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1. Funktion und funktionaler Kontext

Die untergeordnete Frage der Funktiontesseth an den Anfang. Der Begriff der
Funktion und seine Erweiterung als funktion&datext sind komplex, und bedurfen
zunéchst der Erlauterung, bevor ichdad eigentliche Thema eingehen werde. Die
Encyclopédan Diderot und d’Alembert definiert, dass ,Fonction, [...] est une action
correspondante a la destination de I'organe qui I'exicute.”, und dass ,[...] ; en consé-
qguence de quoi [bezieht sich hier auf ai@pfung, die gottlich, und in der Folge
funktional gedacht war], on appdtactionses actions, comme étant faites pour
s’acquitter d’'un devoir auquel leur structure et leur position les ehgagektion

wird (und nicht nur in biologischer Halg) nach Beschaffenheit, Aufgabe und Zweck
(eines Mediums) bestimmt. $6dl in der Folge jedoch igteichen Mal3 versucht wer-
den, den funktionalen Kontext der Abbildungen zu fassen.

Der Begriff ,F[unktion] bezeichnet kegegenstandliche Qualitat, sondern die
Moglichkeit einer Handlung oder Bgoag, eine reine Zweckbestimmung.
F[unktionen] setzen gezielt handelndedeamkende Subjekte voraus, die sich der
Dinge und der eigenen Physis als Werkzeuge bedienen. [...]. Beim funktionalen
K[ontext] handelt es sich mehr um wbon Menschen gesponnenes Handlungs-
und Bedeutungsgewebe und weniger um ein mechanisches Kausalitatsgefiige.
Spuren und Indizien des Gebrauchsnassédie intendierten oder rezipierten
F[unktionen] eines Objekts schlieRen...].
Als funktionaler Kontext sollen die zeitgamichen Diskurse um Abbildungen, deren
Sinn und Nutzen sowie deren Wahrnehnund diejenigen Diskurse um Methode
(wobei die Kunstgeschichte hier nicht alieien ist), Begriffs- und Kanonbildung ein-
bezogen werden, soweit dies sinnvoll enécbée Diskussion des funktionalen Kon-
texts soll den Blick auf die Fach- und des®vischaftsgeschichte lenken und (ohne ein
eindeutiges Abhangigkeitsverhaltnischaffen) die gemeinsame Stréladkennen

lassen.

1 D’Aumont, Arnulphe, ,Fonction (économie animal@} Diderot, DenisJean-Baptiste le Ronde
d’Alembert, Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonaéSdiences, des Arts et des Métiers. Paris und
Neuchétel 1751-72, 286BdBd.7, Paris 1757, S. 51li-51re, S. 51li.

2 Weddingen, Tristan, Funktion und Kontext, intépés Ulrich (Hrsg.), Metzler Lexikon Kunstwissen-
schaft. Stuttgart 2003, 4—-107, hier S. 104/105; vgl. zum iBedgr Funktion:Gombrich, Ernst,
Kunst und lllusion. Stuttgart und Zurich 1978 (nactb.denglischen Ausgabe von 1977), v. a. S. 141-
173 und S. 153 dazu Ginzburg, Carlo, Spurensicherungen, Uber ve@esgeicaten, Kunst und
soziales Gedachtnis. Berlin 1988nd8purensicherungen. S. 61%98, S. 75-78; und Ginzburg 1983,
darin Kunst und soziales Gedachuhis Warburg-Tradition S. 115-172.

3 Dabei ist zu beachten, dass sich die heutige rhizomatische Verweisstruktur generell von den dichoto-
mischen Wissensstrukturen des 18. uimbrfir 19. Jahrhunderts (wie in Eecyclopédder in Watelets



Dementsprechend fordert Bernd Carqué in seinem Aufsatz von 2006 eine Sensibilitat
bezuglich des spezifisch ikonischen, des Gegenstandes in der Abbildung (siehe
Abb. 01} So mdchte ich versuchen, ,die Ubergeordneten Geschichtsbilder und
Vergangenheitskonstruktionen® und den Ruckbezug der Verbildlichung der
Kunstwerke und Objekte auf deren Wahrnehmungsweisen aufzeidecken.

Das Thema ist durch den Bezug auf Abbdeén von Kunstwerken, die im Mittelalter

und in der Frihrenaissance entstanden, also dem Zeitraum zwischen 6. und 15. Jahr-
hundert. Diese Epoche wurde im Denken des 18. Jahrhunderts als eine nicht-klassische
definiert, Uber ihren scheinbarerrlva der Normen der antiken KubdErst im

spaten 18. Jahrhundert entwickelt siohverstarktes Interesse fur die Kunst des
Mittelalters, zuerst in England und Deutsthl spater in Italien und Frankréich.
Hierauf wird speziel im folgenden Kapitel eingegangen. Der Schwerpunkt soll auf
Werken und Diskussionen liegen, die imv(lorientiert am) franzdsischsprachigen
Raum entstanden, so Montfaucon, Millilpu&éd'Agincourt und die Publikation im
Umfeld des Louvre und die Abbildungen\deyages pittores@uesh die Nahe und

die aussagekraftigen Unterschiede zu Sévgixcourt erschien es sinnvoll, Marco
LastrisL’Etruria Pittriceinzubeziehen. Uber Séroukgihcourts reiche Kontakte in

Rom und Italien, mdchte ich die engen Verbindung zu den kunsthistorischen Diskur-
sen dort aufzeigen und diese einbeziehen. Hierfir ist auch Winckelmann ausschlag-
gebend. Der Einfluss aus dem deutsabbgren Raum und die dortige Diskussion

(und dessen besondere Stellung), selleil§ an den betreffenden Passagen einflie-

Ren. Dies ist den engen wissenschaftlichen Verbindungen im 18. Jahrhundert gezolit.

dictionnaire deg argerscheidet. Vgl. Deleuze, Gilldjx Guattari, RhizonBerlin 1977 und das
»Systéme figuré des connaisss humaines” in: Diderot, Denlean-Baptiste le Ronde d’Alembert,
Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des Scidasesits et des MétieParis und Neuchatel 1751—

72, 28 Bde., Bd.1, Paris 1751, S.LII und das ,tabkauirdgpales parties dquinstituent I'Art de la
Peinture®, in: Watelet, CtiuHenri, Dictionnaire des Arts de Rem Sculpture et @vure. Paris 1792,

5 Bde., Bd.1, es handelt sich um ein auffaltBdasim Quartformat (das Lexikon selbst ist in
Oktavformat), das zwischen Titel und Avertissement eingebunden ist.

4 Carqué, Bernd, Sichtbarkeit des Mittelalters, Die ikonische Reprasentation materieller Relikte zwischen
Visualisierung und Imagination, @arqué, Bernd, Daniela Mondiigtthias Noell, \éualisierung und
Imagination, Materielle Relikte des Mittelalters in bildlichenlliDagste der Neuzeit und Moderne.
Gottingen 2006, S. 13-50, S. 45.

5 Carqué 2006, S. 45/46.

6Vgl. Dazu u. a.: kesque, Pierre Charles, Gaiej, in: Watelet, Claude Hebictionnaire des Arts de
Peinture, Sculpture et GravureidPhr92, 5 Bde., Bd.2, S. 429-431.

7Vgl. u. a.: McCarthy, Michael, the Originseofatithic Revival. New Heaven und London 1987, darin

zur Neugotik: ,the Literarure of the Revival‘, S. 4-26 oder Henriet, Jacques, erudition et Poésie — de
Montfaucon a Michelet, in: Grodecki, Louis (Hrsg.)Ghthique” retrouvée awnt Viollet-le-Duc. Paris

1979, S. 61-74, v&.61/62 und S. 65-70;



2. Reproduktinsstichwerke undediEntwicklung der Kunssghichte

im 18. Jahrhundert

Reproduktionen dienen in der Kunstgeschichte als wissenschaftliches Hilfsmittel, um
Werkkenntnis zu verbreiteAls eigenstandige diskursive Methode wurden Reproduk-
tionen im Zeichen medialer Neuerungen stetsitd@rt, allerdings erst in jingerer Zeit

als eigener Forschungsgegenstand erlatrei stand jeweils der Bereich der foto-
grafischen Reproduktion im Vordergriisls einschlagigste Auseinandersetzungen
mit dem Problem der Kunstreproduktion tGberhaupt, gelten Walter Benjamins Aufsatz
aus dem Jahr 1936 und André Malraextusée Imaginaire 1947° Die Literatur

weitet die Thesen dieser Arbeiten gernarisish aus und diese lassen es auch zu.

Von der Tradition der kritischen Auseinandersetzung mit den Bildmedien ausgehend,
werden Abbildungen von der modernen Kunstgeschichte nicht mehr als ,bedeutungs-
indifferente Dokumentations- und Vermittlungsinstahetrachtet? Die Festlegung

des Bildausschnitts und der Betrachtergdispedie Wahl bildnerischer Mittel und
Darstellungsmodi, die Inszenierung dege@s&andes durch Komposition und Bild-
rhetorik belegen das betreffende ObjekProzelR seiner Visualisierung gezielt mit
Bedeutung. Bernd Carqué fasst dies unteBegriff des Ikonischen in der Abbildung
zusammef®. Carqué beklagt, dass die ,Zurichtungen und Uberformungen® im fach-
spezifischen Interesse — sofern siet mah reproduktions- und drucktechnischen
Faktoren geschuldet seien, sondern ebenso auf intentionaler Gestaltung beruhen —

zuallererst mit genuin kunsthistorischierkenntnisinteressen und Darstellungs-

8 Weissert, Caecilie, Reproduktion,Ffisterer, Ulrich (Hrsg.), Mker Lexikon Kunstwissenschaft.
Stuttgart 2003, S. 3@d4, hier S. 309.

9 Zur alteren Diskussion: Schmarsow, August, Die KunstgeschiatisermnHochschulen. Berlin 1891,
S. 108 f oder Meyer, Bruno, @lestogramme fur den kunstwissenglitlaén Unterriot im Projec-
tionsapparat zu gebrauchen. Kalnksr1883, vgl. auch Carqué 2008384 und Niehr, Klaus, Dem
Blick aussetzen, Das exponierte Kuerk, in: Carqué, Bernd, DanMlandini, Matthias Noell, Visuali-
sierung und Imagination, Materi&iikte des Mittelalters in bildéa Darstellungen der Neuzeit und
Moderne. Gottingen 2006, S. 51-102, S. 94.

10 Benjamin, Walter, Das Kunstweark Zeitalter seiner technischieaproduzierbarkeit. Frankfurt am
Main 1966 (Erstausg. frz. 1936) Miadraux, André, Le Musée Inmaire. Paris 1965 (Erstausg. 1947).

11 Carqué 2006, $3-50, S. 44.

12 Vgl. u. a. Dilly, Heinrich, LichtbildprojektionProthese der Kunstbetréghg, in: Below, Irene,
Kunstwissenschaft und Kstvermittlung. GieRen 1975, 153172 Difly, Heinrich, Die Bildwerfer,
121 Jahre kunstwissensditi Diaprojektion, in: Rundbrief Fotafie, analoge und digitale Bildme-
dien in Archiven und Sammlungen, 5, 1995, S. 3@+44 &i S. 39 Mitte und S. 43 links, sowie Bruhn,
Matthias, Darstellung uleutung: Abbilder der Kunstgeschichte. Weimar @@®eichle, Ingeborg,
Medienbriche, in: Kritische Berichte, Schwerpunkt Mediale Briiche. Die Bildmedien der Kunstge-
schichte, 30/1, 2002, S. 41-56.

13 Carqué 2006, S. 45.



absichten in Verbindung gebracht witdBennoch steht fur die Visualitat noch kein
differenziertes Instrumentarium flr einealfge bereit, wie es Hayden White in den
Geschichtswissenschaften seit lilegmistic tareinfihrte'®

Als Grundlage mdchte ich nun zunadiestachten, welche technischen und sozio-
kulturellen Grundlagen die Reproduktiod besonders die Reproduktion als Bestand-

teil schriftlicher Betrachtung, also im Medies Buchs, im 18. Jahrhundert bedingten.

2.1 Reprodukibnen und Reproduktisstichwerke im 18. Jahrhundert

Zwischen der Reproduktion eines Gegenstandes oder Kunstwerkes in bildlicher Form
an sich und im Medium Buch besteht ein Unterschied.

Die Wiedergabe des Kunstwerks Ubernimmt Aufgaben, die das Tragermedium
[das Buch] fordert; sie werden zum d@edhrbar als Gestaltungselemente oder
Dekoration. Text und reproduziertes Kunstwerk treten in ein engeres Verhaltnis,
ja das Kunstwerk kann im Bild des Buchs zu einem neuartigen Informationstrager
mutieren und damit seimermalige Autonomie einbiif3eder wenigstens redu-
zieren!

Gerade aber die Verbindung der Medien, die sich gegenseitig stitzen und sich
anzugleichen scheinen, lasst den ,MehdeeBilder” [Mitchell 2001] erkennen,
der unter anderem in dem Paradox begtliegt, dal3 Dinge und Erlebtes durch
Reproduktionen zwar fixiert werden,chieeitig aber in den unterschiedlichen
Formen bildlicher Reprasentation mit neuer Individualitat weiterleben und da-
durch eine Vielzahl von Reproduktiotisasiten herausfordern und erlaufen.
Die Aussage des Textes engt also einelisefassage der Abbildung ein, andererseits
lasst sich so die Pluralitat und Offentlieiser Aussage erkennen und die Briche und
Entgegensetzungen, die zwischen beiden bestehen. Im 18. Jahrhundert begrenzten die
speziellen medialen Eigenschaften delsBades Weiteren den Einsatz von Abbil-
dungen. Auf Grund des Unterschieds vomhdnak des Textes zum Tiefdruck des

Stichs (dasselbe Problem bestand spater bei der Lithographie weiter) konnten Drucker

14 Carqué 2006, S. 45.

15 Vgl. Stiersdorfer, Klaus, Lingfig turn, in; Nunning, Asgar (Hrsg.), Metzler Lexikon Literatur- und
Kulturtheorie. Stuttgaund Weimar 2001 (2.Auflg),371, besonders 371re.

16 \/gl. Stiersdorfer 2001, S. 370=aqué 2006, S. 42/43, im Beswad: White, Hayden, Auch Klio
dichtet oder die Fiktion des Faktischen, Studiefirepologie des historism Diskurses. Stuttgart
1986 (Erstausg. engl. 1978), daraus in diesem Zusammenhang besonders: ,Das Irrationale und das
Problem historischer Erkenntnis in der AufkldruBgl161-176; und Sussmaluhannes, Geschichts-
schreibung oder Roman? Zur Konstitutionslogik@eschichtserzéahlung zwischen Schiller und Ranke
(1780-1824). Stuttgart 2000.

17 Niehr 2006, S. 98.

18 Niehr 2006, S. 102, vgl. auch: Mitchell, W.J. a&hdber Mehrwert von Bdch, in: Andriopoulos,
Stefan, Gabriele Schabacher udh&@d Schumacher (Hrsg.), Digesde des Mediunk&in 2001, S.
158-184. Niehr bezieht sich wohl dabeallem auf S. 166-168 und S. 175-182.



diese nicht oder nur in mindestens zwei Druckgdrmgnein gemeinsames Blatt
setzen, weshalb die Abbildungen als Tafieteist erst durch den Buchbinder mit dem

Text verbunden wurden (entweder alsetigzSeiten, zum Teil ausklappbar, in den
Text oder zu eigenen Tafelbdnde gebunBadynterschriften, die mitunter die Funk-

tion hatten, dem Buchbinder die Arbeit Zai@rtern und zu ermoglichen, dass die
Abbildungstafeln zu identifiziert warentdea kursiv mit auf die Platte gestochen.

Vor allem wegen der hohen Kosten bei der Produktion der Stiche und auch wegen des,
durch den Herstellungsprozess erhéhten Aufwands, gingen die ersten grof3en Abbil-
dungswerke auf ein staatliches Projekt zurlick. Colbert, der auf die Publikumswirksam-
keit der Publikationen (nach der heutigen Terminologie natur- wie geisteswissenschaft-
lichen) Wert legte, veranlasste die Acad®ayial de Sciences zu reich ausgestatteten
Werken. Nach Colberts Tod 1683 wurdeftewder Projekte aus finanziellen Griinden
wieder eingestelftAuf Abbildungen setzten gleichfalls die Projekte aus dem Mauriner-
kreis in Frankreich oder friiher aus dem Kreis um Baronio in*ftalien.

Im 18. Jahrhudert gelang es, den Kupfbrstid die Radierung mit den Techniken der
Aguatinta (Tuschgattung/maniére de Big&tgr Schabkunst (Schwarzkunst, maniére
noir, mezzo tintoy, der Crayonmanier (franzosischer Kreidezeichnung¥éstieh),

Punktiermanier (maniére pointiféednd perfektionierter Farbstichtechniken zu

19 So z.B. in WinckelmanBgschichte der Kunst des Althagthikiapstel 4.

20Vor allem: Bickendorf, Gabriele, Aprés Colbediwgice des sciences et des Beaux-Arts?, in: Galard,
Jean (Hrsg.), Ruptures, de szdiitinuité dans la vie artistigRBaris 2002, S. 100-121, S. 102 und S.
113/114; auch: Bickendorf, Gabriele, GeschichtéldmZBr Visualisierung von Kunst und Geschichte
um 1700, in: Landwehr, Achim (Hys@eschichte(n) der Wirklichkéitigsburg 2002, S. 277-298, hier
S. 278; und Bickendorf, Gabriele, Die Historisietengalienischen Kunstbetrachtung im 17. und 18.
Jahrhundert. Berlin 1998, S. 128.

21 Wichtig sind im Rahmen des, u. a. durclridestiner Konzil ausgetéa Aufschwungs der Paldo-
graphie die Arbeiten Filippo Baldinuccis und Guldiocinis und Jean Mabillons. Vgl. Bickendorf 1998,
S. 39/40 sowie S. 62/63, sowie 123-112%.179ff. sowie Bickendorf, Geb, Die Geschichte und ihre
Bilder vom Mittelalter, Zur ,longirée’ visueller Uberlieferung, @arqué, Bernd, Daniela Mondini,
Matthias Noell, Visualisierung und Imagination, Mat&llde des Mittelalteirs bildlichen Darstel-
lungen der Neuzeit und Modernettiden 2006, S. 103-152, v. a. S. 121, S. 128 und S. 131. Bickendorf
spricht von der Visualisierungskampagnélauriner, Bickendorf 2006, S. 131.

22 Bartsch, Adam von, Anleitung zur Kupferstichkunde. Wien2B@4., Band 1, S. 1-36 zu den ver-
schiedenen Stichtechniken; dietstdhen beziehungsweise franzZisis@ezeichnungen sind ebenfalls
von Bartsch entnommen (die heuggkiufigere Bezeichnung sei vorasltissZur Aquatinta, Bd.1, S.
29-31; vgl. Singer, Hans Wolfgakgatinta, in: Schmitt, Otto (Hrsg.), Reallexikon zur Deutschen
Kunstgeschichte. Stuttgart uvitinchen 1937-[?], Bd.l, Stuttd®37, Sp.892-895, v. a. Sp.892/893.

23 Bartsch 1821, Bd.1, S—28; vgl. Pfister-Burkiter, Margarete, Crayonmex, in: Schmitt, Otto
(Hrsg.), Reallexikon zur Deutsti@instgeschichte.ubigart und Miinchen 1937—[?], Bd.lll, Minchen
1954, Sp.872-877, vSa.872/873 und 875.

24 Bartsch 1821, Bd.1, S. 26-28.

25Bartsch 1821, Bd.1, S. 28/29.



verfeinern (Abb. 07-1%)Durch Mischtechniken (wie auch den Einsatz von Ton-
platten in Holzschnitt), konnten Abbildungen hdchster Qualitat erzeugtiverden.

In derselben Zeit, in der sich der Graphinbetrachtlich ausweitete und die Preise

der Stiche zu steigen begannen, erschienerstin grof3en historischen Publikationen

auf dem Markt, die mit einer reichen Zahl an Abbildungen versehen sind. Mal3stabe fur
spatere Publikationen setzten dabei Montfaucolranifquité expliqgeéeepresentée en
figuré$ das ca. 35 000 Objekte auf 1120 Tafeln wiedergibt un¥seimaens de la
Monarchie franGpisas erstmals allein Monument Mételalters auf 229 Tafeln dar-
stellt®® Er setzte vor allem Umrissstiche uridh&tmit zurtickhaltender Schattierung

ein, da diese dem Zweck (der antiquarischen Arbeit) angemessen und kostengunstig
waren. Die hochwertigen RadierungerReesieil CroZatie zum Teil in Crayonma-

nier ausgefuhrt sind, erreichten durchElesatz farbiger Tonplatten in Holzschnitt-
technik eine bewunderte Faksimilequalitat und OrigindltiereRecueil Crozatei-

nigte die hochwertigen Abbildungen erfalgrenit dem Text von Mariette selbst, der

den Amateuren einen Leitfaden laoiiem Niveau mit an die Hand gam dieser

breiten Tradition stehen wenig spédierWerke Caylus’ und anderer.

26 Le Blon’sche Stichgattung minben Farben (la maniére de Le Blon)“ und ,Farbentuschgattung (a
I'aqua-tinta, oder la maniére deslde différentes couts)i' Bartsch 1821, Bd.1,22-26 und S. 81/82;
allgemein zu Stichtechniken imJEBwrhundert: Gramaccini, Nobeftbgorie der franzdsischen Druck-
graphik im 18. Jahrhundert. Eine Quellenanthol®gie.1997, S. 17-57; und Koschatzky, Walter, Die
Kunst der Graphik. Miinchen 1997 (&usg. 1975), S. 127-1MAtelet, Claude He, Gravure, in:
Diderot, Denis, Jean-Baptist®tnde d’Alembert, Encyclopédie Doctionnaire raisonné des Sciences,
des Arts et des Métiers. Parid Nieuchéatel 1751-72, 28 Bde., Behavis 1757, S. 877-890, Montdorge,
Antoine Gauthier de, Gravure en couleur, in: rDidd®enis, Jean-Baptiste le Ronde d'Alembert,
Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des Scidasesrits et des MétieParis und Neuchatel 1751

72, 28 Bde., Bd.7, Paris 1757, S9829%und Montdorge, Antoine Gaethde, Gravure en maniere [!]
noir, in: Diderot, Denis, Jean-Baptiste le Rodendbert, Encyclopédie, @ictionnaire raisonné des
Sciences, des Arts et des Métiers. Paris undateut751-72, 28 Bde., BdRdris 1757, S. 902-903;

die beiden letzteren ArtikatagiUnterartikel zum Artik@ravureSowie Bartsch 1821, Bd.1, S. 1-36 zu
den verschiedenen Stichtechniken.

27 U. a.: Gramaccini, Noberto, Reproduktionlmtisrpretation — Die Quellen des 18. und frihen
19. Jahrhunderts, in: Gramaccini, Noberto und $#abd Meier (Hrsg.), Die Kunst der Interpretation —
Franzodsische Reproduktionsgraphik 1648—1792. Miinchen und Bern 20623, S. 56re-57Ii.

28 Montfaucon, Bernhard de, L'auité expliquée et représentééigemes. Paris 1719-24, 10 Bde.

29 Montfaucon, Bernard de, Monumens de la Moediramicoise qui comprennent I'histoire de France,
avec les figures de chaque regne queel'dga tems a épargnées. Paris 1729-33, 5 Bde.

30 VVgl. dazu auch: Chaudonneret, Marie Claude, ,Musées" des Origines: de Montfaucon au Musée de
Versailles, in: Romésrhe, 84, 1994, S. 11-35, S. 11 und S. 15.

31 Crozat, Antoine, Pierre Jean Marinette, Redtsihdipes d’'aprés les plus beaux tableaux et d’apres
les plus beaux dessins qui sont en France dzafsirlet du Roy, dans celui de Monseigneur le Dux
d'Orleans, & dans d’autres cabirieitgsé suivant les differentes écoles ; avec un abrégé de la Vie des
peintres & une Description Historique daqele Tableau. Paris Bd.l 1729 und Bd.Il 1742.

32Gramaccini 1997, S. 33—-34 die EinschatauBfpns und S. 34-83autier d’Agoty.

33 Gramaccini 2002, S. 56re-57Ii.
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Der wissenschatftliche, anleitende Texhtaadiese Kompilationen gegenuber einzeln
erhaltlichen Stichen konkurrenzféahig, populdrbegehrt. Es blieb dennoch die Regel,

dass, um Subskribenten anzuwerben, zuerst die Abbildungen versprochen und geliefert
wurden, die entsprechend (durch Qualitat, Tradition oder Neuheit des Objekts der
Darstellungen) interessieren mus$ten.

Mit der Erfindung der Lithographie 1799 boten sich dem Markt neue Mdoglichkeiten
was Qualitat, Schnelligkeit der Produktrmh Drucklegung und Auflagenhéhe der Ab-
bildungen betraf. Die Brider Boisserée machten in Zusammenarbeit mit Johann Nepu-
muk Strixner fur die Publikation ihrer Sammlung beziehungsweise fur die Denkmale
der Baukunst am Niederrhein im Bezug auf mittelalterliche Kunst davon G&brauch.

Die genannten Werke zeigen bereitsjnnaien Forschungen und den Publikationen

fur Liebhaber die Abbildungen im 18&rkandert aus werkimmanenten und markt-
technischen Grinden anscheinend unabdingbar wurden. Die Abbildung gab dem
Gegenstand in diesen Werken erst seinen objektiven bezeugenden Charakter (dies wird
spater noch genauer erlautert). Dieser Gbarsikes gerade, den die Wissenschaft und

die Philosophie der Aufklarung am erlauternden Bild schatzen:

Mais le peu d'habitude qu'on a & décr& de lire des écrits sur les arts
[appliqués], rend les choses difficileplgerr d'une maniére intelligible. De la

nait le besoin de figures. On paurdémontrer par mille exemples qu'un
dictionnaire pur & simple de langue, qudbegre qu'il soit fait, ne peut se passer

de figures, sans tomber dans des définitions obscures ou vagues; combien donc a
plus forte raison ce secours ne nousikEfms nécessaire? Un coup d'oeil sur
I'objet ou sur sa représentation en dit plus qu'une page de Hiscours.

Heil3t es im Vorwort deEncyclopédien d’Alembert und Diderot beziglich der

3132 groRen und Ubergenauen Abbilduxgernverschiedenen Wissensbereiche, vor

34 \Vgl. als Beispiele: Mondini, Deaj Mittelalter im Bild — Sérodigincourt und die Kunsthistorio-
graphie um 1800. Zirich 2005, S. 51ff.; Krauskarie, Johann Christigon Mannlich, Kdniglich
Baierischer Gemalde-Saal zu Minchen undisStigim. 2 Bande. Mbiea 1817/1821, in: Krause,
Katharina, Klaus Niehr und Eva-Maria Hanebutt-Benz (Hrsg.), Bilderlust und Lesefriichte — das
illustrierte Kunstbuch von 1750 ki820. Leipzig 2005, S. 288%; S. 298re.; und Krause, Katharina,
Simon-Célestin Croze-Magnan, Ennio-QuirinooWiscToussaint-Bernard Emeric-David, Le Musée
Francais. Paris 1803-1809, in: Kraiatharina, Klaus Niehr und &Waria Hanebutt-Benz (Hrsg.),
Bilderlust und Lesefriichte -sdhustrierte Kunstbuch von 1758 bR20. Leipzig 2005, S. 309-314, S.
309Ii. zu den jewetitig Publiaktionen.

35 Strixner, Johann NepomubBie Sammlung Alt= Nieder= und &ixDeutscher Gemalde der Briider
Sulpiz und Melchior Boisserée und Johann Bemtraiachrichten Uber die Altdeutschen Maler von
den Besitzern. Suttgart 1821 und Boisserée, Belpkmale der Baukunst aiederrhein. Miinchen
1833

36 Diderot, Denis, Jean-Baptidte Ronde d’AlemberEncyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des
Sciences, des Arts et des Métiers. Paris wah@el 1751-72, 28 Bde.,1BdParis 1751, discours
préliminaire, S.XXIX/XL; der Discosi préliminaire ist zwar von D’Alembert verfasst, der gleiche
Absatz erschien aber bereits unter Didédamen im Prospers, im November 1750.
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allem aber der Handwerksberufe, dereniddtungen, deren Werkzeuge und deren
Materialien (Abb. 04-10). Mit diesen mgelme unter anderem beriihmt. Gerade die
Detailversessenheit stellte die bedeutdaderung dar und trug deutlich zu der ent-
mystifizierenden Wirkung bdig das Werk bald entédé. Goethe arbeitete dies in
seinem Kommentar zur Enzyklopadie (mehr als 60 Jahre spater) treffend heraus:

Wenn wir von den Enzyklopadisten rebérien oder einen Band ihres unge-
heuren Werks aufschlugen, so wamsszumute, als wenn man zwischen den
unzéahligen bewegten Spulen und Welndgstiiner groRen Fabrik hingeht und
vor lauter Schnarren und Rasseln, vor allem Aug’ und Sinne verwirrenden
Mechanismus, vor lauter Unbegreifegh&iner auf das mannigfaltigste ineinan-
der greifenden Anstalt, in Betrachtung dessen, was alles dazu gehért, um ein
Stiuck Tuch zu fertigen, sich den eignark Relbst verleidet fihlt, den man auf
dem Leib tragt.
Dabei setzen sich die Tafeln Becyclopedier allem diejenigen die sich auf die Hand-
werke beziehen, zumeist aus zwei Teilen zusahwiman:oberen ,Vignette“, die eine
~epische”, erzahlerische Darstellungingt den lebensweltlichen Kontext des Hand-
werks veranschaulicht. Eine untere Abbiltkoigrt und vereinzelt demgegenuber die
Gegenstande, die dem Handwerk eigen sind, riickt sie so als elementare Bestandteile ins
Blickfeld und macht sie begreifbar (Abb. 03 untf D#.oberen Tafeln stellen dabei
nicht nur dar, sondern informieren Uber bestimmte begreifbare Kontexte, sie zeigen
ohne zu verwirren alle Elemente und riicken Mensch, Maschine und Produkt in einen
Zusammenhang. In der Gegenuberstellund_@art von oben nach unten folgend),
im Ubergang von Gesamtheit zum Detaitl wlier Leser und Betrachter zur analy-
tischen, empirischen Untersuchung, zute@eng seiner eigenen lebensweltlichen
Erfahrungen angeleitet. Die Tafeln seltmshulieren Roland Barthes zufolge eine
eigene subtile Didaktik:

[...], C’est le cheminement de I'esprdlytique que vous reproduisez ; le monde
vous donne de l'usuel, de I'évident (c’est la scene) ; avec I'encyclopédiste vous
descendez progressivement aux caugasadares, aux éléments premiers, vous

allez du vécu au causal, vous intellectualiseZ' objet.

37 Goethe, Johann Wolfgang von, Dichtung und MeéghMinchen 1962, 11.Bugh34/35 (erste Auf-

lage Tubingen 1811-14).

38 Folgende Beobachtung arbeitetmftbBarthes heraus in: Bartliedand, Les planches de I' ,Ency-
clopédie”, in: ders., Le degré zérdéliture suivi de Nouveaux essais critiques. Paris 1972, S. 89-104
(Zuerst erschienen unter dem Titel: BartReland, Image, raison, déraisoh;limivers de I'Encyclopédie
130 planches d&licyclopédiéeDiderot et d’Alembert. Paris 1964).

39 Barthes 1972, S. 95/96.

40 Barthes 1972, S. 99.
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Bei umgekehrter Lektire visualisiere sistOtigekt demgegenuber, binde sich in die
Welt zurtick. Von seinem natirlichen Zustgelange man zurtick zu seiner sozialen
Funktion. Barthes zufolge 6ffnen die Bilder einen unverhillten, brutalen Blick auf die
Welt (,une fragmentation impie du montlethachen sie durch ihre Didaktik zerleg-
bar und fassbar. Sie machen sie gainam Herrschaftsobjekt des Menschen und
befreien diesen vor allem ,Ubel und aller Angst* (Abb. (4—06).
In dieser Tendenz der Fragmentation umcKdezentration auf das Detail lasst sich
eine generelle Eigenschaft der Diskurséuf&tarung feststellen, wie sie am besten
Michel Foucault beschreibt:
Eine minutiose Beobachtung des Details und gleichzeitig eine politische
Erfassung der kleinen Dinge durch Klomtrolle und die Auseinandersetzung
der Menschen setzen sich im Laugekissischen Zeitalters zunehmend durch
und bringen eine Reihe von Techniken, ein Korpus von Verfahren und Wissen,
von Beschreibungen, Rezepten und Datesich. Aus diesen Kleinigkeiten und
Kleinlichkeiten ist der Mensch des modernen Humanismus geborerfivorden.
Das Detail als Absolutes wird unabdingfgamacht fir die Gesamtschau. Foucault
zeigt deutlich, dass dies kein Verfahtendas einer Gattung (wie dem wissenschaft-
lichen Text oder dem Artikel) zu Eigen wsoadern dass es die Struktur aller gesell-
schaftlichen Bereiche der klassis@adnberiihrt und somit die Abbildutidie Ab-
bildung und ihr Detail konstruieren in die§nme ein System der Wissensvermittlung.
Dieses wird als Ideal angesehenausdihm soll alles Weitere folfeMan kann die
Abbildung folglich in keinem Bereich dessid@hen Zeitalters’ als eine reine Margina-
lie angesehen, sondern muss sie vielmehr als ihren zentraler Aussagetrager verstehen.
Hat diese Detailversessenheit ihre Begngnoiuden paldographischen und antiquar-
ischen Werken, da sie die Wissenschadilictiieser zwei Disziplinen bedingt, so
findet sie sich nicht in allen kunstgeschichtlichen Abbildungswerken wieder. Dennoch
sind es die Details, der Blick auf das Kleine oder das Marginale, die jeweils die An-
schauung des Kunstwerkes in allen betrachteten Werkgruppen (Reisebeschreibung,

Epochenuberblick oder Galeriewerk) erkennen lassen.

41Barthes 1972, S. 104.

42Barthes 1972, S. 99-104.

43 Foucault, Michel, Uberwachungl @trafe. Frankfurt a. M. 197Hstausg. frz. 1975), S. 181.
44 Foucault 1977, S. 180.

45 Horkheimer, Max, Theodor W. Adorno, Diale#dgr Aufklarung. Frankt a. M. 1969, S. 13.
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2.2 Die Kunstgeschichte im frithen 18. Jahrhundert und das Mittelalter

Fur die Betrachtung der Abbildungswerke des spaten 18. Jahrhunderts in ihren Bezie-
hungen zur mittelalterlichen Kunst, ist @erblick tber die Grundlagen und die
Entwicklungen der Beschéaftigung mit miteglather Kunst im friihen 18. Jahrhundert
notig. Nur so ist die (ohnehin untrennbare) Entwicklung anschaulich zu fassen. Aus-
gehend von der Paldographie, entwicksltgn im 17. und 18. Jahrhundert unter
mediavistischen Vorzeichen Modelle decttielung und Systematisierung histori-
schen Materials, Instrumente der Quelk#ankFormen der historiographischen Dar-
stellung und der visuellen Prasentétion.

Das ,Mittelalter’ war die erste nachantike Jigpgdie derart frih und umfassend in

ihren materiellen Relikten dokumentiert und repraseéhtiauttie. Anschaulich zeigt

dies ebenfalls die Entstehung, die ridefn und Neubewertung des Begriffs und
seiner Synonyme (Moyen Age, Basse ErBaisse Latinité) in der Geschichtsschrei-
bung, wie sie Jurgen Voss paradigmatisderiifranzosischen Raum (und zum Teil in
Abgrenzung zum deutschen) Z&igt.

Das 18. Jahrhundert lasst den Zeitraunyrder diese Vorstellung (der Begriff Moyen

Age selbst setzt sich erst am Ende des 18. Jahrhundert gkfadst wird, zwischen

dem 4. und 5. Jahrhundert beginnen. 2aidt, entweder mit dem Untergang des
Romischen Reichs durch die Invasion deerGoder mit der Herrschaft Konstantins,

also dem Beginn des Christentums als rétpés des Romischen Reichs (vergleiche
Gibbons)’. Per se wird unter der ersten Annahme die These eines radikalen Schnitts
zwischen Mittelalter und Antike, also dem Romischen Reich vertreten, wahrend die
zweite die Ursachen des ,Verfalls’ zuittefiter’ hin im Romischen Reich bezie-
hungsweise im Christentum erkennen wil. Erade des Zeitraums wird generell um
1500 angesetzt. In der Kunstgeschictdbes dafiir (personalisiert) Raffael und

Michelangelo, in der Geschichteallem der Untergang von Byzanz £453.

46 \/gl. Carqué 2006, S. 49, aber auch: Voss, diagdfittelalter im historischen Denken Frankreichs —
Untersuchung zur Geschichte des Mittelalteffiesgrind der Mittelalterbewegung von der zweiten
Halfte des 16. bis zur Mitte desJehrhunderts. Minchen 1972, S. 171.

47 Carqué 2006, S. 49.

48Voss 1972, v. a. S. 270ff.

49Voss 1972, u. a. S. 373/374.

50 Gibbons, Edward, The decline and fall of the Roman Empire. Basel 1789

51 Voss 1972, u. a. S. 87f. In @®rcyclopéfiiedet sich eine Eingranzy des Begriffs unter den
Stichworten ,Geographie” und igfoire”, vgl. Voss 1972, S. 77f.
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Diese Epocheneingrenzung, die historisch differiert und jeweils eine eigene Tradition
hat die weit Uber das 17. und 18. Jahrhuhohausreicht, Gbernahm die allgemeine
Geschichte von der Literatur- und Kunstbétaw, von der sie ausging. Ich mochte

sie in dieser Arbeit auch meiBegrifflichkeit zu Grunde legen.

Es handelte sich dabei um die erspwcRe’ an der sich stilistische Diskussionen
entziindeten, da die Forscher und die Ceseaie erst damit begannen, den Zeitraum
vom 5. bis ins 15. Jahrhundert in verschiedene Stilepochen eifzuteiién, dann
wissenschaftlich bearbeiten zu kénnerzu8oBeispiel die Unterscheidung zwischen
,Romanik® (im heutigen Wortgebrauch) und &asiowie die Gotikdiskussion und die
stilistische Unterteilung der Gotik zu derFrankreich (Francois Blondel, Séroux
d'Agincourt) und England (Thomas Grayd James Bentham) wichtige Beitrdge
geliefert wurden. Auch ging bedeutsamereWersereignishaft aufgefasst Renaissance-
begriff zu einem epochalen ¥edn den Gattungen Skulptur und Malerei wurden
gleichfalls solche Unterteilungen etabliestsidh jedoch insofern unterscheiden als
eine ereignishafte Renaissance hierrfrdnsetzt und eine langere Phase der
Erneuerung einleitt.

Fur die Entwicklung der allgemeinen Kunstgeschichte blieb wahrend dessen bis ins
frihe 19. Jahrhundert die Forschung zur klassischen, antiken Kunst maf3geblich. Hier
entwickelte sich mit Cayli&cueil d’antigiitésd WinckelmannGeschichte der Kunst
des Alterthumis stark rezipierter kulturwissdmastlicher Ansatz, der ohne Kiinstler-
geschichte auskam. Im Gegensatz zu Cagidols’ bebilderter Publikation enthielt
Winckelmanns Werk nur 24 Abbildungerntierte sich aber dennoch an den Werken

der Kunst:

52 Ebenfalls ausgehend von den Literaturwissensclulidtafs erste zwischen dem lateinischen Mittel-
alter und dem Ubergang zu den romanischen Nati@uhien unterschieden. Vgl. Voss 1972, S. 71.

53 Arcisse de Caumont fuhrt dBegriff um 1830 eingefihrt. Die retllung der ersten Phase des
Mittelalters als Fortsetzung demigchen Kunst ist jedoch schorrhay verbreitet. Vgl. Caumont,
Arcisse de, Cours d'antiquités monuatesyt histoire de I'atans I'ouest de la France depuis les temps
les plus reculés jusqu'au XVlle siécle. R886—41, 7 Bde., Bd.4, 18Kapitel 2, S. 7-12 zur
vorherigen entsprechenden Verwendung: SérouxodidginJean Baptiste uie George, Histoire de
I'Art par les Monumens, plis sa décadence a@ $iécle jusqu’a son renouvellement aiwt. Pdris
[1810]-1823, 6 Bde., Bd.1, S. 48/48B und S. £21-FArchitecture) uridondini 2005, S. 183/186
und 194/196 sowie S. 317-320.

