regions for a long time. One of
the earliest examples is the Lion’s Monument inaugurated in 1821 in Lucerne, Switzer-
land. However, the list of names consists only of the 44 officers of the Swiss life guard
of Louis XVI who were killed during the uprisings of 1792; the number of fallen and sur-
viving soldiers is merely added in a line at the end of the inscription: 760 and 350 re-
spectively.# From what is known, the first example of explicitly naming common soldiers
who fell in battles during the Napoleonic Wars is the Waterloo Column in Hanover, erect-
ed there between 1825 and 1832.5° Another ruler who commissioned a large number of
monuments in honour of those fallen during the German Campaign was Ludwig I of Ba-
varia, and yet only the obelisk on Karolinenplatz in Munich commemorates the 30,000
Bavarian soldiers whose lives were claimed by the 1812 French invasion of Russia.s* Start-
ing in the 1830s, the veterans, as former allies of Napoleon, installed numerous so-called
Napoleon stones, typically on cemeteries, as for example in Mainz or in Koblenz. The
majority of these are designed as stone steles crowned by a decorative Ancient Greek
helmet, and are often inscribed with long lists of names of German soldiers fallen for the

48 Cf.Lurz, 1993 (note 1), pp. 120-121.

49 The Lucerne Lion was chiselled directly into the rock by Lukas Ahorn between 1818 and 1821 based on
a design by Berthel Thorvaldsen. The initiative as well as the funding was provided by Karl Pfyffer von
Altishofen, who was a member of Louis XVI’s Swiss life guard: he had escaped the carnage of August
10, 1792. Cf. Claudia Hermann, “Das Lowendenkmal in Luzern”, in Kunst + Architektur in der Schweiz
55/1,2004, pp. 52-55.

50 The Waterloo Column on Waterlooplatz in Hanover, created by Georg Ludwig Friedrich Laves and
measuring 46.31 metres in height, is crowned by a Victoria designed by H.L.A. Hengst. On the four
sides of the enormous base, the names of fallen soldiers are inscribed, framed by captured French
cannons. Cf. Helmut Knocke and Hugo Thielen, Hannover. Kunst- und Kultur-Lexikon. Handbuch und
Stadtfiihrer, Hanover, 1994, pp. 188-189.

51 The obelisk on Karolinenplatz in Munich, measuring 29 metres in height, was completed in 1833 accor-
ding to a design by Leo von Klenze. Bronze plates cast by Johann Baptist Stiglmaier are placed around a
brick core. The inscription on the western side of the base reads: “DEN DREYSSIG TAUSEND / BAY-
ERN / DIE IM RUSSISCHEN / KRIEGE / DEN TOD FANDEN.” English translation: To the thirty
thousand / Bavarians / who in the Russian / war / found their death. Cf. Adrian von Buttlar, Leo von
Klenze: Leben - Werk - Vision, 2™ edition, Munich, 2014, pp. 68-76.
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French Emperor.s? Finally, the Wars of German Unification of 1864, 1866, and 1870/1871
led to numerous other monuments being built, many of which featured the names of
fallen enlisted men.

With regard to the design of memorials in France, it is surprising to find that, contrary
to what one might expect, it did not become customary to mention fallen citizens by
name on public monuments during the French Revolution. The preferred way was to col-
lectively refer to the Citoyens who had given their lives to the cause of the revolution. An
example of'this is the temporary obelisk erected in 1792 in one of the former royal squares
of Paris to honour the revolutionaries who died on August 10, 1792 during the storming
of the Tuileries Palace (fig. 10). All four sides were inscribed, “Aux citoyens morts a la
journée du 10 Aoft, la patrie reconnaissante.”** It was only under Napoleon that the prac-
tice of publicly mentioning soldiers who fought and fell in war would take hold. For in-
stance, the names of all soldiers who fought in the Battles of Ulm, Austerlitz, and Jena
were to be inscribed in marble plates in the Madeleine Church in Paris. However, the
project was never realised because of the catastrophic outcome of the 1812 invasion of
Russia.” In much the same way, the large-scale project to establish an Arc de Triomphe
de I'’Etoile remained unfinished at first, and was not completed until the 1830s under the
Citizen King Louis-Philippe. Carrying out Napoleon’s original plan, he finally had the
names of all officers from the French Imperial troops chiselled into the inner walls of the
arch, but—for reasons of domestic political consideration—also included the names of
the officers of the revolutionary troops; however, none of the common soldiers were men-
tioned.”® In addition, Louis Philippe arranged for the names of the 504 revolutionaries

