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, prince, en tant que prince, n’est pas regarde
\\ I jinnmmp un homme particulier, c’est un per- 

sonnage public, tout l’Etat est en lui, la volon- 
te de tout le peuple est renfermee dans la sienne [...]. Sous 
un prince sage tout abonde, les hommes, les biens de la 
terre, l’or, l’argent; le bon ordre amene tous les biens.«1 
Jacques Benigne Bossuet, ab 1670 Hauslehrer des Dauphin 
von Frankreich, des Sohnes Ludwig XIV., beschreibt hier - mit 
Fingerzeig auf König David, der in der Versailler Chapelle 
Royale im Flachrelief des Altars in Anspielung auf den Regen- 
ten dargestellt wird - in seiner Politique tiree des propres 
paroles de i’Ecriture Sainte den wahrhaften Fürsten und be- 
gründet damit die autorite royaie sacree. So wie in Gott jede 
Perfektion und Tugend sei, so sei die Kraft aller Einzelnen in 
der Person des Fürsten vereinigt. Es sei der Fürst, der auch 
das Gold zum Glänzen bringe.

Wenn wir für diesen absoluten Anspruch einen sichtbaren 
Beweis suchten, in dem auch das Gold die entsprechende 
Rolle spielt, dann an dem Ort, der dem Fürsten Raum zum 
bildlichen Ausdruck seiner Autorität gibt. Das appartement 
princier ist der Ort der frühen Neuzeit, an dem sich die Macht, 
das Selbstbild und der Anspruch des Souveräns in höchster 
Verdichtung ausformuliert.2 Der Gebrauch von Gold wird voraus- 
gesetzt und als selbstverständlicher Teil fürstlicher Verpflich- 
tungen angesehen, um die im Geflecht höfischen Wettbewerbs 
erwartete Repräsentationsleistung umzusetzen. Wie ließe sich 
der Roi soieii vorstellen, wenn nicht in Gold?
Wenn der junge Ludwig XIV. in Gerard Corbiaus Kinofilm Le roi 
danse (2000) als Lichtgott Apoll die Umlaufbahnen der Plane- 
ten im Kosmos seines Hofes dirigiert, dann fallen Körper, Sinn- 
bild und metaphysisch gesteigerte Materialität in Eins. Der 
König ist golden von Kopf bis Fuß und von ihm allein strahlt der 
Glanz aus, der die Welt zwischen Krieg und Frieden bewegt und 
erhellt. Auch wenn, im Gegensatzzur kinematografischen Pro- 
jektion, der König nicht halbnackt auftrat, erscheint er in den 
gemalten Portraits meist bunt und als Skulptur meist weiß, 
wobei jeder bildlichen Darstellung des Königs eine wichtige 
Stellvertreterfunktion zukommt. In Versailles koppelt sich die

Abb. 1 Jean Varin, Histoire Metallique du regne, Portrait Ludwig 
XIV., 1665, Bibliotheque nationale de France, Paris

Materialität des Goldes an eine Bedeutungsaufladung, die mit 
ihrer labyrinthischen Komplexität Schwierigkeiten bei der rech- 
ten Einordnung von Funktion und Bedeutungdes Edelmetalls 
bereitet. Ein genauer Blick darauf offenbart das Gegenteil des- 
sen, was sich aus historischer Distanz als »König - Sonne - 
Gold« zu einem Konglomerat unscharfer Bedeutungskongruenz 
zusammenziehen mag.

Weniger ephemer als in Lullys Ballet royal werden die Großta- 
ten des Monarchen über die Zeit seiner Regentschaft hinweg in 
der 334 Prägungen umfassenden Histoire du Roi kommuniziert 
(Abb. I).3 Sowohl die Feier des Regenten in goldgeprägter Bild- 
geschichte, als auch die »harte« Währung des Louis d’or (ab 
1640) finden ihre Nachahmer, etwa in Bayern, Preußen und in
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Abb. 2 Schloss Versailles, Grille royale

Sachsen (Max, Friedrich und August d’or) oder in Wien, mit 
Leopold I. und der konkurrierenden Medaillengeschichte des 
Habsburger Herrschers. Es ist also nichts so exklusiv wie es 
scheinen mag, denn bereits Kaiser Maximilian I. und seine 
Nachfolger nahmen die Sonne für sich in Anspruch.4