54Voss 1972, S. 36.

55 Vgl. dazu die Einteilung ber@é d'Agincourt. Hintergrund sohl die héhere Wertschatzung fir
Malerei und Skulptur, die nach dem 13. Jahrh@mdstidnd und die sich schon bei Vasari spiegelt.

56 Caylus, Anne-Claude-Philippe deidnes-Grimoard de Pestel de Levis Comte de, Recueil d’antiquités
egyptiennes, etrusgugrecques, romaines. Paris 1752—-67, 7 Bde.
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[...] meine Absicht ist, einen Versuch eines Lehrgebaudes zu liefern. Dieses habe
ich in dem Ersten Teile, in der Abhandlwon der Kunst der alten Vélker, von
jedem insbesondere, vornehmlich aber in Absicht der griechischen Kunst,
auszufuhren gesucht. [...] Die Geschichte der Kunst soll den Ursprung, das
Wachstum, die Verdnderung und den dealielben, nebst dem verschiedenen
Stiel der Volker, Zeiten und Kunstler lehren, und dieses aus den Ubrigen
gebliebenen Werken des Alterthums, so viel mdglich ist, béweisen.
Winckelmann legt darin eine Aufteilung gteechischen Kunst in verschiedene Stil-
epochen vor. Dies stellt in seiner Réitikalie mal3gebliche Neuheit des Werkes dar
und wurde kontrovers diskutigrDie kunsthistorischen Anséatze blieben immer eng
mit den &sthetischen Vorstellungen der Zeit verbunden und damit einer ersten Ableh-
nung gegendber dem Mittelalter. Nur UbersReaus Einfluss schwachen sich hier die
negativen Vorstellungen gegeniber dem Mittelalter in Frankreich und unter dem
beginnenden Nationalismus in Deutschland (Herder) ab und wandelr?Sich um.
Die Kunst des Mittelalters bleibt in der 8gttung dieser Zeit immer die ,Negierung’
der klassischen Kunst, des klassischealsldDeutlich wird dies, wenn Séroux
d'Agincourt (der von eben diesem asitietin Gesichtspunkt ausgeht) zur Benennung
der Nachantike als GroRepoche, beziehungsweise der Gotik die Bagridfeqaa
anti-romaitigvorschlagt, die er selbst in seinem Werk zwar nicht einsetzt, die aber als
Signifikantenbildungen zu einem bestehenden Signifikat zu deuten sind.
Die asthetischen Ideale veranderten sich, zu ihnen traten nun auch' Naditks
Scheinen des Religié§edie Empfindung, hinzu. Die so ausgeléste Umdeutung er-

weiterte die historische Aufwertung dettelalterlichen Artefakte und fand ihren

57 Winckelmann, Johann Joachiiie Geschichte der Kunst dedefthums. Dresdel764, S.IX/X.
Auch: Krause, Katharina, Johann Joachim Wamakes Geschichte der Kunst des Althertums.
Dresden 1764, in: Krause, Katharina, KlausrNiad Eva-Maria Hanebutt-Benz, Bilderlust und
Lesefrichte — das illustrierte nstbuch von 1750 bis 1920. Leipzi§5205. S. 76-80 S. 76li., im
Besonderen: Décultot, Elisabettadm Joachim Winckelmann — Enquétdasgenese de I'histoire de
I'art. Paris 2000, S. 198ffid speziell S. 267-293.

58 So schreiben Krause und Niehr zur Kritik leyfVinckelmanns Ordnung sei willkirlich, seine
Epochenteilung kiinstlich und wenig tberzeugend. Aber dasakéhn@cht verwundern; denn ,es ist
dies das Schicksal aller Sisheifer, welche Systeme bausme noch von Beobachtungen und
Erfahrungen genug gemacht sind“. (Heyne, Christiétlob, Berichtigungen und Ergénzungen der
Winckelmannischen Geschichte idenst des Alterthums, in: Deutsc®ehriften von der kodniglichen
Societat der Wissenschafte Goéttingen herausgegeben, B&bttingen/Gotha 1771, S. 204-266, hier
207). Heynes Pladoyer flur induktives Vorgehen aedrst noch vereinzelt;aus: Niehr, Klaus,
Katharina Krause, Uberblickswerke, in: KraughaHiaa, Klaus Niehr und Eva-Maria Hanebutt-Benz,
Bilderlust und Lesefrite — das illustrierte Katbuch von 1750 bis 1920. Leipzig 2005 S. 60-74.
59Vgl. Voss 1972, S. 220 und Gossman, Lionel, ldisiieand the ideologielsthe enlightenment —
the work of La Curne de Saint-Pal®gdtimore (Maryland) 1968, S. 337/338.

60 Séroux d'Agincourt [1810]-18R8,1, S. 55C (Architecture).

61Vgl. Voss 1972, S. 220: Rousseau u. a.

62\/gl. dazu u. a. Nie@006, S. 58-60 und S. 63: BobeF. Schlegel u. a.
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Ausgang und ihren Niederschlag in der wissenschaftlichen und kunstlerischen Betrach-

tung in den Sammlungen und den Sammlungen von Abbildungen.

2.3 Reprodukibnen mittedlterlicher Kunstwerke

Die kritische historische und kunsthistbes@useinandersetzung um 1800 mit dem
Mittelalter machen die Haltung zu den Abbildungen und ihre Verwendung so interes-
sant. Carqué behauptet gar:

[...D]ie ebenso vielférmigen wie vielsktigen ,Sichtbarkeiten des Mittelalters’
[sind] besonders geeignet, in der aktuellen Diskussion uber bildgebundene
Erkenntnisprozesse die ureigenen Gegelsétgdder der historischen Disziplinen
starker zur Geltung zu bringen und die kunsthistorische Kernkompetenz der
Bildanalyse beispielhaft flr eine Problemstellung fruchtbar zu machen, welche die
Geschichtsforschung generell beffifft.
Diese Sichtbarkeiten in ihren verschied®teghien mochte ich in der Folge vorstellen.
Wie bereits erwahnt riicken dabei antigharidéerke im weiten Sinne, Reiseliteratur
und ihre spezielle Betrachtung der miieliahen Kunstobjekte, Galeriestichwerke
und kunsthistorische Werke an sich ins BlitkGerade letzteb#den den zentralen
Teil, da an ihnen die visuelle Argumemtdiesonders komplex und (im Bezug auf das
Themengebiet) besonders breit ist und unté&iltrgen Einflissen steht. So lassen sich
hier eine Reihe von Erkenntnissen ablesen. Ohne den Blick auf die antiquarischen
(besonders die friihen) Forschungen, dielRaiaturen und die stete Betrachtung der
zeitgleichen Beschaftigung mit der Antikére eine solche Betrachtung aber zu
eingeschrankt und konnte nicht das wiedtlel der Probleme und Fragestellungen
offnen und abstecken.

Nun also zu den konkreten Themenkorgsleder lllustration des Historischen.

63 Carqué 2006, S. 49.
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3. Die Abbildung als Ersdtie den Mythos

In Kunstgeschichte alsttistdrheorie der Kotwatkelte Hubert Locher die These, dass

die Universalgeschichte sich am Endel1@e Jahrhunderts zugunsten von mikros-
kopisch betrachteten Einzelgeschichten auftdStvon héatte die Kunstgeschichte
profitiert, indem sie die Mdglichkeit zumiversalen Darstellung von Geschichte bot.

Auf der Annahme, die Geschichtlichkeitsselis eine gerichtete, die sich, auf alteren
Wurzeln beruhend im 18. Jahrhundert durchsetzte (u. a. kombiniert mit der
Fortschrittsideologie der Aufklarung), basierte die breite Rezeption dieses Epistemes
aus den Werken Winckelmanns und étsrdind spater aus Hegels und Hothos
Asthetik® Im Folgenden spielt mehr die illustrierte Herauslésung der
Einzelgeschichten eine Rolle.

Im Kontext der Descartes’schen Erkenntnisteevurde eine neue Methodik aus dem
Bereich der juristischen Wissenschaftedidiibiplomatik und damit die Geschichts-
schreibung tGbernommen. Die Maurinertaetbereits im 17. Jahrhundert fur die
einzelnen Disziplinen so einen gemeinsamen AusgangspUfkZuiestAusgleich

dieses Eingriffs in die poetische Funktion der Geschichtsschreibung Gbernahm die
Kopie/Abbildung von Urkunden, Schipifoben und Kunstwerken verschiedenen
Formates als Dokumentationsmaterial digktian der Anleitung zur vergleichenden
Betrachtung und damit zur Begriindung des historischen ®Unteifnlehnung an
Werner Busch, der sich dabkerdings auf das Genre #istoridbezog, mochte ich

(mit der Theorie Bickendorfs im Hintergiuriiberspitzt formulieren, dass in der
Geschichtsschreibung die verlorene Anschaulichkeit des (poetisch historischen) Mythos
durch die popular werdende Abbildung Dadstellung von Kunstwerken kompensiert
wurde, ausgehend von Diplomatik und Historiogréplider Mytho& ist hier

64 Locher, Hubert, Kunstégchichte als historische ThedeileKunst 1750-1950. Miinchen 2001,

Kapitel Ill, hier S. 203/204.

65 Locher 2001, S. 204-208.

66 Bickendorf 1998, S. 129/130.

67 Bickendorf 1998, S. 150, vgl. auch Weissedi|i€aReproduktionsstichkerBerlin 1999, S. 18/19.

68 Busch, Werner, Das Sentimentalische Bild. Mud&$3, im Besonderen der vierte Teil des ersten
Kapitels ,Historie*: ,Das Ende des Mythos 18. Jahrhundert®, S. 18B%; zu dem Begriff bei
Bickendorf auch: Bickendorf, Gabriele, KunsthistorRehes im 18. Jahrhunglén: Kunsthistorische
Arbeitsblatter, 5, 2003 S. 17-38,21. Dass der Mythos sichamderer Weise ausdriicken und
verschieben kann, wie Hayden White zeigt, eeizhi vernachlassigen (vgl. White, Hayden, die
Bedeutung der Form, Erzahlstrukturin der GeschichtsschreibuRgankfurt am Main 1990 (Engl.
Erstausg. unter dem Titel ,The Content of Form" 198#)n: ,Metaphysik d&tarrativitat: Zeit und
Symbol in Ricceurs Geschichig@ophie”, S. 175-193, S. 184/185.
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Erzahlung, der die Geschichte zu einem Wissensgegenstand formiert, also ganz kon-
form seiner primaren philologischen Béad®sy. Durch den Einsatz von Abbildungen

als ,Beweismaterial” wird die Historie allerdings von seinem irrationalen Anteil entbun-
den und dem Beweise zuganglich gemaatwnalisiert, zur Tatsache erhoben.
Gleichzeitig schmalert sich so ihre allgayakiger, universeller Anteil. Die Geschichte

als Lehrmeisterin der Lebensfragen trilein Hintergrund. Der Aufwertung durch

einen Ubergang zur rationalen Wissensstelit eine Abwertung auf dieser Seite
gegenuber. Hier findet sich auch einea&rky fir den generellen Ubergang von einer
Universalgeschichte (die ja auf mythidthsis viel besser als ,Lehrmeisterin® geeignet
scheint) zu einer Geschichte verschiedener Teildisziplinen. Diese kénnen wegen ihres
kleineren Stoffbereichs besser und dichter mit ihnrem Quellenmaterial, ihrer Beweisbasis
in Verbindung gebracht werden.

Die Kunstbetrachtung formierte sich erst aeir Historisierung ihres Gegenstandes

zur Kunstgeschichte und von den frihen illustrierten geschichtlichen Werken gingen
spater die illustrierten kunstgeschichtlickues. Die beiden Ansatze, die man hier
erkennt, sind folgenschwer fur dietesgé Entwicklungen der Darstellungen/Abbil-
dungen und deren lkonizitat. Beide lass#ngit an der folgenreichen Publikation
Montfaucons und an der interessantemstBdung Millins in Bezug auf deren
Schwerpunkte, die ,Monumente®, erkennen. Auf sie und ihre spezifisch Besonder-
heiten gehe ich nun ein und versudhbei ihren Altersunterschied sowie ihrer
differenzierten Ansatze und historischerspfiiche zu bertcksichtigen. Allerdings

dienen diese gleichfalls algghtikeit der Kontrastierung.

3.1 Montfaucon und die Abbildung als Reihenbildung

MontfaucondMilonumens de la Monarchie francoipeeueol’histoire de France, avec les
figures de chague Régne que l'injure des t€hdaa digaNmeeslge und Fortsetzung
seinerAntiquité expliguét représérvddete, entstand zu einem Teil aus der umfang-

69Vgl. den Mythosbegriff bei Cassirer, desigyahbolische Form beschreibt und ohnehin den
ZeihensystemGeschichte nahest@dissirer, Ernst, Sprache undhigly, Ein Beitragum Problem der
Gotternamen, Leipzig 1925, aber auch davfioduend Lévi-Strau€aude, Strukturale
Anthropologie. Frankfurt am Main 19&rstausgabe frz. 1958) und Best Roland, Mythologies. Paris
1975.

70 Montfaucon 1729-33.

7 Montfaucon 1719-23.
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reichen Materialsammlung von Roger de Gaidhiéres auf den theoretischen
Grundlagen mit denen Montfaucon untedeaem durch seine Arbeit mit Mabillon
und Muratori in Beriihrung gekommen #&as Werk wurde allerdings in einem sehr
viel kleineren Umfang publiziert als urspriinglich vorgeééamhielt dennoch 299
Bildtafeln. Mit ein Grund fir den Abbrudls Projekts war der mangelnde Absatz
dieser ersten funf Bande, die in eineragaflyon 1000 Stuck erschienen. Im Vergleich
dazu verkauften sich die 1800 ExemplareAdéquité expliquéaerhalb von 2
Monaten, und drei Jahre spater erfolgte die erste Neuauflage.

Der Titel zeigt den Ansatz des Werkereitse an. Eine historische, nationale
Darstellung der franzdésischen Monarchie dreser Teil fuhrte Montfaucon letztend-
lich aus, Cecilia Hurley zeigt aber, das&mibettung der gesamten ,Sozialgeschichte’
in den Bezugsrahmen Monarchie geplantwseit)inrem Beginn tber die Monumente,
die sich von ihr erhalten haben und in deresic zur gleichen Zeit erhalten hat. Der
Herrschaftszeitraum bestimmt sich \d@n Merowingern, als den Vorvatern der
franzdsischen Monarchie bis zu Heinrich &ko der Darstellung ein dynastisches
Geschichtsbild zu Grunde gelegt. Aumnaler Sicht kommt den Merowingern dabei
eine geblhrende positive Rolle als altestes frankisches Herrschergeschlecht zu, die die
rémische und christliche Tradition nden Ablésung der Herrschaft des Rémischen
Reiches wahrten.

Montfaucon identifiziert mit Hilfe von Qlenstudien die Gewandefiguren von Saint
Germain des Prés, Notre-Dame in Part $aint Denis als eben jene Konige, auf
deren Stiftungen die Grindungsbauteriechangsweise die Erweiterungen zurick-

gingen, die fur die Tradition bedeutend waren. Daraus ergab sich naturgemalf ein posi-

72 \Vgl. Montfaucon 1729-33, Bd.1[f29, S.iv (Préface) und Bd. 1731, Préface; sowie Erlande-
Brandenburg, Alain, Une initi@imal récompensée. Roger deyi@ares (1642-1725), in: Revue de
I'Art, 49, 1980, S. 33-3dd Mondini 2005, S. 62.

73Vgl. u. a. Bickendorf 1998153f. und Bickendorf 2002, S. 281-284.

74\/gl. Montfaucon 1729-33,.Bd1729, S.v (Préfaca)r Entwicklung des Plamsd der letztendlichen
Ausfiihrung siehe v. a.: Hurl€gcilia, Demonumentaitig the past, Antiquan approches to the
Middle-Ages during the Eighteenth Century, inu€aBgrnd, Daniela MondiMatthias Noell, Visua-
lisierung und Imagination, Materi&&dikte des Mittelalters in bdtlen Darstellungen der Neuzeit und
Moderne. Géttingen 2006, S. 323-37364-366 und Bickendorf 2003, S. 21.

75 Hurley 2006, S. 350. Naflagen von Montfaucomsntiquité expligugsschienen (abgesehen von
einem Neudruck der ersten Béande ab 1722) 1735-55, 1780, 1834+s36, (derkirzte) Ausgabe in
Englisch erschien bereits 1721-22 (nur die ewémBande) in London durch David Humphreys und
auf Deutsch und Franzésisch eesthi757 bei Johann Jacob Schatzdiirimberg. Dies zeigt die grol3e
Nachfrage, die an der visuellen und materiellen Kultur der Antike bestand und fiir die noch keine Sensi-
bilitat in Bezug auf dastidialter gewachsen war.

76 Hurley 2006, S. 365.
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tiver Blick auf die erhaltenen Monumente. Unabhangig von asthetischen Wertungen
wurdig-te Montfaucon ihre historische Badeyt,Ce n’est que dans ces derniers tems
gu’'on s’est appercl que tout grossieres qu’ils sont, ils instruisent sur bien des choses
qu’'on ne peut pas trouver ailleurs: ce diffégelt de sculpture et de peinture en

divers siecles, peut méme étrmpté parmi les faits historiqgu€sMontfaucon

etablierte erstmals aus der Tradition deodtalghie eine stilkritische Betrachtung der
Monumente:

On pourra peut-étre trouver un moyen sicarmoitre les ages des statues par le

godt de la Sculpture. Je suis persga€éési on s'y applique avec soin & sans

prévention, on s’'appercevra que les dRoi&Eglise de S.Germain, du troisieme

portail de Notre-Dame, & les deux Roichhitre de Saint Denis qui portent le

nimbe, sont a peu pres du méme sigale,on parviendra de méme a distinguer

celles de tems posteriefrs.
Zur Unterstitzung dieses wissenschaftliéidiegens greift Montfaucon wohl darauf
zuruck, die Stiche in das Werk einzéynund somit eine enge Verbindung und
Erganzung von Bild und Text zu erreicRddie oben erwahnten Gewandefiguren
sind auf den Abbildungstafeln von ihrehiektonischen Einbindung befreit und dem
Betrachter frei, als Standbilder bezielwgige Ganzfigurenportrats vorgestellt, um in
ihrer Reihung sowohl die dynastischen Prinzipien, als auch die stilistische Wandlung zu
veranschaulichen (Abb. 11). Durch dieernahme der Zeichnungen Gaigniéres
werden bisweilen sitzende Figuren zu Standbildern umg@dafatengleich dieses
Prinzip der Sukzession von den Herrscherpersonen und Herrschaftsabschnitten
ausgehend auf die Monumente Ubertragen wird, stellt es fur die Betrachtung von
Kunstwerken eine grundlegende Neuerungdeéaen Rhetorik sich im Fachdiskurs
durchsetzte. Die zweite Wurzel, auf der dAessaitz ruht, unterstitzte sicherlich die
breite Rezeption, denn immerhin warder Paldographie diese Methode bereits
verbreitet.
Dem Ansatz, die stilistische Wandlung zu veranschaulichen wirkt allerdings entgegen,
dass starkere stilistische UnterschiedknnDarstellungen negiert und angeglichen
werden, wohl um sie den Sehgewohnheiten des Lesers anzupassen. Der Anleitung des

antiquarisch oder paldographisch gebildetsgrd_¢das Werk richtete sich in erster

77 Montfaucon 1729-33, Bd1[£29, S.ii (Préface); \alch Mondini 2005, S. 62.

78 Montfaucon 1729-33, Bd. I, 172%%.vgl. auch: Bickendorf 1998, S. 161 und Mondini 2005, S. 62.
79 Montfaucon 1729-33, Bd. I., 1729, S.i (&¢fagl. auch Wésert, 1999, S. 24.

80Weissert 1999, S. 31, Mondini 2005, S. 62.
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Linie an Gelehrte und Samnffed)ent auch die Darstellung von Siegeln und anderen
historischen Zeugnissen auf den gleichen Blattern, sodass die Kunstwerke nicht nur
durch den textuellen Bezug, sondern gléghifarch die Komposition der Blatter als
historische Quellen gedeutet §inDie beginnende verawihte und differenzierte

Sicht des stilistischen Warflelds Grundlage fiir eine quellenunabhangige, be-
ziehungsweise als Beweis fir eine queskéitgfe Datierung, vermitteln die so
konstruierten Abbildungstafeln mit Hilfe eines kleinteiligen Wandels in den bekannten
Wahrnehmungsstrukturen.

Paradigmatisch fur dieses Kapitel lassiveals Montfaucons sich dadurch einsetzen,
dass es eine Universalgeschichte Frankasiched seiner Dynastien prasentiert, die
geleitet ist von der Darstellung zur Anschauung der Geschichte. Sie beginnt sich auf
eine ,Kunstgeschichte* zu beschranken. Statt in Mythen wird der Beginn des fran-
kisch/franzdsischen Koénigtums mithilfe &atuen imaginiert. Dies mag ein Grund
daftr sein, weshalb Montfaucon trotz dem&nde an seineug&dem Volksglauben,

der Tradition und Funden des 17. Jahrhunderts gespeisten) These festhielt, die
Gewandefiguren seien Darstellungen der MerowingerfkddigeQuellenkenntnisse

uber die normannische Invasion sind ebsndarch eine besonders ausfuhrliche
Darstellung des Teppichs von Bayeux erganzt und ,belegt’ (Abb. 13).

Besonders interessant zeigt sich dabersker Abschnitt Gber die ersten mythischen
Konige der FrankéfMontfaucon bedient sich, um ihre Existenz gegentiber kontréaren
Meinungen anderer Autoren (namentlich Gabbeaniel) zu rechtfertigen, erstmals

des discrimen veri ac falsi und verzicheethgleitig aus dem Mangel an authentischen

81 Vgl. Montfaucon 1719-23, Bd. |, 1739xiii; Ich [M.S.] schlie@@ch hier der Meinung Daniela
Mondinis im Widerspruch zu CiéiedNeissert an, s. Mondini 20063und Weissert 1999, S. 158.

82 Bickendorf 1998, S. 159-160 und Mondini 2005, S. 63.

83 Dazu auch: Mondini 2005, S. 62 und 63.

84 Vgl. im Besonderen: ErlanBendenburg, Alain: L’Eruditidivresque. Bernard de Montfaucon
(1655-1741), in: Revue de I'Art, 1880, S. 34-35 und Vanuxham,utes;drhe Theories of Mabillon
and Montfaucon on French Sculpture of the 12tkuge in: Journal of the Curtold and Warburg
Institutes, 20, 1957, S. 88-S. 45, S. 47f. und S. 56, sdigienaein Mondini 2005, S. 62 und Haskell,
Francis, die schwere Geldes Kunstbuchs. Berlin 1993;stgusg. engl. 1987), S. 137.

85 Montfaucon 1729-33, Bd. |, 17Z8fel XXXV-IL und Bd. Il, 1730Tafel I-IX. Flrerstere griff
Montfaucon auf colorierte Zeichnungen aus dem Nachlass Nicolas-Joseph Foucaults zuriick, da er den
Gegenstand noch nicht identifiziert hatte. Hier sinéridigen plastisch ausmodelliert. Letztere (die
Stiche I-IX des Il. Bandes) lieRrexch Zeichnungen von AntoinenB# stechen, die auf jegliche
Belebung durch Schatten und plastische Modelli@trichten und sich besedtem spateren Ideal des
Umrisslinienstichs annahern. Vergléitdndini 2005, S. 63 Anmerkung 51.

86 Montfaucon 1729-33, Bd1729, S.ixff. (Préface).
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Darstellungen darauf, diese zu illustrférem.den beiden ersteren (und in vielen
anderen) Fallen erhebt das Werk Montfaucons die nationalen Monumente zu kano-
nischen, indem viele spatere Publikatideeen Darstellungen tbernahmen und sich

an deren Exaktheit und Originaltreue in der Abbildung ffaBienhier entwickelte

Sicht auf die Geschichte und die Kundtevekonnte sich spater innerhalb der
komplexen Verbindungen und Wechselwirkungen zwischen verschiedenen lllustratio-
nen, wissenschaftlicher Forschung, popWéreitung und musealer Prasentation

und Struktur sogar auf anderer Ebenghtmiur ,nominell’ in Lenoirs Musée des
Monuments entfalteéf.

Auf die diskursive und methodische Badey, die Montfaucon den Abbildungen
beimisst und die er expliziert formuliert, gehe ich an dieser Stelle nicht naher ein, da sie
zum groRRen Teil in déntiquité expliqeédwickelt und danmplizit fir dieMonumens

de la monarchie Frafibeissommen wurd@.Séroux d'Agincourt lehnte sich hierbei
spater eng an Montfaucons Ansatz an. Ich mochte die Argumente an dieser Stelle im
Kapitel 4.2 b) wieder aufgreifen.

3.2 Millin und die EEAnNtiquité nationalee als historischesnEmnu

Ein vollkommen anderes ,Bild’ des historischen Monuments findet sich in Millins

Antiquités nationaleRecueil de montimdas fast 70 Jahre spater, zu Beginn der

87 Montfaucon 1729-33, Bd. |, 1729, Sdour{Préface) und Daniel, Gabtitiktoire de France depuis
I'établissement de laoWarchie Francoise dans @aules. Amsterdam 1720-1725.

88 VVgl. besonders Bickendorf 2005, S. 140-149 und beispielhaft die farbige Lithographie in Dibdins
bibliographical antiquarian arebqittutour in France and Gdrenamem Nachstich nach Montfaucon

zum kritischen Vergleichggmiiber gestellt wird. Dibdin, ThorResgnall, A bibliographical antiquarian

and pitturesque tour in France and GeynlLondon 1821, 3 8dBd. I, S. 378.

89 Zur Verbindung von Lenoirs lgeumskonzeption und Montfaucdmsnumens de la monarchie frangoise
vergleiche: Lenoir, Alexandre, Musée des Monurargai$; ou description bistjue et chronologique

des statues en marbre et en bronze, bas-reliefs et tombeaux des hommes et des femmes céleébres, pour
servir a I'histoire de France et a celle de I'art, ornée de gravures et augmentée d'une dissertation sur les
costumes de chaque sieclesP&00 (I'an 1X) —[1821], 8 Bde., BIBOO, S. 156; sowie: Chaudonneret

1994, S. 17, Recht, Roland, Penser le Patrimoine, mise en scéne et mise en ordre de I'art. Paris 1998,
Walther, Gerrit der ,gedrungene’ Stil, zum Waeddlistoriographischen Sgra zwischen Aufklarung

und Historismus, in: Oexle, Otto Gerhardd udérn RUsen (Hrsg.), Historismus in den
Kulturwissenschaften €Brage zu Geschichtskultur, B®). Koéln/Weimar 1996, S.99-116 und
Bickendorf 2005, S. 149/150.

% Montfaucon 1719-24, Bd. |, 1719, S. 1 und 2péxtus, erschienen 17463 Hurley 2006, S. 353—

358.

91 Millin, Aubin-Louis, Antiquités nationales ou Redaaihonumens, pour servithastoire générale et

particuliere de I'empire francois, tels que tombeaux, inscriptions, statues, vitraux, fresques, etc. ; tirés des
abbayes, monasteres, chateaautegs lieux devenus domainasonaux. Paris 1790-[1798](An VII),

5Bde.
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franzdésischen Revolution erschien. Der Botaniker und Journalidt hite unter
dem Eindruck des raschen Wandels un&eetdrung alter Monumente, ausgelost
durch den Beginn der franzdsischen R&wno damit begonnen, Beschreibungen
ausgewahlter Monumente zu dem achtbéandigek im Quartfomat zu kompilieren.
Anders als die damals gangige DefingaMonuments, nennt Millin jedes ,object a
expliquer les maeurs, etc.” ein ,monumens‘ddau diene ,la vie privée des Francois"
zu erzahle®. Er weicht von den ,groRBen“ Monumenten ab und moéchte an den
Monumenten des Alltags die Geschichteigégichen (und gleichen) Blrger als einer
,noblesse d’opinion“ kristallisieférEr geht also von der ,antiquité“ aus, wie er sie
spater unter dem Lemma ,archaeologie” in sddetiionnaire des Beauwddéfitseren
wird® Er stellt sich selbst in die Traahit Montfaucons, indem er den Begriff des
mittelalterlichen ,monumens” mit der Bedegt der ,antiquité“ (als visuelle und
materielle Alltagskultur) des antiquarischen und archaologischen Ansatzes verbindet.
Dieser Prozess steht in einer engen iMitthg zum gleichzeitig in Frankreich
entstehenden Begriff des ,Patrimoingds bedeutet der Notion des nationalen
Kulturgutes und kulturellen Erbés.

Die 50 dargestellten Monuméhwind dabei jeweils in einem eigenen Kapitel (mit
eigener Seitenzahlung) behandelt und elyene Geschichte und die Geschichte
rekonstruiert, die sich in und an ihnen gfngk hat. Anhand bestimmter Details, die
Millin abbildet und an denen er belegte Anekdoten anknipft oder diskutiert, will er
seinem Projekt genligen. Er betont dabaNdtwendigkeit ,d’enlever [les monumens,

M. S.] a la faux destructive du temps* und zwar als ZeitZeDgsnMonument

92\gl. Hurley 2006, S. 326.

93 Millin, Aubin-Louis, Antiquités nationales ou Redaailonumens, pour serviltastoire générale et
particuliere de I'empire frangois, tels que tombeaux, inscriptions, statues, vitraux, fresques, etc. ; tirés des
abbayes, monastéres, ch&tea autres lieux devenus domaiag¢isnaux., Prospest [Paris] 1790 (der
Prospectus wurde nicht allen Exexrgsl miteingebunden), S. 2/3.

94 Millin 1790, S. 3 und IHay 2006, S. 344/345.

95 Millin, Aubin-Louis, Dictionnaides Beaux-Arts. #a1806, 3Bde., Bd.1, S. 51re und Hurley 2006, S.
341/342.

9 Vgl. dazu: Poulot, Dominiqudusée, Nation, Patrimoine 1789-1&i&is 1997, v. a. Kapitel IV
,L'obsession de la somme" und S. 126-127 undtPDoiminique, Introduain générale, in: Grange,
Daniel, Dominique Poulot (Bh), L'esprit de lieux, le patrimogtda cité. Grenoble 1997, S. 14-34,
besonders: S. 17-20.

97 Der letzte erst 1798 erschienene Band enthiéltweitere 11 Monumente. Da der letzte Band erst
1798 nach einer UnterbrechungcHudie Gefangenschaft Milliwéhrend des Terreur 1792-93 unter
anderen Vorzeichen erschien, habe ich ihn und die in ihm enthaltenen Kapitel hier jeweils
ausgeklammert.

98 Millin 1790, S. 2 nach Chaudonneret 1994, S. 17.
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erscheint hier quasi als ein ,Erinnerung8ont modernen Sinne, wie er sonst in der
Gedankenwelt der Geschichts- und Kundtgdgsschreibung des 18. Jahrhunderts
nicht vorkommt® Dass einige der Monumente, dibeschreibt schon zerstort sind,

also dem Plan seines Werkes gar nicht gerecht werden konnen, eine mdgliche
Zerstorung abzuwenden, untershieitiesen Aspekt des Projekts.

Wie Reliquien sollen die nun ,nationalen’ Altertimer in seinem Werk dokumentiert und
vor der Zerstérung geschutzt werden, d@nTendenz her ahnlich wie zum Beispiel

die Dokumentation der Monumente Rovis,allem Alt-St. Peters durch Baroifus.

Jedes der Monumente ist in einem eigenateKmit einigen (im Vergleich zu Werken

wie Montfaucons oder Séroux d'Agincourts wenigen) Abbildungen versehen, insgesamt
finden sich 209 Abbildungen in den ersten 4 Bafid»er. GroRteil davon stammt aus

Paris und der lle de France. EinigeAddgildungen tibernimmt Millin aus dem Werk
Montfaucons und der Zeichensammlung riéeigs, wobei er deren jeweilige Bedin-
gungen und Funktion und die daraus entsteamModifizierungen der Darstellungen

nicht beachtéf? Die Auswahl und Art der Abbildungen sind dabei stark gemischt. Sie
reicht von einfachen Grundrissen hirpittoresken Ansichten der Monumente (Kon-

zept und Aufbau ahneln damit déyages Pittoresques

Das erste Kapitel ist natur-, oder besstyeredl? der Bastille gewidmet. Da es keine
eigentliche Einleitung oder ein Vorwort Ai@rk gibt, ist dieses erste Kapitel unter
programmatischen Gesichtspunkten zu betrachtet. Bezuglich der Abbildungen benutzt
er einen einfachen Grundiissind grobe Ansichten von zwei Séifeand zwei

weitere Tafeln, die insgesamt fiinf Statuen und drei Baldte¢dgien (Abb. 14-17).

Diese Statuen und Baudetails sind aus ihrem Kontext geldst, durch den Text ikono-

graphisch gedeutet und zudem in das Gelzutdckgebunden. Exemplarisch fur sein

99 Zum Begriff: Assmann, Aleida, Erinnerudigsre, Formen und Wandlung des kulturellen
GedAachtnisses. Minchen 1999.

100\/gl. dazu: Bickendorf 2005, S. 105 und 140.

101\V/gl. Hurley, Cecilia, Le non-dit commegipi@ d’écriture soua Révolution: Le&ntiquités nationales
(1790-1798) d’'Aubin-Louis Millin, in: Zeitschrift fimnw&izerische Archaolegind Kunstgeschichte,
53/4, 1996, S. 27884, S. 276re.

102 Einige gleichzeitige und &hnlich geartete Pulbiigativeisen sogar konkrgtdigitése” Beziige auf,
so z.B. Puthod de Maisonrougen€pis-Marie, Monumens, ou le fiedge historique. Paris 1791 (die
Publikation ist in 8 Lieferungen erschienen).

103V/gl. Fussnote 96.

104 Millin 1790-[1798], z.B. Bd.2, 1791, XI Abbaye deiRopg Tafel 5, S. 10/14 Verbindung mit S.
11 und Fussnote (15), S. 1thabhaudonneret 1994, S. 13.

105Millin 1790—-[1798], Bd.1, 178®astille, S. 22/23.

106 Millin 1790—-[1798], Bd.1, 17BMastille, S. 28/29.

107 Millin 1790-[1798], Bd.1, 1790, |. Bastille, S. 29/30 und S. 34/35.
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Projekt dokumentiert Millin ein Monumeds einen hohen Symbolwert im Alltags-
leben und in der Alltagsgeschichte der P&es#lkerung hatte. Indem es bereits zer-
stort ist widerspricht es zwar (wie oben gesehen) seinem Ansatz, unterstreicht diesen
aber umso dringlicher.

Wie Cecilia Hurley richtig erkannte, grendich durch seine Definition des Monu-
ments, die Art seiner Auswahl und deragehniden Beginn seiner Publikation mit der
Bastille von deMonumens de la Monarchie Fabndessbandelt sich sogar um ein
kontrapunktisches Verfahren. Gegen diiR@lung jeglichen Alltagslebens in die
Monarchie als hochsten Ausdruck feudaleseteaft, wird der Anspruch einer Gegen-
geschichte erhoben, die von dem Monumesgedit, das die dunkle Seite der Monar-
chie reprasentiert und zur gleichen Zgis Symbol ihrer Uberwindung wurde.
Montfaucon bleibt ein Bezugsrahmen Asgumentation in Text und Bild. Die
konkrete Abgrenzung bewahrt Millin glegitig vor dem mdoglichen Vorwurf einer
Verherrlichung von kirchlichem oder feudalem Machtanspruch durch die Kommemo-
ration ihrer Monumente.

Die Aspekte der Bastille als dunkles SydeyoMonarchie und ihre Uberwindung als
Beginn einer neuen Ara erwahnt der Text Millin zwar, aber arbeitet sie nicht
besonders heraus. Dies mag an der hregggenossischen Diskussion dieses Ereig-
nisses liegeff Die Leistungen Pierre FrancgBialloys ist besonders herausgehoben
und dazu korrespondiéit,dass die Ansichten und Details (mit ihren Spuren der
Verwitterung und Zerstdrung) einen Eindruck des historischen Zustands der Bastille
(laut Millin) genau am 14. Juli 1789 zéil§dBesonders ins Auge fallt, dass die
Ansichten und der Grundriss nicht etwa vom Original oder aus neu erschienen Doku-
mentationen der Bastille stammen, die Millnchaus zitiert, sondern von einem der
Modelle der Bastille, die Palloy deien Steinen hatte fertigen laSsédas Material

des ,Originals’ entstammt aus dem Monuselbst, ist im Stich von hdéherer Bedeu-
tung als eine mdgliche Augenzeugens&welituiare Wirkmacht, kbnnte man sagen,
genugt zur Erfullung des Beweismalies.

108\/gl. Hurley 1996, S. 276re. und 277Ii.

109 Bei Millin: Palloi, dieser lie? auf eigene Kd32eModelle fir die 82 Departements der neuen
franzdsischen Verwaltungsstruktur aus den SteneBastille fertigen undar fiir deren Abriss und
Dokumentation verantwortlickigl. Millin 1790-[1798], Bd11790, I. Bastille, S. 28.

110 Millin 1790-[1798], Bd.1, 1790, |. Bastille, S. 23.

111 Auch Hurley 1996, S. 278li.
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Dadurch gerat der Betrachter zudem in dtgppéstanz zum dargestellten Objekt. Die
Bastille bleibt nur das abgebildete Modelt gelbst. Sie ist weniger visualisiert als
virtualisiert. Cecilia Hurley erkennt diese&tstrauch in den narrativen Eigenschaften

des dazugehorigen Texféfie Einfachheit und Klarheit der Darstellung, ohne jedes
Detail, jede Dramatisierung oder jedeisaes Einbindung ermdglicht dem Betrachter
keinen anderen, mdglicherweise imaginativen Einstieg in den Gegenstand, als nur den
dokumentarischen. Die Ereignisse sellestyeniger als ein Jahr zurtickliegen gewin-

nen an Distanz zum Leser und Betrachter. Hurley erkennt hier und an anderen paradig-
matischen Stellen des Werkes den Versuch Millins, sich der drohenden politischen
Verfolgung zu entzieh&R Er bringt die Rezipienten so auf eine hohere Ebene in der
Wahrnehmung der Alltagsereignisse undii®dflonumente von den Emotionen, die

auf sie gebundelt sind. Er macht sie eiteemeiAusgangspunkten der Reflexion tber
kulturellen Wandel, andererseits ,neutralisiert® er sie und bewahrt sie und ihr
Andenken so vor einem drohenden Ikonoklasries natlrlich jenseits der wissen-
schaftlichen Historizitat, dMillin mit ihnen intendiert und die er mit Verweisen auf
andere Darstellungen (auch Abbildungeniceschichte der Bastille gleichzeitig auf
textueller Ebene unterstreictit.

Die Darstellung anderer Monumente in Stidszilliert zwischen der Bindung an die
Alltagskultur und dem Enthobensein auf eine pittoreske oder reflexive Ebene.
Darstellungen, die die Altersspuren dege@&tande zeigen und sie als ungewollte
Monumente erscheinen lassen, wechsdinasi mit archaologischen Rekonstruk-
tionen, idealisierten Linienstichen und m@tiken Ansichten. Teils sind die Monu-
mente in ihren Kontext eingebunden, t@ls ihm gelést. Gerade die Heterogenitét
dieser Praktiken, die sich im Stil seiner Texte widerspiegelt, machen das Werk interes-
sant und rucken es in die Nahe anderer zeitgenossischer Bestrebungen, wie Lenoirs
Musée des Monuments. Auf dieses moch@mcBEnde dieser Arbeit knapp eingehen

und die fur die Reproduktionsstichwerkeveaten parallelen Entwicklungen in den
Ausstellungs- und Musealisierungspraktilespdeen 18. Jahrhunderts thematisieren.