52 Cf. the well-illustrated overview on German Wikipedia, URL: https://de.wikipedia.org/wiki/
Napoleonstein [accessed: 21.02.2018]. The Napoleon Stone, which was opened on October 25, 1857 on
a hill in the south-east of the historic district of Leipzig, shows formal and aesthetic resemblance to the
Hessendenkmal thanks to its cubic shape. However, the memorial stone is not dedicated to soldiers
who fell in battle, but marks the position from which the Emperor commanded his troops. Cf. Reinhard
Miinch, Marksteine und Denkmale der Vilkerschlacht in und um Leipzig, Panitzsch, 2000, pp. 10-11.

53 One prominent example is the monument tower on Marienberg in Brandenburg, which was esta-
blished from 1874 until 1880 and measures 23 metres in height. On its base storey, eleven monumental
marble plates were installed with inscriptions of the names of 2,495 soldiers from the Margraviate of
Brandenburg who had died during the Wars of German Unification of 1864, 1866, and 1870/1871. The
monument was removed in 1945. Cf. Lurz, 1993 (note 4), vol. 2, p. 174.

54 Cf. Friedrich Johann Lorenz Meyer, Fragments sur Paris, 2 vol., vol. 1, Paris, 1798, p. 53; cf. Régis Spiegel,
“Une métaphore duvide. Des destructions révolutionnaires aux projets du Premier Empire”, in Isabelle
Dubois, Alexandre Gady, and Hendrik Ziegler (eds.), Place des Victoires. Histoire, architecture, societe,
Paris, 2003 (Monographien des Deutschen Forums fiir Kunstgeschichte Paris), pp. 109-123, here p. 113,
note 28.

55 Cf. Georges Brunel, “Sainte-Marie-Madelaine”, in Georges Brunel, Marie-Laure Deschamps-
Bourgeon, and Yves Gagneux (eds.), Dictionnaire des églises de Paris: catholique - orthodoxe - protestant,
2" edition, Paris, 2000, pp. 291-295, here p. 292.

56 Cf. Isabelle Rouge, “L’Arc de Triomphe de 'Etoile”, in Art ou politique? Arcs, statues et colonnes de Paris,
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who fell during the July Uprisings of 1830 to be inscribed on the Colonne de Juillet in the
Place de la Bastille.” Listing the names of common soldiers fallen in war did not become
common practice in France - much like in Germany—until after the German-French war
of'1870/1871.5%

This cursory glance at the development of war memorials in Germany and France be-
tween the Revolutionary Wars and the Wars of German Unification proves the innova-
tiveness of mentioning all officers and enlisted men by name on the base of the Hessen-
denkmal. However, this should not be seen exclusively as a concession to the egalitarian
tendencies of the age of revolution. Instead, the Hessendenkmal perpetuated a liberal
monument policy which had already been introduced by Frederick ITin Prussia, yet with a
specific patriotic military agenda in mind. Between 1757 and 1786, by request of Frederick
11, the commanders Kurt Christoph Count of Schwerin, Hans Karl von Winterfeldt, Fred-
erick William Freiherr von Seydlitz and James Keith were honoured posthumously with
publicly displayed marble statues. Three of these officers, Schwerin, Winterfeld, and
Keith, were also honoured by Christian Bernhard Rode in his abovementioned series
of paintings at the garrison church in Potsdam in 1761/1762. By request of Frederick II,
the statues, which are now kept in the Kleine Kuppelsaal at the Bode Museum in Berlin,
were progressively erected on Wilhelmsplatz, a market square and parade ground in the
Friedrichstadt district which had existed since the 1730s; the statues finally became a
series.”® During the long years of his reign, the four officers remained the only soldiers
whom Frederick the Great honoured with a full-sized statue in the capital of Branden-
burg, which underscores the exclusivity of such a posthumous tribute. Meanwhile, the
king himself exercised humility with regard to being honoured personally with a public
monument. In 1779, he declined a proposal made by his general staff to erect an eques-
trian monument based on an existing model. In Gottfried Schadow’s memoirs, Frederick
II’s reply to the suggestion was, “that it is a decent custom to erect a monument for a
commander not during his lifetime, but after his death.”° Frederick II thus consciously