112Hurley 1996, S. 277li. und 278li.
113Hurley 1996, S. 281li. und 281re.
114 Millin 1790-[1798], Bd.1, 17BMastille, S. 26/28.
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3.3 Das Bild als Souvenir

Zwischen historischem Mon@nt und pittoreskem Detail

Neben der Einordnung in das Schema desk@ptigrls mochte ich hier versuchen, ein
Gebiet moglichst breit zu betrachten. Dakl, &8s Souvenir” in der Voyage pittores-

que dringt vom Rand her in das Thema ein, ausgehend von einer literarischen Gattung.
Allerdings spielten seit jeher die matken, mittelalterlichen Kunstzeugnisse und
Monumente in der Reiseliteratur eine Rolle.

Besonders bekannt ist Georg Forsfarsichten vom Niederrhein, von Brabant, Flandern,
Holland, England und Frankvéézien seiner Beschreig des Kolner Donis,dessen

Besuch er als Uberwéltigendes Erlebnis des erhabenen Raums vergegenwartigt, gilt
dieses bisweilen als ein deutsches ,Grindungsdokum&uthiesRevivaf Dabei

geht er durch seinen emphatisch-empfirelsedtil jeweils Uber die Traditionen des

18. Jahrhunderts hinaus, steht aber in der Objektwahl in der Tradition der Reisebe-
schreibunget! In gleichem MaRe dient der Schreibstil hier als Substitut fur die feh-
lende Abbildung (dieses Phanomen Wwind in Zusammenhang mit Winckelmann
angesprochen, Kapitel 4. und 4.1).

Besonders leuchtende Beispiele illustrieemsebeschreibungen des 18. Jahrhunderts
sind sicherlich di®oyage pittoresque ou dedespRmyaumes de Naples etdds Sicile
Abbé Saint-Non und Dominique Vivant Denons von 1781%®6e VVoyage en Sicile

von 1788 (sie beschéftigten Zeichnerdasprez, Chatelet und Paris) und/dieage
Pittoresque des Isles de Sicile, de Maltevenhdkeamatouél, die 1782—1786 erschien.

Hier sind jeweils in pittoresker Maniendszhaften (geologische Formationen) und
antike Ruinen (unter anderem Paestum) dargestellt, genauso aber einige Stadtansichten
mit ihren mittelalterlichen Monumenten gegeben (Abb. 19 und 20).

Anstatt des idealisierten steht hier zurdasstnalerische Moment des Verfallenen oder

Verfallenden im Vordergrund, die Lichtsion, die in mehr oder weniger drama-

115 Forster, George, Ansichten vom Niederrheon Brabant, Flandern, Holland, England und
Frankreich, Im April, Mai und Junius 1'B#}lin 1793, 3Bde., Bd.1, S. 46-48.

116 Bisky, Jens, Poesie der Baukunst, Architekitigston Winckelmann Boisserée. Weimar 2000,
darin: Schauer des Erhabenen, Georg ForstemeBan Kélner Dom, S181-190, hier S. 181li.
und184re.

117 Zur Tradition: Bisky 2000, S. 181-T¥4.eigene Reflexion Forstélser seinen Beschreibungsstil:
Forster 1793, S. 73-77: er stellt diesen dememsaiein VVerzeichnis destdédages der Dusseldorfer
Gemaldegalerie gegeniiber und halt seinen Basohsstil fir besser gget, einen Eindruck vom
Erlebnis des Kunstwerksa tbermitteln.

118 Sjlvestri, Franco (Hrsg.), Jean-Baptiste-CRiadard Abbé de Saint-Non, Jean Louis Desprez und
Vivant Denon, Viaggio pittoresco nellgliR del Settecento. Bd.lll, 1783. Rom 1977
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tischer Weise gleichfalls einen Eindruck vom Klima geben soll und pittoreske Details,
wie Stral3en- und Alltagsszenen, die einen bukolischen Eindruck vermitteln. Das Kunst-
werk ist hier naturgemaf in seine Umgebung eingebunden und nicht von ihr isoliert,
denn diese konstituiert hier gerade giemuinen Wert. Die Voyage pittoresque ist
Erinnerungsstitze und eskapistische Alntflgsie mochte eine umfassende und ab-
wechslungsreiche Ubersicht iber dierSalidigkeiten einer Reise vermitféin.

Das Pittoreske konstituierte sich durch den Bruch, die Verschiedenheit, den Kontrast
und das Einwirken der Elemente, wie auch Gilpin definiert*hBttss die Voyages
pittoresques nicht nur deshalb untrennbadeti romantischen Bewegung und deren
Geschichtsauffassung verbunden sind, zéségteiean-Becker in ihrer Studie'?auf.

Diese Verbindung Erinnerungskult, zur Re-Imagination der Reise (im besten Falle des
selbst Erlebten) und die Dokumentation dieses Zustandes, lassen die Bilder hier als
Zeugen der Wahrhaftigkeit des Erlebtexchainen, belegt geeadurch die in den
lllustrationen sichtbare Zeit und ,pittoess&taffagefiguren. Méchte man von einem
Ersatz des Mythos in Zusammenhang mitRkEsebeschreibungen sprechen, so wird

er, in Text und Bild, durch die Beschreibung des Alltags, des Genrehaften, ersetzt.
Eines der ersten Werke, das nérdlich degrilauf Frankreich bezogen, mittelalter-
liche Monumente in der Darstellung einschloss, weslgption générale et particuliere de
la Franceon la Borde, Béguillet und Guetard, die ab 1784 unter der¥oyibgle
pittoresque de la Flamgesetzt wurdé? Bis heute ist sie vor allem fiir die Ansichten

von Cluny bekannt (Abb. 18). Die Frasmg¢he Revolution unterbrach jedoch die
vielbandige Publikation. Etwas Vergleidsanternahmen erst wieder Nodier und
Tylor Gber 30 Jahre spéfér.

119 Zum Begriff vgl.: Jeanjean-Beckaaroline, Les Récits illustrésvdgages pittoresques: une mode
éditoriale, in: Leniaud, Jédithel, Béatrice Bouvidre Livre d'architecture XAXXe siecle, édition,
représentation et bibliothéxp. Paris 2002, S. 23-51f B8u53 zitiert diese diéoyage pitturesque et
historique a Lydes Comte de Fotis: ,Une descriptiontrdesic qu'une espéctintroduction, ou
d’avant-scéne qui pique la curiosité sans la satisfaixed.]..Le peintre seul pées [les sites, C. B.] lui
représenter et parle vivarha I'imagination par l'illusion que prigdnt les ressources de son art.“ in
Zusammenhang mit der Einschatzungstéos findet sich hier der selbe Gegensatz, der spater in dieser
Arbeit bei Winckelmann und HerdfarVergleich zu Caylus und Séroux d'Agincourt konstatiert wird.
120 Gilpin, William, Trois essais subbéau pittoresque, sur les voyagemesques et sur I'art d’esquisser
les paysages, suivi d'un poem&aqueinture. Paris 1799 (Erstausterudem Titel ,Three essays on the
Picturesque [...]Y, 1792), S. 22uf3d Jeanjean-Becker, S. 32.

121 Jeanjean-Becker 2002, S. 30.

122 \/gl. Vergnolle, Eliane, Les voyages pittoresque§rodecki, Louis (Hrsg.), Le ,Gothique”
retrouvée avant Viollet-le-Duc. Ba979, S. 105-120185li. und 110li.

123\/ergnolle 1979, S. 105zar Bildsprache der Abbildungenr(iieden allgemeinen Teil Ubertragen)
S. 109li.
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Auf englischer Seite hatte James Muifdnyels in Portiegaén breiten Einfluss auf die
Mittelalterrezeption, der die gotische ArchitedRortugals in Abbildungen wie im Text
ahnlich (nur weniger emphatisch) darstellt, wie Forster dies fir die deuf$di tut.
ihm sind es gerade die gotischen Gel@odallem die Klosteranlage von BatéHha)

die in der Reproduktion pittoreske Zigevaist. Die klassizistischen Gebaude der neu
errichteten Viertel in Lissabon, die ebenfalie s@ifmerksamkeit auf sich ziehen, sind
idealisiert, Bauaufnahmen gleich dargestellt.

Die Reisen Dibdins von 1821 und Wyage pittoresques etigoesm dans lI'ancienne
Francéodiers, Taylor und Cailleux, die zhesm 1820 und 1860 erschienen, setzen
diese Tradition fort (Abb. 29). Immer wieder richtet sich der Blick dieser Werke auf
Randbereiche von Forschung und archadhegjdainsthistorischer und antiquarischer
Forschung. Die spektakularen Reisebeschyeinsind eben jene aus Sizilien, das sich
im 18. Jahrhudert dem Tourismus o6ffnet, Griechenland (Choiseul-Géuffir),
Schwei??” diejenigen uber prahistorische Monumente (Taylor) und regionale
mittelalterliche Kunst. Geologische und historische Aspekte fanden in Wort und Bild
genauso Niederschlag in ihnen, wie SBréache und Trachten verschiedener Regio-
nen. Das Interesse dieser Werke wandtesiséitar vermehrt orientalischen und exo-
tischen Landern zu, das Interesse amilveeebbte allerdings im Laufe des 19.
Jahrhundert$® Gerade wegen ihrer Betrachtung Marginalien waren sie fir Uber-
greifende Darstellungen zur Kunst im Jshrhundert eine wichtige Quelle. Diese
kannten die kanonisierten Kunstwerke férEpoche des Mittelalters noch nicht in
dem MaRe, wie die Handbuicher des 19. Jahrhufiderts.

124 Murphy, James, Travels in Portugal; thrabhghProvinces of Enter Douro E Minho, Beira,
Estremadura, and Alem-Tejo, in the Years 1789 and 1790. Consisting of Observations on the Manners,
Customs, Trade, Public Buildings, Arts, AntiquitiesOf that Kingdom.dndon 1795, u. a. S. 33/34
bezogen auf das Kloster von Batalha: ,In the catistn of the church, we observe none of those
trifling and superluous sculptures, which but too affeseen to crowd other Gothic edifices; whatever
ornaments are employed in it, are sparingly, beibjugly disposed; particularly in the [S. 34] inside,
which is remarkable for a chastd nobile plainness: and the geeéfedt, which is grand and sublime
[M.S.], is derived, not from any meretricious erhbedligs, but from the intrinsic merit of the design.”
125 Seine Monografie zu Batadkellte diese wenigen Abbildan jedoch in den Schatten.

126 Comte de Choiseul-Gouffiafpyage pittoresque de lav@brelcEr8, vgl. Jeanjean-Becker 2002, S.
23/24.

127 Jeanjean-Becker 2002, S. 25 und S. 28.

128 Jeanjean-Becker 2002, S. 24/253ura8 und Vergnolle 1979, S. 109re.

129 \/gl. Locher 2001, daraus: ,Daprasentative ,Ganze" der Kurestghichte — emsch-materiale
Handbucher", S. 243-291.
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4. Kunstgeschhte anhad von Abbildngen

Wie gesehen, hatte schon Montfaucon &imditelalterliche Kunst versucht, stilis-
tische Kriterien zur Datierung von Kunsteer zu entwickeln und diese den Lesern
erkennbar zu machen. Seine Methode war die Reihenbildung, wobei er das Material
nach den Regierungszeiten der Herrscher systematisierte, was dem grundlegenden Auf-
bau seines Werks entsprach. Meist diemt@lgo die Ikonographie als Anhaltspunkt

fur die Datierung, von der ausgehendastim und ,Stil“ untersuchte, um weitere
Datierungskriterien zu erschlief@&in solches Vorgehen war nattrlich in den, mit
weniger Abbildungen ausgestatteten Wenkerdem von Millin oder den bebilderten
Reisebeschreibungen nicht moglich, famchs in der Erwartung der Leser.

In Montfaucon®Antiquité expliq@eden sich ebenfalls noch keine solchen Tendenzen.
Caylus unterteilte die Antike spater, gemal des Titels seineRabsteeksd'antiquités
égyptiennes, étrusguesiesy romaines et juioisks Kunst dieser verschiedenen
Volker. Indem er einen historischen Ubergang der Kunstausiibung zwischen diesen
Volkern annimmt¥induziert er den stilistischen Wandel in der antiken Kunst tiber die
Unterschiede im Formempfinden der verdenien Volker, also eine Art Orts- oder
Raumstil, der die allgemeine ldieeklassischen Kunst abwantigin tbergreifendes

System lehnt er aus Grunden der Wissaftigtkeit als Argumentationsgrundlage

ab’®** Daniela Mondini unterstreicht dabei, @éasihm im Projekt und in seinem Werk

auf eine besonders enge argumentative Verzahnung zwischen Text und Bild ankomme,
indem er sich auf das ,einzelne Monument und die Qualitat seiner Darstellung”

konzentrieré®®> Hier markiere er einen wichtigen Punkt in der Geschichte des

130Bjckendorf 1998, S. 161, Mondini 2005, S. 62.

131 Caylus 1752-67.

132\/gl. auch: Weissert 1999, S. 67.

133 Caylus 1752-67, Bd.1, 1752, Sivi{/&vertissements), auch: Ginzbugrlo, Style as Inclution,
Style as Exclution, in: Jones, Caroline A., PelisoriséHrsg.), Picturing i8ace Producing Art. New
York und London 1998, S. 27-54, S. 33/34 und Wei889, S. 32. Weissert bezeichnet die Theorie
Caylus’ sogar explizit als Orts- dedstil (S. 34). Die Begriffe, diedgr Kunstgeschichte am Ende des
19. Jahrhunderts Grundlagen der kunstgeschiahtBetiachtung gewordenrera, gelten heute, vor
allem der sog. Ortsstil, als obsolet. Als Nigbgesprochenes sind giennoch Grundlagen der
zeitlichen und rAumlichen Einteilwd®s kunstgeschichtlichen Forschigtdgss geblieben. Vgl.: Locher,
Hubert, Stilgeschichte und die Frage der ,natiolaestanten”, in: Zeitscifr fir Schweizerische
Archaologie und Kunstgeschichte, 53/1, 1996, S. 285-294.

134 Caylus 1752-67, Bd.5, 1765, Sr&fa@e), Vyverberg, hly, Historical Pessism in the French
Enlightenment. Cambridge, Masgaetts und London 1958, S. 1B, Weissert 1999, 45/46 und

v. a. Mondini 2005, S. 65/66.

135Und folgendes: Mondini 2005, S. 66.
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kunsthistorischen Buchs, das um Wissditisttieeit bemiiht sei. Seine Bemuhungen
werden in spatere Darstellungen einflieRen, vor allem in Séroux d'Adinstoudsde

I'Art par les monumens

Von der Notion des Stilwandels bei Caylus unterstreicht Winckelmann noch die Idee
des Zeitstils, wobei er ihn vomdéAspekt der ,Migration der Kiinst&befreit* Er
beschreibt im dritten Stick des vierten Kapitels s@aschichte der Kunst des
Alterthun® einen stilistischen Wandel der griechischen Kunst durch die Entwicklung
in der Zeit hin zum Ideal, zur Bliteduden dann beginnenden Verfall. Program-
matischerweise setzt er als Vignetten dibees Kapitels zwei Miinzen aus Syrakus
des, in seiner Terminologie, ,alteren Sfilgbb. 22 und 23), die in zarten Abwand-
lungen den von implizierten stilistisch&andel bereits am Anfang dem Leser
kenntlich und somit spater im Text einganglich machen*$diemedient sich so
klandestin Erkenntnissen, die antiquagistradition und Argumentation gewonnen
hatten, so die Theorie von Katharina Krause und nutzt sie dazu, sein ,un-antiquar-
isches" System einer Kunstentwicklung und Kunstgeschichte dem Leser nahe zu
bringen. Die Stiche, die im Text als lighk Vignetten Uber dem jeweiligen Kapitel-
beginn positioniert sind, legen diese Deutung als ,Sinnbild’ oder ,Allegorie’ des Kapitel-
inhalts nahe. Die 24 Kupferstiche (ehem&ten Formats) reprasentieren zumeist
Munzen, Gemmen und andere ,Kleinkunst' vor allem des ,alteren Stils, dessen
Monumente weit weniger gut publiziertddlamgsweise erhalten waren. (Abbildung 23
zeigt ausnahmsweise eine Wandmalerei aus romischer Zeit aus Wincesrlsiohte

der Kunsdie sogar doppelseitig gesetzt.waig@ repréasentierten Objekte waren
unpubliziert und kénnen so einen Kaufandeirgestellt haben. Gleichzeitig eignete
sich die ,Kleinkunst’ besser fur die kleinformatige Stiche, deren finanziellen Aufwand
Winckelmann namlich aus eigre Tasche decken muséteDer Modus der Dar-

stellung entfernt sich dabei von der Materialitdt der Objekte und stellt ihre

136 Décultot, Elisabeth, Comment I'art est-il venu aux Grecs? Winckelmann face a Shaftsbury, Caylus et
Herder, in: Griener, Pascal und Kornelia Im@sidy), Klassizismen und Kosmopolitismus, Programm
oder Problem? AustauschKimnst und Kunsttheorien 18. Jahrhundert. Z&hi 2004, S. 45-58, S. 55.

137 Zur Rezeption Caylus’ durch Wiralann bereits: Juskiarl, Winckelmann, selreben, sein Werk

und seine Zeitgenossenipizeg 1866—72, 3Bde., Bd.2,2, 1872, S. 87, in der neueatur:L@&énzburg

1998, S. 34, Weissert 1999, S. 4yloé Elisabeth, WinckelmannGatylus: aequete sur les rapports

de l'histoire de l'art au savaittiquaire, in: Cronk, Nicholas und Kris Peeters (Hrsg.), Le comte de
Caylus, les art et les lettheasterdam und Atlanta 2004, S.78%nd Mondini 2005, S. 66/67.
138\Winckelmann 1764, S. 213-248.

139Winchelmann 1764, S. 215f.

140Und folgendes: Krause 2005, S. 78re. und 79li.

11Krause 2005, S. 76re. und 77Ii.
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reprasentative Seite, ihren ikonographischen und bildlich-&sthetischen Wert heraus.
Dabei legt Winckelmann besonderen Vdaft die Konturlinie der Objekte. Dies
entsprach einerseits dem aufkommendaal tibs Umrisslinienstichs und kam anderer-
seits seinen asthetischen Anschauungen selbst am #&chsten.

Winckelmann auf3ert in déeschichte der Ksogsir in eigenen Worten, dass die Stiche

die verlorene Kunst des Altertums nichitiekbringen kénnen, sondern nur eine Art
,Schattenri®*® seien. ,Aber desto groRere Seicht nach dem Verlohrnen erweckt
derselbe, und wir betrachten die Copien der Urbilder mit groRerer Aufmerksamkeit, als
wie wir in dem vélligen Besitze von diesen nicht wiirden gethan ‘ffallsnsein
Schlusswort zeigt diese Formulierung sorzeren Mal3e, welche Bedeutung er den
eher unscheinbaren Abbildungen in seinerk béeggemessen hat. Es stellt ihn auf den
zweiten Blick ebenfalls in die Reihe derrAnidlie sich einer breit angelegten Visuali-
sierung ihres Gegenstandes widffie@leichzeitig setzt das Werk Winckelmanns
einen neuen Massstab an Form und Geschichtlichkeitsanspruch an die nunmehr kunst-
historische Literatdf®

Zur genaueren Betrachtung der Remeptind des Einflusses von Winckelmanns
Geschichte der Kunst des Al@nidhuheszahlreichen und unterschiedlichen Ausgaben

zu beachten die bereits im 18. Jahrhuaddetgen und Uber die Pascal Griener einen
Uberblick gibt?’

142Krause 2005, S. 79Ii.

143 Dabei ist die Wortwahl interessant, da Winckelmann mit der verwendeten Metapher auf den Mythos
der Entstehung der Plastik in der Naturalis historiae Plinius’ des Alteren rekurriert: ,So wie eine Liebste
an dem Ufer des Meeres ihmofahrenden Liebhaber, ohne Hofnung ihn wieder zu sehen, mit
bethranten Augen verfolgt, und stib dem entfernten Segel ddd Bes Geliebtenu sehen glaubt.

Wir haben, wie die Geliebte, gleichsam nur einen Schattenriss von dem Vorwurfe unsrer Winsche
Obrig;" (Winckelmann 1764, S. 43@) \Kingere ex argildmilitudines Butadex@&nius figulus primus

invenit Corinthi filiae opera, quae capta amore isivabeunte illo pergere, hmam ex facie eius ad
lucernam in pariete lineis circunpsit, quibus pater eiuigpressa argilla typufecit et cum ceteris

fictilibus induratum igni proposuit, eumquevagam in Nymphaeo,odec Mummius Corinthum

everterit, tradunt.” (Plinius SecusdGaius, Naturalis historigeO. 0.J.], 37Bucher, XXXV, 151).
144\Winckelmann 1764, S. 430.

145 Hier sei besonders auk dieichbebilderte Publilati Winckelmanns verwiesé&honumenti antichi
ineditiwinckelmann, Johann Joachim, Monumenti ainigctiti spiegati ed illustrati. Rom 1767, 2Bde.

146 Auch: Mondini 2005, S. 67 und Winckelmann selhist Geschichte ddfunst des Alterthums,

welche ich zu schreiben untarmen habe, ist keine bloRezdtMung der Zeitfolge und der
Veranderung in derselben, sondern ich nehme da&¥gctiichtein der weiteren Bedeutung, welche
dasselbe in der Griechischen Sprache hat, unel Ateicht ist, einen Versueines Lehrgebdudes zu

liefern. [...]Die Geschichte der Kunst soll den turgp das Wachsthum, die Veranderung und den Fall
derselben, nebst dem verschiedenen Stile der Volker, Zeiten und Kinstler lehren, und dieses aus den
Ubrig gebliebenen Werken des Alterthums, so viel méglich iseméwsiBnckelmann 1764, S.IX/X
(Vorrede).

147 Griener, Pascal, L'esthétique et la traduction. Winckelnsalamglees et I'histe de l'art (1755—

1784). Genf 1998, Bibliographied@schiedenen Ausgaben: S. 95-96.
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Um die weitere Argumentation bei Séroux d'Agincourt und spater Lastri zu verstehen,
ist die bei Winckelmann konstatierte Sensibilitat bezuglich der Wirkmacht der

Abbildung bei der Vermittlung stiBsher Kriterien ausschlaggebend.

4.1 Die Leistungen der Reproduktionsgraphik

in der zeitg@ssscha Diskussion

,Die Geschichte der Kunst soll den Ursgrutias Wachsthum, die Veranderung und
den Fall derselben, nebst dem verschiedenen Stile der Vdélker, Zeiten und Kunstler
lehren, und dieses aus den lbrig geblie¥aeken des Alterthienso viel moglich

ist, beweisen“? schreibt Winckelmann seinem Projekt. Fur die ,groRen’ Werke der
Kunst stellt er jedoch die schriftliches@geibung, die imaginative Kraft des Wortes
weit Uber die Darstellung in Stichen. Erdaithit die eigenstandige sinnlich-asthetische
Erscheinungsfille betonen, gegeniber einer rein zeugenhaften ,Objektivitat® der
Artefakte in der antiquarischen TraditfdBie Nachschopfung des Kunstwerks in der
Sprache sollte ein unmittelbares Erleben ermdglichen, jenseits der Distanz und
(scheinbaren) Obijektivitat der Abbildungen.

Diese Distanz und Obijektivitat war biskee bereits gesehen, von den Werken der
antiquarischen Tradition vertreten wordendi@sen tbte Winckelmann heftige Kritik,

um sein eigenes Vorgehen zu rechtfertigdnseine eigene Neuheit zu betonen. Er
kritisiert die Arbeit nach AbbildungeMantfaucon[!] hat sein Werk entfernet von

den Schatzen der alten Kunst zusammewggetr und hat mit fremden Augen, und
nach Kupfern und Zeichnungen geurtheilet, die ihn zu grof3en Vergehungen verleitet
haben.* Sooft er noch Montfaucon erwahnisajgeht dies im Zusammenhang mit
Kritik, ebenso wie spater mitndéNerk Caylus’ in Winckelmanmismerkungen zur
Geschichte der Kunst des Aft@itimokelmann bezieht seiKritik oftmals auf die
Standards der Nahe zum Original oderi@ligeue bei der Darstellung der Objekte.
Diese hatten sich seit der Publikatitentfaucons gerade unter dem Einfluss der

148\Winckelmann 1764, S.X (Vorrede).

149Brassat, Wolfgang, Hubertus Kohle, Meth&teader Kunstgelsichte. Kéln 2003, S. 29re.

150 Décultot 2000, S. 97/98: Die Autorin pragt hieereiBegriff der skripturalen Imitation im Werk
Winckelmanns und zeigt die methodische Refléalmr auch Pragung) in dieser Beziehung bei
Winckelmann auf. Des Weiteren:ntboich, Ernst, Kunst und Fortsahr Kéln 1978, S. 34ff., Potts,
Alex, the verbal and the visualNimckelmann’s analysis of styleWiord & Image, 6/3, 1990, S. 226—
240, v. a. S. 233/234 und Prange, Regine, Diet@ebiunstgeschichte. Kéln 2004, S. 35/36.
151\Winckelmann 1764, S.XV (Vorrede).

152 Winckelmann, Johann Joachimmerkungen zur Geschichte der Kunst des Alterthums. Dresden
1767, S. 39 und S. 61, zuefhhtik: Décultot 2004, S. 55f.
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franzosischen und der italienischen antspinem (und paldografischen) Publikationen
und unter dem Eindruck der theoretischen Diskussion um die Abbildung von Kunst-
werken verandert und standen allgemein in einer hartereft*ritik.

Diese ablehnende Haltung gegenuiber ldeiiddng findet sich ebenfalls bei Herder,

der sich (wenngleich kritisch) besonders mit Winckelmann auseinander gesetzt hatte. Er
kritisierte, dass Kunst (vor allem Skmjptur noch in Stichen rezipiert werd®on

hier aus (und natirlich von Lessimgskoonnd Friedrich Schleg&gmalde Alter Meis-
terund August Wilhelm Schlegels GespiehGema)dindet diese Einstellung Ein-

gang in das Theoriegebéude der deutsabisteswissenschaften, selbst wenn Lessing
und Herder die Kritik an der Reprotiak stets mit dem Medienwechsel verbanden

(im Sinne von Skulptur — Kupferstiaid Epos — Werk der bildenden Kurst).

Eine andere Einstellung vertraten viele&siache Theoretiker, die nicht generell die
Reproduktion beziehungsweise die Rezeption der Reproduktion ablehnten oder kriti-
sierten. Diese setzten sich mit demuStahd den Mdglichkeiten von graphischen
Reproduktionen in Bezug auf die Werke der bildenden Kunst, im Besonderen der
Malerei und ebenso im Bereich von Botanik und Zoologie auseftiander.

So fasst Mariette treffend Recueil Crodais Verhéaltnis des Leistungsvermégens von
Sprache und Abbildung zusammen. Eritimzet hier den Text als Anleitung zum
Seherf>” Im Kontext der so genannten ,Schattenakademie“ um Crozat wird generell
die praktische Ausubung, gegenlber,glandeur des pensées” und der ,connais-
sances spirituelles” aufgewertet. SomiRdaisierung der kinstlerischen Idee des
Ingeniums gleichgestéittin gleichem MaRe betrifft dies die bildenden Kiinste und die
Kinstlerradierung, zusammen mit der KdestReproduktionsgraphik. Andererseits
entsteht die Notwendigkeit der bildlich inatgetreuen Reproduktion in der Kunst-

literatur. Kein anderer Topos bleibt in den Abbildungswerken des 18. Jahrhunderts so

153 \VVgl. Gramaccini 2002, S. 55re. und 56re. uekr,NKlaus, Ideal oddrortrat? Das Bild vom
Kunstwerk, in: Krause, Katharina, Klaus Niehr EvalMaria Hanebutt-Benz réd).), Bilderlust und
Lesefriichte — das illustrierte Kunstbuch v bis 1920. Leipzig 20059-26, S. 10re. und 11li.

154 Herder, Johann Gottfried, Plastik, einige Wimungen Gber Form und Gestalt aus Pygmalions
bildendem Traume. KdIn 196988, zudem: Weissert 1999, S. 12.

155Vergleiche dazu: Niehr 2005 B, S. 13li.

156 Zum Gegensatz zwischen Deutschland und Frankreickrause, Katharina, Argument oder Beleg
— Das Bild im Text der Kunstgaghte, in: Krause, Katharikdaus Niehr und Eva-Maria Hanebutt-
Benz (Hrsg.), Bilderlust undskériichte — das illustrierte Kungth von 1750 bis 1920. Leipzig 2005, S.
27-42, S. 30re.

157Krause 2005 A, S. 28li.

158 Gramaccini 2002, S. 55ned Krause 2005 A, S. 27re.

35



weit verbreitet, wie derjenige des #aigen Fuhrens* der Kunstwerke und des
Erklarens der Kunst oder Kunstgeschichte durch das Kunstwerkelbst.

Der Nachstich, die Reproduktion eines Kunstwerkes wird dabei mit zunehmender
Autonomie des Kupferstichs weniger als &agondern mehr als iiberzeugende Uber-
setzung der Vorlage verstanden. Diese kiditreen Mitteln der Graphik die medialen
Eigenschaften und &sthetischen Werte noch verstarken und herausarbeiten. Sympto-
matisch daflr zeigen sich die Versudie,Farbigkeit der Malerei mithilfe ver-
schiedener Grauabstufungen in Stich- Rddrertechniken festzuhalten und somit ein-
deutig, also konkret entschliisselbar und doch direkt dem Auge des Betrachters
zuganglich zu mach&h.

Gerade der technische Erfolg Jean Juliens bei der tauschend echt scheinenden
Reproduktion der Zeichnungen Watteausrédeh Nachfolge fand) und derjenige Er-

folg, den deRecueil Crobai der Reproduktion von Zeichnungen verzeichnete, insbe-
sondere Roétel- und Tuschzeichnungen devaldageschatzten Maler des 16. Jahr-
hunderts, schufen diesen Theorien eintipchles Equivalent. Dieses fungierte als
Uberzeugender Beweis. Die Qualitat und Sorgfalt der Nachstiche und der hohe
Standard des Textes waren die Basis flr den Erfolg dieses®Wdsk¥arteile des

Stichs werden die Verfugbarkeit, dasgemeum Sprechen Uber Kunst, der Nutzen

als Lern- und Erinnerungshilfe und dewBhrung des Kunstwerks durch den Stich
genannt®® Die Verfugbarkeit und damit Higeerung des Kunstwerks durch die
Reproduktion mag den elitéaren, asthetiséimsatz der Kunstrezeption untergraben
haben. Dies stiel3 gleichfalls auf Krdike, man versuchte, durch den Anspruch an
wissenschatftliche Gelehrtheit auszuglei€ran,antiquarische’ Stichwort des Bewah-

rens der Kunstwerke vor dem Verlust ihrewelien Kultur taucht in vielen weiteren

159 \gl. Caylus 1752-1767, Bd.1, 1752, S.viii (Adeerénts) und SérodXgincourt [1810]-1823,
Bd.1, S.iii A (Discours préliminaire).

160 \/gl. Spalletti, Ettore, La documentatione figurdélfapera d’arte, la critie I'editoria nell'epoca
moderna (1750-1930), in: Previstadiy&@ini (Hrsg.) Storia dell’'arti&na, materiali e problemi, Bd.2
(I'artista e il pubblico). Turin 19%9,414-484, S. 417-426 zum Begrifstlmpa di traduzione*, auch:
Mondini 2005, S. 244.

161 Gramaccini 2002, S. 56re.

162 Crozat 1729-1742, Bd.1, 1729, und Voltaire &.ii wumd Gramaccini 2002, S. 58li. und 58re.;
Levitine, George, French Eighteenth century printhgnakiSearch of cultural Assaciation in: Carlson,
Victor und John Ittmann (Hrsg.), Regency to mmprench Printmaking 1715 to 1814. Baltimore and
Mineapolis 1984, S. 10-21, Se.ABtli.; und Krause, Katharina, Pierre-Jean Mariette, Recueil
d’Estampes d’'apres les plus beaux tableaux e$ tEsppéus beaux desseins, qui sont en France. Paris
1729/Paris 1742, in: Krause, Katharina, Klaus NighEua-Maria Hanebutt-Benz (Hrsg.), Bilderlust
und Lesefriichte — das illustrid¢tenstbuch von 1750 bis 1920ipzég 2005 S. 302—-305, S. 303re. und
304li.
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Werken, von delMonumens de la Monarchie fiaecdistairete temple du dpusizu
Millins Antiquités nationaléfs Dies sollte nicht nurtndiem Wort geschehen, dem man
wegen des Beispiels der antiken Ekphmasiraute, sondern durch die mdglichst
getreue, tduschende Reproduktion. Dienisdie Revolution der Radierung im 18.
Jahrhundert (Punkt 2.1) hat hier woherispeziellen Anreiz geboten, diese dafir
nutzbar zu machen. Wie weit diese fileoin den gelehrten Netzwerken der
Aufklarung (und allgemeiner des 18. Jabdnts) verbreitet waren, zeigt besonders
Noberto Gramaccinis Untersuchung tberQiellen zur franzésischen Druckgraphik
des 18. Jahrundelts.

Er belegt zudem, inwieweit der KupferstictGegensatz zur Radierung, beim franz6-
sischen Publikum als das ernstere Medium verstanden wurde, das mehr dem ,grand

godt’ verpflichtet ist. Eine fur die weitere Betrachtung ebenfalls wichtige Feststellung.

4.1 a) Beurteilung und Einsatz Vvlmbildung in anderen Wisserdtdn

Der Diskurs tber die Wissenschaftlichkait Abbildungen beziehungsweise tber den
darstellenden oder abbildenden Chara&tetllstrationen artikulierte sich fast noch
deutlicher im naturwissenschaftlicheneiBe. Zudem waren die Botanik und die
Zoologie in der zweiten Halfte des 18.hiatderts personell und theoretisch eng mit

der sich etablierenden Kunstgeschichtedendntiquarischen Forschung verbunden.
Caylus beschatftigte sich mit dem SystemsLimuEdessen Kritik bei Buffon in seinem
Récugff Séroux d'Agincourt legte sein Studium der Botanik bei Bernard de Jussieu ab

(und ,botanisierte* mit Rousseduyind Millin begriindete die ,Société Linnéenne*

163Gramaccini 1997, auch: Gramaccini 2002.

164 \Vgl. Watelet 1757, S. 883/884 und Gramaddoterto, Die Druckgraphik im Licht — Der
Durchbruch eines populdren MediumsBeck, Herbert, Peter C.IBmd Maraike Rikling (Hrsg.),

Mehr Licht — Europa um 1770. Die bildende Kunsl die Aufklarung. Miinchen 1999, S. 435-448, S.
442,

165 Siehe: Caylus 1752-67, Bd.1, I582(Avertissement), v. a. audkeissert 1999, S. 40-49; Buffon
betrachtet das taxonomische System LinnEésSkapsis und sieht empirische Beobachtung und
Erfassung als die Grundaufgabe der Zoologie.

166 \/gl. Gigault de La Salle, Archille Etienne,cosiur la vie et les travaux de J.L.G. Séroux
d'Agincourt, in: Séroux d'Aginecb [1810]-1823, Bd.1, erster Abgth&. 1-10, S.03; Bernard de
Jussieu war der Onkel Antoine-Laurent de Jussieus. Bernard de Jussieu hatte in Kritik an Linnés
abstraktem System der Klassifikation, ein ,nagm&h morphologischessg&m der Klassifikation
entwickelt. Antoine de Jussieu verfeinerte und ipuielidieses in: Jussieu, Antoine-Laurent de, Genera
plantarum secundum ordines natardisposita. Paris 1789. Diesee®ybesitzt in der Botanik fur die
hdheren Pflanzen bis heute Giiltigkégt. auch: Morton, Alan GilbeHjstory of botanical science, an
account of the development of botany from ancient times to the present day. London 1981, zu Bernard
de Jussieu: S. 296-302 und zu AeHodurent de Jues: S. 311-313.
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1787 mit und stand ihr spater wahrendTdansformation zu ,Société de I'Histoire
naturelle” vor®’

Zwei (hier wichtige) Themen scheinen von einer Bedeutung gewesen zu sein, welche
die jungen Facher Uberspannte: EinméafFrdige nach dem System, also der Klassifi-
kation und Taxonomie auf der einen, Zlesrdnung und Datierung auf der anderen

Seite, also der Strukturierung der gesaemtgllle an ,Tatsachen’. Zum anderen die
Bedeutung und Nutzen der Abbildungen in Wissenschaften, die (in der Diskussion mit
den Theorien Descartes und Lockes) nuviauellem Wege emipthe Erkenntnisse

vermitteln konnten.

4.1 a) i) Bewlitung der Abbildung in der Botanik und Zoologie

Die naturwissenschaftlichen Abbildungen diesem Fall aus den Bereichen der

Botanik und Zoologie), sind im Zusammenhang mit der Betrachtung von kunsthis-
torischen oder historischen Abbildungen und Illustrationen so interessant, weil sich hier
bestimmte Probleme der Abbildung bezigbwrise Darstellung in Illustrationen noch
deutlicher stellen. So fordéinné: ,Vier Eigenschaften sind es, von denen sich der
Unterschied herleitet[, der die Art definidriahl, Gestalt, Lage, Propatsorgenau
dieselben [Eigenschaften], die auch fur die [Kennzeichnung der] Gattungen heran-
gezogen werden. Diese [vier Eigenschafteibebl Gberall konstant: An der Pflanze,

im Herbarium, in einer Abbildung§®Linné lasst hier erkennen, dass es noétig war, um
sein System allgemein anwendbar zu madike@rundlagen eben dieses Systems so

zu wahlen, dass sie auch adaquat vebanttehren. Dazu zahlten neben dem Art-
namen (die binare Grundlage der Lirm@sclaxonomie, welche die spezifischen
Unterschiede nennt) und der Artbeschreiljdiggalle Eigenschaften der Art nennen

kann) die Abbildungen als schneller Vermittler des Systems.

167 Allgemein zu dem Thema der engen berufligkenindungen zwischen Naturwissenschaften und
Antiquaren bzw. im Besonderen den ersten Kunsthistorikern des Mittelalters: Mondini 2005, S. 270-271
und Niehr, Klaus, Gotikbilder — GotikthearieStudien zur Wahrnehmung und Erforschung
mittelalterlicher Archtektur beutschland zwischen ca. 1466 1850. Berlin 1999, S. 177.

168 | inné, Carl von (Linnaeus, Carolus), Philosophia botanica, in qua explicantur fundamenta botanica
cum definitionibus partium, exelis terminorum, observationibusioeum, adjectis figuris aeneis.
Stockholm 1751, S. 224: ,Modi, quibuterdintia desumitur, sunt quatublumerus, Figura, Situs
Proporti@mdeoque iidem, qui in genere. Hi ubique constantes, in planta, in Herbario, in Icone.”; zitiert
nach: Nickelsen, Karin, Wissenschaftliche Pflegizenungen — Spiegelbilder Natur? Botanische
Abbildungen aus dem 18. und frifi®&n Jahrhundert. BeB®00, S. 56, siehe hier auch zur Frage, in
welcher wechselseitigen Bedingung Theoriebiddrgarstellungsméglichkeiten stehen: S. 56f.
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Die hier gefuhrte Diskussion um die Leistungsfahigkeit von Text und Abbildung im
Rahmen des wissenschaftlichen Disklkassnicht auf die Ebene eines totalen Ver-
zichts auf Abbildungeéf.Die Abbildungen mussten zwar naturgetreue sein, aber dies
bedeutete, dass der Autor (als Kontrollinstanz gegeniiber dem Zeichner und Stecher,
im Rahmen der Abbildung oder des Buchieglr’ definieren muss und andererseits

den Zweck, den die Abbildung im Werkilleem solle, genau bestimme. So unter-
scheidet Lorraine Dastdhbei der bildlichen Reproduktion in der Theorie wie in der
Praxis seit dem 17. Jahrhundert vier ieteg einmal die typische Darstellung des
Objektes, um die allgemeinen EigenschafteAnschauung zu geben, also ein Bild
vom Typus des Tieres oder der PflaDaen die ideale (,perfect”) beziehungsweise
idealisierte Darstellung, um das PerfdkteNatur (auch insinne der goéttlichen
Schopfung) zu vermitteln und die charakteristische Darstellung, die das Typische in
einem, als individuell kenntlich gemacObigjekt zeige. Schikkch nennt Daston noch

die Darstellung eines durchschnittlichere(zge”) Zustandes des Objekts. Die letzten
beiden Kategorien treten ihm zu folge verstarkt erst im 19. Jahrhundert auf.