Genevieve Bresc-Bautier, Xavier Dectot, and Ilham Ben Boumehdi (eds.), exh. cat., Paris, Délégation a
I'Action Artistique, Paris, 1999, pp. 122-126, here pp. 125-126.

57 Cf. Géraldine Rideau, “Les génies de la Bastille”, in Exh. cat., Paris, 1999 (note 56), pp. 114-121, here pp.
118-119.

58 An example of this is the high, column-like Monument aux enfants de l'aube, which was inaugurated in
1890 in Troyes, the capital of the French county Aube in the southern Champagne region. On its shaft
are marked the names of all soldiers from the Aube county who fell during the war in the 1870s. At the
base, there are scenic bronze bas-reliefs by Désiré Briden while the female personification of Revanche
designed by Alfred Boucher is placed on the top of the column. Cf. Jacques Piette, Alfred Boucher 1850~
1934: leeuvre sculpté. Catalogue raisonné, Paris, 2014, pp. 363-367.

59 Regarding this series cf. the still seminal article by Seelig, 1976 (note 46).

60 Johann Gottfried Schadow, Kunstwerke und Kunstansichten. Ein Quellenwerk zur Berliner Kulturgeschichte
zwischen 1780 und 1845, new commented edition of the 1849 publication, G6tz Eckardt (ed.), 3 vol.,
Berlin 1987, here vol. 1, p. 21, vol. 2, pp. 353-354. On the plaster model for an equestrian monument
for Frederick II by Jean-Pierre-Antoine Tassaert (previously Berlin Academy of the Arts), which was
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opposed a practice preferred predominantly by the Bourbon kings, who regarded it as a
royal prerogative to be honoured with a public monument during their lifetimes. In the
context of the Counter-Reformation, Bishop Gabriele Paleotti had already provided a
brusque justification for such a practice in his 1582 treatise Discorso intorno alle immagini
sacre e profane. The ruling sovereign, by the mere position and dignity bestowed upon
him by God, was considered to deserve a statue to honour him during his lifetime. Fred-
erick the Great, on the other hand, adhered to a more self-sufficient, stoic kind of practice
by which the erection of a personal public monument was only justified by extraordinary,
mostly military accomplishments for one’s country, and strictly speaking could only oc-
cur posthumously in order to avoid encouraging any vanity in the honouree. This view
had been justified theoretically in the mid-17" century in the compendia De statuis illus-
trum Romanorum by Edmund Figrelius and Delle statue by Andrea Borboni. Both texts
praised the refusal to be honoured through a personal monument as the highest form of
virtue.®

In the German-speaking region, between 1771 and 1774, Johann Georg Sulzer pub-
lished his four-volume encyclopaedia, General Theory of the Fine Arts, in which he sought
to provide an extensive rationale for the moralising function and the great educational
utility of art. The entry on “Monument” was among the most elaborate in the reference
work, which remained influential until the 19" century. In it, Sulzer emphasised that
monuments ought to present posterity with the memory of “any deserving citizen of the
state.” The place for such monuments was not the cemetery, “where no-one likes to go,”
but “public places” in town. Finally, the philosopher attributed a markedly pedagogical
responsibility to these public monuments: they were to serve as “schools of virtue” and
instill in the viewer, “the great patriotic sentiments,” ultimately inspiring imitation.®