In diesem Sinne sind die Abbildungen Linnés (von denen sich der Grof3teil in seiner
Flora LapponidemHortus Cliffortianusd def~lora Suecioalet) ideale Darstellungen,
welche die Sexualorgane der Pflanze esnattsieren, wie sie zur Grundlage des
Linnéschen Systems geworden sind und dieses somit visualisieren und (auf Ubertragene
Weise) vergegenstandlichen (Abb. 25 und' 28 zur Bestimmung wichtigen Teile

der Pflanze sind isoliert, um nicht vom Wichtigen abzulenken und mit Klarheit und
Einfachheit gezeichnet, um leicht lesbasem. Wird eine Pflanze im Ganzen dar-
gestellt, sind dennoch diese Merkmale beohdrausgearbeitet, denn nach diesen ist
die Pflanze ja bestimmbar.

In Buffons und d’Aubentons reich illustriertistoire naturéfizeten die einheitlichen
Grundstrukturen offensichtlich zu Tagee Diarstellungen zur Tierwelt folgen stets

dem gleichen Aufbau. Die jeweiligen lBegmungen im Text entsprechen sich

169 Krause 2005, S. 33re. ff.; Nisknl 2000, S. 32-41; Kimnés ambivalenter Einstellung gegentber
Abbildungen: Nickels&000, S. 34 Fussnote 10.

170 Hierzu und folgendes: Daston, Lorraine, PeteroBatise Image of Objectivity, in: Representations,
40, 1992, S. 81-128, S. 86/87.

171Und folgendes: Nickelsen 2000, S. 519-521 und S. 55-57.

172Buffon, Gerorge-Louis-Leclercr@® de, Histoire natule générale et partliere. Paris 1749-1788,
44 Bande, davon 8 posthum. Der letzte Band dieuEpate la nature (Paris 1788) gelten als sein
Hauptwerk und hatten den gréRten Einfluss, da Bulfothsicklungstheorie hiexplizit (bereits im
Titel) formuliert wird.
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ebenfalls in ihrer Struktur. Abbildungdumext sind so angelegt, dass sie sich
gegenseitig bestatigen. Das Tier soll Hiaitik an Linnés zergliederndem System (das

fur Tiere Uberhaupt keine Abbildungerachte) in seiner Gesamtheit erfahrbar
gemacht werdéer?

Zwei Typen der Darstellungdan sich dabei differenzieré@unachst wird das Tier

im ruhenden Zustand von seiner linkete&eis im Korperprofil gezeigt, zumeist auf-
recht stehend (Abb. 28). Die Darstellungt zias Typische des Tieres, das zur Unter-
scheidung seiner Rasse dient. Dazu tragen die Hintergriinde bei, die den Lebenskontext
angeben” Dies ist allerdings noch nicht imrai eines ,Milieus’ zu verstehen und die
Beobachtung trifft nur auf europaischeelmr. Bei den exotische sind die Landschaf-

ten nicht realistisch dargestellt. Alle Tiere sind ohne Mal3stab abgebildet und in den
Tafeln erscheinen Pferde bis Kleins&rgetiahezu gleich grof3. Der Vernunft und
Erfahrung des Lesers und Betrachters €saipsiori) fallt hier die Aufgabe zu, diese
offene Stelle zu erganzen.

Ein zweiter Typus der Darstellungen zamgitomische Studien zu den betrachteten
Tieren. Dabei sind ganze Skelette genaiestergegeben, wie die ganzen Tiere
(Abb. 29). Die Tafeln folgen jeweils digf Darstellung im Ganzen. Im Bezug auf
Linné und in der Tradition Perraults stehend, bilden sie Uberwiegend die Geschlechts-
organe der mannlichen Tiere ab. Die batten Organe werden dabei vor neutralem
Grund und isoliert gezeigt (Abb. 30)b&aversuchen d’Aubenton und Buffon ein
ornamentales Schema bei der Organisation der Tafeln zu wahren. Die Symmetrie, der
das einzelnen Objekt sowie die Organe auf einer Tafel in Bezug aufeinander unter-
worfen sind, ermdglicht einen vollstdndigen und gesamtheitlichen Eindruck. Die
ganzen Tiere oder Organe werden aufgeklappt gezeigt, wobei vermieden wird den
Eingriff des Sezierens und Drapierens erfahrbar zu machen. Auf den Tafeln sind die

Organe daher unbeschadet, vollstamtign sich abgeschlossen wiedergében.

173 Reynaud, Denis, Grammaire de la planche ditiloistzoologique a I'dge classique, in: Word and
Image, 11/2, April-Judi99s, S. 129-148, S. 139.

174 Auch: Hoquet, Thierry, Une amilité en pieces. Spécimens empaill®ocaux d'organes dans les
blanches de I'Histoire natureléeBuffon (1749-1767), in: Revue dddisiihe, 40, 2001, S. 15-23, S. 15f.
175Reynaud 1995, S. 136. Im Falle des Spanidissukidinen Wasserspen{Buffon 1749-1788, Bd.5,
1755, S. 300/301, Tafel XXXVII) wird sogar eine Boudoirsaieean Boucher erinnert, als
,natirlicher’ Hintergrund d&€shoRRhundes gewai#bb. 28).

176 Claude Perraultdémoire pour servir a I'histoire naturelle dest atimdderstellungen Sébastien
Leclercs etablierte eine Tradition zoologischeteangien (vgl Bickendorf 2002 A, S. 110-113), darauf
kann in diesem Rahmen allagdinicht eingegangen werden.
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Die Homologie der Tafeln betont den wissesiftlichen Charakter der Publikation. Sie
vermittelt eine optisch-klare Struktur uretlet den Betrachter selbst zum Beherrscher
der Materie. Dabei leitet die Homologie im ¥ergleich an und betont seine eigene
rationale Urteilskraft. Im Vergleich defelra zueinander ergibt sich dann Buffons
besondere Aussage. Die verschiedenen igteasgen’ folgen in enger Reihung. Da-
durch werden Details in ihren Unterschieden besonders markant ,vor Augen gefuhrt’
und implizieren bereits die Aussage deteJedie Verdnderung der Arten entlang
einer Kette durch Domestizierung, Klima und Naturgegebertheiten.

Die graduellen Unterschiede (vor allem der Haustierrassen), die im Bild noch ,augen-
scheinlicher’” werden als in der Beschrgjbstellen die Kontinuitat zwischen den
Einzeldarstellungen im Werk Uber denugléeh Wandel her und konstituiert gleich-
zeitig auf der visuellen Ebene die progressive Hierarchie der Eiéidarteuird die
Hierarchisierung der Lebewesen mit d@amnwicklungsgedanken der Aufklarung in
Verbindung gebracht, in eine Weise, die ais allgemeine Vorstellung zuerst im
Gedankengut der franzdsischen Aufklarung rasch verbPaitedespater in das Sys-

tem Lamarcks einflie3en sollte.

Es lasst sich ebenfalls feststellen, dassnBarifeiner Stelle an Abbildungen spart: bei
den ausfihrlichen Beschreibungen der memsshiRassen, die er auf vier festlegt und

in diverse Varietaten abstdttlhre Differenzen bestimniter Text zwar exakt, es
findet sich jedoch keine Visualisierung aufRer Tafeln mit Skeletten und Embryonen und
Spermien und einer Tafel mit Gesichtsausdrtféhéanschen werden keiner darstell-
baren Spezifizierung unterworfen, son@dsnbeseelte Individuen gesehen und ihre
Unterschiede einzig auf Ernahrungnilund Kultur (,mceurs®) zurtickgefifitDie
lllustrierbarkeit dieses Faktums wWaraéBuffon in diesem Falle eicentradictio in adjecto

Die Unterschiede der Form dienen keinermativen Hierarchisierung sondern

relativieren sich selbst.

177Vgl.: Weissert 1999, S. 45,ldae der Evolution in der Nateschichte: Morton 1981, S. 288-190
und speziell zu Buffon: Morton 1981, S. 290-294.

178 Auch: Daudin, Henri, De Linné a Jussieu, méthodasctisssification et Idée de série en botanique
et en zoologie 1740-1790. Paris 1926, S. 111f.

179 vgl. Morton 1981, S. 191/192 undi®&iot, Denis, Le réve d'Albart, in: Tourneux, Jaques und
Maurice Assézat (Hrsg.), Oeuvrespeétes de Diderot. Paris 187520Bde. (Erstausg. 1769), Bd.2, S.
122-181.

180\/or allem: Buffon 1749-178R].3, 1749, S. 371ff.

181 Auch: Hoquet 2001, S. 19/29.

182 Buffon 1749-1788, zum Begriff der Seele, Bd.2, 3.7@4%ff. Begrindundes Unterschiedes der
menschlichen ,SpezieBd.3, 1749, S. 371ffgr allem S. 528-530.
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Alleine in der Gegenuberstellung an diSseile mit den bereits angesprochenen
Entwicklungen in der Kunstgeschichtsstl&ich schon der breite Einfluss erkennen,

den Buffon mit seiner Klimatheorie, deté&llbeobachtung, der Notion des graduellen
Wandels (und der dazu nétigen seriellen Betrachtungsweise) und der Relativierung von
normativ-hierarchischen Bezligen auf den Beginn der Kunstgeschichte hatte.

Von den bereits betrachteten Kunsthistorikern beziehungsweise Archaologen, beschaf-
tigte sich zuerst Comte de Caylus tiefgkineit Buffon. Jenseits von allgemeinen
botanischen Metaphern, wie sie schon ssitrMa der Kunstliteratur auftauchen und

Uber Muratori und andere Eingang in die historische Kunstbetrachtund®fameiign,

Cecilie Weissert die Nahe dmpirischen Vorgehensweise Caylus’ in Bezug auf Buffon
(und auch auf Tournefottf.Hier Gbernimmt Caylus das Prinzip von Ursache und
Wirkung im Sinne von Land (die Anséatze@es- oder Raumstils), Klima und Kultur,

die spater eine deutliche, konzentriertieeimflussreichere Wirkung bei Winckelmann
entfalteté® Caylus sieht den Stil so als ,Beweis und Ausdruck eines Geschmacks, der
eine bestimmte Zeit oder elmestimmte Region beherrschit;*

Wie Buffon und d’Aubenton ist er in seiner Argumentation und Erklarung um den
Vergleich bemiiht, der dem Leser und Be@aghganglich sein soll. Caylus versucht
dementsprechend Vergleichbarkeit zu erreichen und die argumentative Wirkmacht der
Tafeln zu steigern, indem er die Tafeln nach einem symmetrischen und ornamentalen
Schema aufteilt (Abb. 12). Die Gegensté@nd Kunstwerke sind von ihrer Umgebung
isoliert, von Unregelmassigkeiten bereinigten und in einem unbeschadeten, schnell
erfassbaren Zustand wiedergeben.

Caylus, Winckelmann und auch Séroux d'Agincourt beziehen sich immer wieder auf die
Autoritat Buffons, wodurch es sich natfirhcfdrangt, diese Systeme und Vorgehens-
weisen zu untersuchen. Die Frage ist jeoe@chtigt, inwiefern die Autoren sich auf

die Autoritat Buffons stitzen, um demrMarf zu entgehen, ihre Epochenmodelle
waren arbitrar und unhistorisch. Sie wirde sich so namlich in die Konterposition
Buffons zu solchen (arbitraren und unhistorischen) Systemen ,a la Linné" setzen).

Luke Syson streitet generell ab, dass ein System, wie es Buffon mit der an Aristoteles

orientierten Kette des Seins in seine Nesahgchte als hierarchisches Grundmodell

183\/gl. u. a. Bickendorf 1998, S. 213.

184\Weissert 1999, S. 42—-49.

185\Weissert 1999, S. 45 und S. 47.

186 Caylus 1752-1767, Bd.1, 1752, S.vii {gsemrtent), auch: Ginzburg 1998, S. 33.
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einsetzt, bei Montafaucon, Scipionédilader Comte de Caylus zu finderi®sgib-
hangigkeit und Interdisziplinaritat wisdeafticher Ansatze im 18. Jahrhundert sind
schwer nachvollziehbar, da sich Aspeli¢e ,Neuheit’ und ,Schwerpunkt’ in den
Werken bis heute verschoben haben und damit ihre interdisziplindre Sicht kaum
historisch zu fassen sind. Besondersdré#t zu, da das zitathafte Verwenden bei den
verschiedenen Autoren sich (in ihreit)Zals ein Berufen auf die nominellen
Autoritdten der naturwissenschaftlichen Werke einschatzen lasst. Viele der Publika-
tionen Uber dieses Thema zeigen zudesnstatik Abbildungen sich im 18. und 19.
Jahrhundert (trotz eines Anspruchs anhBiguwnd ,Objekttreue’) in einem visuellen
Abhéangigkeits- und Ubernahmeverhaltnis befiftiear den Bereich der Abbildung
entsteht ein schwieriges und interessantes Bild. Die Abbildung befindet sich
dementsprechend intradisziplindr in einem &hnlichen Autoritats- und Verweisungs-
verhaltnis, wie das (evtl. nicht kenntlich gemachte, aber zuzuordnende) Zitat auf Text-
ebene. Strukturelle und funktionelle Ahkéiten zwischen den Disziplinen und deren
besonderer Zusammenhang mit der mittelalterlichen Kunst lassen sich im Folgenden

bei Séroux d'Agincourt weiter betrachtet, da sich sein Werk dafir eignet.

4.1 a) ii) Probleme der Wissshalichkeit der Abbildung

»S0ll ein Bild getreu sein, so bedeutefittaden reprasentierten Gegenstand lediglich,

dass er die Eigenschaften hat, die dashBildn Wirklichkeit zuschreibt. Aber eine
solche Treue oder Korrektheit oder Wahrsteitt keine hinreichende Bedingung fur
Buchstablichkeit oder Realismus Hardefinierte Nelson Goodman die Treue des
Abbildes. Die naturwissenschaftlichen Abbildungen des 18. Jahrhunderts, besonders
die botanischen und zoologischen kann man nur unter den Kriterien des 18.
Jahrhunderts als getreu oder abweichesdktérisieren, als die Eigenschaften der
Gegenstande, die sie abbilden in den Texten und Kontexten der Werke festgelegt
sind*® So bemerkt Karin Nickelsen: ,Linné][ader andere Autoren im Nachhinein

daflr zu kritisieren, dass sie diett®&lung als Merkmal verkannten, wére

187 Syson, Luke, The Ordering of #heificial World: collecting class#iion and progress., in: Sloan,
Kim (Hrsg.), Enlightenment, diseowg the world in the eigteectntury. London 2008, 108-121, S.
116/117.

188 Dazu Bickendorf 2005 und Nickelsen 2000.

189 Goodman, Nelson, Sprachen #ainst, Entwurf einer Symboltheorie. Frankfurt am Main 1997
(Nach der zweiten englischen Ausgabe 1972), S. 44.

190V/gl. Nickelsen 2000, S. 60-63, hier S. 62.
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anachronistisch und macht wenig Sifinlinnés Kriterien fur Taxonomie und
Nomenklatur sind in den Blutenstdnden und Sexualorganen der Pflanze zu finden und
nicht in den Blattstellungen (siehe Ablur##i25). Dieses Kriterium flhrte erst spater
Antoine-Laurent de Jussieu ein (ausgelmnder primaren Unterscheidung zwischen
Mono- und Dikotyledonen).

Sollte die Abbildung wissenschaftlich oder (im Terminus der Zeit) naturgetreu sein,
musste sie sich dem sich veranderten Weénssérelevanter Eigenschaften anpassen.
Dieses Verfahren bestatigten die Autorbastsenmer wieder mit dem Bezug auf die
Neuheit der Abbildungen, wobei sie einerseits die tradierten Abbildungen in ihren Dar-
stellungstraditionen im Vergleich mit dengi@al kritisierten, auf dieser Basis ein
Versuch erneuter Darstellung unter deénderten Vorzeichen unternahmen und
schlieBlich (hier kann ich nur fur die kunsthistorischen Werke sprechen, die mir
bekannt sind) die alte und die neue Darstefiufigntrast zu einander setzten (Kapitel
4.2.d)i)). Hierin sollte der neue AnspraohTreue zu erkennen sein und die veran-
derten Vorzeichen der Publikation. Die botanischen und zoologischen Abbildungen
kann man dabei niemals als realistisch verstehen, sonder sie ,zeigen viel mehr ein
Konstrukteine aus verschiedenen Quellen zusammengestellte K&Hafiime"
klassische Trennung der verschiedem@giichen und gegebenen Arten von Abbil-
dungen in ikonische lllustrationen odentmylische ,Diagramme’, erweist sich vor
diesem Hintergrund als hinfalfiyEbenso lassen sich Kriterien, wie die der Neu-
aufnahme einer Zeichnung oder der Kopie aus einem anderen Werk nicht mehr klar
bestimmen, wie Karin Nickelsen deutlich Z8igt.

Der Darstellungsgegenstand war eben niendedre, individuelle Pflanze, sondern ein
theoretischer und historisch variabler Begidimlich die (Pflanzen- oder Tier-)Art.

Der wissenschaftlichen Arbeitsweise daésreiis und Kompilierens sind hier auf
ikonischer Ebene Verfahrensweisen zur Seite gestellt, die sich bereits seit Jahrhunderten

in der wissenschaftlichen Tradition finden.

191 Nickelsen 200, S. 62/63.

192 Nickelsen 2000, S. 64; den Begiff Kollation kalfationieren Gbernimmt dkelsen dabei indirekt
von Linnés Grundsatz ,Specierum collatio primatidiagé 1751, S. 293; dazu Nickelsen 2000, S. 91.
193Nickelsen 2000, S. 92.

194Nickelsen 2000, S. 91-93 und S. 160-162.
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4.1 a) iii) Objektivitatskerium Umrisslinienstich?

Dieser wissenschaftliche Diskurs Gber Kiatngn bestimmt sich in den Naturwissen-
schaften zugleich durch das scheinbamgénie Prinzip der Naturtreue, im Sinne von
Objektivitat. Dies war eben mit eine Queds Prinzips der Wissenschaftlichkeit der
Kompilation odeiKollatianDas Ideal der Naturtreue (,truth to nature’), die unter den
Vorzeichen von Begriffen wie ,Verosimilitudotl ,,Objektivitat* stand kollidierte mit

den technischen Mdglichkeiterd Mitteln der Reproduktioft.im 18. und frihen 19.
Jahrhundert benétigte man die Vermittlung zwischen Zeichner und Stecher (und auch
Drucker). Dennoch enttauschten die mechanischen Reproduktionsmittel die
Erwartungen der Zeit ebensb.

Nickelsen weist darauf hin, dass es inBd¢éanik Versuche gab, den subjektiven
Einfluss auf die Abbildungen der Pflanzeachdiaturselbstdruck (eine Art Abklatsch-
verfahren) zumindest argunaivt auszuschlieRen (Abb.27Pas Objekt sollte so
,selbst’ zum Betrachter ,sprechen’, ahmiiehdie Pausverfahren in Séroux d'Agin-
courtsHistoire de I'Art par les monBeemer Herstellung verwendete man freilich
weiterhin Montagetechniken, wie sie fur die Zeichnungen ublich waren. Die mediale
Einflussnahme durch Zeichner und Stecher neutralisiert sich so nur diskursiv, eben nur
fur den Betrachter und Leser.

Auch die so genannte Stichtechnik des Umiesstichs galt als ein solcher Garant

von Wissenschaftlichkeit. ,Umrissliniensigthein Sammelbegriff, der aus Begriffs-
bildungen des spaten 18. Jahrhunderts QergoDarunter lassen sich (neben den ein-
fachen Stichen) Radierungen fassem Hexgptaugenmerk auf Umriss und Zeichnung

der Objekte gelegt wird und nicht, Wwes den zeitgendssisch hochwertigen Radie-
rungen, auf Hell-Dunkel Kontraste uhalitation oder Nachvollziehbarkeit des
Kolorits. Der Umrisslinienstich betonte vorteilhaft die Linie und damit den Umrisses

die im 18. Jahrhundert als Mittel galten (so im Reproduktionsstich), die Invention und

195 Daston 1992, S. 84, vgl. zu demyriffeauch: Jones, Caroline Adureter Galison, Introduction, in:
Jones, Caroline A., Peter Galisarsgt), Picturing Saiee Producing Art. NeYork und London 1998,

S. 15: ,But in the first of these ,true to naturefide (which appeared in the eighteenth century), the
atlas image was anythinga depiction of some specific bihature — the very idea was anath&ma.
images at this point were heldoto precisely those on which thes#istientist was able to part the
curtains of appearences, and in so doing revealearor hidden reality ahsed [S. 16] from sight.
Distinct from Pomian’érst epoch of “visiorascognition”, these Enlightenment thinkers found much
to mistrust in that which was merely seen.”

196 Daston 1992, S. 84/85.

197Nickelsen 2000, S. 29/30 und S. 170.
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die Intelligibilitat der Objekte und Kunstwerke zu bestimmen und festzZiihBlien.
Umrisslinie war in den verschiedeness®vischaften, wie der Physiognomie der
Garant fur die Verstandlichkeit, Vergleichbarkeit und Objektivitat der Zeichnung und
Abbildung*® Sie sollte hier die Grundlage dehre bilden und die didaktische
Funktionalitat der Abbildung gewéahrleiskdm. die Paldographie entsprachen sie den
Ansprichen, denen der Stich genlugen sotltelie (naturgemal) denselben Ausgangs-
punkt hatten (siehe Abb. 25 und 26).

Gemal der Abbildungskonventionen um 1@8® Werke richteten sich zumeist an
reiche K&ufer, da die Abbildungen diese ohnehin teuer machten), finden sich viele
Stiche mit Tendenzen zum reinen Umrissltich, die dennoch ein gewisses Mal3 an
Plastizitdt durch Schattierungen und abgesetzte Hintergriinde erzeugen. Der Umriss-
linienstich brachte ebenso wirtschaftliche Vorteile fur die Werke: die Kosten waren
geringer und die Stiche lieRen sich scheedillen, als mit den aufwendigen Stich-
techniken, fur die manchmal mehrere Jahre an einem Reproduktionsstich gearbeitet

werden konnte.

4.1 b) Modelle fiir die Abbildhgen ntieldterlicher Kunst?

Umrisslinienstiche als Reproduktionstechnik lad¢éeneine Garantie fir die Objektivi-

tat, wie fur die Intelligibilitat der Abbildungen nach mittelalterlichen Kunstwerken. Sie
konnten also das Objekt verwissenschaftlichen und so aus einem &sthetischen ,Verbot’
von Abbildungen entheben (wie man es bei Séroux d'Agincourt sehen kann). Anderer-
seits standen sie in einer Abbildungsmadder klassischen Kunst und werteten so
ebenfalls ihr Objekt auf. Es kann Hemesfalls von einem Reproduktionsstil ge-
sprochen werden, der sein besonderekiQObjeler mittelalterlichen Kunst fand. Zu

den besonders schonen Beispielen zahlt Cicogdeutisra italiafia Cicognara
substituiert die plastische Wirkung, di&Jmrisslinienstich fehlt, durch eine Sequenz

von Abbildungen. In mehrere Ansichteackeint die betreffende Skulptur jeweils

gedreht, und ermdglicht so einen Eindruck ihrer Plastizitat oder Mehransichtigkeit.

198 7 B. auch bei Winckelmanni.wyinckelmann, Johann JoachBedanken tber die Nachahmung
der Griechischen Werke in der Malerey undhaitt-Kunst. Osnabridi®65 (Erstausha Dresden
1755), S. 24ff. und Mondini 2005, S. 249.

199 7ur Bedeutung der Umrisslinie in den Lehren Lavaters vergleiche: Mondini 2005, S. 249;
200Cicognara 1813-1818.
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Daflr bot sich eine Vielzahl von Losungen. Zum Teil wurden gerade zur Abbildung
von Gemalden aufwendigere Stichtechniken gewahlt (wie bei Marco Lastri), die
zugleich einen Eindruck von ,Farbgebung’ oder Tonalitdt des Bildes liefern konnten.
Beide Ansatze hielten sich im 19. Jahrhundert lange Zeit, bis die fotografische
Reproduktion ab den 1890er Jahren Oberhand gewann. Vor allem in Ubersichtswerken
(mit lehrhaftem Charakter), die kleine, n#itise Abbildungen einsetzen, hielten sich
Modi, die den Umrisslinienstichen nahe stehen. Es handelte sich dabei meist um in den
Text gesetzte Stahlstiche (Caumont). Prachtige Reproduktionen, die bald in der Technik
der Lithografie ausgefuhrt wurden, oriegrissich dann mehrheitlich an der Erschei-
nungsform der Reproduktionen in Tons{Mannlichen, Strixner, Abb. 66).

4.1 c) Umrisslinienstich undle &sthesicke Wertschétzung

Parallel hierzu fand eine &sthetischevétiing des Linienstichs (oder allgemeiner
Linienstils — ,outline style®) statt, die reziprok zur Neubewertung dieser Reproduk-
tionsmethode beitrug. Der Umrisslinignfsind tGber den Weg der Antikenrepro-
duktion Eingang in die visuelle Kultur des 18. Jahrhunderts (Montfaucon, Stuart und
RevettsAntiquities of Athel¥inckelmanndlonumenti antichi ineddi Hamiltons,
d’Hancarvilles und TischbeRscueil de Gravuaped' des vases gitiques

Klnstler wie Flaxman, Ottley, Lips, Carstens, David spater Runge uffthEgiya

nen unter diesem Einfluss (und unter &&ammans, dessen Stiche rasch popular wur-
den und sich verbreiteten), diesen Stil kiinstlerisch zu nutzen. Den Umrisslinienstil
nutzten diese Kiinstler gleichfalls, um nach antiken und mittelalterlichen Werken zu
kopieren. Der Protagonist war FlaxdiaBieser hatte seine Eindriicke, die er durch
Umrisslinienstiche nach der Antike erhdiadte, bereits in Illustrationen zur lllias und

zur Odyssee verarbeitet. Nach 1792 begann er Zeichnungen fir lllustrationen zu
DantesDivina Comediazufertigeff” Hierbei lieR er sich zusatzlich von ,mittelalter-

lichen’ Fresken inspirieren, nach deneBkeazen gefertigt hatte (speziell Donatello,

201Vgl.: Symmons, Sarah, Flaxman and Europe, TleeOlistrations and their Inluences. New York
und London 1984, S. 85 und S. 102-Bdg;h, Werner, Die Neudefioit der Umrif3zeichnung in Rom
am Ende des 18. JahrhundertsSinffmann, Margret (Hrsg.) i@een in Rom, 1790-1830. K&ln 2001,
S. 10-44, S. 25-32¢lauSloan 2003, S. 143/144.

202\/gl. Symmons 1984, S. 113ff. (v. S. 122)18. und S. 219ff. sowie S. 233-237.

203\/gl. Symmons 1984, S. 29-32 und S. 90-92.

2041, a. Bttner, Frank, Johra¥ians lllustrationen zu DanBigina Commeddée ersten Skizzen und
die Herausbildung der ,UmriBlinienstils, ikViegel, Hildegard (Hr¥g. Italiensehnsucht,
Kunsthistorische Aspekte eines Tomslin 2004, S. 95-109, S. 96f.
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Fra Angelico, Signor&flioder die Fresken von San Lorenzo fuori le N&)nahm

sie als Vorbild fur Kostiime und dartber hinaus fir Figuren (unter anderem Ugolino)
und Kompositionen, also Dinge, die agseli Malerei noch kritisiert wurden. Diese
lllustrationen beschreibt Schlegel, Flaxmans lllustrationen riffmend:

Ihre Zeichen werden fast Hieroglypheie, die des Dichters; die Bemerkung ist
nicht neu: schon Hemesterhuys hat deregr&®iz fliichtig entworfener Skizzen
dadurch erklart. So wie die Worte des Dichters eigentlich Beschwodrungsformeln
fur Leben und Schoénheit sind, denen mah ien Bestandtheilen ihre gemeine
Gewalt nicht anmerkt, so kommt es einem bey dem gelungenen Umriss wie eine

wahre Zauberey vor, dass in so wenigérzamen Strichen so viel Seele wohnen

kann?%®

Die nun folgenden kunstgeschichtlichen Werke und Séroux d'Agincourt setzen Umriss-
linienzeichnungen ein, die so das Entwicklungspotential und die Dynamik der Rezep-
tion der mittelalterlichen Kunst erkennen lagsederart kiinstlerisch inspirierten und
technisch hervorragenden Stichen kommt esighéraus Griinden, die sich unter 4.2

b), ¢) und d) nachvollziehen lassen (despomfann schuf aul3erst plastische und leb-

hafte Eindriicke, indem er die Linienstérkden Zeichnungen und Stichen variierte).

4.2 Séroux d'Agincoultistoire de |sAgar les monumens, degpuéadeoe

au Ve siéecle jusqueaesgmouvellement au XVle

Die Histoire de I'Art par les monumens, degaisxcsaaddsé siecieégusan renouvellement

au XVlebesteht aus sechs Banden in Grol3folibdieuersten zwei Bande ist der Text
aufgeteilt: zuerst eine allgemeine Gegehmit dem Fokus auf den Niedergang des
Romischen und Ostromischen Reichs und der politischen Geschichte Italiens bis ins
13./14. Jahrhundert und eine speziellere Geschichte fur jede der drei Gattungen
Architektur, Skulptur und Malerei. DeittdrBand enthalt die Erklarungen zu den

205 Flaxman hat wohl schon vor seiner Reise Halidn von Stichen diEresken Signorellis in
Umrisszeichnungen kopiéBymmons 1984, S. 95); hier werderkatnplexen Inteferenzen zwischen
Erforschung, Interpretation, ,Entdeckung’ undnéng’ von mittelalterien Kunstwerken und deren
Verwendung mit kiinstlerisch-kreatigdar wissenschaftlichen Zweck erkennbar.

206, a. Symmons 198496; Biittner 2004, S. 102.

207 Allgemein zur positiven Rezeptilaxmans und zur Beurteilung dewisslinienstils durch Schlegel:
vgl. Buttner 2004, S. 95 und Buttner Frank, Derh#&fgganspruch der LiniBie Umrisszeichnung im
Werk von Peter Cornelius, Btuffmann, Margret (Hrsg.),id@en in Rom, 1790-1830. Kdln 2001,
S.97-119, S. 113/114; Busch 2(1,32; Busch, Werner, Ummissznung und Arabeske als
Kunstprinzipien des 19. Jahrhutglein: Timm, Regine (Hrsg.),cBillustration im 19. Jahrhundert.
Wiesbaden 1988, S. 117-148, S1198und Symmons 1984, S. 202-206.

208 Schlegel, August Wilhelm, Uber ZeichnurgerGedichten und John Flexman’s Umrisse, in:
Athendum, 2/1, 1799, S. 193-246, S. 205; nach: Symmons 1984, S. 204.
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Abbildungen auf den insgesamt 325 TafeKupferstich, die in den restlichen drei
Banden eingebunden sind und ungefahret8bhiedene Monumente (ebenfalls nach
Gattungen getrennt) wiedergeben.

Entstanden ist das Werk in seinen Grundzigen und vor allem in den Tafeln vermutlich
zwischen 1781 und 1789 (bzw. 1783 und ¥7B@&kshalb habe ich Séroux d'Agincourt

vor Marco Lastri angeordnet, obwohl dererkWech in den 1790er Jahren erschien

und gewisse Einflisse auf Séroux dsagim, wie umgekehrt nachweisbar Sfhd.
Durch die franzdsische Revolution und dialiionskriege kam Séroux d'Agincourt in

Rom jedoch in finanzielle und soziale Schwierigkéiaher konnte der Druck erst

1810 beginnen als Léon Dufourny und Pierre-Francois Domicille (die die weitere
Herausgabe und die editorischen Aufgaben Gbernahmen) den Kontakt zum Verlags-
haus Treuttel & Wrtz vermittelt hatféh.

Bei der Herausgabe lieferte der Verlag adier3tafeln und die dazugehorigen Erkla-
rungen, erst die spateren Lieferungen enthielten den FitéRaxbn versprachen

sich die Verleger wohl einen hdéheren Absatz, da der Text wissenschaftlich und
asthetisch zum Teil Uberholt war (hielt ddéfoux d'Agincourt stets an einem klassi-
schen Kunstideal fest). Es kam daher zu einer Reihe von Anderungen und Uberarbei-
tungen, die zum Teil in den vehementeriviBzahseln zwischen ,Autor’, Herausgebern

und Verlegern dokumentiert sind. Die Studien von Daniela Mondini und Pascal
Griener haben den komplexen Ablauf elditorischen Verfahrensweisen am Werk
Séroux d’Agincourts bis zu dessen Tod 1814 beleuchten ¥bh@mi dem Tod
Domicilles 1813 und Dufournys 1817 Ubernahmen Toussaint-Bernard Eméric-David
(d’Avid) und Louis Fedlliet die Herausgabe, wobei weitere Autoren beteiligt waren.

Ein solcher Befund [wie ihn Daniela Mondini paradigmatisch fir den Préface
diagnostiziert] mag zwar grundsatzlienAditorschaft d’Agincourts fur grossere
Passagen des gedruckten Textes in Btalggn. [...] Er ist [aber] als ein zu
unterschiedlichen Zeiten von verschiednen, durchaus fur ihre Aufgabe

209 Mondini 2005, S. 42, auch: Previtali, Giovanrigritamna dei primitivi — Dal Vasari ai neoclassici.
Turin 1964, S. 165f.

210Vgl. beispielhaft: Modini 2005, S. 312 und eingehbftideelli Mariani 2003, 05-23, S. 15-17; und
Kapitel 4.3 b).

211 Auch: Pommier, Eduard, Moyen-Age et RevolutioReirht, Roland, I'art et les Révolutions, Section
6, Survivances et réveild'dechitecture gothique. Sttamsrg 1992, S. 15-49, S. 23f.

212Mondini 2005, S. 47/48.

213Mondini 2005, S. 51.

214 Mondini 2005, vor allem S. 48-53 und exempl&isth8-155; des Weitefériener, Pascal, La
fatale attraction du Moyen Age. Jean-Baptiste Séroux d’Agincourt et I'Histoire de l'art par les
monumens* (1810-32), in: ZeitscHtift Schweizerische Archéologie und Kunstgeschichte, 54/2, 1997,
S. 225-234.
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qualifizierten Autoren Uberarbeitetes Textcorpus aufzufassen, in welchem sich
divergierende Intentionen und Wissenshorizonte tibedagern.
In doppeltem Sinne lasst sich hier alde¥§pruch oder besser in gedachter Erwei-
terung die Feststellung Julia Kristevas anbrifjgder Text baut sich als Mosaik von
Zitaten auf, jeder Text ist Absorptiond Transformation eines anderen Textés.*
Der folgende Abschnitt soll kurz ein Bitoh\der Vielzahl der Einflisse aul3erhalb des

editorischen Prozesses auf die histeriBelnson Séroux d'Agincourts entwerfen.

4.2 a)Baptiste buis George Séroux dnkgiirt ... Lmiére?

.EN général, la vie de M. d’Agincourt estr pmsi dire, I'histoire de ses relations avec
tout ce que sa patrie et 'Europe entiareinént, pendant un demi-siecle, d’hommes
savants et distingué$,“beschreibt Gigault de La Salle Jean Baptiste Louis George
Séroux d’Agincourt emphatisch. Dieser, tv8he Familie des jingeren und niederen
Adels geboren war als Generalsteuerpdétgenier Général) unter Ludwig XV. zu
Vermdgen gelangif. Gerade seine schillernden Bekschaften, die Gigault de La
Salle beschreibt und die in grof3en Teilen durch seinen Briefwechsel belegt sind,
ermdoglichen es sein Werk im Kontext zeitggischer Dirkurse zu betrachten. Gerade
die Uberzahl und Komplexitat der Einfliigeeschleiern eine klare Einordnung. Er
kannte Roussedd hatte Unterricht in Botanik bei Bernard de Jussieu, tauschte sich
mit Comte de Buffon und d’Aubenton aus. Er verkehrte im Salon der Mme. Geoffrin,
Uber den er Kontakt zu den Enzyklopedistater anderem Voltaire schloss, zu Jean-
Francois Marmontel, Bernanrd-Joseph Salgam-Francois de La Harpe und André

Morellet, und zu Kinstlern wie Francgois Boucher, Jean Honoré Fragonard, Jean-

215Mondini 2005, S. 154.

216 Kristeva, Julia, Wort, Dialog uRdman bei Bachtin, in: lhwe, Jrg@), Literaturwissenschaft und
Linguistik, Bd.3. Frankfurt avfain 1972, S. 345-375, S. 348.

217Gigault de La Salle 1823, S.04.

218 Dieser Aspekt wird in Gigault de La Sdllesensbeschreibung etwgeglattet, um Séroux
d'Agincourt als ,homme de lettre* erscheinefagsen. Vgl. Gigault de La Salle 1823, S.02/03 und
Mondini 2005, S. 21/22. Bedeutung und Einfluss der Fermi@éméraux und der Ferme Général im
Ancien Régime und ihre Stellung im kulturellen Leben siehe: Durand, Yves, Finance et mécénat: les
fermiers généraux au X\#ltliecle. Paris 1971.

219Und folgendes: Gigault de La Salle 1823, S.03ff. und Mondini 2005, $4/38,und 42/43, sowie

im Speziellen zu seinem BekanngskMiarelli Mariani, llaria, J&aptiste Séroux d’Agincourt et il
collezione dei primitivi a R@a nella secondo méta del Settecento, in: Nocca, Marco, le quattro voci del
mondo — arte cultura e sapetianeollezione di Stefano Borgjg81-1804. Neapel 2001, S. 123-134 und
Previtali, Giovanni, Collezionisti di primitivisettecento, in: Pragodéd3, 1959, S. 3-32, S. 13.
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Baptiste-Marie Pierre (den Ratgeber deseGdiAngiviller), Jean-Marie Vien, Hubert
Robert, Joseph Vernet, Jean-Baptiste Pigalle und andere.

Er kannte Kunstliebhaber und Sammler, unter anderem Berthelemy Augustin Blondel
d’Azincourt, Comte de Caylus, Jean-PMarette, Charles Philippe Campion Abbé

de Tresan (der spater den Text zu Wille@imsix de costunerfasstj?’ Eine
Verbindung zu Marc-Antoine Laugier und Comte d’Angiviller Iasst sich vermuten, von
letzterem erhielt er ein Empfehlungssbbrean die Académie de France in Rom.

Nach dem Tod Ludwigs XV. begab er giobrst 1777—78 auf eine Reise durch Eng-
land, Belgien, Holland, Gber Aachen und Kéln und eventuell durch da8*Elsass.

traf er auf Catherine Hamiton, die ihm Hentakt zu Horace Walpole vermittelte und
sammelte erste Zeichnungen fur sdistire de I'Aschlielilich kehrte er nach Paris
zurick. Spatestens zu dieser Zeit scheint sein Interesse fur die mittelalterliche Kunst
voll ausgepragt gewesen zu sein, deterrgee den Duc de la Valliere und seine
Sammlung von Handschriften kenffén.

Er gab schliel3lich seine Stellung beiFdeme Générale auf und reiste 1778 weiter
durch Italien nach Rom, das er nur noch fiir eine Reise in die Campania nach Neapel,
Herculaneum, Pompeij, Paestum und Montecassino verlie3. Von 1781 an sollte er Zeit
seines Lebens (bis 1814) in Rom bleiben. Auf der Reise hatte er engen Kontakt zu
Girolamo Tiraboschi (Modena), Jacobo Morelli (Venedig, Biblioteca Marciana), Giu-
seppe Pelli-Bencivenni (Florenz,4i#fi) und Luigi Lanzi (Florenz).