The series of statues of commanders on Wilhelmsplatz was an implementation of
Sulzer’s theoretical considerations. The sequence expands the scope of commemoration

destroyed during the Second World War, cf. Jutta von Simson, Das Berliner Denkmal fiir Friedrich den
GrofSen. Die Entwiirfe als Spiegelung des preufSischen Selbstverstindnisses, Frankfurt a. M./Berlin/Vienna,
1976, p. 134 and fig. 2. On the monument cult around Frederick II, cf. René Du Bois, Lebe er wohl, ...: be-
wahyrte, wieder errichtete und zerstorte Denkmale fiir Friedrich den Grofien, Norderstedt, 2010.

61 On the monument practice in France during the Baroque period, cf. Diane H. Bodart, “Der Traktat
iber die Statuen von Frangois Lemée: zu einer Theorie des 6ffentlichen Herrschermonuments”, in
Bodart/Ziegler, 2012 (note 11), vol. 2, pp. 40-66, here pp. 48-49 on Paleotti, pp. 43-45 on Figrelius, pp.
52-53 on Borboni.

62 Johann Georg Sulzer, “Denkmal”, in Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schinen Kiinste, 4 vol., 1* Edi-
tion, Leipzig, 1771-1774, vol. 1 (1771), pp. 238-240, here p. 238: “Man stelle sich eine Stadt vor, deren
offentliche Plitze, deren Spazierginge in den néchsten Gegenden um die Stadt herum, mit solchen
Denkmalern besetzt wiren, auf denen das Andenken jedes verdienstvollen Biirgers des Staats, fiir die
Nachwelt auf behalten wiirde; so wird man leicht begreifen, was fiir grossen Nutzen solche Denkmaler
haben konnten. [...]| Man begntiget sich an den Begrabnif3stellen, wo niemand gerne hingeht, das An-
denken der Verstorbenen durch elende Denkmaler zu erhalten, und auf 6ffentlichen Platzen, die je-
derman mit Vergniigen besucht, und wo man mit leichter Miihe téglich den besten Theil der Biirger
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11 Georg Friedrich von Boumann, according to a design by Prince Henry of Prussia, Obelisk, 1790/1791
(inaugurated on July 14, 1791), Rheinsberg, Schlosspark, close up of the photograph taken by Frank
Liebig, 2016
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12 Unknown artist, Leopoldsdiule, 1791, basalt,
Frankfurt a. M., district of Seckbach

(relocated in 1962), photograph taken by
Frank Behnsen, June 2014

13 Karl Ludwig Holtzemer, Medal on the occasion of the reception of the Emperor Leopold II by the Hessean

Landgrave William IX, in his military camp in Bergen near Frankfurt a. M., 1790, silver, g 86 mm, Frankfurt
Association of Numismatics
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to include military figures other than the King himself. It was only indirectly that
Frederick II attributed the success in battle to himself, i.e. via publicly honouring his
fallen military commanders and advisors. Their statues were not placed in a cemetery,
but in a much-frequented market square and parade ground - to serve as an example for
the general public. Frederick II appreciated the effective aesthetics formulated by Sulzer
that centre around a better understanding of the impact of artworks on the beholder: in
1775 he appointed the Swiss intellectual to become director of the philosophy classe at the
Berlin Academy of Sciences.%

At almost the same time as the erection of the Hessendenkmal, Frederick’s younger
brother, Prince Henry, built a monument which was also primarily dedicated to the
officers who fell in the Seven Years’ War. In the park of his castle Rheinsberg in the north-
west of Berlin, the prince, in 1790, commissioned Georg Friedrich von Boumann to erect
an obelisk that could be seen from afar (fig. 11). The monument was inaugurated on July
14, 1791, a purposefully chosen date which was meant to underscore Prussia’s will to re-
sist the French revolutionaries.5 Not only to distance himself from Frederick’s selection,
which he regarded as one-sided and restrictive, Henry significantly expanded the circle
of the officers who were honoured. In addition to issuing the portrait medallion of his fa-
vourite brother August Wilhelm, who had died in 1758, he honoured 28 deserving officers
of the Prussian army with round or rectangular plates that bore inscriptions in French.