In Rom verkehrte er an der franzésiscAkademie und engagierte womdoglich erste
Stipendiaten der Akademie als Zeichner fiir sein Ptbfakstand im engen Kontakt

zu den Kreisen um Stefano Bof§idem Kardinal Bernis, der ihn wahrscheinlich mit

.christlichen Antiquaren“ und Gelehrtans dem Umkreis des Museo Cristiano und

220 Willemin, Nicolas, Choix de costsrtivils et militaires des pesigle I'antiquité, leurs instruments
de musique, leurs mewpletc. Paris 1798-1802.

221 7u Laugier: Mondini 2005, S. 23 verweist auhéten, Wolfgang, Laugiend Eigteenth Century
French Theory. London 1962, S. 16; Zu Comtegd/ilar (der das Projekines Museums in den
Raumen des Louvre, genauer gesagt im Salonndadér Grande Galerie entwickelte, McClellan,
Andrew, Inventing the Louvre. i@laridge 1994, S. 49-90, v.Sa62): Mondini 2005, S. 32 und
Montaiglon, Anatole de und Jules Guiffrey (Hr€giresondance des Directeurs de I'’Académie de
France a Rome. Paris 1887-1912, 18BdE3, B€I04, S. 385 Nr. 6963 und S. 477 Nr. 7090.

222Mondini 2005, S. 24.

223 Séroux d'Agincourt [1810]-23, Bd.3, S. 95C98ad(Table de Planches, Section Peinture) und
Mondini 2005, S. 31 und S. 312.

224\/gl. dazu: Loyrette, Henri, Séroux d’Agincourt efrigines de I'histoire de I'art médiéval, in: Revue
de l'art, 1980, 48, S. 40-8641(mitte) und S. 43f.

225 \Vgl. Nocca, Marco (Hrsg.), le quattro vocirdesdo — arte cultura e saperi nella collezione di
Stefano Borgia 1731-1804. Neapel 200&esonderen darin: Miarelli Mariani 2001
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der Vatikanischen Bibliotf&kbekannt machte und Angelika Kaufmann, tber die er
Goethe und Herder kennen lernte. Chateaubriand, Stendhal und Mme. de Staél
besuchten den Gelehrten spater, Cicagonad Vivant Denon traten mit ihm in
Kontakt?*’

Dieses komplexe Netz von Beziehungen, Wwieeknapp und verkiirzt dargestellt ist,
erscheint in gleichem Mal3e einzigartigpavedigmatisch fur die gelehrte Welt des 18.
Jahrhunderts. Séroux d'Agincourt kanntegyaite und Ezyklopedisten, Aufklarer, und
Kardinale, Naturhistoriker und Botanikergleichem MaRe. Es soll in der Art der
Darstellung vermieden werden (womdglitdttia) Schlaglichter auf bestimmte Ein-
flisse zu werfen und dadurch den Eindruckrkfdvhangigkeiten zu erzeugen, da dies
in Anbetracht der Werkgenese ohnehin kadglich ist. Stattdessen mdchte ich ver-
schiedene Aspekte beleuchten, die firgdesamten Themenbereich aufschlussreich,

interessant, zu einem gewissen Grad jedoch singular sind.

4.2 b)Die Zeichensammlung

Durch die zahlreichen Zeichner und Stecheerdilr sein Projekt engagierte, hatte er
einen breiten und nicht zu unterschatzeriefiuss auf die Kinstler, die in dieser

Zeit Stipendiaten der Akademie waren, oder sich in Rom auffiiBléeela Mondini

spricht von einer ,Werkstatt“, da der Grol3teil der Zeichnungen nicht mehr eindeutig
zuzuordnen g

Der Corpus seiner Zeichensammlung, Notizen und Briefwechsel sowie seine Samm-
lung an Kunstwerken, ging nach dem ToduRél'Agincourts 1814 in den Besitz der
Vatikanischen Bibliothek Uber. Erstere wuma 19. Jahrhundert neu geordnet und ist
heute unter den Inventarnummern Vat. 3839-9849 und Valat. 13479-13480
verzeichnet® Der Corpus besteht aus 13 Codices, enthalt 3855 Bilddokumente, die

226\/gl. Modini 2005, S. 35, Miarelli Marz2®1, S. 126-130 und Redv1964, S. 170-175.

227Mondini 2005, S. 42/43.

228 S0 unter anderem besonders prominent Jaqueés David und Antonio Canova, vgl. hierzu:
Ragghiati, Carlo L., Canova e i ,primitivi“, inticar d'Arte, 22, 1957, 80-55, v. a. S. 50 und
allgemeiner Loyrette 1980 sowieevjdhnthony, The writing of the Nga Princeton 1987, S. 176; aber
auch William Young Ottley (detbsé ein Reproduktionsstichwerk muittelalterlichen Kunst Italiens
verfassen wird), Humbert de Sujke und John Flaxman, die wohl nicht mehr direkt aus einem
Auftragsverhéltnis entstanden: Mondini 2005, S. 44.

229 Mondini 2005, S. 37-43, auch: Loyrette 1980a Hiret Zeichnungen und Stiche einfach unter
~LAnonymo* auf. Borea 1993, S. 30-32.

230 Zu Aufbau und Struktur der Codices vgbntiini 2005, S. 72/73; zum Verbleib der Sammlung
Séroux d'Agincourts: Miarelli Maria@01, S. 124-126; die Bibliothédgificourts ging in den Besitz
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Séroux d'Agincourt durch seine Bermiglen aus ganz Europa zusammentragen
konnte, darunter ungefdhr 1000 @afieichnungen. Der Rest bestand aus
zusammengetragenen beziehungsweisetdopitichen. Die Art der Originalzeich-
nungen reicht von durchgepausten llluminationen und Handschriften, Tafel- und
Wandgemalden bis zu aufwendigen und mafstabsgetreuen Baudokum&htationen.
Der Schwerpunkt lag dabei, wie inHistoire de I'Agelbst auf den Kunstschatzen aus

dem geographischen Raum Italien, besonders aus Rom.

Aus seinem Briefwechsel mit den Zeichnenallem mit Jagues-Francois Delannoy
geht hervor, wie viel Wert er auf die &rdar Zeichnungen legte, selbst wenn er den
Vergleich zu den Monumenten nicht ziehen kd&ffribaniela Mondini setzt dieses
Vorgehen in enge Verbindung mit dedeBgung, die das jeweilige Monument oder
sein Bestandteil in den Augen Séroux d'Agincourts fir den Fachdiskurs und die Argu-
mentation in seinem Werk hatfe.

Bei der Auswahl der Monumente, Uberlt#s e allem noch wenig publiziert worden

war und die er zeichnete, oder zeichnen und stechen lie3, hielt er sich an klassische
Autoritaten wie Vasari (wobei er die ia@he Ausgabe von Bottari aus den Jahren
1759/60 benutzte) und regionale Kunst- Ratseliteratur, sowie den Rat befreundeter
Gelehrter und ansassiger FuRfdDass er die Zeichnungen bereits nach dem Prinzip
der Trennung der Gattungen fur dHestoire de I'Adnlegen liel3, flihrte zu einer
Dekontextualisierung der Kunstobjekte, obvg#bux d'Agincourt am Anfang breit
angelegte Aufnahmeprogramme unternommertfifiiiese Dekontextualisierung, die
naturlich ebenso die Stichtafeln durchzisitinsofern interessant, als es Seéroux
d'Agincourt nicht daran gelegen sein konnte, den Kunstwert der Objekte durch eine
isolierte Prasentation zu steigern (wie dies Bickendorf fur Montfaucon konstatierte). Da

er die Kunst der Dekadenz aus &sthetiSfioat ablehnte und seine eigene Beschaf-

Stanislaus Poniatowskis Uber, wurde whs. nat dB%&7 nach Florenz transferiert und womdéglich 1873
in London versteigeMdondini 2005, S. 53.

231 Auch: Mondini, Daniela, Die ,fortuna visiva’ rongisSakralbauten des Mittelalters, christliche Kult-
promotion und antiquarisches Wissen in Publikatideg 17. bis 19. Jahrhertd, in: Carqué, Bernd,
Daniela Mondini, Matthias Noell, Visualisierunglmagjination, Materielle likée des Mittelalters in
bildlichen Darstellungen der Neuzeit und MusleG6ttingen 2006, 33-314, S. 262/263.

232 | oyrette 1980, S.56; MoridRD05, S. 78/81, eine Absdhmfines Briefes von Delannoy an
d’'Agincourt findet sich beMondini 2005, S. 354-356.

233Mondini 2005, S. 81.

234\/gl. Mondini 2005, S. 81/82-93.

235\/gl. Mondini 2006, S. 266—268.

53



tigung einzig mit dem wissenschaftlichen Ethos rechfférfiginnte er daran
hdchstens ein implizites Interesse habekar8odies als eine der vielen Widerspriche

bei der Beurteilung der Kunst des Mittelalters durch Séroux d'Agincourt gedeutet
werden, der diese, im Laufe seinek&eloch differenziert betrachtet.

Die Zeichensammlung, die die Grundlage von Séroux d'Agincourts Betrachtung der
Kunst der ,Dekadenz’ war und aus dedier Abbildungstafeln zusammenstellte,
fungierte fur den universell Gelehrten wohl als eine Art ,Herbarium’. Hier konnte er
Stilunterschiede und Charakteristika herausarbeiteten und vergleichen, um so deduktiv

Datierungskriterien und Epochenunterteilungen zu erhalten.

4.2 c) Bedeutung der Abbildungen

Im PréfackerHistoire de I'Art par les monwirtedas Pojekt (sehr &hnlich und wohl in
der Tradition Montfaucons gedathfplgendermaRen charakterisiert:

[...] Ce que les historiens des beauxsartsont assez volontiers contentés de

dire, je voulais le montrer dans morelita, c’'étaient sur-tout les monumens

qui devaient parler; je ne me chargeaigiuelque sorte, que d’écrire sous leur
dictée, tout au plus d’expliquer et damenter quelgquefois leur langage : mon

travail principal consistait donc a resueillir en assez grand nombre, a les
choisir assez authentiques et assez bien caractérisés, a les rapprocher et a les
classer assez méthodiquement sous les divers rapports de date, de destination,
d’'importance, et de style pour que les tarages qu'ils apportent, les faits dont

ils déposent, les jugemens qu’ils pronbrezeamémes, formassent, si je puis

parles ainsi, une narration suivie, un corps de doctrine é&mplet.

Der schriftliche Diskurs, das ,dire“ravidem ,montrer* opponiert und die daraus
gewonnene Erkenntnis als eine deduktimgelenkte bezeichnet, die im selben
Moment wie sie den Leser und Betrachstmuiert, den Autor leite. Dennoch betont
er den Prozess, den es bedeutet, didddbgen auszuwahlen, zu ordnen und die
Tafeln zu strukturieren. Er will damit didaktischen Anspruch seiner eigenen Leis-
tung wirdigen, denn die Eingriffe dienen nur dazu, die ,ZeugefASchaftigentlich

von den Monumenten ausgehe zu einer Erzghtiner ,doctrine complet’ zu formen.

236 Séroux d'Agincourt [1810]-1823,1Bd.iii A (Discours prélimingirdie Unformigkeit der Kunst
dieser Zeit ,[...] devrait méme condamner a un étarhk le petit nombre dmlles qu’il a conservées,
si I'histoire générale de I'esprit humadn avait pas besoin;", usw. bis S.v A.

237\V/gl. Hurley 2006, S. 353-355.

238 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S.iir&affe), Heraushebung®hS.; auch wenn die
Textstelle gar nicht von d’Agindokmnzipiert wurde (vgl. Mondini 20@6,154), schlieRe ich mich der
Meinung Mondinis bezudlider Textautoritat an.

239\/gl. Bickendorf 1998, S. 129/130.
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Dazu muss die Authentizitat der Zeugestitnent werden. Um eine Beweiswurdigung
zu ermoglichen, wird eine Beweisregetldd Beweismald angedacht, das spater im
Werk noch exemplifiziert wird:

[...] Gravées sous mes yeux par les plilehabtistes, elles sont exécutées avec

une fidélité dont il y a peu d’exemplele eéritable caractére des originaux y est

toujours soigneusement conservé, ceétgiti de la derniére importance pour

I'objet que je m’étais proposé. Qu’on ne s’étonne point que j'insiste sur de pareils

détails : la représentation des monuréwistellement la partie fondamentale

d’'un ouvrage tel que le mien, que ptaitleelui-ci s’est trouvé terminé lorsque

l'ordre et l'arrangement des planchesébtidtdéfinitivement arrétés; joserais

méme croire que tres souvent elles offriront, & elles seules, une histoire

suffisamment claire et complete, a I'ceil exercé de I'artiste qui voudra en parcourir

attentivement les diverses séties.
Die Tafeln kdnnten also fir den Kenner alleine stehen und durch ihre Anordnung und
Zusammenstellung argumentieren (paradoxiee \Wed hier der Begriff ,artiste’ ver-
wendet, war doch imiscours prélimindéreintendierte abschreckende Charakter fir
Klnstler betont wordeR): Fur das Werk und die Methode steht die Autoritat der
»,monumens® ein, das sind ihre zusammengetragenen (im Sinne ,recueillir’) Abbildun-
gen als Garanten der Erkenntnis. Die Kunstwerke stellen eine lebendige und sichtbare
Historie dar, wie aus den Textbanden herauszule$éNast. heutigen Standpunkt
wird das Werk Séroux d'Agincourts treffend beschrieben:

Ce que jen ai fait connaitre jusqu’ici [Uber die Abbildungen seines Werkes],
pourrait étre comparé a un immense Mugéées principales productions des
trois arts, pendant une longue suite de siecles, s’offrent aux regards classées et
décrites dans un ordre en méme temps systématique et chronolodfdue [...]
Hier spielt er auf das neue Ordnungssy$luseum an, dem er seine systematische
und chronologische Aufteilung entnommeseh&konnte und bezeichnet sein eigenens
Werk als ein ,musée imaginaire”, in Vorwegnahme einer Diskussion des 20. Jahrhun-

derts (Siehe Kapitel 5*¥). Abgesehen von einer mdglichen Emphase der

240 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S.iir€fa(e), HeraushebungbhS.; selbst wenn die
Textstelle nicht von d’Agincourt konzipiert seineso(itgl. Mondini 2005, S. 154), schliel3e ich mich der
Meinung Mondinis bezudlider Textautoritat an.

241 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, B8.¢ A (Discours préliminaire).

242S5éroux d'Agincourt [1810]-1823, z.B. Bd4ll, B.(Tableau Historique), Fussnote (1).

243Séroux d'Agincourt [181082B, Bd.1, S.iii B (Préface).

244 Séroux d'Agincourt unterscheidet kaum zwisghbitddung und Kunstwerk (Mondini 2005, S. 158
und S. 233); die Verbreitung undfifgbarkeit von Reproduktioneritsken 30er Jahren war seitdem
heftig diskutiert, dazu: Benjamin 1966 und Malraux H&i@56; Titel sind pargdnatisch und letzterer
stellt die klingende Verbindung zu Séroux d'Aginber. Zum Ordnungssystem Museum s. Kapitel 5.
Die Kontakte die SérouxAdjincourt in Florenz zu Giuseppe Fdliircivenni (Uffizien) und Luigi Lanzi
geknupft hatte, lassen seine Vertrautheit mit desafen Prasentationskonzepten der Zeit schlieRen.
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»Argumentation in Bildern®* um den Publikationsprozesses und den bei der
Drucklegung bereits Uberalterten Textes auszugRichsmil, auf die Frage

eingegangen werdenewiese funktioniert.

4.3 d) Argumentation in Bildern

In den Tafeln derHistoire de I'Art par les mon®édemsx d'Agincourts sind
verschiedene Strategien zu erkennen, mAl@ldungen zu argumentieren. Sie lassen
sich in verschiedene Kategorien unterteilen, nahezu Ubereinstimmend fur drei Gattun-
gen in den drei Abteilungéhsynchronen Tafeln, die den Zustand der jeweiligen
Gattung zu einer bestimmten Zeit zeiged diachrone Tafeln, die die Entwicklung

(den Verfall und das ,Renouvellement’) veranschaulichen, sowie monographische
Tafeln, die je ein einzelnes KunstwerB. (Malereizyklen aus illuminierten Hand-
schriften oder Freskenzyklen) oder das ieds einzelnen Kunstlers, eine bestimmte
Schule oder bestimmte Gebaudetypen geviaualisieren. Ein komparatistisches Ver-
fahren macht dartber hinaus vor allendéir Beginn der Dekadenz dem Betrachter
,mikroskopische’ Unterschiede erkennbarei graduellen Wandel der Kunst heraus-
stellen, wie er in der textbasierten ArguattientSéroux d'Agincourts zu finden ist.

Diese Unterscheidung erklare und exemplifiziere ich im Folgenden weiter. Zunachst
jedoch stelle ich Séroux d'Agincoursudlisierung von wissenschaftlicher Exaktheit

und graduellem Wandel vor.

4.2 d) i) Wesenschaftliche Exaktheit visualisieren: die Fiktion sthenani

Reprodukin
.Gravées sous mes yeux par les plus habiles artistes, elles sont exécutées avec une
fidélité dont il y a peu d’exemples, et I¢abdei caractere des originaux y est toujours
soigneusement conservé, ce qui était de la derniere importance pour I'objet que je
m’étais proposé”, hieB es im Vorwort, um die Beweiskraft der Abbildungen zu
starken, ihre Authentizitét hervorzuhebehauwch, um die reiche Bilderausstattung zu

245 \V/gl. Mondini 2005, S. 47-51du8. 148-155 zur PublikatiorduB. 233—-252 zur Bedeutung der
Abbildungen.

246 Auch: Locher 2001, S. 225-226, NforD05, S. 250ff., mit meiner.§\] Kategorisiung schliel3e
ich mich an diese an, dennoch findet sie sich so dort nicht.

247 Séroux d'Agincourt [181082B, Bd.1, S.ii B (Préface).
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rechtfertige’ Bei den meisten Stichen handelt es sich um Umrisslinienstiche, die
zuriickhaltend schattiert siitlin vielen Fallen dient die Schattierung dazu, den
Umriss noch deutlicher hervorzuheben. Desl#e das Wesentliche den dargestell-

ten Objekten betonen, namlich die Kontur als Grundlage der Bilderfindung (eine
Ubermittlung von Farbe war ja nicht moglicig) durch seine Klarheit die Objektivitat

der Ubermittelten Anschauung suggerfeétémdererseits sollte dieses Ziel durch die
schiere Masse von moglichen Vergleiotigelnj erreicht werden, weshalb auf den
Tafeln meist eine Vielzahl einzelner Abbddversammelt sind (Abb. 35, 39 und 42).

Dies fulhrte dazu (um Rahmen und Kosten des Projekts in Grenzen zu halten) dass die
Objekte in winzigem Malf3stab und dichter Reihung auf den Tafeln wiedergegeben sind.
lhre Aussagekraft und ihr Verstandnis als Kunstobjekt verringert sich' daotit.

der unterschiedlichen Zeichner und Stegk&ngt es ihm, durch die einheitlichen
Prinzipien, die Abbildungen stringent und salmiGanzen wirken zu lassen. Ebenfalls

eine Grundlage, der von ihm gewinschten Vergleichbarkeit.

Eine besondere Stellung hat in diedesammenhang, das von Séroux d'Agincourt
propagierte Pausverfahren ,calque pribasiginal“/,calquer”, mit dem er Zeichnun-

gen, Miniaturen und grol3formatige Wevke Tafel-, Wandgemalde und Fresken
durchpausen lig¢f Viele dieser Pausen wurden siteden Nachstich verkleinert,

einige aber auch im Originalformat wigelgeben. Séroux d'Agincourt verweist immer

248 Auch: Mondini 2005, S. 233.

249 Daniela Mondini weist nach, dass zu Beginrder Sektion Malerei und Skulptur nur
Umrisslinienstiche vorgesehen mjadée sich im Rom der 1770 Jahre vor allem im Zusammenhang mit
Antikenpublikationen verwendet waemd Séroux d'Agincourt wahlte dafir Tommaso Piroli als Stecher.
Dieser hatte 1793 die Dalfitistrationen John Flaxmans gesto¢¥gl. Bittner 2004, S. 95) und stand
schon friiher mit Thomas Patch in Verbindung, danals Pausverfahren einsetzte. Vgl. Mondini 2005,
S. 247/148, zum Umrisslinienstich nennt sie nagk Hautecceur (Fussnote 38S)frihes Werk, das
Reproduktionen im Umrisslinidhgerwende, Jean Barba&lecueil de divers Monumengoantiér s
bezieht sich allerdings richtiger (und verwirreldeige selbst auf die Stiégheler deutsche Ausgabe
von Barbaultkes plus beaux monuments de Rome ancikdes plusleeaex morceaux de I'antiquité romaine
qui existent eneonel761, in der deutschen Ausgabrch Georg Christoph Kili@renkméler des Alten
Roms oder Sammlung der vornelmosiein & vatbaan Alterthiawer 1767.

250 Noch William Hamilton in seiner Pubtikbn mit Heinrich Wilhelm Tischbe@ollection of encravings
from ancient vagegden 1790er Jahren bezefehthen Umrisslinienstich @arant der Objektivitat der
Reproduktionen und geeignet zum Erfassen der Vorteile von Zeighdufgmposition: vgl. Weissert
1999, S. 132-135.

251\V/gl. Mondini 2005, S. 305/306 Kuitik Cicognaras an SérouRgincourt in: Cicognara, Leopoldo,
Storia della Scultura dal suo risorgimento all Isino al secolo di Napoleone per servire di
continuazione alle opere di Winckelmann eAdirdéourt. Venedig 1813-18388de., Bd.1, 1813, S.
10-11.

252 \/gl. Mondini 2005, S. 235; lAtondini habe das Pausverfaheestmals bei Thamas Patch im
groRen Stil Anwendung gefunden, fur den abdmaso Piroli, einer der frihen (und womdglich
wichtigste) Stecher Séroux d'Agincourts arbeitete.
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wieder dezidiert auf diese Praxis, vomallen sich von Abbildungen in friheren
Werken abzusetzen:

Bosio [gemeint ist Antonio Bosios RdBadteranea von 1632], dans les dessins

pris sur les lieux, des peintures desaratges dont il a laissé des gravures que

Severano Arighi, ses éditeurs, ont publiéesen étant occupé que relativement

aux objets religieux qu’elles représentent, aux rits ecclésiastiques et aux

habillemens usités en divers tems, eigawac I'intention de les faire servir a

I'histoire de I'Art, n’exigeait des artigtés employait, une exactitude rigoureuse,

gue dans la partie a laquelle il attadbditmportance. Pour suppléer a ce qu'il

n’'a pas fait, j’ai cru devoir faire calguedes lieux méme, la$ncipales figures,

propres a montrer la progression de la décadénce.
So rechtfertigt er (ausgehend von eingguamischen Tradition) die Neupublikation
bereits publizierten Materials durch die Fortentwicklung, die seine Methode und
Betrachtungsweise darstellt, ja er maobar darauf aufmerksam, wie dringend
notwendig dieser Schritt ist. Er erwéhnti@ser Stelle erstmals explizitTable de
Planch@ieses Verfahren und setzt es flr den Kopf einer Frau aus der Katakombe der
Priscill®* ein, den er erst als Detail gilstd unterhalb in der Position auf dem
gesamten Fresko. Der winzigen Abbdddes Bestandes wird damit ein exempla-
risches Detail an die Seite gestellto8onek die Prinzipien der Komposition und der
Ausfuhrung mit dem Blick auf die kinind das Detail betrachtet werden.
In diesem, wie in vielen spateren Féllen handelt es sich dabei um einen Kopf/Képfe,
die Séroux d'Agincourt fir eine Darstelian@riginalgréf3e (oder zumindest wird dies
behauptet) ausgewdahlte. So sind daaf Tafeln CLXXXVII-CXCIV Kopfe aus
Raffaels ,Schule von Athen” in Originalgrof3e und nach Pausen wiedergegeben.
Wie Séroux d'Agincourt seinen Anspruch auf Originaltreue und Neuheit in diesem
Punkt, sowie die Fruchtbarmachung deterdis fur eine ,Geschichte der Kunst*
strategisch visualisierte, dafir steht ggnatisch die Tafel LXV der Sektion Malerei
(siehe Abb. 31-3%}.Waren auf den Tafeln XX bis XXéreits die Miniaturen des

Vergilius Vaticafiisind auf den Tafeln LXIII und LXIV deVergilius Romanus

253U. a. Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd2a,Bs Fussnote 2; vgl. auch Mondini 2005, S. 235.

254 Die Unterscheidung verschiedener Katakombenteile ist hier verwirrend, geortet wird die Figur aber
eindeutig im Text: Séroux d'Agmtd1810]-1823, Bd.2, S. 21B undrable de Planche Bd.3, S. 6C
(Section peinture).

255 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S.BHB, S.70C-72C, Bd.5 Tafel LXV c (Section
Peinture).

256 Bibliotheca Apostolica Vaticana, Vat. lat. 322%éveux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S. 50B—
52B, Bd.3, S. 23C-32C und Bd.5, Tafel XX—XXV ¢, insgesamt werden 45 Szenen wiedergegeben.
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nahezu vollstandig gezeigt worden, vergleicht er hier noch einmal in einer Ubersicht
verschiedene Vergilillustrationen aus demds12. Jahrhundert. Im obersten Teil der
Tafel setzt Séroux d'Agincourt zunaalst,dem antiquarischen Interesse der Leser
geniige zu tun, wie er sagfrei verschiedene Alphabetausziige untereinander: der
oberste aus deRergilius Romarden er versehentlich ins 13./14. Jahrhundert datiert
und eine Entstehung in Frankreich annifitdie mittlere aus dewrergilius Vaticanus

und die untere (quasi) aus déergilius Medicéalterdings nur aus dem Blatt, das
davon in deWergilius Vaticareisgebunden ist¥.

Darunter gibt er dann einen Nachstich von Pietro Bamatier Hirtenszen@&eorgica)

aus denVergilius Vaticanuasdirekter Gegenuberstellung mit dem, nach einer Pause
angefertigten Nachstich. Dies soll dem Leser und Betrachter die wissenschaftliche
Objektivitdt des Pausverfahrens und degnstichs in Séroux d'Agincourts eigener
Publikation deutlich machen. Besondersliagféénd dabei der vollstandige Verzicht

auf Binnenstruktur oder Plastizitdt deguFen, die bei d’Agincourt rein linear
wiedergegeben sind. Bartoli erganzte die frigndedie Landschaft um eine solche, im

Stil bukolischer Darstellungen des 17. Jahrhunderts. Demgegeniuber wird bei Séroux
d'Agincourt vollkommen darauf verzichtet)/Benkel oder die Farbverteilung (nach
Helligkeitswerten im Bild) adaquatederzugeben. Vor allem bei anderen
Darstellungen dagergilius Romaflafel LXIIl und LXIV) fallt auf, wie die obskuren
farbigen Hintergriinde trotz des ,,objektivBaUsverfahrens gerne zu perspektivischen
Landschaften erganzt und Unklarheiten bereinigt wurden.

Vier kleinere Abbildungen auf Tafel LX\baye die bereits zu d’Agincourts Zeiten
verlorenen Miniaturen deggilius Vaticanims Stichen nach Bati wieder. Durch das
Vorbild der Gegenuberstellung ist der Betrachter versucht, diese durch eigene
Imaginationsleistung der Erscheinung degrafts (oder zumindest einer Wiedergabe

im Stile d’Agincourts) anzunah&fn dieser Stelle sei an den Naturselbstdruck in der

257 Bibliotheca Apostolica Vatiga Vat. lat. 3867; bei Sérod¥gincourt [1810]-1823, Bd.2,
S. 74B/75B, Bd.3, S. 69C/70C und Bd.5, Tafel LXlihd LXIV c, hier sind alle 19 Miniaturen der
Handschrift wiedergegeben.

258 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.3, S. 70C No.1.

259 Séroux d'Agincourt [1810]-182J.2, S. 74/75B, Bd.3, S. 70XI{L ¢) No.7: er datiert die
Randnotizen diplomatisch korrekt und Uberniimtdaraus gewonnenen Erkenntnisse aufgrund des
»Schlechten” Stils der Zeichnungen fir die ganze Handschrift.

260 Séroux d'Agincourt [1810]-1823,38&. 70C No.1, 2, und 3;

261 Dieses war fir eine Faksimileausgabe/eigglius Vaticanusrgesehen: Mondini 2005, S. 242,
Fussnote 373 und Séroux d'Agimtf1810]-1823, Bd.3, S. 29C.

2625éroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.3, S. 71C/72C.
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Botanik erinnert, also den Versuch, dismBlaelbst fir den Leser zum Sprechen zu
bringen (vergleiche S. 43). Ahnlich strigktwsich die Diskussion des 18. Jahrhunderts
Uber den Gipsabguss als Kopie (vor allerdiéliklassischen Statuen). Dieser wurden

als getreue Wiederholung der Originaléawnelsn, als ,Facsinfilevobei der Begriff

hier ironischer Weise um 1800 aus degshcdaibernommen wurde), die noch dazu die
Wirkung des Originals steigerf@én.

Die Ansatze in der Botanik und bei SéAgincourt thematisieren die Bedeutung,

die eine (vermeintliche) Berihrung desilddd mit dem Original (,calqué scrupu-
leusement sur l'origind®)fur die Beweiskraft und Objektat des Abbildes hat. Bei

der Bedeutung die darauf gelegt wird desgich auf, diese Feststellung mit einer
anderen Tatsache zusammen zu bringen: die Abbildung erfuhr in der historischen For-
schung, gerade bei der DokumentationTd®ssfers der Reliquien aus Alt St.-Peter,
einen wesentlichen Bedeutungsgewinn (als juristisches ,Translationsin&fruvient’).

bei einer BerUhrungsreliquie wird in d@smispielen von Abklatsch und Pause die
Wirkmacht des Objektes auf sein Imago tbertf&gen.

Dieses Beispiel bei Séroux d'Agincourt,2eig bereits im spaten 18. Jahrhundert
wissenschatftliche Exaktheit und der Anspruch darauf, sich mit der Moglichkeit subjekt-
unabhangiger und in Folge mechanischer Reproduktion verband. Die Erwartungen, die
sich in der Folge an die neue Erfindung der Fotographie stellen sollten und die Ent-
tauschung die davon ausging scheinen bereits detefthiniert.

4.2 d) ii)_Gradueller Wandel als Paradignttisieire deArt par les mamens

Das unterste Bild auf dieser Tafel LXV ist eine Hirtenszene avermggins Romanus

Im Kontrast soll diese den Unterschied in der Malerei und im menschlichen Geist

263 \/gl. Tréger, Jorg, Zur Rolle dgipsabgiisse in Goethigalienischer Reise, in: Wiegel, Hildegard
(Hrsg.), ltaliensehnsuchifunsthistorische Aspekte eines TopBerlin 2004, S. 45-57, der eine
Umfangreiches Quellenméakbesteuert; auch: SujzJohann Georg, Allgem®iTheorie der schonen
Kinste. Leipzig 1792-1794, 4 Bde.l1B8&.05re—07li. Sulzer hebt allem die Mdoglichkeit der
Verbreitung durch diese Reprktionstechnik hervor und, s$a die Abgusse ,in vollkommener
Gleichheit der Originale” ware(S.05re.). Zur Diskussion der metaphysischen Wirkmacht von
Abdriicken, vgl. Didi-Huberma@gorge, Ahnlichkeit und Beriihrung: Archéologie, Anachronismus und
Modernitat des Abdrucks. Kdln 1999 (Erstausg.1®87); darin: ,Der Abdrkals Paradigma: Eine
Archaologie der Ahnlichkeit, S. 14-69, v. a. S. 56ff.

264Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S. 75B.

265 Bickendorf 1998, S. 67/68, Herklotz, Ingo, hissteacra’ und mittelalterliche Kunst wahrend der
zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts in Rom, in; Raioeo di, u. a. (Hrsg.), Baronio e l'arte. Sora
1985, S. 81-125, S. 50-59.

266\/gl. Didi-Huberman 1999, S. 43-b@&. S. 48f. und S. 54.

267\/gl. Daston 1992, S. 100-118.
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(,esprit humaine) erkennbar und so die Dekadenz des Stils vom 5. bis zum 13. Jahr-
hundert sichtbar mach&hDieser autogene Prozess, Schlussfolgerungen der Uberset-
zungsleistung des Betrachters anzuvertrauen, wird vor dem metaphysischen Hinter-
grund der ubertragenen Wirkmacht derilAbbg in ein neues (metaphyisches) Licht
gerickt. In einem Zirkelschluss wird derresd Betrachter angeleitet, nach diesen
Erkenntnissen die Datierung der Miniaturen nachzuvollZigli@&eichzeitig kann

man hier eine zentrale Argumentatiortsgiiain den Tafeln des Werkes erkennen.
Stilistischer Wandel, hier eine Abkehr von den Prinzipien der klassischen Kunst wird
erfahrbar, zeitliche Distanz, Geschichte materiell erkennbar gemacht.

Besonders schén graphisch gearbeitet findet sich dieses Prinzip auf der Tafel Il der
Sektion Architektd und Tafel Il der Sektion SkulgttifAbb. 35). Seroux d’Agin-

court bereitet hier den Beginn der Dekadenz durch ein komparatistisches Verfahren
auf: er stellt die aus verschiedenen liggostammenden Teile des Konstantinsbogens
(werkimmanent) einander in enger Reihung gegenuber, beziehungsweise anderen funk-
tionsgleichen Werken der romischen Ar(tileen Titus- und dem Septimus Severus-
bogen). Im Text kontrastiert er dann gmaduellen Unterschiede und unterlegt sie mit

der Idee des stilistischen Wandels.

On remarquera facilement la différence qui existe entre les sculptures des
corniches, qui je distingues sou led°13 et 14, exécutées sous Trajan, et celles
qui portent les N° 11,, 12 et 15, qui shntems de Constantin. L’altération de
celles-ci fait ressortir le beau travdiélégance des autres. Il en est de méme des
feuilles sculptées dans le modillion de la corniche de I'arc de Trajan [...] si on le
compare a [...] un modillon exécuté s@amstantin. Le ciseau se montre
intelligent et délicat dans la prersidmaurds et sec dans les secofides.

So fahrt er fort, die verschiedenen lzaagdech gemachten Unterschiede vorzufiihren
und schlief3t dann:

La nécessité ou se sont trouvés les architectes de Constantin d’enlever tant
d’ornemens a des édifices plus angens,décorer un monument que le peuple

et le sénat romains consacraient a la gloire d’'un empereur, ainsi que la mauvaise
exécution de ceux qu’ils ont fait sculpter eux-mémes, attestent assez [I'état
d'insuffisance et d’'impéritie ol I'Art était alors tdfMbé.

268 Séroux d'Agincourt [1810]-1828,2, S. 75B und Bd.3, S. 29C.

269 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S. 75B.

270 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1l, S1W8T-Bd.3, S.02A, Bd.Zafel Il a (Section
Architecture).

2711 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S. 27ARRA, S.03B, Bd.4, Taidb (SectiorSculpture).
2712 5éroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S.09C.

271335éroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S. 10C.
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Unwissenheit und Mangelhaftigkeit sind seines Erachtens (und hier stellt er sich in die
Tradition des damals gangigen Diskuisgachen des graduellen stilistischen Verfalls,
den er vor den Augen des Lesers entwi€Keithzeitig setzt er seinen Ursprung in
Bezug auf Gibbon unter die Herrschaft des Romischen Reichs™sélest.
Verwendung von Spolien, die er in der ifektur, einerseits als Merkmal, wie als
Ausloser (und letztendlich den Tiefpunkd derfalls betrachtet, kann er hier schon
einbringerd’® Seine Kombination der Abbildungen auf den Tafeln schatzt er in der
Sektion Skulptur wie folgt ein:

Le tableau qu'offre cette planche, sur laquelle se trouvent rapprochés les mémes
détails de sculptures tirés de trois édifices qui ont la méme destination [die
Triumphbogen des Titus, des Septimus Severus und Konstantins, M.S.], est sans

bY

doute trés propre a rendre sensibles pour le lecteur les premiers effets de la
décadence de I'Art: mais combien ces effects sont plus frappans encore pour
celui qui peut observer. A Rome mépes monumens qui, par leur grande
proximité, permettent de comparer, pouii dins d’'un coup-d’ceil, trois époques
de I'Art si diverse§?
Der Betrachter sollte also idealiter giésvonnenen Erkenntnisse direkt vor dem
Monument selber nachvollziehen. Durch den Bezug zum realen Objekt wird die
Zuverlassigkeit der Bildaussage gestiutzarbke Kunstwerk scheint sich gleichzeitig
weniger fur die bildliche Reproduktioneignen, als seine dekadenten Nachfolger.
Nichtsdestotrotz haben die Tafel einehtige Funktion: die Visualisierung eines
graduellen stilistischen Verfalls, der benefes der Herrschaft des Romischen Reichs
beginnt. Dieser Verfall wird sich kontirligbrbis zu seiner Umkehrung fortsetzen und
so die ununterbrochene Kette der KunstAinlehnung an die Kette des Seins bei
Buffon¥’” durch das Mittelalter hindurch veranschaulichen, anstatt den Tod der Kunst
zu diagnostizieren. Visuell wird auf der zweiten Tafel das Vorzeichen dieses

Entwicklungsgedankens gesetzt.

274 Zur Tradition des Konstantinsbogeals Paradigma des Verfalls in Architektur und Skulptur und als
frlhes Beispiel der Verwendung von Spolien ued @éskussion, sowie zur These der Kontinuitat der
Kunst die sich bei Séroux d’AgincourAinschluss ergibt: ddini 2005, S. 183/186.

215 Séroux d'Agincourt 1823, v. a.1B&. 42C, S. 44C und S. 51C, sowie Bd.4 Tafel XXVIII a (Section
Architecture) und Mondini 2005, S. 194 und 196.

216 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S. 28A.

217\Vgl. Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S.iii A (Discours préliminaire): ,[...] ; s'il n’était nécessaire
enfin d’attacher a la chaine historique de I'Aahoetu essentiel, qui mangueore a son complément
(3).[...]und S.v A: ,[...] ; c’est aussi la, que jeldd] reprends le fil[...Tfil bezeichnet nicht nur

Faden sondern auch Draht.
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4.2 d) iii)_Diachrone Tableaus: Edtiungsgeschichte der Kunst

Il est possible au surplus, dans un ouvrage tel que celui-ci, qui doit toujours parle[r]
aux yeux, de faire un usage utile, méme d’un pareil monument [Miniaturen des
12. Jahrhunderts]. On peut, a ce gu’il me semble, en faire jaillir quelques traits de
lumiere, si on le réunit a des pe@dureprésentant des sujets a-peu-pres
semblables, exécutées a des époqueerddte Un tel rapprochement est un
moyen de rendre sensible non seulementdééta peinture, mais encore celui de
I'esprit humain dans différens téfhs.
Diese Aussage trifft Séroux d'Agincourt, wie bereits gesehen, in Bezug auf die
Gegenuberstellung der Vergilminiatureeuiafel LXV. Im groReren Mal3stab geht
er genauso vor, aus dem Vergleich \Werke vermittelt er dem Betrachter
anschaulichen, ,wissenschaftlichen’ Wissensg@wirabei wird ein festgelegtes
Thema (Bautyp, Technik, Untergattung oder Schule) in seiner stilistischen Veranderung
Uber den gesamten betrachteten Zeitr@urbis 16. Jh.) oder zumindest einen Teil-
bereich dokumentiert. So finden sich in der Sektion Architektur Ubersichtstafeln zu
Bautypen Uber das Zeitalter von Dekadand Erneuerung (,renouvellement®)
hinweg, in der Sektion Skulptur und inSkEktion Malerei Schulentbersichten (wobei
nur nach Griechenland (Byzanz), Italien und Nordeuropa (Ultramontan) unterschieden
wird, in der Malereisektion innerhalb sligveiter nach Neapel, Bologna, Toskana
und Venedig).
Die relative Haufigkeit dieser diachrogegentiber anderen, synchronen beziehungs-
weise monographischen Tafeln (diese werdksmin&chsten zwei Punkten dargelegt),
in der Histoire de I'Art par les monhbeiegiser strengen Einteilung ist jedoch weit
geringer. Es handelt sich nach meinbludg von den insgesamt 325 Tafeln nur um
32 diachrone Tafeln, die wirklich verschied®erke aus mehreren Jahrhunderten zu
dem Zweck gegenuberstellen, den Wandkludet in der Zeit und damit des Zeitstils
zu veranschaulichen. Dem stehen ungétikynchrone Tafeln und 245 eher ,mono-
graphische’ Tafeln gegenifBeitn der Sektion Architektur werden die diachronen

Tafeln dabei am haufigsten eingesetzt, etwa im Verhéltnisi3im1Velgleich zum

Einsatz in den Sektionen Skulptur und Mial®a die Tafeln der Sektion Malerei

218 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S. 75B.

219 Vgl. zum Thema von Anschauung und Wissengdfiadit die Auffassung Caylus’, die Séroux
d'Agincourt ibernimmiondini 2005, S. 251.

280 Meine Zahlung und Einteilung der 325 Tafelnfdigende Zahlen ergebeTafeln der Sektion
Architektur 73 absolut, davon 18 diachron, 42 Yquasographisch, 13 synohy Tafeln der Sektion
Skulptur 48 absolut, davon 6 diachron, 34 monogechpld synchron; Tafelier Sektion Malerei 204
absolut, davon 8 diachrd®9 monographisch, 27 synchron.
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absolut zahlenmaRig lUberwiegen (20432rTafeln) liegt der Schluss nahe, dass
Séroux d'Agincourt im Bereich Architelduren besonderen Nutzen in dieser Form

der Darstellung sah, beziehungsweise eine Tradition der Einteilung in Bauaufgaben ihm
selbst eine starkere Subdivish diesem Bereich nahe |éte.

Séroux d'Agincourt begreift diese ,tabMesamparatifs“ durchaus als eigenstéandig,
setzt er sie doch zumeist (und vom Rlenmkonsequenter Weise) an das Ende der
jeweiligen Sektion:

Arrivé, sur la planche précédente, au terme de ma carriére hi&bégaque

ou I'Art a reparu parfaitement renoéyglai consacré les onze suivantes a
I'exposition des mémes faits, mais soasforme nouvelle, et en quelque fagon

plus technique. Chacune de ces planches doit embrasser une des parties
principales de I'Architecture, et présenter, dans un méme tableau composé de
monumens authentique, la série chromplegiles variations que cette partie a
éprouveées depuis la décadence dgu#tI’'a sa renaissance. Le texte aura pour
objet de faire ressortir le caractere distinctif de ces variations, de rechercher les
causes qui ont pu les produire, lesomstances aux-quelles elles se lient;
d’indiquer sur-tout leur rapport avex dpoques que nous avons précédemment
déterminées dans I'histoire de I'ArteJapsire que ce second travail, ou chaque
section présente un corps de documens complet, ne sera ni sans intérét ni sans
utilité pour ceux qui ont bien voulu parcourir le premier. L’examen comparatif
des monumens du méme genre, dansfié@eds siécles, est peut-étre I'étude la

plus propre a exercer le jugement et a former 1&3Jodt.

Er stellt dabei zuerst eine Tafel mit Bagrien zusammen (Tafel LXIII), wohl da er

hier einige sehr frihe Beispiele und dietiKuitat dieses Typs von der heidnischen

zur christlichen Antike anfihren kann. Dafalgen Tafeln mit Tempel- und Kirchen-
fassaden (Tafel LXIV), sakrale Innenraume in Bezug auf den Wandaufbau und die
Verwendung von Architrav und Arkade (Tafel LXV), sakrale Innenrdume in Bezug auf
die Verwendung von Decken, Gewdlbeditafel LXVI) und Kupeln (Tafel LXVII),

mit Saulen (Tafel LXVIII), Basen und Kelten (Tafel LXIX und LXX), Mauerwerks-

und Wodlbetechniken (Tafel LXXI), dann Biibfanarchitektur (Tafel LXXII), um auf

einer letzten Tafel noch einmal ein ,resgénéral“ zu geben (Tafel LXXIII).

281 Dass gerade die synchronen Tableaus inciBeer Architektur einen starken Einfluss auf die
folgenden Publikationen hatte, legt Katharina séralar: Krause, Katharina, Les plus excellents
Bastiments de France, Architekturgeschichte in den Stichwerken des Ancien Régime, in: Architektura, 25,
1995, S. 29-57, S. 55 thondini 2005, S. 299f.

282 D’Agincourt bezieht sich hier auf den Petensdes 17. Jahrhundertst ihen als Vollendung wie

auch (geschichtlich gesehen) als Gesamtschau der Veranderungen der Architektur im betrachteten
Zeitrahmen erscheint (M.SSéroux d'Agincou§10]-1823, Bd.1, S. 112C/113C.

283Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S. ddkizt auch zitiert in: Mondini 2005, S. 252.
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Schon bei der zweiten Tafel mit Tempel- unchiénfassade erweist sich, dass es nicht
mehr um eine graduelle, sondern um eine grobe Entwicklung geht, ausgeformt in
vollkommen verschiedenen Typen. Nurdem Hintergrund der Einzeldarstellungen
(und im Text verweist Séroux d'Agincourt immer wieder auf diese) konnte der
Betrachter sich eine (flissige) Entwicklewgchen ihnen vorstellen. Wie bereits
Daniela Mondini aufzeigte, versuchen ddeiBeihen weder eine Evolution des Stils,
noch verschiedenen ,Stile* durch Gemenke#ten und Unterschiede innerhalb der
betrachteten Materie erkenfénSie sollen lediglich das Kontinuum der Kunst
veranschaulichen (in Ablehnung von Vasaris Verdikt des Todes der Kunst im
Mittelalter). DarUber hinaus prasenties@ Séroux d'Agincourts asthetischen
Ausgangspunkt: es gibt nur einen Stil, féddic klassischen, der sich in den verschie-
denen Epochen in unterschiedlicher Reinheit praséfitiastatigung, aber ebenfalls
Risse in diesem metaphysischen Konzept kann man finden, wenn man die gotischen
Monumente betrachtet (so auf den Uberitditdszu den Fassaden und den Saulen).
Er kritisiert am fast vollstandigen Wstlder klassischen Norm die gotische Bau-
kunst?®® erkennt sie aber gleichzeitig als eigenstandiges, respektables ,Syslem” an.
doch wird hier (wie im Abschnitt Gotik sef§%ine Rickbindung zur Antike geschaf-

fen, wenn zwischen den gotischen Samlexi Vergleichsmodelle aus rémischen
Wandmalereien in Herkulaneum platziert?8ii®&roux d'Agincourt erschafft so eine
Uberzeitlichkeit der Prinzipien der Kunst, die genauso die schlechten, von ihm
abgelehnten einschliel3t.

Vergleicht man diese Anordnung derhd@een Tafeln mit der Anordnung in der
Sektion Malerei, kristallisieren sich falgednterschiede heraus: es gibt sehr viel
weniger rein diachrone Tableaus, es fintetgiterteilung nach Schulen statt. Séroux

d'Agincourt bedient sich dabei nur eines gr8isaulenmodells, das er nicht der feinen

284 Mondini 2005, S. 256.

285Modini 2005, S. 330.

286 Séroux d'Agincourt [1810]-1828,1, S. 123C oder S. 129C.

287 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S. 129@ingehend zur Gotik unter dem Begriff System:
S. 55C bis 85C besonders S. 57C: ,Toutefois, Igté nfies disparates foégtes qui résultent de
I'excessive diversité des ornemens, on ne peut méconnaitrs, lda rapports de ses parties [der
gotischen Bauart M.S.], une sorte de combinaistarguid conséquente avec elle-méme, et la réduit
par-la véritablement en systéme".

288 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S. 85@didd Tafel XLI (Architdure) im Besonderen:
hier zeigt er eine strukturell8hnlichkeit mit den U(berstréel S&ulen der pompejianischen
Wandmalerei, die er auf eine Stelle aus dem Vitruv bezieht.

289 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, B8.11.29C und Bd.4, Tafel LXVIII.
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Gliederung Luigi Lanzis entléfitVielmehr folgt er dem, von Vasari/Bellorie und
anderen etablierten System, das er |levebitest und dezentriert. Die Sektion Malerei

ist dabei in zwei Abschnitte geteilt, getrennt von einer Untersektion tber Mosaik- und
eine langere Uber Miniaturmalerei. Im vorderen Teil stellt er die Fresken in den
Katakomben dar, als Beginn der christlibhalerei. Ausgehend davon, dass sich die
Prinzipien der klassischen Malerei bei den Griechen tradiert hatten, kndpft er im
zweiten Teil mit der ldee der griechischen Schule in Italien an. Angefangen von
griechischer Malerei, die in Italien praddi wurde (in einzelnen Tafeln ab LXXXII),

uber eine griechische Schule in Italien (X&f#lfolgende), eine originare italienische
Schule (Tafel XCVII/XCVIII), eine griecbisitalienische Schule (ab Tafel XCIX) und
einer Schule der Nachahmer {Efel Cll besonders CIV-CV). Auf dieser
Grundlage stellt er dann die Renaissance der Malerei oder die ,premiére époque du
renouvellement de la peinture”. Den nugefiode Fortschritt greift er spater noch
einmal allgemein auf, wenn er einer basegneiner neapolitanischen, einer venezi-
anischen und einer toskanischen Schudgequasi chronologische Ubersichtstafel
(Tafeln CLVIII, erweitert: CLIX und &, CLXII, CLXIIl) widmet (Abb. 39).
Erganzt wird dies von einer Tafel mit der Ubersicht der ultramontanen Schulen vom
12.-16. Jh. (Tafel CLIV, Abb. 36, 38), auf der Ausschnitte vom Teppich von
Bayeux (kopiert von Montfaucon) bis zu Durer Platz finden. Diese ist in der Tafel
selbst nacheinander in eine deutsche, niederlandische, skandinavisch-englische und eine
franzosische Schule unterteilt und dannlgeweder einem chronologischen Muster
unterworfen. Bemerkenswert sind die Abbildungen Nr.3 und 5, die Christus am Kreuz
von Nicolas Wurmser und den Heiligenustig von Theodorich von Prag aus der
Kaiserlichen Gemaldegalerien in Wieach dem Katalog Mechels von 1784
wiedergeben. Welche Bedeutunge dieiden Werke haben wund welche
Korrespondenzen das kurz beschrieberilesystem Séroux d'Agincourts mit
demjenigen Mechels aufweist, lasst st Bankt 5.1 ansatzweise nachvollziehen.
Dieses grenzt sich (von der Idee her) von demjenigen ab, das Marco Lastri und Niccolo

Pagni anwenden.

290 Modini 2005, S. 266 und S. 268 sowie Ségixnaburt [1810]-1823, Bd.2, S. 128-129B (Peinture),
Fussnote a.
291 Auch: Mondini 2005, S. 266.
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4.2 d) iv) Synchrone Tableaus: Mal3stab ugsisfand

Einen Bestandteil der Argumentation SértAgirttourts habe ich bisher ausgelassen,

da er weniger mit den zuerst beteten Argumentationsmodellen zusammenhéangt.

Im Gegensatz zu Abgrenzung und Wandel wvi einigen Tafeln versucht, fir den
abgegrenzten Stilbereich paradigmatideike zusammen zu tragen. Anthony Vidler
verwendet hier die Begriffe Panorama- Tatl ) oder systematisches Tableau (z.B.
Tafel XLVI peinture}®? Daniela Mondini hat diese Terminologie bereits kritidiert.

Der von mir verwendete Begriff des gdyonen Tableaus® entspricht keiner
Verwendung bei Séroux d'Agincourt, sondgrin Abgrenzung zur Idee des ,tableau
chronologique” gepragt.

Séroux d'Agincourt verwendet solche Tafeln einmal fur die Visualisierung des
angenommenen klassischen Stils in deglr@@nzGattungen, die, wie ein Rahmen den
Beginn der Dekadenz und ihr Ende ab. &igfth jeweils die Tafeln | der Sektionen
Architektur, Skulptur und Malerei sowieTdifel CClIl der SektioMalerei, in dem er

vier grof3e Meister vorstellt, die am meisten zur Vollendung der Kunst in der neuen
Zeit beigetragen hatten (Corregio, Raffamhn und Michelangelo). In den anderen
Teilbereichen bleibt ein abschlieBendbkdia meist auf ein oder mehrere monogra-
phische Tafeln beschrafktZwischen diesen zwei Punkten der klassischen Kunst
spannt Séroux d'Agincourt visuell den Faden, an dem sich die Kunst der Dekadenz
aufreiht und an dem er sie misst. Dabei unterlasst er es bewusst, auf den historischen
Aspekt der Monumente zu verweisen (besonders bei den antiken Monumenten).
Einerseits — weil die Datierungen hier sierktritten waren, andererseits — weil dies

die Uberzeitlichkeit des klassischen Stils verdeutlicht.

Dazu dient ihm ebenfalls die Tafel CLXXX&#uf der er Zeichnungen Raffael (die aus

seinem eigenen Besitz stammen) mit arfikBeffragmenten kontrastiert, oder besser

292\/idler 1987, S. 181/184.

293Mondini 2005, S. 264.

294 In Architektur mit Tafeln zu Bramante (T&flll) und Michelangelo (Tafel LIX und LX) sowie
zwei zum Petersdom (LXI und LXIer als Vollendung in der Entdimg der Architektur betrachtet
wird. Sie stehen hier vor den diachronen TafefterIS8kulptur Tafeln zu Ghiberti (XLI und XLII) und
Michelangelo (Tafel XLVI undLVIl), die nur noch von einer Baellung versaddener Medaillen
gefolgt wird (antiquarische Legitimation). Ifvtiderei wird die Bedeutung Leonardos (Tafel CLXXIV—
CLXVIl) Michelangelos (Tafeln CLXXIIl und RXVII-CLXXX) und Raffaels (Tafel CLXXXI-
CXCV) durch spezielle monographistatein mit teils komparatistischem Aspekt unterstrichen und fir
jede der lokalen Schulem ¥bllender prasentiert.
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Lharmonisiert®” Sie zeigen nicht nur die ,[...]Jgrandes et majestueuses formes, ce beau
idéal dont il [Raffael] a imprimé le ci@m@ a ses compositions, mais encore cette
élégance et ces graces naives [im @inneinfach] qu'il a repandu avec tant de
profusion]...]*° Trotz des zeitlich diachronen Prinzpghillt er hier das tberzeit-

liche Stilideal (grande/majestueuse, élégance, gr[a]ce).

Durch die jeweils auf die ersten Tafelrefalgn Tafeln mit komparatistischem Aspekt

(auf denen Werke gezeigt werden, dieclbders Periode in Séroux d'Agincourts
Verstandnis angehoren, vergleiche Pukt)é)) wird der Beginn der Dekadenz, der
Entwicklung der Kunst diesem statischen Konzept gegenibergesetzt und so in ein
dynamisches ubergeleitet.

Weitere synchrone Tafeln finden sich dazwischen an verschiedenen Stellen, zum Teil
aus der Notwendigkeit, verschiedene khemte, fir die monographische Tafeln vor-
gesehen waren, auf einer Tafel zusaramdassen. Zum Teil lie sich dafir noch
Jfreien“ Platz auf den Tafeln nutzen, wie Daniela MondinFZ&gstimmte thema-

tische Komplexe werden ebenfalls zusaigefiasst (wie Tafel LXXXV der Sektion
Malerei, die griechische Kunstwerke zegindill. und 12. Jahrhundert nach Italien
verbracht wurden) oder nach Technikendyebr(wie Tafel XXI der Sektion Skulptur

mit Basreliefs und Skulpturen aus Maraus den Katakomben, Tafel XLIV mit
Medaillen des 15. und 16. Jahrhundertl X&fié der Sektion Malerei mit Temperage-
malden des 12. und 13. Jahrhunderts oder Tafel CLXIX mit ersten Holzschnitten und
Kupferstichen des 15. Jahrhunderts). Interessant, aber singular ist die Tafel XXVIII der
Sektion Architektur (Abb. 42); betitelt: ,Dier dégré de la décadence de I'Architec-
ture, dans les contrées occidentale en Itali&siktle *°® Sie folgt auf eine diachrone
Ubersicht der Dekadenz in den ,contréentales”, also den Ostgebieten des ehema-
ligen Romischen Reich&sDiese wurde von Séroux d'Agincourt selbst als duRerst
lickenhaft gekennzeichnet (ist also rmahtlen lickenlosen’ Reihen zum Ende der

Sektion zu rechneify.Die Abbildungen hatte er zwBen Teilen aus anderen Werken

295 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S. 173B/174B, Bd.3, S. 171C/172C, Bd.6, Tafel CLXXXIII
(Peinture).

296 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.3, S. 172C.

297 Mondini 2005, S. 250.

298 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S. 49C-51C, Bd.3, S. 26A-28A und Bd.4, Tafel XXVIII
(Architecture).

299 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S.4&C-Bd.3, S. 24A-26A und Bd.4, Tafel XXVII
(Architecture).

300300 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S. 46C.

68



(Reisebeschreibungen seiner Zeit, genauso aber Manuskripten, die er fur zeitgendssisch
im Bezug auf die Monumente hielt) iGbernommen, was er im Stil der Stiche selbst
erkennen lasst. Hier ist die Perspektiveziertlusie wirken schematisch auf Details
bezogen und abgeschnitten, bisweilen schwerfallig, also deutlich von den Bauauf-
nahmen abgesetzt, die auf Séroux d'Agincourts Veranlassung entstanden.

Aber zur Tafel XXVIII; diese will nun inIge den Tiefpunkt der Dekadenz im 13.
Jahrhundert in Italien erkennbar machen. Die Tafel erscheint hier rein phanomeno-
logisch als synchron und wurde so eingeSétziyux d'Agincourt differenziert in den
Legenden und im Flie3text jedoch, dass es sich zumeist um Bauwerke handelt, die Gber
mehrere Jahrhunderte gewachsen sind. irektian den Bauwerken den Einsatz von
Spolien und illustriert dies mit dem besonders markant auf die Tafel gesetzten
Architravausschnitten aus dem @stlichenvdailSan Lorenzo fuori le Mura in Rom

(,St. Laurent h.l.m.“, Nr. 29-39 der Taf8pateren Einbauten in antike Monumente
stellt er genauso dar, so San Lorenzo in miranda in Rom (,St. lrauneanda

Nr.40, 41, in den ehemaligen Tempsl Aletonius Pius und der Faustina auf dem
Forum Romanum gebaut und im 17. Jahrhuedsguert) und die Dogana vaticana di

terre (,basilique d’Antonin* oder ,douane de terre”, im 17. Jahrhudert in den ehema-
ligen Tempel des Hadrian gebaut, die kitiéisibarocken Pilaster wurden allerdings im

19. Jahrhundert zugunsten klassizistisgtandert). Mit ihnen warnt er vor dieser
Praxis, die nicht nur auf das Mittelalter zu begrenzen ist. Er lasst jedoch den Vorwurf
der Zerstérung antiker Monumente, die Kienst der Dekadenz in einem anderen

Licht erscheinen, denn er tadelt diesen nicht.

Es zeigt sich, wie wenig Séroux d'Agindotendiert, mit diesen synchronen Tafeln

den Stil eines bestimmten Zeitpunktes zu charakterisieren oder zu vermitteln. Gerade
das von ihm als charakteristisch erkannte Merkmal, namlich die Verwendung von
Spolien, verhindert eine solche strukeuterkenntnis auf ein ,Kunstschaffen’ (oder

mit Riegl gesagt das ,Kunstwollen’) jendeggein prozessualen Moments. Die Tafel
dient Séroux d'Agincourt wiederum mehereAbsetzung gegeniuber den gleichzeitig
erkannten positiven Ansatzen in der Kungér Karl dem GrofRen und den Pisanern,

die eben keine Spolien verwendeten, soiidken zufolge) neu auf der Grundlage des

Formenkanons der Antike schui®&n.

301 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1,G-48C, Bd.3, S. 21A-23d.4, Tafel XXV.
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4.2 d) v) Monographische Tableaus: Fokalisierung des Blicks

Einfacher zu fassen sind die monographischen Tafeln, also ein oder mehrere Tafeln, die
nur ein einzelnes Kunstwerk oder die Wenkes einzelnen Kinstlers wiedergeben.

Der Blick wird hier quasi auf das Eineeldas Detail, das Glied in der Argumen-
tationskette von Séroux d'Agincourts Kunstgeschichte gelenkt. Solche Tafeln finden
sich in allen drei Sektionen, besonders aéggyési ihre Verwendung allerdings in der
Sektion Malerei. Hier werden Malereizyldes illuminierten Handschriften oder Fres-
kenausstattungen) portratiert und auch die Vorlaufer und Vollender der ,Renaissance’
und des ,Renouvellements’. Dabei stitzt Séroux d'Agincourt sich ausnahmslos auf
Klnstler, denen diese Ehre ltsrdurch Vasari zuteil wurfeAm Umfangreichsten
naturgemalfd Rafael als vorlaufiger VolleddemMalerei (fast 16 Tafeln, in Rafaels
Tradition steht nattrlich der Franzose Pouagsider letzten Tafder Sektion Malerei,

in der von Séroux d'Agincourt gestifteten Blste im Pantheon).

Besonders breit gefachert widmet er Sah Paolo fuori le Mura. Dessen Basifika,

das Klostei?* die Porta Sact&,das Tabernak&f die Fresken im Langh#tisind die

Fresken Pietro Cavallinis (Schiller Giottos, 1#2dlenden nach Gattungen getrennt

auf insgesamt 16 Tafeln prasentiert. Anhand der Darstellung der Porta Sacra kann man
erkennen, wie Séroux d'Agincourt nurBdiezession der Abbildungen zum ,Sprechen’
bringt, was bisher nur angedeutet wiifdgei den 7 aufeinander folgenden Tafeln
handelt es sich um eine Gesamtangilelm Tur (Abb. 43), auf die 5 weitere
Abbildungen von einzelnen Kompartimentelgen, die jeweils aus 9 einzelnen
Bildtafeln bestehen (Abb. 44). Auf detdetd afel werden zwei dieser Kompartimente

noch einmal vergroBert und in deren Mitigar eine Figur in Originalgrof3e sowie
einige Inschriften wiedergeben (Abb. S8roux d'Agincourt prozessualisiert das
Betrachten und lenkt den Blick von TafeTafel immer mehr auf das Detail.

Bei der Porta Sacra, die nach dem heutigen Stand wohl 1070 in Konstantinopel

gefertigt wurde, handelt es sich um eine Bronzetir, bestehend aus 54 einzelnen

302\/gl. auch Mondini 2005, S. 264.

303Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, S. 11CB#3X&; S. 3A und Tafel IV=VII (Architecture).
304 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.1, G53€, Bd.3, S. 29A/30And Tafel XXXI-XXXIII
(Architecture).

305Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2, S.BI8A, S. 13B-17B, TaXdll-XX (Sculpture).

306 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2,/8-8A, Bd.3, S. 18B,f€aXXIll (Sculpture).
307Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2,B5.B83, S. 117C, Tafel XCVI (Peinture).

308 Séroux d'Agincourt [1810]-1823, Bd.2,38,Bd.3, S. 137C,féeCXXV (Peinture).

309 Auch: Mondini 2005, S. 236-239.
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Bildplatten, die mit Silberdraht eingelegt®$iBki den Umrisslinienstichen der ersten
Tafeln liegt der Hauptaspekt darauf, einen Eindruck vom Inhalt der Darstellungen
zugeber'! Bei der naheren Ansicht auf detzten Tafel erzeugen verschiedene
Schraffuren Graustufen, die die Materigitédufangen versuchen und die Fehlstellen
verdeutlichen. Als Zeugen der Alterudgs Objekts sind diese hingegen nicht
thematisiert. Statt also Verschleil3 @dderutzung als solchieenntlich zu machen,
erscheinen sie indifferent, indem er diestedlgn einzig in einen Grauton Ubersetzen

und die Umrisse glatten (idealisieren) lasst.

Die beobachtete Bildstrategie findet smeimar wieder (im kleineren Umfang). Im
kleinsten Mal3stab, wie bereits gesahech die VergroRerung eines Details auf
derselben Platte, besonders haufig gesdieshn der Sektion Malerei (Exemplarisch
siehe Abb. 56, 57 und 58). Der Blick wziedlbewusst auf das Einzelne, das Detail
gelenkt. Dies dient dazu die Beweiskraft zu verstarken, jedes Indiz ist Beleg fur das
System im Ganzen, in der (wie bereits gesehen) nahtlosen Kette zwischen ,décadence’
und ,renouvellement’.

Ahnlich wie hier lasst Séroux d'Agincowet@bjekte in seinen Darstellungen oft in
einen archaologisch oder historisch iterédis, unverdnderten und unbeschéadigten,
aber auch von Unreinheiten gegléatteten Zustand versetzen. Hervorgehoben im Sinne
einer klassischen Kunstnorm wird dieshddie Trennung der Gattungen, was zu
einer vollkommenen Dekontextualisierung der Objekte fiihrt, wie dies an der Doku-
mentation von San Paolo fuori le Muaachvollziehbar ist. Der Aufbau und die
Dokumentation in dem unhandlichen Werk smamstandlich, dass sie es dem Leser

und Betrachter sogar erschweren, dies in eigener Regie zu machen.

Bei San Paolo fuori le Mura zeigt sichEilgftuss, den das Werk oder besser Séroux
d'Agincourt hatte. Neben anderen Dokotagonen beeinflussten seine dokumen-
tarische Bestandsaufnahme und sein Wi, seine Kritik an dem Bauwerk die

Rekonstruktion nach dem Brand von £823.

310 Dje Stiche in Séroux d'AgincolHlistoire de I'Asind dabei alle seitenverkehrt, wobei die Inschriften
zu Gunsten der Lesbarkeit umgedreht wurden.

311 Es handelt sich wieder um Pausen, vgl. Punkt 4.2 c)i).

312 \gl. Pallottino, Elisabetta, Laowa architettura paleocristianfiangcostruzione della basilica di
S.Paolo fuori le mura a Roma (1&883%), in: Ricerche di storia del, 56, 1995, $1-59, S. 34ff.,
auch: Mondini 2005, S. 172-183 (ber die Zeichnundérafeln zur ArchitektuS. 173 zum Einfluss
auf die Restauration und S. 1I7%-zu anderen abhangigen Werken, wie Nicola Maria Niebitais
Basilica di San Ratdssen Abbildungen u. a. bei ForoMgriurfinden sind. Wichtig ist weiter die
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4.2 e) Meditation Giber der mittelalterlichen Kunst?

Wie bisher am Rande angesprochen woméatiert sich Séroux d'Agincourt an
habilen Vorbildern und Autoritdten (Vasari, lokale Kunstgeschichten und frihe
Inventare, paldaographische und antiquarisoclszhung), in deren Tradition er sich
stellte und an deren Wissen und Abbildungstradition er sich bediente. Gerade aber die
Vielzahl von Abbildungen in seinem Weeékne geschickte Strategie der Bildsprache
(die sich gleichfalls von den Antikedation von Caylus und anderen abhebt),
machen das Werk zu einem Medium fur die Kunst, eine ,[...] travail par lequel je
cherche a faire connaitre I'état de I'Art aux malheureuses époques de sa décadence
[quil] n'edt [...] pas été nécessaire, grkission des estampes et été alors connue.
Les bon principes n’auraient pas été petftiyf¥]las zu Bannende [wird] als Mittel

des Bannes bildwirdit* erklart und stets durch den positiven antiken Rahmen
kontrastiert. Doch noch zu Lebzeiten gesteint einem Brief an Dufourny ,[...]: jai

dd souvent en combattre I'excés dans lesmaorisi méme ou leur [les artistes] faisait
passer sous les yeux mes gravures de ces semsjigeque je devenais I'un des auteurs

les plus coupables du nouvel enthousiaShia.erkennt in der neuen Art im Umgang

mit den mittelalterlichen Kunstwerken, namentlich bei Ottley und Flaxman als
Kinstlern und bei den Gebridern Riepenhausen oder bei Artaud de Montor als
,Kunsthistorikern’ die Wirkung seiner eignen Forschung. Gerade als Bildthesaurus war
seineHistoire de I'Art par les momuouhbrss weit ins 19. Jahrhundert hinein anerkannt.
Séroux d'Agincourts Bilddidaktik und dsRilldiskurs entfalteten durch ihre schier
unerreichbare Menge einen Einfluss, dabhingig von der Wirkung war, die er
intendiert hatte.

Er selbst war offensichtlich fir demeuen ,primitiven’ Bestrebungen der
Kunstschaffenden wenig zu erwarmen. Die ,Meditation’ Uber die Ruinen oder die
dekadente Kunst lie3 er jedoch in einensgewRahmen zu. Bildlich manifestiert sich

dies dort, wo sich im Text eine Entsprechung findet: bei der Beschreibung der

Katakomben. Diese tragen in distoire de I'Art par les monemenbesondere

Darstellung von Ciampini, die Séroux d'Agincourtsatiert, Séroux d'Agiourt [1810]-1823, Bd.1, S.
11C-12C (Architectureid Mondini 2005, S. 175.

313Séroux d'Agincourt [1810]-18R48,2, S. 154B (Peinture).

314 Mondini 2005, S. 335 in Anlehnung an Bredekdangt, Wallfahrt der Varshung, in: Frih, Carl,

u. a., Kunstgeschichte — alvég? Berlin 1989, S. 221-258.

315 Brief von Séroux d'Agincourt an DufournymiR®.Dezember 1812, Vol IV Fol 127r-129v, Getty
Reaserch Institute, Los Algge abgedruckt in: Mondini 2005, S. 348-351, hier S. 350
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Bedeutung, denn sie stehen am Ubergasghen heidnischer antiker zur christlichen
Kunst. Gleichzeitig wird die lickenlosett& der Kunst dokumentiert und in einer
Bildsprache von Tod und Wiedergeburt symbolisiert. Aus den unterirdischen Kata-
komben wachsen alle drei Gattungen aus den gleichen Anfangen empor. Neu
befrachtet mit der christlichen Symbolikl llormsprache, steht in deren Zentrum

steht nun der christliche KEit.

Inmitten der Tafel IX sitzt ein Besucher in einem hohlenartigen Katakombenraum,
eingerahmt von kleinen Grundrissen verschiedener Katakomben, wie von rhizoma-
tischen Wurzelstrukturen (Abb. 41). Im sidee Gestus stiitzt er seinen Kopf in die

Hand, wahrend die Fackel an der Wand lgfestt Darin unterscheidet er sich von
anderen Staffagefiguren auf den folgeidéein zu den Katakomben, die eher mit
antiquarischem oder bewunderndem Inteddssentiken Anlagen begutachten. Séroux
d'Agincourt schreibt imable de Planclaesi: ,26. Vue d’'un carrefour des catacombes,

tel qu’il s’en trouve plusieurs dans celles des environs de Rome, au sein desquelles il
était difficile de ne pas se laisser aller a la réverie profonde qui m’y a souvent retenu,
comme je suis ici représeftaind

[...]; et quelquefois loin de mes guidess seul sous ces vodtes ténébreuses, ou
nulle plante, nul oiseau, nul animal, n’dffirage de la vie, je me trouvais assis
entre tant de tombeaux contruites-au-dessus de ma téte ou creusés sous mes
pieds, ou quand je mesurais a la luearfiimbeau ces routes tortueuses qui
s’offraient de tous cotés a mon omhi¢ ? D’abord, une inquiétude vague
s’emparait de moi mon imagination sevaib@accablée par la multitude des idées

gue la religion, I'histoire, la philosophiepnésentaient en méme tems ; puis le
silence profond qui m’environnait rétablissant le calme dans mon esprit, une
réverie douce m’entrainait, et je godtais un repos presque semblable a celui des
millions de morts qui dorment dans cegtieres depuis quinze siécles. [...] je

veux honoré vos [der Toten] manes par les brillans souvenirs attachés a I'histoire
des arts [..3°

Ganz anders war noch die Darstellung der Katakomben Ema@eiopédreder die
Besucher mit bewegtem, erzahlendem Gesguiser weitraumigen und mit Skeletten

gefullten Halle stehen, und sich tber die Unzahl von Heiligen zu erregen®Scheinen.

316 Séroux d'Agincourt [1810]-18Zafeln IX-XIII (Architecture), IV-VIIl (Sculpture), V-=XII
(Peinture).

317 Séroux d'Agincourt [1810]-18R48,3, S.07 (Architecture).

318Séroux d'Agincourt [1810]-1828,1, S. 22/23 (Architecture).

319 Vgl. Diderot 1751-1772: Recueil mlanches, sur les sciences, dds libéraux, et les arts
méchaniques, avec leur explication, Antiquité, Supplement, Nicht pagiSedlcaler ironisch zu
verstehende Artikel des Abbé MalMallet, Edme-Francois, Catacombe, in: Diderot, Denis, Jean-
Baptiste le Ronde d’Alembert, Encyclopédie, otiobmaire raisonné desighces, des Arts et des
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Durch Séroux d'Agincourts franzdsisch-klassizistische und aufklarerische Haltung
schillert hier leicht einemantische KunstanschauéfigDie Differenz bleibt im

Ganzen gesehen spirbar. Es zeigt sich, dass die kunsthistorische Forschung Uber das
Mittelalter kein ,Kind’ der Romantik iste schon Daniela Mondini gefolgert*Hat.

4.3 Marco Lastri, Niccold Pagni und<eppe Bardi*Etruria Pittrice

Die besondere Stellung von Séroux d'Agincblistsire de I'Art par les monléssns

sich deutlich erkennen, kontrastiert man sie mit der von Niccold Pagni und Giuseppe
Bardi edierte und von Marco Lastri verfasste zweibdridigeia Pittrice ovvero storia
della pittura toscana dedotta dai suoi mosugs#niscche in stampa dal secolo X. fino al
presenten 1791/17957 Lastri hatte bereits 1775 eine Studie tUber die demographische
Entwicklung in Florenz seit dem 15. Jahrhundert vorifélEgtschloss daran mit

einer Geschichte der Architektur in Flaran, die methodisch Lokal-, Kultur- und
Sozialgeschichte verbdffd Allerdings nur in Korrelation und nicht in einer
argumentativen Verschrankung, wie lse@briele Bickendorf festgestellt*fidder

Ansatz ahnelt stark demjenigen Millins i(gbB.2): die Architélr ist nicht nur per

se, sondern in Erweiterung als HandlungsartUbergang zu StraBen und Platzen)

begriffen, an denen sich die Gestbicder Bevdlkerung kristallisieren lasst.

Métiers. Paris und Neuchate751-72, 28 Bde., Bd.2, Pai&51/1752, S. 757/758re. zum
Hintergrund und Verstandnis von Mallets SchileiBstx, Walter E., ,Arche de Noé&“ and Other
Religious Articles by Abbe Mallet in the Encyclopedigigimeenth-Centuryslies, 9, 1976, S. 333—
352.

320 Auch: Vidler 1987, S. 185, Verbindung zu Datilevolney, und allgemekfofmann, Werner, Der
Traum Ossians und die Vernunft,ders. (Hrsg.), Ossian und #iunst um 1800. Miinchen 1974, S.
43-53, S. 51/52 und Emslander, Fritz, Petra MaishlHeike Spies (Hrsg.), Reise ins unterirdische
Italien, Grotten und Hoéhlen in der Goethezeit.4ahe und Frankfurt a.M. 20&2,145; hier auch zur
formalen Analogie zwischen Katakomben und Bibliotheken im 18. Jahrhundert, die erstmals bei Bosio
auftaucht und einen intesanten Aspekt zu der von Sérouxidtsgrt beschriebenen ,Stendhalschen
Krankheit* hinzufigt: S. 14 und S. 142/143.

321Mondini 2005, S. 337.

322Marco Lastri, Pagni, Niccolo und Giuseppe BaEdrukia Pittrice ovvero storia della pittura toscana
dedotta dai suoi monumento che si esibiscorstampa dal secolo Xndi al presente. Florenz
1791/1795, 2Bde. Welchen Einfluss die HerausgdhdassaWerk hatten, die wesentlicbnpnenter
genannt sind als Marco Lastri (Migeraturverzeichnis), ist bisher higkiter untersucht. Im Anschluss
an dermAvis au Lecteuird Marco Lastri fir Idee und Konzetlie Auswahl der zu behandelnden Werke,
Korrektur und ,Beauté” der Ausgabe verantwbrtljezeichnet, ein Monsieur Ronard habe die
Ubersetzung tbernommen und Santi Pacini UbeewgiehExaktheit und die Treue der Zeichnungen
nach den Originalen, um ,deren Idee richtigesedeben”. Lastri 1791/17%4.1, 1791, S.viii (Avis
au Lecteur).

323| astri, Marco, Ricerche sull'antica e moderna popaldtlla citta di Firenze per mezzo dei registri
del Battistero di S. Giovartfsl 1451 al 1774. Florenz 1775.

324 astri, Marco, Osservatore Fiomemugi edifici della sua patriagegvire alla storia della medesima.
Florenz 1776-1778, 3 Bde.

325Bickendorf 1998, S. 301; zu Lastri allgemein S. 299-%ifriaPittric&. 301-306.
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Architektur- und Alltagsgeschichte hasten in  Konfrontation zueinander
Erinnerungsraume fir die Kultur- undzi@tgeschichte der Stadt Florenz und der
Toskana.

In derEtruria Pittrioeerfolgte er diesen Ansatz nicht weiter. Stattdessen handelt es sich
um eine lokale Malereigeschichte, dieesielm bereits klassischen Lehrer- Schilermo-
dell verpflichtete. Uber dem Werk steht wiskanische Schule als Leitidee, der lokale
Bezug leitet sich dabei eventuell vore#@nGeschichte der venezianischen Malerei
ab, die 1771 erschienen WdEine Spezifizierung, Detaillierung und Ausformulierung
dieser Idee unterbleibt allerdings, wodurch das Werk sich allein im Konzept schon
deutlich von Séroux d'Agincoutistoire de I’Art par les moraishebs.

4.3 a) Struktur und Auflu, Versuch einer Einordnung

Die Etruria Pittrigst eine sehr aufwendige Publikation. In ihrer Zeit war sie sicher das
prachtigste Reproduktionsstichwerk, mételalterliche Gemalde und Gemalde des
Quattrocento einbezog. Diese machen imménber ein Viertel der Tafeln aus (bei

einer Darstellung der toskanischen Malerei zwischen dem 11. und dem 18.
Jahrhundert).

Im Vorwort wird dabei der Zeitrahmen,dam die toskanische Malerei betrachtet
werden soll, wie folgt definiert: die ikonographische und historische Folge beginne im
10. Jahrhundeft. Wenigstens fiir den Bilderkult #érche sei die Malerei natiirlich

schon immer ausgeiibt worden, vor Guido Siena und Cimabue aber seien es
handwerkliche ,Maler’ (Coloristes) und keine Kiinstler géf#&ea.impliziert, dass

es nicht mdglich sei, die Meister zu differenzieren und so keine Aussage uber den
Kinstler in Verbindung mit einer Schule oder gar einer toskanischen Schule getroffen
werden kénnten. Lebende Maler seien ebenso ausgeschlossen, da man es vermeiden
madchte, sich in die aktuelle Kunstkritikvenwickeln. Beides zeigt den historischen

und wissenschatftlichen Anspruch an dak el die Erwartungshaltung der Leser

kurz vor der Wende zum 19. Jahrhundér man so zu befriedigen hofft.

326 Zanetti, Antonio Maria, Pittura Veneziana e dplee pubbliche de' Verazi Maestri, Libri V.
Venedig 1771; diese ist nicht illustréerzu auch: Pommier, Edouardndiélmann: des vies d’artistes a
I'histoire de l'art, iWaschek, Matthias (Hrsg8s ,Vies" d’artistes. #a1993, S. 205-230, S. 216f.
327Und folgendes: Lastri 1791/1795, Bd.1, 199ilyii (Avis des Ediurs al ecteur).