It has to be remembered that the Hessendenkmal was inaugurated only one and a half
years later by Frederick William II, the son of August William, who was the chief honou-
ree of the Rheinsberg obelisk: hence, the series of statues of commanders on Wilhelms-

versammeln konnte, sieht man nichts, das irgend einen aufrechtschaffene Gesinnungen abziehlenden
Gedanken erweken konnte. [...] Was wire leichter, als alle Spatzierginge durch Denkmdler, nicht blos
zu verschonern, sondern zu Schulen der Tugend, und der grossen patriotischen Gesinnungen zu ma-
chen?” English translation: “Imagine a city whose public squares and whose walks around the adjacent
areas are occupied with such monuments preserving for posterity the memory of every deserving citi-
zen of the state; one would soon realise the great utility of such monuments. [...] One contents oneself
to preserve the memory of the dead through miserable monuments at cemeteries, where no-one likes
to go; and in public places, which everyone takes pleasure in visiting, and where it would be easy to
gather the largest number of citizens every day, nothing is to be seen to inspire any thought aimed at a
righteous sentiment. [...] What would be easier than not only to beautify the walks through monuments,
but also to make them schools of virtue and of the great patriotic sentiment?”

63 On Sulzer’s close relationships with the circles around Frederick II, cf. Seelig, 1976 (note 46), p. 173,
note 200.

64 Cf. Detlef Fuchs, Das Monument zu Rheinsberg, ed. by Generaldirektion der Stiftung Preufdische
Schlosser und Garten Berlin-Brandenburg, Berlin, 2002; the publication also includes the speech given
by Prince Henry during the inauguration of the monument. A detailed description of the obelisk was
provided by Theodor Fontane in “Wanderungen durch die Mark Brandenburg”; cf. Theodor Fontane,
“Der grofle Obelisk in Rheinsberg und seine Inschriften”, in Theodor Fontane, Wanderungen durch die
Mark Brandenburg [1859-1881], vol. 1: Die Grafschaft Ruppin, URL: http://www.textlog.de/40336.html
laccessed: 21.02.2018].
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14 Johann Matthias Reich (?), Medal
on the occasion of gaining the
dignity of prince-elector, 1803, tin,
@ 5§ mm, art market

platz in Berlin and the obelisk at Rheinsberg castle are the precursors of the Frankfort
Monument. Put another way, this means that the Hessendenkmal is a continuation of
the effective, response-oriented aesthetics of the Frederician Enlightenment: erected in
a busy town square which was much-frequented by the citizens, it urges the viewer to
emulate a readiness to make sacrifices for the country.

A Via Triumphalis of the House of Hesse-Kassel:
Leopold Column and Hessendenkmal in front of Friedberger Tor

However, this essay argues that the Hessendenkmal must also be seen in connection
with a monument which was established due to the initiative of William IX, Landgrave of
Hesse-Kassel: the so-called Leopold Column. This monument is located only a few kilo-
metres to the north-east of Friedberger Tor, the very place at which the Hessendenkmal
was later erected. The Landgrave of Hesse-Kassel had safeguarded the election and
coronation of the Emperor, which took place in the autumn of 1790 in Frankfurt, with
an army of 6,000 men mustered in the north of the city.® The monument was meant to
commemorate a visit Leopold I made to the military camp of the Landgrave of Hesse on
October 11 (fig. 12).°° The monument remains today, although slightly displaced from its
original position, and consists of a vertically-arranged block which serves as a base and
which bears a majuscule inscription in Latin;% on top of the block is a column adorned