328 Auch: Lastri 1791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt \ith&Bue), r.: ,quand Vasari a dit qu’ellpdudue
plutdt qu’égaikea voulu parles de la peinture qui prodé&gees les vraies regekes principes exacts,
sans lesquels elle se itg@wn pur méchanisme.*
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Der erste Band deckt dabei Kinstler bis um 1600 ab, der zweite die spateren. Soweit es
die Einteilung nach Kinstlern zulasst, sind sie chronologisch gereiht. Grundbestandteil
der Bande ist dabei jeweils@larelne Kiunstler. Nach déwis au Lectdundet keine

weitere Uberblickende Beschreitnaey Zusammenfassung mehr statt.

Dabei wird jedem Kinstler eine Tafel fgaanigen zwei) mit einem grofRformatigen

Bild (auf denvergaund ein Blatt Text gewidmet (hier siectaind versbedrucktj?

Die Bildtafeln sind zum Teil aufwendRpdierungen, zum Teil Tonschnitte (an sich
weniger aufwendig). Mit der Radiernadelisidén Tonstichplatten die Umrisse und
andere Linienzeichnungen (Konturen, Faltenwurf, Stoffmuster etc.) nachgearbeitet. Im
Gegensatz zu Séroux d'Agincourtsaeirdn Umrissstichen versucht Lastri die
Tonalitat der Bilder dadurch erkennbar zu machen. Der Umriss wird durch die
Uberarbeitung gewiirdigt, die naturgem#frfec und dunkler ist, als die tonalen
Abstufungen des Tonschnitts.

Jeder Textseite ist eine thematischeeWeworangestellt, zumeist ein Portrat des
Kinstlers oder ein anderes ThemaAbis au Lectdwandelt es sich um eine Allegorie

der Malerei, umgeben von Putti, die demditark verpflichtete Tatigkeiten ausiben).

Der Text ist in zwei Spalten gesetzt, eianfdtalienisch (erste Spalte) und einmal auf
Franzosisch (zweite Spalte). Dem Herausgeber zufolge solle das Werk dadurch eine
groRere Zahl von Interessenten anspreéhba. das Werk seiner Ausstattung geman
recht teuer war, sollte so wahrscheinlichbleatz sichergestellt werden. Bei manchen

der Kinstlerdarstellungen findet sichEarde des Textes eine weitere Vignette (wohl
einfach um den Platz auszuniitzen).

Das Werk besteht auf den ersten Blick also aus einer Sukzession von Viten, die wie
einzelne Sektionen wirken. Lastri stelltdachit formal in die Tradition Vasaris und

vor allem Baldinuccis. Diese Viten sind allerdings unterschiedlich aufgebaut. Fur
tiefer gehende Lebensbeschreibungen destigkireichte der Platz gar nicht aus. Am
wichtigsten ist ihm hierbei eine Kontinuitat zwischen Lehrern und Schilern des jewei-
ligen Meisters zu konstruieren. Zumeist werden nur Anekdoten aus Vasari, Baldinucci
oder anderen Autoritdten anzitiert. Soveest er bei Giotto zwar auf dessen Lehrer

Cimabue fuhrt aber die Natur als seinen wahren Lehf8rDaes entspricht der

329 Stiche und Text wurden also zusammengebunden.

330 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, S.viii.

331Vgl. zu dem Viten und Schuilersch8aldinuccis: Bickendorf 1998, S. 114.
332 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt XI, r.
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Anekdote in Vasaris Leben des Giotto. Injéam Textstlck rechtfertigt Lastri seine
Auswahl des reproduzierten Werks, vetveeif die Originaltreue und zeichnet den
personlichen Stil des Malers oder die Neusmyudge er in der Malerei eingefuhrt habe,

am Beispiel der Reproduktion nach. Bei Giotto wird die Grablegung *ariens
abgebildet und mit der Wertschatzungaimfertigt, die Vasari, Michelantéland

Mengs diesem Bild gegenuber gedulRert hatlesiem Urteil Baldinuccis, dass gerade

die kleinen Tafelgemalde Giottosobesrs ausgezeichnet gearbeitet Eei2usatz-

lich (um die Identitat des Bildes zu sichern und seine stete Wertschatzung zu beweisen)
wird die Provenienz des Bildes rekonstruiees geschieht ebenfalls bei einigen der
anderen frihen Tafelgemalde.

Mit folgenden Begriffen beschreibt er ddnGsottos an der Grablegung Mariens: die
Grazie (graces/grazia) und die Perfektion der Zeichnung (dessin/disegno) erlernte er
von der Natur direkt und konnte damé tMalerei zu einem neuen Leben riifatie
Weichheit der Formen (moélleux/modrza), die Darstellung der Passionen
(passions/affetti), die Schonheit des Faltenwurfs, wobei die Falten in kleiner Zahl und
natlrlich’ auftraten sowie die AnsatzePanspektive hebt Lastri besonders hétvor.

In der Reproduktion sind die Veranderungen im Vergleich zum Original zu spuren,
insofern sie diese Argumente unterstreichen. Auf eine korrekte Angabe des Gold-
grundes wurde verzichtet (bei anderen Stichen durch Strichelung der Flachen kenntlich
gemacht). Auch die Figuren und ihre &aasisind gegenuber dem Gemalde gestarkt,
indem Details verfeinert und geklart sind.

Die Textstruktur und der Verweis auf @imzelne paradigmatische Abbildung zerglie-

dert die Einzelvita. Der mythische Aspekt der Kinstlerviten in dem Sinne, dass diese
durch Anekdoten und Ubertragungen gepragt sind, entfallt und wird durch prosaische,
phanomenologisch gestiitzte Aussagen substituiert. Die Einflusse der Schulenmodelle,
die sich unter dem Einfluss Guglielmo dé&lides und Luigi Lanzis entwickelten, sind

in den Viten zu spuréif.

333 Dormitio Virginis, das Tafelgenlbefindet sich heute in der Gemaldegalerie, Staatliche Museen
PreuRRischer Kulturbesitz, Berlin.

334 | astri 1791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt XI, v: gietage étoit loué parslartistes peintres, &
particulierement par Buonarotti, qui assuroit quehigiitre ne pouvait page€trendue d’une maniere

plus semblable au vrai, qu’elle I'étoit.”

335 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt XI, v.

336 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt XI, r.

837 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt XI, v.

338pPommier 1993, S. 217-220.
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Die Herausgeber standen anscheinendderteDruck den Aufbau der Einzelviten zu
rechtfertigen, da sie schreiben: ,que laokurs se souviennent que nous faisons
I'histoire de la peinture, rn I'histoire des peintr€*Gleichzeitig versucht Lastri im
Text immer wieder den Bezug zu ei@eschichte der Malerei in der Toskana
herzustellen, indem er auf die \&chbarkeit der Tafeln hinwefSt.

4.3 b) Die Stellung der mittelalterlichen Malerei

Dem Werk ist eine allegorische Radiergnigrahtispiz vorangestellt. Sie reprasentiert

den Fortschritt (,avanzamento®) in de€unst. Minerva, Gottin der Wissenschaft
nimmt von den drei Schwesterkiinsten die Malerei (die sich auf einen Saulenrumpf
toskanischer Ordnung stitzt) am Arm und weist auf Chronos und Aurora, die am
Himmel das ,Risorgimento* reprasentiéteAngesichts des politischen Engagements
Lastris (unter anderem in der Societas Georgofili (Gesellschaft der Baueriifreunde))
unter dem reformfreudigen GroRherzog Peter Leopold (Pietro Leopoldo, der spatere
Kaiser Leopold Il. des Heiligen RomischenhRestellt sich die Frage, inwiefern bei
dieser Darstellung gleichzeitig an eine Allegorie der Herrschaft Peter Leopolds als
GroRherzog der Toskana fungiert. Daellste Band Giovanni MacPherson gewidmet

ist und nicht dem Grof3herzog, muss ensgleichende Wiuirdigung zumindest in
Betracht gezogen werden.

Giovanni (James) McPherson hatte 17650dsrarveroffentlicht. Er gab an, diese
galische Dichtung, die er auf das achte oder neunte Jahrhundert datierte, bei seinen
Forschungen zur Ubersetzung galischer Dichtung aufgefunden zd*h@keen.
Ossianbegeisterung beeinflusste die Frihromantik und die Wertschatzung und Begeis-

terung fiir das Urspringlickntiklassische) wesentfi¢thyvor diesem Hintergrund

339 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, S.vii.

340\/gl. Pommier 1993, S. 218.

341] astri 1791/1795, Bd.1, 1791, die Erlauntgfindet sich unterhalb des Stichs.

342 Auch: Bickendorf 1998, S. 299.

343 Zwar waren schon im 18. Jahrhundert ZweifdeaifEchtheit aufgekommen (Hume und Voltaire),
spatestens ab den 1830erefabilt die Dichtung nicht mehr alshaatisch. Wissenschaftlich bewiesen
wird die Falschung allerdings erst 1895 durch LGtwgiian Sterne. Vgl. feis, Denis, Zur Wirkung

der Gedichte Ossians; kofmann, Werner (Hrsg.), Ossiamd die Kunst um 1800. Miinchen 1974, S.
37-41, S. 38/39 und Vogt, Adolf MaOssian” und Paestum, ina@ Silvia, Michael Ghehm, Bruno
Maurer und Laurent Stadler (Hrsg.), Architektur zum Weiterdenken, Werner Oechslin zum
60.Geburtstag. Zirich 201,220-231, S. 222/223.

344\V/gl. Ternois 1974 und Vogt 2004, der eine IdisclGirpringlichkeit” im 18. Jahrhundert zwischen
der nordischen Kunst tr§tonehenge und dedssiaauf der einen und ddempeln von Paestum und
der Dichtung Homers auf der andere Seite postDlieth die Neubewertung Paestums kam es bei der
Antikenforschung zu einem verdiberen Wandel. Vogt 2004, S. 223-225.
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erklart sich die Widmung d&truria Pittricdie auf den Besuch McPhersons in Florenz
verweist (,viaggio [...] nella nostra Citta, tpéto cio che vie si conserva di piu
prezioso tralle produzioni delle Belle“Arbie Absicht ist, die Bedeutung der mittel-
alterlichen Kunst durch dieses Paradignsddzken und zu verdeutlichen. Anders als
Séroux d’Agincourt will Lastri eben hied aicht in der Antike oder im Beginn des
Christentums den Ursprung der (spezielatos&hen) Kunst ansetzen. Die Ablehnung
gegenuber einer Kontinuitat der etruskigtbgkanischen Kunst kann sich aus dem
Anschluss an Vasari ergeben haben.

In Fortsetzung des Gedankens, dass die Herrschaft Peter Leopolds und damit der
Habsburger (in ihrer Lothringischen Linie) mit Lastris Werk gewdurdigt wird, lasst sich
noch tber andere historische Kontexte spekulieren. Sein Vorganger als Grof3herzog der
Toskana, Franz I. Stephan (der Ehemann Maria Theresias) hatte 1736 im Zuge des
polnischen Erbfolgekriegs das Herzogtwothringen gegen die Toskana getauscht
(nach dem Aussterben der Medici). Lagginbeseine Darstellung der Malerei im 11.
Jahrhundert. Von 1053 bis 1115 herrschtkgvédin Mathilde Uber die Toskana, zum

Teil unter der Regentschaft ihrer Mutter,rBeabn Lothringen und ihrem Stiefvater.

Mit Hugo dem Grof3en ist Mathilde die Bedeutendste der Markgrafen der Toskana vor
der Erhebung der Medici zu Herzdgen spdter Grol3herzogen im 16. Jahrhundert.
Hugo der Grol3e verlegte als Markgraf Taemkana von 961 bis 1001 (er galt als
Vorganger von Mathildes Vaters im Amt) den Herrschaftssitz nach Florenz und
grindete dort der Sage nach die Badia.

Die Vermutung ist also, dass Lastri doeeBing der mittelalterlichen Geschichte der
Toskana heraushebt und lasst hier die Entwicklung Florenz’ zum goldenen Zeitalter
beginnen, statt unter der Herrschaft der Repliditer der Medici (gegen deren
glanzenden und aufgeklarten Hof man isiclZeitalter der Aufklarung abzusetzen
versuchtéf® Bis zum Endpunkt seiner Geschichte der Malerei, die unter die
Herrschaft Peter Leopolds fallt, stellt er so eine Tradition in der Geschichte her.

In gleichem MafRe handelt es sich bei Lastris Epochenschema jedoch um eine

Ubernahme von Bettinelli, der in einer koamagigrnegativen Sicht des Mittelalters (die

345 Immerhin wurde Peter Leopold 1791 schon inEd&gnisse der Franzdsischen Revolution
verwickelt.

346\/gl. Gori, Orsola, Una corte dimezzata : la rdp§ietro Leopoldo, in; Betli, Sergio und Renato
Pasta (Hrsg.), Vivere a Pitti. Flar203, S. 291-349; und Pasto, Rdrmtublioteca aulica e le letture
dei principi lorenesi, in: Bertelli, Sergio und Ré&sstta (Hrsg.), Vivere a Pitti. Florenz 2003, S. 351
387.
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sich gegen Muratori und Maffai richtet) das Schema Vasaris um den Zeitbereich von
1000 bis 1300 erweitert und als ,Risorglimegeeichnet. Bettinelli unterteilt dieses
.Risorgimento“ in vier Stufen (von je f4€10 Jahren), die sich in den von Lastri
behandelten Kinstler wiederfindgn.

Auf die ersten zwei Jahrhunderte enfallLaésiri nur ein Abschnitt, also eine Tafel,

auf der zwei Miniaturen adesr Bibliotheca Laurenziana abgebildet sind, die Lastri auf
das 10. und 11. Jahrhundert datiert (Abb. 4725@).stammen aus unterschiedlichen
Werken, ein einheitlicher linierter Hinterdrfasst sie jedoch optisch zusammen. Nur

ein schmaler, nicht durchgezogener Strichttiee. Lastri kritisiert zwar die spezi-
fischen Eigenschaften der Miniaturmalereien, betont dann aber:

Ajoutons une réflexion qui servira tpatir ces peintres que pour les premieres
qui les suivent, c’est que les plis deerileapy sont beaucoup plus vrais que dans
les figures de Pierre de Cortone & d’autres modernes, qui en les contournant & en
les maniérant a leur fantaisie & suivant leurs caprices, se sont écartés du naturel &
de la vérité?
Es folgen 5 Abbildungen zu Kinstlern des 13. Jahrhunderts aus Siena, Florenz und
Pisa. Darunter Guido da Siena. An achter Stelle steht dann Cimabue, gefolgt von
Giotto (,Giotto di Vespagiano®). Guidda Siena und Cimabue sind durch zwei
Madonnerin Maestigeprasentiert (Abb. 51-8#)Bei beiden sind jeweils die Rahmen
abgeschnitten, aber schematisch auf ddrefladmnbar. Hinter der Kontur des Bildes
wird ein dunklerer Grund sichtbar. Digssnn bisweilen selbst einen rahmenartigen
Charakter annehmen (so bei der MadongallRuCimabues und besonders auffallig
bei dem starken Hochformat des Heiligganziskus von Magaritone d’Arezzo

(,Margheritone Aretino®". Bei den Bildern von Guido da Siena und Cimabue wurde

347 Bettinelli, Saverino, Risorgimedtttalia negli studi, nelle agtine’costumi dopo il mille. Bassano
1775, S. 66—77, vgl. Biokorf 1998, S. 267—269.

348 Das obere Bild stammt aus ddreBivon Santa Maria del Fiore ior&hz, (Bibliotheca Laurenziana,
Edili 125+126, S. 88v.); vgl. Aldidori, Laura, Fir&izkoteca Medicea Laurenziana, Laur. Edili 125 (+
126) Bibbia di S. Maria del Fiore, auf: http://l@ld@a.unicas.it/manoscrittémoscrittoView, erstellt:
18.11.2004, am: 22.03.2007% Datere, das eine heilige Jungin#uKind zeigt, die einen Ménch
Johannes segnet stammt aus dem ,Libellus PrelmsrPsalters von San Michele de Marturi. Das
Kloster ist eine Griindung Hugos des GroRen (Bibkathaurenziana, Plut. XVII). Sie wurden erstmals
im Katalog Bandinis 1774 erfasst und so wahrsdheimtid_astri ibernommen. Vgl. Lemarié, Joseph,
le ,Libellus Precum* du psautier$tint-Michel de Marturi, inu8t medievali, 22/2, 1981, S. 871-906,

S. 871/872 und 884.

349 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt I, v.

3%0Guido da Siena, Madonna darnmatzan Domenico in Siena, heute Palazzo Publico in Siena. Cimabue
(heute Duccio di Buamsegna zugeschrieben), darh Rucellai damals in der Capella Rucellai in Santa
Maria Novella in Florenz, heutel&i degli Uffizi in Florenz.

351 astri 1791/1795, Bd.1, 17%4&fel und Abschnitt VII.
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ebenfalls die Bedeutungsperspektive der Bitdyeschwéacht (bei Cimabue erscheinen

die Engel groRer, bei Guido da Siena smdus den Rahmenzwickeln vollkommen
herausgelassen). Die Farbgebung soll durch die unterschiedlichen Tonstufen erkennbar
sein. Die Tonstufen sind dennoch veréndert, wohl um zu gewahrleisten, dass
Binnenzeichnung und Komposition beszer Wirkung kommen (besonders die
dunklen Farben sind abgeschwéacht). Diédéht dient, dass die unterschiedlichen
Zeichner Muster und Strukturen der gemalten Textilien und Mdbel vermindern oder
eliminieren. Grobe Strichelung oder Penktig geben die Goldgrinde an, statt eines
monochromen Grautons. Dadurch I6st sich das Motiv vom Hintergrund. Die Wahl
desselben Bildthemas soll dem Betrachter ermdéglichen, den Stil der Maler zu
vergleicherr?

Im selben Sinne tauchen beide Kunstwerke bei Séroux d'Agincourt auf (vergleiche
Abb. 51, 52, 53, 54, 55, 56 und*B®)er sie in Umrisslinienstiche umsetzen und die
Rahmen erganzen lasst. Bis heute ziehliuditrierte Kunstgeschichtsschreibung, die
Darstellungen défaestaion Guido da Siena oder Cimabue, um Duccio (also diejenige,
die auch hier gegeben ist) und Giottos etc. erweitert, gerne als (kanonische)
Vergleichsobjekte herah.

Wenn Lastri auf Cimabues Maesta ein erzéhlendes Bild Giottos, den Marientod folgen
l&sst (siehe dazu oben), ist klar, dass dembesBetrachter auf den ersten Blick eine
gro3e Differenz zwischen den Bildern erkennt. Angeleitet durch Lastris Begriffe
(Weichheit und Ausdruck der Passionenjtetl@r den erkannten Unterschied als
Fortschritt in Bezug auf die Regeln der Kunst, anstatt als einen, der auf
ikonographischen und thematischen Regelhtbétier gelingt es Lastri implizit, den
fehlenden Uberbau des Werkes durch dieeciggstung des Lesers zu kompensieren.
Dieser Uberbau bildet sich aus der visuellen Erkenntnis, die tiber die Moglichkeiten der

sprachlichen Vermittlung, des Sprechens tber Kunst gestellt ist.

352 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, Tafel und Abschnitt VIII, v.

353 Guido da Siena: Séroux d'Agincourt [188@3; Bd.2, S. 100B/101B, Bd.3, S. 127C/128C, Tafel
CVII (Peinture) und Cimabue: Séroux d'Agiricii810]-1823, Bd.2, ®)1B/102B, Bd.3, S. 128C,
Tafel CVIII (Peinture). Séroux d'Agpurt gibt, beide Werke (zuminddistvergroRerteDetails zweier
Kopfe) als ,calquée sur l'original* und ,n’a pas empasee” an (Bd.3, S. 128C); die Ahnlichkeit lasst
an ein Abhangigkeitsverhéltnis im Sinne eines Banken und Mondini weghnehin eine Pause nach
Lastri in der Zeichensammlung 8#rd'Agincourts nach (Modini 2085312 und eingehender: Miarelli
Mariani 2002, S. 05-23, S. 15li.91Zhemindest scheint er die Sti¢iherprift und erganzt haben zu
lassen.

354 \gl. Toman, Rolf (Hrsg.), DiKunst der Gotik, Architektur — Skulptur — Malerei. Kéln 1998, S.
441/442.
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Lastri fahrt fort mit Simone Memmi (Abb.°82und Taddeo Gaddi, Antonio
Veneziano, Spinello Aretino, Paolo Uccktboenzo di Bicci, Andrea Verrocchio, Fra
Angelico und Benozzo Gozzoli. An diedetle&Sfindet ein entscheidender Bruch im

Werk statt. Waren bisher alle Stiche Tonstiche gewesen, wechselt Lastri nun zu
aufwendigeren und teureren Radierungen. Ein medialer Aspekt scheint diesen Wechsel
ebenfalls beeinflusst zu haben: Lastri betont, dass mit Masolino die Zeichnung und
Proportion der Figuren einen neuen Stelleremegicht hat (also im Kontrast zu der
Feststellung, dass die frihen Maler rein mechanische Koloristen gewesen seien) und
dass mit Masaccio endlich ,I'’Aurore [de layrehparait, & son eclat se répand deja

sur I'Orizont Toscar?® Die Radierung als Reproduktionstechnik driickt die neue
Plastizitat in der Malerei und das Prinlgp Linie aus, das nun in der Malerei an
Bedeutung gewanne. Da diese Technik viel aufwendiger und kostenintensiver ist, kann
man an ihr die hoéhere Wertschatzung @emalde ablesen. Die Vergleichbar-
beziehungsweise Erkennbarkeit des Lehrer-Schiler Verhaltnisses von Masolino wie
Masaccio gewabhrleistet, dass beide in Ragierprasentiert werden. Es spiegelt sich
darin die allgemeine Wertschatzung wiekketbei der Entdeckung der ,primitiven”
Malerei der Friihrenaissance Masaccio zu Teil*Wunde die von Vasari ausgehend,

Uber die kunstgeschichtlichen Abhandlungen des 18. Jahrhunderts ein langes
Nachleben im 19. Jahrhundert hatte.

Die von nun an eingesetzten Radierungen steigern sich rasch in Feinheit und
Ausarbeitung von Masolino Uber Masacdippb Lippi, Andrea del Castagno, Alessio
Baldovinetti und Antonio Pollaiuolo. Pollasuethalt als einziger der Kinstler zwei
Tafeln: eine ausgearbeitete Radierung Martyrium des heiligen SebaStiamd

einen Umrisslinienstich mit dem Detail lmkiden Armbrustschitzen im Vordergrund

355 Es ist mir [M.S.] nicht gelungen diesen Mal@tentifizieren. Das Fresko der Kreuztragung in der
spansichen Kapelle von Santa Maria Novella in Fldesnihm Lastri zuschreibtit heute als ein Werk
Andrea di Buonaiutos genauso, wie im UbrigeRréako des Triumphs Thomas von Aquins, mit dem
Taddeo Gaddis Stil illustriert wird.

356 astri 1791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt XIX @Was) und XX (Mass#o), Zitat: XX, r.

357 Dazu: Patch, Thomaghe Life of Masaccio. Florenz 1770 (vgl. Modnini 2005, S. 235 und 248),
Artaud, Alexandre Francois, Considérations sur I'état de la peinture en ltalie, Dans le quatre siécles qui
ont précédé celui de Raphaél. Ouvrage servaatalfegue raisonné a une collection de tableaux des
douziéme, treizieme, quatorziéetequinzieme siécles. Paris 18812 und S. 18; und Seéroux
d'Agincourt [1810]-182Bd.2, S. 166B.

358 Heute NationaBallery, London.
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des Bildes (Abb. 60, 6T)Das Detail wird dabei der Gesamtansicht vorangesetzt.
Lastri fuhrt den Kommentar Vasaris beZiiglies Bildes an (das er deswegen zur
Reproduktion ausgewahlt hat), der besomtiesse beiden Armbrustschitzen gelobt
habe. Er kritisiert Vasari insofern, aldesssen Lob relativiert und Pollaiuolo nicht als
den genialischen Kunstler der die Natur als Vorbild habe darstellt, sondern ihn in eine
Abhangigkeit zu Mantegna setzt: |l flagendant avouer notre sentiment sincere qui
est, que ce tableau nous pafaih stile sec, precis &daable en general au faire
d’André Mantegna peintre Mantou&hDass wenig Hell-Dunkel eingesetzt sei und
dass die Komposition von Einfachheit und \Waihrgepragt sei, stellt er gesondert
heraus. Das Detail, das Vasari besondetst patte (die beiden Armbrustschitzen),
im Vergleich zum totalen Bild soll dersdrevon dieser Ansicht und der Kritik an
Vasari uberzeugen:

Ne pouvant donner une juste idée du total par les deux dites figures detachées,
gu’il nous a falu donner d’'une grandeur differente afin d’en faire voir la maniere
precise, grandeur incompatible avec nos mesures, par rapport au reste de
'ouvrage ; nous avons pris le parti de donner dans une seconde planche le
contours du tout ensemble. Sans itatéaurait pas eté possible de montrer
presentement tout le merite d’un artiste ’f..].
An dieser Stelle fugt Lastri schlie3Beine eigene Einschatzung des Stiches als
Reproduktionstechnik ein: ,Les estampes les plus fines & les plus soignées etant sans
coloris, ne sont qu'une ombre des peintuse$on privait donc le Public aussi de
I'aspect de la composition, Vage resterait trop imparfafEr hebt dies hervor um
die Bedeutung des Werkganzen im Stichi@l@gyeder Darstellung von Details fur die
Treue und den Nutzen der Abbildungen zu starken.
Es folgen Werke von Cosimo Roselli, Sandro Botticelli, Filippo Lippi, Domenico
Ghirlandajo, schlie3lich Leonardo da Vit dem Karton der Anghiari Schlacht
(Lastri setzt ihn in seiner EinschatzundienReihe der ,Praraffaeliten’). Er fahrt fort
mit Pietro Perugino, Lorenzo di Credicd.Bignorelli und Francesco Granacci. Mit

Michelangelo Buonarroti auf Tafel XXXIV beginnt die Reihe des ,manieristischen’

359 Die Vorlage fiir beide stammt im Ubrigen voneselteichner wie diejenige fiir Masaccio, Giuseppe
Pera. Ferdinando Gregori hat den Masaccio und desslifienstich zu Pollaiuolo gestochen, wéhrend
Lastri Carlo Lasinio furelRadierung gewahlt hat.

360 astril791/1795, Bd.1, 1791, Abschnitt XXIV, r. Zur neuen Bedeutungridanteg1800: Krause,
Katharina, Julius Griffiths und Maria Cosway,ri@atel Louvre. Paris 1802, in: Krause, Katharina,
Klaus Niehr und Eva-Maria Hané&bBenz (Hrsg.), Bilderlust dinLesefrichte — das illustrierte
Kunstbuch von 1750 bis 1920. Lej2005, S. 306-308, S. 306 re.

361 astri 1791/1795, Bd.1791, Abschnitt XXIV, v.

362 gstri 1791/1795, Bd.1791, Abschnitt XXIV, v.
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Maler der Toskana. Dabei sind Bald@sd2eruzzi und Piero di Cosimo danach

eingestreut sind.

4.3 c) Die Nachfolge

Stets bedacht auf einen Schulzusammenhang fuhrt Lastri also die Reihe der heute fast
kanonischen Maler der italienischen Renaissance vor, soweit diese in der Toskana nach-
vollziehbar ist. Spater wird Luigi Lanzi in seBi@ria pittorica della Itaim
Schulenmodell vorlegen, das sehr vielitaisher, Ubergrerider und methodisch
konsequenter ist, als die erlauternden Tastes. Lanzis abhildgsloses Werk baute
allerdings auf den bebilderten Werken seiner Vorgéanger auf. Wenn auch nur far
italienische oder italienisoiechige Leser konzipiert war, konnte es so auf ein breites
Verstandnis stof3en.

Daneben sind zwischen Séroux d'Agincourt und Lastri und ihren Abbildungswerken
deutliche synergische Effekte zu spuren, die sich nicht mehr genau verort&n lassen.
Lastris Werk erscheint zwar durchweg atezsptiveres, da es viel oberflachlicher mit

der Materie umgeht. Gerade die QualitéatAtdbildungen hebt es wiederum heraus

(siehe z.B. Abb. 54a). Durch die Abbigum die selbst heute noch beeindrucken,

konnte es einen breiten Einfluss entfalten.

363 Miaralla Mariani 2002, S. 14-19 und Mondini 30(8,2; Vgl. Die Tafeln zu Guido da Siena und
Cimabue (wie bereits gesehe®y anch zu Taddeo Gaddi.: 8grd'Agincourt [1810]-1823, Bd.2,
109B, Bd.3 132C und Bd.6, Tafel CXVIII (Peinture).
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5. Museumsgeschichte und Gakiciegserke im 18. Jahrhundert

In einigen der wichtigen Galerien in Eurigpalen seit den 1770er Jahren gravierende
Veranderungen statt, die die Sammlungs- und Ausstellungsgeschichte bis heute
beeinflusseii’ Eine wichtige Grundlage dafiir waren neben den neuen Anséatzen der
Geschichtswissenschaft, Kunstgestshicind Kennerschaft die Museumskonzepte
Scipione Maffais um die Mitte des 18. Jahrhufdetts.den Epoche machenden
Neuordnungen zahlen diejenige der UffimeRlorenz (unter Giuseppe Bencivenni
Pelli und Luigi Lanzi, die 1779/80 abbkssen war, vor allem die Sammlungs-
geschichte Lanzis gilt hier als bedeutende LeiSfutig)Veranderungen im Museo
Pio-Clementino (zum Teil unter der Legtiinnio Quirino Viscontis zwischen 1771

und 1791¥" die Aufstellung und Neuordnung der Kaiserlichen Gemaldegalerie im
Wiener Belvedere (durch Christian Mechel 378i8,Vorbereitungen einer Gemalde-
galerie im Louvre (unter Comte d’Angiviltde letztendlich in die Eroéffnung des
Louvre als Museum 1793 mindeten}y Msée des Monumens Francais (das
Alexandre Lenoir 1795 er6ffnete) und die &@sgtion und VergroRerung des Louvre
(unter Dominique Vivant Denon 1798).

Viele Sammlungen des 18. Jahrhundertdestereiihre herrschaftlichen Reprasenta-
tionsaufgaben mithilfe von GaleriestichwetRetenn sie waren unabhangig vom
Standort. In den Abbildungen konntea idunstwerke vollkommen isoliert vom Kon-

text und ohne einen Bezug zur Ordnung des Museums erscheinen,Muigeém

364 \/gl. Pommier, Edouard (8t.), Les musées en Europe ailke e I'ouverture du Louvre. Paris

1995.

365 Bickendorf 1998, S. 190-203teuranderem zahlen LapidarianTurin und Verona (Museum
Veronese) aber auch ein Prdjgkein Lapidarium und Museunden Tuillerien dazu (S. 200-203).

366 | anzi, Luigi, La Real Galleria di Firenze aag@esciriordinata per comandi S.A:R: I'Arciduca
Granduca di Toscana, in: Frang@abriella, Chiara Novello und Aardkomei, Luigianzi, La Real

Galleria di Firenze. Florenz 1982, S.01-212r(&ntierter Nachdruck déusgabe von 1782). Dazu

auch: Frangini, Gabriella, Chiara Novello undrauRomei, Introduzione, in: Frangini, Gabriella,
Chiara Novello und Aurora Romei, Luigi LanzRéal Galleria di FiremzFlorenz 1982, S.XXI-XXIX

und Bickendorf 1998, S. 333.

367 Rossi Pinelli, Orietta, Per ugsoria dell'arte parlante*; dsluseo Capitolino (1734) al Pio-
Clementino (1771-91) e alcune mutazioni nella storiografia artistica, in: Ricerca di Storia dell'Arte, 84,
2004, S. 05-23.

368 \/gl.: Meijers, Debora J., Kunst ldbtur — Die Habsburger Geméaklege in Wien um 1780. Wien

1995; v. a. S. 104-139.

369 McClellan 1994, zu d’Aginvill&. 49-90, dem Louvre der Revolution: S. 91-123 und dem Louvre
unter Vivant Denon S. 124-154.

370 Zum Begriff und zur Abgrenzung vgl.: Krause, Katharina, Galeriewerke, in: Krause, Katharina, Klaus
Niehr und Eva-Maria Hanebutt-Beftirsg.), Bilderlust und Lesetite — das illustrierte Kunstbuch

von 1750 bis 1920. Leipzig 2005253-266, S. 255Ii-256li.
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Francaislas als Publikation zum Louvre fungiérieie Werke konnten jedoch auch

nach dem musealen Kontext geordnet sein — und dennoch isoliert, wie es in den meis-
ten Werken stattfand, unter anderemRietueil CroZatind in HeineckenRecueil
d’estampes d'apres les plus célébres tableaux de la Galer€ Bpyate dmmdiesde
wieterhin viele Galeriestichwerke in dieser Tradition, wie MaKiilegkch Baierischer
Gemalde-Saal zu Minchen und Scoldeidgiir@1 (Abb. 68 Mehr und mehr I6sen

sich diese jedoch zu gebundenen Mappenwerken auf wie bei Stixngsng Alt=

Nieder= und Ober=Deut&smagalde der Brider Sulpiz und MelchimoBdi82érédier

werden erstmals Lithographien zur Reproduktion der mittelalterlichen Gemalde
eingeset#?

Einige der Galeriestichwerke versuchen gleichfalls den musealen Kontext, also die Aus-
stellungspraxis auf unterschiedliche Weeskerzugeben, so Nicolas de Pigage’s und
Christian von Mechelsa Galerie électorale de Dumsdélddaiogue raisonné et figuré de ses
tableauX® Darin sind Grundrisse, Aufrisse und Ansichten der Galerie eingefligt, sowie
die einzelnen Wandkompatimente mit der Hangung der Gemalde die Grundlage der
Tafelgestaltung. In idealistischer Manierds@Bahmen jedoch vereinheitlicht und die
Gemalde sind derart verkleinert, dass sie kaum noch als akzeptable Reproduktions-
stiche gelten kénnen. Die illustrierten Ausgaben von Léhogdse des Monumens
francai€ stellt die Werke in einigen Stichen in ihrem Kontext dar. Die
Umrisslinienstiche Guyots nach Zeichnungen Perciers und Lenoirs zeigen die Werke,

sowohl in pittoresken Ansichten der Réwas Museums wie es dem Charakter und

371 Croze-Magnan, Simon-Célestin, Toussaint-Bernard Emeric-DaiddQHirino Visconti, Le Musée

Francais, Recueil complet des tableaux, statues et basreliefs qui composent la collection nationale, avec
L'explication des sujets, et des @isg historiques sur la peintugellpture et la gravure. Paris 1803—

1809, 4 Bde. (5.Band: von Laurklefiri, Le Musée Napoléon. Pa®4 2, 6.Band: Laurent, Henri, Le

Musée Royal. Paris 1818). Auf den Wunsch Napoleons arbeitete Croze-Magnan nach 1806 wohl nicht
mehr an dem Projekt mit. Vgl. gert, Caecilie, Ein Kunstbuch™uwesée Francais. Stuttgart 1994, S.

34.

372Crozat 1729-1742.

373 Heinecken, Carl Heinrich von,cReil d’estampes d'aprés les péiébres tableaux de la Galerie

Royale de Dresde. &den 1753/57, 2 Bde.

374 Mannlich, Johann Christian von, Koniglich Baierischer Gemélde-Saal zu Munchen und Schleissheim.
2 Bande. Minchen 1817/1821.

375 Strixner 1821.

376 Mechel, Christian von, Nicolas de Pigage, Lee3alectorale de Dusseldorff ou Catalogue raisonné

et figuré de ses tableaux damgdeon donne une connoissance exactette fameuse collection, & de

son local, par des descriptions détaillées, & pauitmele 30 planches, ardnt 365 petites estampes
redigées & grées d'apres ces mémes tableaux. Basel 1778, 2 Bde.

377 enoir [1800] (I'an 1X) —[1821].
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der Intention von Lenoirs Prasentation entsprigie meisten Stiche zeigen isolierte,
einzelne, selbstandige Kunstwerke und Zeitzeugen.

Nicht illustrierte Kataloge, die als Aolayt zum Galeriebesuch dienten, machten
ebenfalls auf die neuen Konzepte aufmerksam und verbreitet&€fldidszser Form

konnte man der Zweck oft schneller erreicti@ner erschienen schon friih nicht oder
kaum bebilderte Kataloge wie Mechels Katalog zur Wiener Galerie oder Lenoirs zum
Musée des Monumens franédiduch weniger spektakulare Projekte wie Mannlichs

Galerie in Muinchen und SchleiBheim zogen®ffach.

5.1 Der Wandel in der musealen Prasentation

Luigi Lanzi propagierte im Sinne aufgeklktéale das Museum als ,eine Bildungsstat-
te, einen Lernort und ein ForschungsinstituDie Bildungsidee, die in Verbindung
mit der Tendenz steht, die Wissensbestéacte neuen Kriterien zu systematisieren,
hatte dabei asthetische und historische r3ime Sie sollte praktisch-kinstlerische
Tatigkeit und kennerschaftlichen Lerngsszfordern. Lanzi forderte mit dem Ver-
gleich von Galerie und Bibliothek die Trennung der Sammlungsteile und eine histo-
rische Ordnung nach Schulen. Asthetifiheande (die gegen die mittelalterliche
Kunst gewendet sein kdnnten) lasst er mightie Objekte gewannen eine historische
Qualitat als Verbindungsglied zwischatike und Neuzeit und sollten hdchstens
getrennt prasentiert werden.

Mit Mechel, der mit der Neuordung der Widbalerie beauftragt war, finden solche
Ideen einen einflussreichen Verbreiter. In der Einleitung ¥emeghnil} des Gemalde
der Kaiserlich Koeni@itthemnGallerie in Wieschreibt er das Ziel der Einrichtung:

Der Zweck alles Bestrebegieng dahin, diese schione durch seine zahlreichen
Zimmer-Abtheilungen dazu vollig geffdeaGebaude so zu benutzen, dal3 die
Einrichtung im Ganzen, so wie in dereilén lehrreich, und so viel méglich,
sichtbare Geschichte der Kunst werdechted Eine solche grol3e offentliche,
mehr zum Unterricht noch, als nur zum vortibergehenden Vergniigen, bestimmte
Sammlung scheint einer reichen Bibliothek zu gleichen, in welcher der Wiss-
begierige froh ist, Werke aller Arten und aller Zeiten anzutreffen, nicht das
Gefallige und Vollkommene allein, son@bmechselnde Kontraste, durch deren

378\/gl. dazu: Recht 1998, S. 66/67.

379Mechel 1783; Lenoir, Alexandre, Musédldasmens Francais. Paris I'an VI [1798].

380 Mannlich, Christian voBeschreibung der ChurpfalzbaieercBemaldesammlungen zu Miinchen.
Munchen 1805, 3 Bde.

381Und folgendes: Bickendorf 1998, S. 333—-335.
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Betrachtung und Vergleichung — den eenAijeg, zur Kenntnis zu gelangen — er
Kenner der Kunst werden katih.
In der franzdsischen Ausgabe von 1784 spitzt er diese Formulierung sogar zu: ,Dépot
de I'histoire visible de I'Art*. DemoKzept eines ,Musée imaginaire* von Seéroux
d'Agincourt, der Visualisierung von KunsRiammen einer Kunstgeschichte, wird hier
ein ,Histoire de I'Art visible®, eine Viisigrung der Kunstgeschichte mit den Werken
selbst entgegen gesetzt.
Die Prasentation der mittelalterlichen Kwest iber den Weg vom Objekt, historisch
wissenschatftlicher Betrachtung (Scipiorigei)jaiber das Beweisobjekt bei der Suche
der Tradition (Museo Cristiano) zu einemei@nittel der eigenen Geschichte gertickt,
wie dies bei Mechel der Fall war. Dieser hatte fur die Prasentation der deutschen und
niederlandischen Schule im Belvedere in Wien eine chronologische Ordnung vorge-
sehen, beginnend mit zwei Bildern: @dmstus am Kreuz von Nicolas Wurmser und
den Heiligen Augustin von Theodorich von Prag (Abb. 37/3Bje italienischen
Gemalde ordnete er hingegen nach eimzebobulen. Diese Systematik loste ein
friheres Modell ab, nach dem beispielsdieideresdener Galerie gehangt war und in
dem die Kunstwerke in ihren Teilen im Mittelpunkt standen, nach der damals unter
Kennern und Kinstlern vorherrschenden Theorie (Zeichnung, Kompositidif etc.).
Zwei Prinzipien hielten somit Einzug ie @alerie: das patriotische (Prag als alte
Reichshauptstadt) und das historische (Anterioritdt Uber ,Qualitat’). Diese Prinzipien
prasentierten sich neben der akademisch-asthetisdbembiniert starken diese

beide die Stellung der mittelalterlichaetemAusstellungskonzeption und Prasentation.