65 Cf. Rainer von Hessen, 1996 (note 13), pp. 270-271.

66 The monument has hardly been addressed in the literature to this day. Cf. Ferdinand Luthmer, Die Bau-
und Kunstdenkmdler des Regierungsbezirks Wiesbaden, vol. 6: Nachlese und Erginzungen zu den Binden I
bis V, Orts- und Namenregister des Gesamtwerkes, Frankfurt a. M., 1921, p. 15 and fig. 10, p. 14; in addi-
tion, see the website created by Kulturamt Frankfurt a. M., Referat Bildende Kunst: kunst-im-oeffent-
lichen-raum-frankfurt.de, URL: http://www.kunst-im-oeffentlichen-raum-frankfurt.de/de/page8;.
html?id=297 [accessed: 21.02.2018].

67 IN - CASTRIS - / AD - SECURITATEM - ELECTIONIS -/ ET - CORONATIONIS - CAESAREAE -/
D - XXIII - SEPT - AD - XVII - OCT -/ HIC - POSITIS -/ LEOPOLDUM - II - IMP - CUM - AUG -
CONI /FRANCISCUM - EIUSQUE - CONIUGEM -/ AC - FATRES - AUSTR - ARCHIDUCES -/ MAR -
CHRIST - CUM - MARITO - ALBERT -/ SAXONIAE - ET - TESCHENAE : DUCE -/ FERDINAND - IV
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with warriors’ equipment. The shaft was meant to symbolise the strength (Fortezza) of
the Hessian army under William’s IX lead, which had protected the election and crown-
ing ceremony against feared potential attacks from the French. It seems that the Land-
grave sought to draw a parallel to Samson, the old-testament hero who had broken down
the pillars of the Philistine palace (Judges 16:29).%®

William’s plan to use the military protection of the ceremony to prove himself a loyal
vassal to the Emperor is also visible in a silver medal which the Hessian Landgrave had
issued on the occasion. As was the case later with the Hessendenkmal, the construction
of the Leopold Column was already accompanied by the creation of a visual token in an-
other medium. The medal designed by the Hanau punchcutter Karl Ludwig Holtzemer,
on the obverse, shows the reception of the Emperor at the camp; on the reverse, there is a
representation of Leopold II between two female personifications (fig. 13): to the left the
Empire, crowning the newly elected Emperor; to the right Strength, leaning airily on a
column and casually holding her spear. The legend explains why Strength can afford such
complacency: ELIGENDO CORONANDOQUE IMPERATORI PARTA SECURITAS (For
the election and the crowning of the Emperor, safeguard was provided).® The high-
quality silver coin was minted before the erection of the Leopold Column, and yet the
monument’s assertion was already manifest: the strength of Hesse is a reliable pillar of
the Emperor and the Empire.

The construction of the Leopold Column was not for selfless reasons on the part of
the Hessian Landgrave. As mentioned above, William IX was striving to have his house

- UTR- SICIL - REGEM -/ [..]REGIA - CONIUGE -/ AC - PRIN[CIPES] - ELECTT - MOG - TREV - ET
- COLON :/ NEC - NON [...JUNIG - PRINC : REG - POLON -/ SUMMO - REVERENTIAE - CULTU
-/ EXCEPIT -/ WILHELMUS - IX - HASSIAE - LANDGR[AVIUS -] / DIE - XI- OCT - M - D - CCX|[C
-]. Square brackets are added for missing and hardly legible passages. Also cf. Luthmer, 1921 (note 66),
p- 15.

68 Cf. Cesare Ripa, Iconologia Overo Descrittione Di Diverse Imagini cavate dall antichitd, & di propria inven-
tione, Rome, 1603, pp. 166-169: on the various attributes of the personification of Strength, URL: http://
digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/ripa1603 [accessed: 21.02.2018].