382 Mechel, Christian von, Verzeichnil3 der Genut#dedaiserlichen Koeniglichen Bilder Gallerie in
Wien verfal3t von Christian von Mechel nachvda ihm auf Allerhdchsten Befehl im Jahr 1781
gemachten Einrichtung. Wien 1783f.Skach: Meijers 1995, S. 9.

383 \VVgl. Hoppe-Harnoncourt, Alic&eschichte der Restaurierungdan K. K. Gemaéldegalerie, 1.Teil
1772 bis 1828, in: Jahrbuch des Kunsthistorisclesuis Wien, 02, 2001,185-206, S. 148li.—151li.
Hoppe-Harnecourt zeigt auf, dass die Bedeuturrgadielen Bildern in der Zeugestand, wesentlich
damit zu tun hatte, dass man die Temperagemifldérund eines starken Oberflachenglanzes fir
Olgemalde hielt (und damit einen Beweis fur dieriguitat der septentrionalen Olmalerei glaubte
erbracht zu haben, S. 151li.).

384 Meijers 1995, S. 69, verweist auf dagaBterisierung der Malerei in HagedBetsachtungen Uber die
Malerey

385 Die Studie Meijers’ zeigt, dass dies schon voreiigendssischen Kritik so verstanden wurde:
Meijirs 1995, v. a. S. 33 und S. 80-84. Vgl. ziBitidlan 1805, Bd.3 (Schieiltn), S.IV (Vorwort):
»,und wenn man auch die ganze Folge vollstandig besdee es dem ungeachtet nicht méglich, dem
Liebhaber das anhaltende Forgsithn der Malerey durch ihre Werke zu beweisen.”; und S.VIII
(Vorwort): ,Was geht im Grde den Liebhaber, den wahiéenner des Guten und Schodnen die
historische Stufenfolge der Kuae? Das gehdrt fiir den Diplomatikétas niitzt diese dem Kiinstler?
[...]% auch: Krause 2005 F, S. 298re.
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Hier sei kurz an das Ausstellungskanzep Sammlung der Gebrider Boiserée
erinnert, das sie um 1800 zuerst in Kidld spater in Stuttgart umsetzten. Sie ver-
suchten den Werken der mittelalterlichen Kunst ihre sakrale Aura in theatralischer’
Prasentation und performativen Akten wiederzug&ben.

Den Versuch, so einen historisierten Kaggstff zu konstruieren, betonte ebenfalls

der Katalog. Die betreffenden Kreise rezgnediesen Ansatz rasch, wie ich kurz im

Zusammenhang mit den Abbildungsta®&roux d'Agincourts ansprach.

5.2 Publikationen vom Musée Natiota$ Arts zZm Musée Napoléon

Zum Musée National des Arts, dem spateren Musée Napoléon, erschien bereits in den
1790er Jahren eine sogenaitice des tablaauOktavformat. Sie war zu einem
geringen Preis beim Pfortner zu erwetedie gaben dem Besucher geordnet nach
Schulen (entsprechend der Prasentation im Museum) und Geburtsjahr des Kinstlers,
jeweils kurze Beschreibungen der Genzildddentifikation, die Lebensdaten und
Lehrer sowie Schiler des KiinstlersliGthdem Modell, das Lastri verwendet).

Ab 1803 erschienen schlief3lich die aufwendigen und reprasentativen Prachtbande des
Musée Frangdie vom Museum und somit von diesem Katalog unabhangig®wvaren.

Es war die aufwendigste und kostspieligastdeschichtliche Publikation ihrer 2it.

Der Text des Werkedigcours histoyitpoe dem Leser eine gesamte Kunstgeschichte
von der Antike bis zur Moderne. Bei den 309 Tafeln der vier B&nde handelte es sich um
feine Umrisslinienstiche. Diese stellten nur antike Skulpturen und die Gemalde seit
Raffael und Michelangelo dar, jeweils enk YWe Blatt. Die Auswahl bertcksichtigt

dabei weder deticours historigqueh die Sammlungs- und Ausstellungspolitik Vivant
Denons. Sie bleibt in einer Kennerschaft des 18. Jahrhunderts verhaftet. Die Werke
sind nach Gattungen geordnet und behaltenHierarchien trotz einer Aufwertung

von Landschaft, Portrat und Genre*ffaMlittelalterliche Kunstwerke oder ,primitive*
franzosische oder italienische Kunst siotdt visualisiert. Anders der Text, in dem
Visconti die Antiken und Emeric-David @Gieschichte zwischen dem Niedergang des
Romischen Reichs bis zu Guido da SiedaCimabue behandelt. Visconti stellt die

386 Niehr 2006, S. 58.

387Krause 2005 D, S. 253li-254li.
388 Croze-Magnan 1803-1809.
389V/gl. Krause 2005 E, S. 309li.
390 Auch: Krause 2005 E, S. 310re.

89



neue Theorie der romischen Kunst als Nachahmung der griechischen heraus und
Emeric-David verzichtet auf eine negafarstellung der mittelalterlichen Kdtist.
Eklatant sind hier die Widerspriche visedliglie wohl zwischen den verschiedenen
Autoren, aber auch den Ansprichen herrschten, denen das Werk gerecht werden
musste. Um den Preis zu rechtfertidieferte die Publikation den Subskribenten
gualitativ hochwertige Nachstiche beriihmter Kunstwerke, verbunden mit einem Text,
der die wissenschaftliche Erkermgginer Zeit zusammenfasste.

Croze-Magnan vertrat bei der Pubbkateine Kunstanschauung, die dem 18.
Jahrhundert verpflichtet war. Dementsprechend lehnte er die Kunst der Nachantike
und des Mittelalters ab. Emeric-Davichgbgen betonte die Kontinuitat der
Kunstproduktion unter dem Paradigma eines wechselnden Geséfmaekswird

die Graphik als Reproduktionsmediunskutiert (von Emeric-David in der
Einzelgeschichte des Graphik- und Stibhtken). Da dies nicht die mittelalterliche
Kunst betrifft, soll dies hier keine Rolle spiéfen.

Anders dagegen stellt sich@aderie du Loudes, die Richard Griffith (Cosway) und

Mary Cosway planten. Sie schreiben daRorspectus

.In order to convey the most perfect Idea of each Picture ihothgethe

superior Impressions of the Plates will be coloured and tinted up as nearly as

possible to th&ffect of the Originahd as the Plates are formed to correspond

with the Louvre Compartengesisn the Work is finished) the Whole may be

disposed ilbomestic Galleries or DrawingdRaas® ressemble the Museum in

the Louvre ***
Sie hielten die Hangung der BilderMorseum fest, jedem Wandkompatiment der
,Grande Galerie’ widmeten sie dabeiEafe (Abb. 64 und 65). Auf diesen waren die
Gemalde nicht mafistabsgetreu wiedergegeben, sondern die kleineren waren im
Verhaltnis grofRer, sodass sie erkennbar blieben. Fur die Ausgaben sah man
handkolorierte Exemplare vor. Die Autoren zerstritten sich und konnten sich nicht

uber ihre Arbeitsanteile einig werdennien, weshalb es nie zur Publikation*am.

391 Auch: Krause 2005 E, S. 300rel Weissert 1994, S. 76f.

392Krause 2005 E, S. 3¥3lL3re. und Weisset894, S. 51 und S. 76f.

393 Erlautert findet sich die eptechende Textstelkei Krause 2005 E, $13li/131re und Weissert
1994, S. 78/79.

3941 loyd, Stephen, Richard & MaCiasway, regency artists of tastefashion. Edinbourg 1995, darin:
Maria Cosway, Paris, Lyons, London and 1&@f1-1838, S. 89-96, 8289 allgemein zGalerie du
LouvreS. 89/90; auch: Krause 2005 C, S. 306lidlggend zu dem Projekt: Marubbi, Mario, Maria
Cosway, il profilo intellettuale dalle sue menior&ipponi, Tino (Hrsg.Maria e Richard Cosway.
Lodi 1998, S. 69-102.

395Krause 2005 C, S. 306ln Exemplar mit kolorierten Tafeln Inelét sich in der British Library.
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Die Tafeln sind mit einem knappen erlauternden Text zu den Malern in Englisch und
Franzdsisch versehen.

Das Werk sto3t besonders deshalb auf Interesse, da hier die frihe Hangung Vivant
Denons der italienischen Gemalde in dem@e Galerie’ nachvollzogen werden kann.
Diese bestand hauptsachlich aus der isalhem Malerei des 16. und 17. Jahrhunderts,
wobei Raffaels Transfiguration besona@dezentuiert war (Abb. 65). Am Anfang
jedoch war Mantegna, als Vertreter deentschen Primitiven mit einigen Bildern
prasentiert. Die Tafel Cosways zeigt deutliglche prominente Stellung er innerhalb

der Nachbarschaft einnahm. Die Gemaélde dienten aber auch als Kontrast dazu und
sollten seine Stellung begriinden, indem sie Mantegna als Vorbild der anderen Maler
(Giulio Romano, Rubens) zu erkennen gaben (Abb. 64). Eine Verbindung zu den
anderen primitiven Malern (ob italieniachder franzésischen) wird weder auf den
Tafeln noch im Museum selbst hergestellt. Es handelt sich also um ein Phanomen der
Isolation und Neueinbindung, das noch keine Kontinuitat in der italienischen (klass-
ischen) Geschichte der Kunst erkennen will. Dies greift die scharfen Trennlinien
(Raffael, Michelangelo) aber subtil an und lasst diese verschwimmen, gerade indem die
Interdependenz von Mantegna/Romano/Rubeund nicht etwa eine jeweilige
Neuerung im Lehrer-Schilerverhéltnis herausgestellt ist.

Die Zusammenhange werden vor allem durch den Kommentar Griffiths betont, so
dass sie im GroRen und Ganzen erst dann in den Abbildungstafeln zu erketihen sind.
Die Tafeln ibernehmen wohl auch dielion einer Erinnerungsstitze und Illlumina-

tion des Zustandes, denn einen Eindruck der Kunstwerke zu vermitteln vermdgen sie
nicht. Dazu sind die einzelnen Kunstwerkdélein angelegt und der Gesamteindruck

dominiert zu sehr

3% Krause 2005 C, S. 306re.
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6. Resume

Angesichts der stark divergierenden Menge an unterschiedlichen Werken und Ansatzen
die in dieser Arbeit anzitiert und vordkssend, im 18. Jahrhundert mittelalterliche
Kunstwerke zu visualisieren fiele es sofiwelResiimee’ Uber das gesammelte Material

und die vorgestellten Untersuchungen zezidbies lag auch nicht in der Absicht der
Arbeit. Zwar gab es, wie gesehen, imJaBrhundert vereinheitlichende Tendenzen

und Diskurse tber den Einsatz undFiiektion von Abbildungen und Kunstrepro-
duktionen, aber diese lassen sich nicht generalisieren und fanden nicht die stringente
Umsetzung in den Produktionen.

Eine Reihe von ,Randgebieten* wurde dabei in die Betrachtung mit einbezogen, so die
Visualisierung klassischer Kunst, Reisealitaratl die Museumsgeschichte. Es findet

sich hier eine Aneinanderreihung unterschiedlicher Ansatze und ein Aufdecken von
Funktion und Tradition der Abbildung®&adrstellung/Reproduktionen und der Werke

in denen sie figurieren, in einem funktioniétartext, der sie bedingt. Die Absicht ist,

das disparate Feld aufzudecken und in alle Richtungen abzustecken, in dem die Kunst
des Mittelalters und der Fruhrenaisseiscalisiert und funktionalisiert ist.

Das Vorgehen ist in der umfassenden Frage zu sehen, wie sich historisches Wissen, wie
sich Geschichte und damit das historische Verstehen von Kunst und Kunstgeschichte
konstituiert und konstruiert. Jede Zeit oaledlers gesagt jede Epoche erschafft ihre
Geschichte neli] abstrakter gefasst auch inmo&hen. Der plétzliche, gebrochene

und reibungsintensive Ubergang (bessss“)R/on einem ,klassischen Zeitalter’ zum
,modernen Zeitaltet®® von einer Geschichts- und Kunstauffassung der ,Aufklarung’ zu
einer der ,Romantik’ oszilliert und beide durchdringen sich bestandig. Dies zu fassen
und ,dingbar’ zu machen, geht weit iber den Rahmen dieser Arbeit hinaus, wenn er,
angesichts der eigenen Situation der @hssitonstruktion, tberhaupt moglich ist.

Eine Einteilung in ,romantisches” und ,klassisches* Geschicftsthdd,hinter einer
Visualisierung steht, in Reproduktiongie, das ,Objektive” und andere, die das
~Subjektive betonett?ist im Einzelfall jeweils einsichtig und klar. Auf Menge und im

Kontext der Werke betrachtet zeigen sich allem die verzweigten Traditionen.

397 Assmann 1999.
398 Foucault 1974.
399 Niehr 2006.
400 Jones 1998.
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Ubernahme und Verweisstrukturen werden deutlich, zwischen den Reproduktionen,
den Texten, ihren Grundlagen, Zusammenhangen und Aussagen. Diese Strukturen
lassen sich weit ins 19. Jahrhundert und bis heute nachvollziehen, werden doch die
historischen Visualisierungen immer wiederGrundlage archaologischer Rekons-
truktion von verlorenen Zustanden ben(vasonders mannigfaltig anhand von Wer-

ken, wie diejenigen Montfaucons oder Séroux d'Agincourts).

Primar sind die unterschiedlichen Ansatzehlessen, vorgestellt und in ihrer spezi-
fischen Argumentation intermedial, zwiscFett und Bild untersucht und begriffen.
Daruber hinaus ist die Aufdeckung der oben genannten Verfahrensweisen der Subtext
dieser Arbeit.
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Bd. 12). KéIn/Weimar 1996, S. 99-116

Weddingen 2003:
Weddingen, Tristan, Funktion und Kontext, in: Pfisterer, Ulrich (Hrsg.),
Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Stuttgart 2003, S. 104-107

Weissert 1994:
Weissert, Caecilie, Ein Kunstbuch? Le Musée Francais. Stuttgart 1994

Weissert 1999:
Weissert, Caecilie, Reproduktionsstichwerke. Berlin 1999

Weissert 2003:

Weissert, Caecilie, Reproduktion, intdpéis Ulrich (Hrsg.), Metzler Lexikon
Kunstwissenschaft. Stuttgart 2003, S. 309-311
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White 1986:
White, Hayden, Auch Klio dichtet oder die Fiktion des Faktischen, Studien
zur Tropologie des historischen DiskurSasdtgart 1986 (Erstausg. engl. 1978)

White 1990:

White, Hayden, die Bedeutung der Form, Erzahlstrukturen in der
Geschichtsschreibung. Frankfurt am Main 1990 (Erstausg. engl. 1987)
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7.3 Internetressourcen

7.3 a) Direkt zitierte Webseiten

Aldidori (web) 2004

Aldidori, Laura, Firenze, Biblioteca MediLaurenziana, Laur. Edili 125 (+ 126)
Bibbia di S. Maria del Fiore, attp/bibbie.cea.unicas.it/manoscritti/
manoscrittoView, erstellt: 18. 11. 2004, am: 22. 03. 2007

7.3 b) Uberblick tiber digitaléesie Quelltexte nach Ralen

Als digitalisierte Ressourcen finden sich auf den Portalen:

Der Arachne Stichwerkbrowser des Forschungsarchivs fiur antike Plastik
der Universitat Koln, der Universitatsbibliothek Koln und des Deutschen
Archéologischen Institutes:
http://www.arachne.uni-koeln.de/stichwerkbrowser/index.html

am 20. 02. 2007:

Montfaucon 1719-24:

Montfaucon, Bernhard de, L'antiquitgliexiée et représentée en figures.
Paris 1719-24, 10 Bde., URL: Hitpvw.arachne.uni-koeln.de/stich-cgi/
kleioc/0010/exec/thumbtrigge¥22montfaucon_antiquite_1%22

(die einzelnen Bande sind hier nur Uber den Index anzusteuern)

Winckelmann 1791:

Winckelmann, Johann Joachim, altekBwle der Kunst. Berlin 1791,

URL: http://www.arachne.uni-koeln.def3ticgi/kleioc/0010/exec/thumbtrigger/
%22winckelmann_alte_denkmaeler_1%22

(die einzelnen Bande sind hier nur tGber den Index anzusteuern)

Der ARTFL (American and French Reasercthenlreasury of French Language)
der University of Chicago und der ATILF (analyse et traitement informatique
de la Langue Francaise):

http://humanities.uchicago.edu/orgs/ARTFL/

am 20. 02. 2007:

Diderot 1751-72:

Diderot, Denis, Jean-Baptiste le Rod‘dlembert, Encyclopédie, ou Dictionnaire
raisonné des Sciences, des Arts édéliars. Paris und Neuchatel 1751-72,

28 Bde.

URL.: http://portail.atilf.fr/encyclopedie/index.htm

(es handelt sich um eine nach Lemma, Autor oder Stichwort durchsuchbare
digitalisierte Textversion)
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Der Gallica, Bibliotheque numérique der Bibliotheque Nationale de France:
http://gallica.bnf.fr/
am 20. 02. 2007:

Diderot 1751-72:

Diderot, Denis, Jean-Baptiste le Rod‘dlembert, Encyclopédie, ou Dictionnaire
raisonné des Sciences, des Arts délidsrs. Paris und Neuchéatel 1751-72,
28 Bde.,

(Textbande)

01.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k50533b

02.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k50534p

03.Bd.: http://gallica.bnf/fark:/12148/bpt6k505351

04.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k50536¢

05.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k50537q

09.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k50541z

12.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k505440

13.Bd.: http://gallica.bnffark:/12148/bpt6k50545b

14.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k50546p

15.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k505471

16.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k50548c

17.Bd.: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k50549q

desweiteren sind 9 der 10 Tafelb@mdezwei Supplementbénde digitalisiert.

Der Universitatsbibliothek Heidelberg:
http://www.ub.uni-heidelberg.de/helios/fachinfo/www/kunst/digilit/gkg.html
am 20. 02. 2007:

Cicognara 1813-1818:

Cicognara, Leopoldo, Storia della scultura dal suo risorgimento in Italia sino
al secolo di Napoleone per serviredtinuazione alle opere di Winckelmann

e di d'Agincourt. Venedig 1813-8,83 Bde., URL.: http://www.ub.uni-
heidelberg.de/helios/fachinfo/www/kunst/digilit/gkg/cicognara.html

Montfaucon 1719-24:

Montfaucon, Bernard de, L'antiquité explqet représentée en figures. Paris 1719—
24, 10 Bde., URL: http://www.ub.uni-tteiberg.de/helios/fachinfo/www/arch/
digilitymontfaucon.html (befinden sich noch in Digitalisierung)

Séroux d'Agincourt [1810]-1823:

Séroux d'Agincourt, Jean Baptiste Louis George, Histoire de I'Art par les
Monumens, depuis sa décadence ‘aidde jusqu’a son renouvellement ad XVI
Paris [1810]-1823, 6 Bde., URL: httpwiv.ub.uni-heidelberg.de/helios/fachinfo/
www/kunst/digilit/gkg/serouxdagincourt.html

Winckelmann 1764:

Winckelmann, Johann Joachim, Die Gelstthder Kunst des Alterthums. Dresden
1764, URL: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/winckelmann1764
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8. _Erklarung

Der Unterzeichnete versichert, dass er die vorliegende schriftliche Hausarbeit
selbststandig verfasst und keine anderen als die von ihm angegebenen
Hilfsmittel benutzt hat.

Die Stellen der Arbeit, die anderen Werken dem Wortlaut oder dem Sinne
nach entnommen sind, wurden deja Fall unter Angabe der Quellen

kenntlich gemacht. Dies gilt afighbeigegebene Zeichnungen, bildliche
Darstellungen, Skizzen und dergleichen.

Minchen, den 02. April 2007

lek c-Frederic Schmid



Ludwig Maximilian Universitat Minchen
Fakultat fir Geschichts- und Kunstwissenschaften
Institut fir neuere dmeueste Kunstgeschichte

Der Einsatz von Abbildungen
In frihen kunsthistorischen Werken

Die Visualisierung mittelalterlicher Kunst in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts und ihre Funktion.

9. Abbildungen



BERND €/ 1E
D CARQUE SICHTBARKEITEN DES MITTELALTERS

Abb. 5: Jacques-Louis David, Les Sabines, 1799, Paris,

Musée du Lowvre

Abb. 6: Eugéne Delacroix, Bataille de Taillebourg gagnée

Delacroix’ Bataille de Trn'!.lrvb(mrg aus dem Jahr 1837 ver- £ :
par Saint Louis le 21 juillet 1242, 1837, Versailles, Musée

pflichtet (Abb. 6).2” Wihrend David die Geschichtserzih-

lung in sinnbildlicher Verdichtung zum Stillstand bringt national des chateaux de Versailles et de Trianon

Abb. 01: Bernd Carqués Gegeniiberstellung der Sabinerinnen von d.rhitBaviSchlacht von
Taillebourg von E. Delacroix. Sinnbildliche iatdng vs. unaufhebbare Geschichtlichkeit,
ikonifiziert durch die Art der Darstellung.

BERND CARQUE SICHTBARKEITEN DES MITTELALTERS

Abb. 7: Nicolas-Xavier Willemin, Monuments [rangais
inédits, 1806-39, Taf. 82
Abb. 8: Alexandre de Laborde, Les Monumens de la

wie zeitloses Monument unter objektivierenden Wahr- 4
France, 1816-36, Bd. 2, Taf. 156

nehmuneshedineuneen zur Anechannne hriner aolanar in

Abb. 02: Mit dem Nordportal der Kathedrala Chartres in der Darstellung bei Willemin und
Laborde Ubertragt Bernd Carqué dieses Prirzipealtistorienmalerei auf die Vergangenheits-
deutung bei der Darstellung mittelalterlicher Artefakte.
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Travail deBas aw Metier

Abb. 03 (oben linkggncyclopédiketier
a faire de bas, Tafel I.

Abb. 04 (oben rechtg§ncyclopédie
Metier a faire de bas, Tafel Il.

Abb. 05 (linksEncyclopédietier &
faire de bas, Tafel VI.

Abb. 06 (unten recht§ncyclopédie

Faiseur des bas au métier —
travail de bas au métier, Tafel I.
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CAPRTNE o Tl -chouce Grawure: m Tuite- doe

Abb. 07Encyclopédeavure, Gravure en taille Abb. 08 Encyclopéd@eavure, Gravure en

douce, Tafel I. taille douce, Tafel IIl.
Abb. 09Encyclopé@eavure, Gravure en Abb. 10Encyclopéd@eavure, Gravure en
maniére de crayon, Tafel VIII. maniére noir, Tafel VII.

T Foar

(/X DT ox Dy & Crayen . (FTeBAITLTE - Aaire Nonre
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Abb. 11 (rechts): Montfaucdipnumens
de la monarchie framaitel1 729,
Tafel VI, Notre Dame de Paris,
Figuren des St. Anna-Portals.

Abb. 12 (unten links): Comte de Caylus,
Recueil d'antiquBés4, 1761, Tafel
100, Romische Ollampen.

Abb. 13 (unten rechts): Montfaucon,

Monumens de la monarchieg francoide

Bd.1, 1729, Tafel lIL, Teppich
von Bayeux.




Abb. 14 (oben links): MilliAntiquités nationgBek1, 1791,
Tafel I, Grundriss der Bastille.

Abb. 15 (oben rechts): Millfntiquités nationaBes1, 1791,
Tafel Il, Ansichten der Bastille.

Abb. 16 (links): Millicdntiquités nationaBes1, 1791, Tafel Ill,
Skulpturen der Bastille.

Abb. 17 (unter): MilliAntiquités nationaBeks1, 1791, Tafel IV,
Skulpturen der Bastille.
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Abb. 18 (oben): La Borde uMoyage
pittores-que de la FBacelll,
1773, Cluny vue de l'est.

Abb. 19 (links): Abbé Saint-Non u.a.,
Voyage pittoresque ou description
des Royaumes de Naples et de Sicile
Bd.lll, 1783, Tafel 7, Siponto.

Abb. 20 (links unten): Abbé Saint-Non
u.a.Voyage pittoresque ou description
des Royaumes de Naples et de Sicile
Bd.lll, 1783, Tafel VIII, Siponto.

Abb. 21 (unten): Taylor uoyage
pittoresques et romagriBiduks
1839, Tafel 254b, Kathedrale in
Maguelonne (Herault) Lithografie.
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Abb. 22 (links): Winckelmar@eschichte der Kunst
des Alterthyrtg64, drittes Stiick des vierten
Kapitels.

Abb. 23 (mitte): Winckelmar@®eschichte der Kunst
des Alterthurig64, drittes Stiick des vierten
Kapitels, Titelvignette.

Abb. 24 (unten): Winckelma@gschichte der Kunst
des Alterthyrig64, funftes Stiick des
vierten Kapitels, Titelvignette, romisches
Wandgemalde.
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Abb. 25 (oben links): Linriéhilosophia Botadi¢al,
Tafel |, folia simplicia“. Blattformen.

Abb. 26 (oben rechts): Linfhilosophia Botadi¢al,
Tafel VII, ,partes flores”. Blutenformen.

Abb. 27 (links): Hoppé&bdricke derjenigen Pflanzen,
welche um Regensburg wild wachsen (Ectypa plantarum
ratisbonensiub7B7-93, Tafel 442. Naturselbst-
druck des Rauchgrases.
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T B2 L'EPAGNEUL Pl XXXVIIL By, 500 Lhems

PLLE Pag Sos,

LE PETIT BARBET .

Abb. 28 (oben links): Buffamstoire naturddie.5,
1755, Tafel XXXVIII, Le petit Barbet. Spaniel
und kleiner Wasserspaniel.

FLXL T, Pag. Joa.

Abb. 29 (oben rechts): Buffdnistoire naturddid.5,
1755, Tafel LI. Hundeskelette.

Abb. 30 (links): Buffomjstoire naturdtid.5, 1755,
Tafel XLVII. Orgae des Hundes.
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Abb. 31 (oben links): Sérou¥dincourt, Bd.5,
Tafel LXV.

Abb. 32 (oben rechts): Sérou&gincourt,
Bd.5, Tafel XX.

Abb. 33 (links): Vergilius Vaticanus.

Abb. 34 (unten): Vergilius Romanus.
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Abb. 35 (oben links): Séroudincourt,
Bd. 4, Tafel Il (sculpture).

Abb. 36 (oben rechts): Séroukgincourt,
Bd. 6, Tafel CLIV. Ultramontane
Schule.

Abb. 37 und 38 (links): Details aus Abb.35.

Abb. 39 (unten): SérouxAgjincourt, Bd.6,
Tafel CLXIII. Toskanische Schule.
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Abb. 40 (links):SérouxAgincourt, Bd. 6, Tafel
CLXXXVIII. Zeichnungen Raffaels und
antike Terrakotten.

Abb. 41 (rechts): Sérousddincourt, Bd. 4, Tafel
IX (architecture). Katakomben.

Abb. 42 (unten): SérouxAdjincourt, Bd. 4, Tafel
XXVIII (architecture). Letzte Stufe der
Dekadenz.
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Abb. 43 (oben links): Séroudincourt, Bd.4, Tafel XllI
(sculpture). San Paolo fuori le Mura, Porta sacra.

Abb. 44 (oben rechts): Séroukgincourt, Bd.4, Tafel XVI
(sculpture). San Paolo fuori le Mura, Porta sacra.

Abb. 45 (unten rechts): Sérou&gincourt, Bd.4, Tafel XX
(sculpture). San Paolo fuori le Mura, Porta sacra.

Abb. 46 (unten links): Nicola Maria Nicadaka Basilica di San
PaoloTafel XIl. San Paolo fuori le Mura, Porta sacra
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47: Marco Lastri, Tafel |, Miniaturen aus dem

Abb.
11. und 12. Jahrhundert.

Abb. 48 (oben rechts): Josua gebietet seinen
Soldaten, Ausschnitt aus der Bibel von Santa

Maria del Fiore in Florenz.
49 (unten): Josua gebietet seinen Soldaten, aus
der Bibel von Santa Maria del Fiore in
Florenz, S. 88v.

Abb.

50: Heilige Jungfrau mit Jesuskind, das einen
Ménch Johannes segreais dem ,Libellus
Precum*” des Psalters von San Michele de

Marturi.

Abb.

131



Abb. 53: Guido da Siena, Maesta,

Abb. 51: Marco Lastri, Tafel lll, Guida da Siena, zeitgenossische Fotografie.

Maesta. Abb. 54: ,Duccio di Buoninsegna“, zeitgendssi-
Abb. 52: Marco Lastri, Tafel VIII, ,Cimabue®, sche Fotografie.

Maesta.
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Abb. 54a (oben): Pause von Adolf von Stiirler
nach Lastri, 1830-40.

Abb. 55: Séroux@dgincourt, Tafel CVII,
Guido da Siena.

Abb. 56: Séroux@dgincourt, Tafel CVIII,
,Cimabue*.

Abb. 57: Séroux‘8gincourt, Tafel CLXVI,
.,Réné d‘Anjou, Comte de Provence".

Abb. 58: Froment, le Buisson ardent/der
brennende Dornbusch, Aix-en-
Provence, Saint-Sauveur. Moderne
Fotogafie.
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Abb. 61 (unten): Lastri, L'Etruria Pittrice,
1791, Tafel XXIV/1, Polaiuolo. Gest.
von Carlo Lasinio.

Abb. 62 (unten links): &fai, L‘Etruria Pittrice,
1791, Tafel X, Simone Memmi (heute
Buonaiuto).

Abb. 59 (links): Riepenhausen, Geschichte der
Mabhlerei in Italien, 1800/1810, Tafel 10, Guido
da Siena.

Abb. 60 (oben): Lastri, L'Etruria Pittrice, 1791, Tafel

XXIV/1, Antonio Polaiuolo, Detail. Gest. von
Ferdinando Gregori.

134



Abb. 63 (oben links): Griffith/Cosway, Galerie
du Louvre, 1802, aquarellierte Radierung.
Abb. 64 (oben rechts): Griffith/Cosway, Galerie
du Louvre, 1802, aquarellierte Radierung.
Abb. 65 (unten links): Griffith/Cosway, Galerie du
Louvre, 1802, aquarellierte Radierung, Raffael
Transfiguration.
Abb. 66 (unten rechts): Mannlikkniglich Baierischer
Gemalde-Saal zu Miinchen und SchiglssHEim
Holbein. Lithografie von F. Piloty.
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10. Abbildungsverzeichnis

Alle Internetressourcen wurden, soweit nicht anders verzeichnet zuletzt
am 31. 03. 2007 genutzt.

Abb. 01: Bernd Carqué, Gegeniberstellomg .. David mit E. Delacroix. Aus:
Carqué 2006, S.34/35.

Abb. 02: Bernd Carqué, GegeniberstellandVillemin und Labord. Aus: Carqué
2006, S.36/37.

Abb. 03Encyclopedietier a faire de bas, Tafélus: Diderot 1751-1772, Recueil
de planches Arts de textile, auf: www.galica.fr.

Abb. 04 Encyclopédietier a faire de bas, Tafélus: Diderot 1751-1772, Recueil
de planches Arts de textile, auf: www.galica.fr.

Abb. 05:Encyclopéedietier a faire de bas, Tafélus: Diderot 1751-1772, Recueill
de planches Arts de textile, auf: www.galica.fr.

Abb. 06 Encyclopédhaiseur des bas au métier — travail de bas au métier, Tafel I. Aus:
Diderot 1751-1772, Recueil de planches Arts de textile, auf: www.galica.fr.

Abb. 07Encyclopé@eavure, Gravure en taille doukafel I. Aus: Diderot 1751-1772,
Recueil de planches Gravure et Sculpture, auf: www.galica.fr.

Abb. 08:Encyclopé@eavure, Gravure en taille douce, Tafel Ill. Aus: Diderot
1751-1772, Recueil de planchesu®east Sculpture, auf: www.galica.fr.

Abb. 09:Encyclopé@eavure, Gravure en taille douce, Tafel VIII. Aus: Diderot
1751-1772, Recueil de planchesu®east Sculpture, auf: www.galica.fr.

Abb. 10:Encyclopé@eavure, Gravure en taille douce, Tafel VII. Aus: Diderot
1751-1772, Recueil de planchesu®east Sculpture, auf: www.galica.fr.

Abb. 11: MontfaucomMlonumens de la monarchie Batois#29, Tafel VIII, Notre
Dame de Paris, Figuren des St. Anm&BoAus : Bickendorf 1998, S. 162.

Abb. 12: Comte de Cayligcueil d'antiquBéds4, 1761, Tafel 100, Rémische
Ollampen. Aus: Niehr 2005 B, S. 17.

Abb. 13: MontfaucomMlonumens de la monarchie Batois&29, Tafel IIL, Teppich
von Bayeux. Aus: Bickendorf 2005, S. 144.

Abb. 14Millin, Antiquités nationaBes1, 1791, Tafel I. Aus: Millin 1790-[1798].

Abb. 15: MillinAntiquités nationddekl, 1791, Tafel Il. Aus: Millin 1790-[1798].
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Abb. 16: MillinAntiquités nationadek 1, 1791, Tafel Aus: Millin 1790-[1798].

Abb. 17: MillinAntiquités nationdbek 1, 1791, Tafel Aus: Millin 1790-[1798].

Abb. 18: La Borde u.&oyage pittoresque de la Bdanddl, 1773, Cluny vue de l'est.
Aus: Vergnolle 1979, S.242.

Abb. 19: Abbé Saint-Non uMayage pittoresque ou dededggrioyaumes de Naples et de
SicileBd.lll, 1783, Tafel 7, Siponto (@&ier Despréz/Stecher Berthauld).

Aus: Silvestri 1977, S17/18.

Abb. 20Abbé Saint-Non u.a/pyage pittoresque ou dedesRioyaumes de Naples et de
SicileBd.lll, 1783, Tafel VIII, Siponto €hner Despréz/Stecher Berthauld).
Aus: Silvestri 1977, 17/18.

Abb. 21Taylor u.avoyage pittoresques et romButiduel39, Tafel 254b. Aus:
Vergnolle 1979, S.261.

Abb. 22: Winckelman@eschichte dersKdes Alterthutiié4, drittes Stlick des vierten
Kapitels. Aus: Winckelmann 1764, tber: http://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/winckelmann1764, S.213.

Abb. 23: Winckelman@eschichte dersKdes Alterthutiié4, drittes Stlick des vierten
Kapitels, Titelvignette. Aus: Winckatm 1764, Gber: http://digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/winckelmann1764, S.213.

Abb. 24: Winckelman@eschichte dersKdes Alterthuliié4, fiinftes Stlick des vierten
Kapitels, Titelvignette, romisches Wandgemalde. Aus: Winckelmann 1764,
Uber: http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/winckelmannl1764, S.262/263.

Abb. 25: LinnéPhilosophia Botadi¢al, Tafel |, ,folia simplicia“. Blattformen. Aus:
Linné 1751.

Abb. 26: LinnéRPhilosophia Botadi¢al, Tafel VII, ,partes flores“. Blitenformen. Aus:
Linné 1751.

Abb. 27Hoppe,Abdriicke derjenigen Pflanzen, welche um Regensburg wild wachsen (Ectypa
plantarum ratisbonendiv@v)-93, Tafel 442. Naturselbstdruck des Rauchgrases.
Aus: Nickelsen 2000, S.171.

Abb. 28: Buffonhistoire naturaie. 5, 1755, Tafel XXXVIILe petit Barbet. Spaniel
und kleiner Wasserspaniel. AusfdBut 749-1788, auf: www.gallica.fr.

Abb. 29Buffon, histoire naturd3lé. 5, 1755, Tafel LI. Hundeskelette. Aus: Buffon
1749-1788, auf: www.gallica.fr.

Abb. 30: Buffonhistoire naturale. 5, 1755, Tafel XLVIDrgane des Hundes.
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Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Aus: Buffon 1749-1788uf: www.gallica.fr.

31Séroux d‘Agincourt, Bd. 5, Tafel LX\s: Séroux d‘Agincourt [1810]-1823,
Tafel LXV, Bd. 5 (Peinture), auf: digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/seroux1823bd5.

32: Séroux d‘Agincourt, Bd. 5, &k Aus: Séroux d‘Agincourt [1810]-1823,
Tafel XX, Bd. 5 (Peinture), adiigi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/
seroux1823bd5.

33: Vergilius Vaticanus. Aus: UnitseasiPensylvania, the vergil project auf:
http://vergil.classics.upenn.edul/.

34Vergilius Romanus. Aus: UniversitPehsylvania, the vergil project auf:
http://vergil.classics.upenn.edu/.

35/37/38: Séroux Agincourt, Bd. 4, Tafel Il (sculpture). Aus: Séroux
d‘Agincourt [1810]-1823, Tafel Il,.Bd(Sculpture), auf: digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/seroux1823bd4.

36: Séroux‘dgincourt, Bd. 6, Tafel CLIV.ttAmontane Schule. Aus: Séroux
d‘Agincourt [1810]-1823, Tafel CLB4. 6 (Peinture), auf: digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/seroux1823bd6.

39: Séroux‘dgincourt, Bd. 6, Tafel CLXIIl. Toskanische Schule. Aus: Séroux
d ‘Agincourt [1810]-1823, Tafel CLXBid. 6 (Peinture), auf: digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/seroux1823bd6.
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Abb. 55: Séroux d‘Agincourt, Tafel C@AUido da Siena, Maesta. Aus: Séroux
d‘Agincourt [1810]-1823, Tafel CVBH. 5 (Peinture), auf: digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/seroux1823bd5

Abb. 56: Séroux d‘Agincourt, Tafel CVJ@jmabue“, Madonna Rucellai. Aus: Séroux
d‘Agincourt [1810]-1823, Tafel CVBH. 5 (Peinture), auf: digi.ub.uni-
heidelberg.de/diglit/seroux1823bd5

Abb. 57: Séroux d‘Agincourt, Tafel CLXYRené d‘Anjou, Comte de Provence". Aus:
Séroux d‘Agincourt [1810]-1823, T@teXVI, Bd. 5 (Peinture), auf:
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Saint-Sauveur. Moderne Fotogafie. Wiadther, Ingo (Hg.Malerei der Welt,
Taschen KoélIn, 1995, S. 141

Abb. 59Riepenhausen, Geschichte der Maluteltaillien, 1800/1810, Tafel 10, Guido
da Siena. Aus: Krause 2005, S.93.

Abb. 60: Lastri, L'Etruria Pittrice, 179¥eTAXIV/1, Antonio Polaiuolo, Detail. Aus:
Krause 2005 G, S.82.

Abb. 611 astri, L'Etruria Pittrice, 1791, TiaxIV/1, Polaiuolo. Gest. von Carlo
Lasinio. Aus: Krause 2005 G, S.82.

Abb. 62: Lastri, L'Etruria Pittrice, 1/9afel X, Simone Memmi (heute Buonaiuto).
Aus: Spaletti 1979, Nr. 290.

Abb. 63: Griffith/Cosway, Galerie dudwwe, 1802, aquarellierte Radierung. Aus:
Marubbi 1998, o. S.

Abb. 64 Griffith/Cosway, Galerie du LouvrE302, aquarellierte Radierung. Aus:
Marubbi 1998, o. S.

Abb. 65: Griffith/Cosway, Galerie du Loeiv1802, aquarellierte Radierung, Raffael
Transfiguration. Aus: Marubbi 1998, S. 76.

Abb. 66MannlichKdniglich Baierischer GerafldeMianchen und Schlgissheim
1817-1821, Holbein. Lithografie vorPfoty. Aus: Krause 2005: S. 343.
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