69 Cf.Joseph/Fellner, 1896 (note 18), p. 385, no. 937; Gisela Forschner, Frankfurter Kronungsmedaillen aus
den Bestdnden des Miinzkabinetts, Frankfurt a. M., 1992 (Kleine Schriften des Historischen Museums,
49), Pp- 439440, no. 389; Schiitz, 1998 (note 18), p. 338, no. 2111: A tin mint was also issued of this
silver coin, whose diameter, according to Schiitz, was 83 mm. On the obverse, there is an inscription in
addition to the legend, which reads: AD BERGAM GUILIELMO IX. HASS. LANDGR. / CUM COPIIS
CONSIDENTE INDE A / D. XXIII. SEP. USQUE AD D. XVII. OCT. / MDCCXC. (William IX, Land-
grave of Hesse-Kassel, by way of taking position with his troops near Bergen from September 23 until
October 17,1790). On the reverse, there is an additional motto: IN CASTRIS IMP. LEOP. Il CUM FAM.
AUG. / ET FERD. IV. SICIL. REX A GUILIEL. / IX HASS. LANDGR. QUO PAR EST / CULTU EXCEP-
TID. XI. OCT. / MDCCXC. (At the camp, the Emperor Leopold II with his family and Ferdinand IV,
King of Sicily, were received by William IX, Landgrave of Hesse-Kassel with appropriate honours on
October 11,1790). Again, I thank Horst-Dieter Miiller of the Frankfurt Association for Numismatics for
kindly providing me with a photograph of the medal.
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raised to the status of prince-elector, an ambitious goal which he pursued with relent-
less vigour. His extraordinary investment in the Coalition Wars against France from
April 1792 also served to further this goal: the Landgrave of Hesse-Kassel provided six
times as many troops as demanded by the Imperial Defence Statutes.”” For William IX,
the erection of the Hessendenkmal by the Prussian King William II just one year af-
ter the Leopold Column must have been a welcome sight. In 1792, the Imperial Crown
was passed on again after Leopold II died unexpectedly. His eldest son, Franz was now
crowned as Franz I in Frankfurt. There was no better way for the Hessian Landgrave to
commend himself to the new German Emperor than to vouch, yet again, for the military
security of the city where he was elected and crowned. Friedberger Landstrafie, the road
leading into Frankfurt from the north, became a veritable Via Triumphalis for the house
of Hesse-Kassel.

When ten years later, William IX was finally granted the rank of prince-elector, he is-
sued a coin which attested to the role played by the Hessendenkmal as a piece of artistic
policymaking in his ultimate political success (fig. 14).7 In 1803, Emperor Franz IT granted
William the rank and honour of prince-elector. This was meant to compensate him for lost
territory west of the Rhine, which, under pressure from Napoleon, he had to concede to
the French Republic as part of the so-called Imperial Recess. In the years to come, Hesse-
Kassel again proved itself to be an ally of the Emperor against France when it refrained
from joining Napoleon’s Confederation of the Rhine. The obverse of the coin of 1803,
probably designed by Johann Matthias Reich, shows the newly-appointed prince-elector
as a commander mounted on a rearing horse while taking the city of Frankfurt from the
French occupants in 1792. In the background, the Hessendenkmal is visible, marking the
spot at which Hessian soldiers had fallen, not only for their Landgrave, but for the Empire.
On the corners of the cube, below the diagonally-positioned shield, there are two bucra-
nia connected with a garland, features that do not exist on the actual Hessendenkmal.
For Prince-Elector William I of Hesse-Kassel, the cenotaph in the public place outside the
Frankfurt city gates became a veritable sacrificial altar for his country.

70 Cf. Pelizaeus, 2000 (note 13), pp. 414-417; Miiller, 2012 (note 19), p. 157.

71 Schiitz, 1998 (note 18), pp. 368-769, no. 2204: This “people’s medal,” as Schiitz describes it, was issued
as a gold as well as a bronze and tin mint. The legend on the obverse reads: WILHELMUS IX. HASS.
LANDGR. IMPERII PATRIZ FULTOR. (William IX, Landgrave of Hesse and Patron of Fulda); the
motto on the reverse is: ELECTOR. DIGNIT. DOMO HASS. COLL. MDCCCIII (tied the dignity of
prince-elector to the house of Hesse in 1803).
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