Mit dem französischen Absolutismus findet eine nachhaltige, 
besonders die Künste, ihre Geschichte und ihre Wahrneh- 
mung angehende Umprägung von Denk- und Vorstellungsräu- 
men sowie Bildgedächtnissen statt. Was liegt demnach näher, 
als dieses unmittelbare Umfeld des Roi soleil zu beleuchten? 
Zur Auswahl steht etwa ein Vergleich der barocken Chapelle 
Royale in Versailles mit der mittelalterlichen Königskapelle 
der lle de la Cite und ihrer jeweiligen Vergoldung des himmli- 
schen Jerusalem. Oder der Kirche des von Ludwig XIV. für die 
Legitimation von Abstammung und Gottgegebenheit oftmals 
bemühten und dem hl. Ludwig geweihten Dom der Invaliden, 
dessen Goldkuppel als gebaute Königskrone Teil einer archi- 
tecture parlante ist, in der man den Körper des Königs sah, 
Paris mit seinen Armen umfangend und Versailles und seine 
Armee im Rücken. Auch für die Bätiments du Roi ist nichts 
voraussetzungslos. Und bei aller Versailler Steigerung, die 
grandes machines, die Großbauten in und um Paris, zeigen 
sich seit jeher vom Import der italienischen Vorbilder beein- 
flusst, so etwa im Louvre, mit der Einpassung und Ausführung 
der Deckenmalereien in den vergoldeten Stuckrahmungen. 
Wie auch immer, mit Versailles wird das europäische Modell

einer Residenz etabliert. Der Olymp der apollinischen Lichtge- 
stalt,5 das gebaute und auf allen Kanälen der Herrscherpropa- 
ganda distribuierte Introitus der absolutistischen Neuzeit 
prägte als quasisakraler Tempel der Macht Jahrhunderte lang 
die Vorstellung vom Non plus ultra goldglänzender Herrlich- 
keit. Versailles, La Fontaines Palais d’Apollon, ist Ort der Ein- 
lösung der Erwartungen, wie sie mit der Entree solennelle, 
dem Einzug in die Stadt Paris von 1660, die Ludwig als frie- 
densbringenden Apoll darstellt, befeuert wurden.6

Die Rede vom Goldenen Zeitalter, die für die holländische 
Malerei, mit ihrer Absenz von Gold, wohl mehr auf den wirt- 
schaftlichen Erfolg zielt und als siglo de oro die nicht zuletzt 
aus den südamerikanischen Goldimporten genährte Blüte der 
Wirtschaftskraft und außenpolitischen Macht Spaniens meint, 
macht das mit dem Gold-Etikett belegte Jahrhundert als Pro- 
jektion verdächtig. Die in der bürgerlichen Wortschöpfung7 in 
Frankreich Siecle classique genannte Zeit wird in der Panegy- 
rik des 17. Jahrhunderts, so bei Racine, als Siecle Louis le 
Grand und als Wiederkehr des goldenen Zeitalters verherr- 
licht.8 Die Herrschaft des wundertätigen Königs und die öf- 
fentlich bestellte Historiografie selbst nährten den Sonnen- 
mythos, in den sich der Versailler Dekor einschreibt. Wo, 
wenn nicht hier, musste die himmlische Wirkmacht veran- 
schaulicht werden?9 So erläutert der Hofhistoriograf Andre 
Felibien 1674: »Comme le soleil est la devise du Roi, l’on a 
pris sept planetes pour servir de sujet aux tableaux des sept
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Abb. 3 Schloss Versailles, Salon de L’CEil de Bceuf

pieces de cet appartement, de sorte que dans chacune on y 
doit representer les actions des Heros de l’Antique qui auront 
rapport ä chacune des planetes et aux actions de Sa Majeste. 
On en voit les ornements symboliques dans les ornements de 
sculpture qu’on a faits aux corniches et dans les plafonds.«'0 
Bei aller Erwartung und Fraglosigkeit, es verwundert die feh- 
lende Behandlung der Goldthematik im Text. Gold hat in 
dieser rechten Ordnung seinen Platz. Doch welche konkret 
sichtbaren Orte besetzt es nun genau?

Moderne Vergoldung des Jahrhunderts - 
der präfigurierte Blick

Wie sehr bis heute die Wunschvorstellung und die Gier nach 
echtem oderfalschem Gold, die Selbstvergoldung und der 
noble Anstrich Leitfaden des Handelns ist, zeigte 2008 die 
Eröffnung der sogenannten Grille Royale des Schlosses Ver- 
sailles (Abb. 2). Die ahistorische, geradezu ex nihilo durchge- 
führte und frei erfundene »Rekonstruktion« der mit fünf Mil- 
lionen Euro nahezu komplett vergoldeten Grille doree verheißt 
dem Unwissenden den Durchgang ins goldstrahlende Zen- 
trum vergangener Macht und Größe, quasi ein Durchblick, der 
das vorspiegelt, was man längst schon erwartet.11

Die Sturmkatastrophe von 1999 setzte in Versailles eine Re- 
staurierungskampagne in Gang, die erneut die Komplexität

der grande machine bewusst machte. Was liegt also näher, 
als angesichts der auch auf die Neuvergoldung gerichteten 
Restaurierungsmaßnahmen nach der Bedeutung von »Gold« 
fürdie Bewusstseinsgeschichte und Psychohistorie der Wahr- 
nehmung zu fragen, nach dem, was mit Gesandtschaftsbe- 
richten und Beschreibungen zum Sinnbild einer majeste in 
ganz Europa wurde.12 Besonders im Staatsappartement treten 
alle Künste in ein komplexes System der Ergänzungen und 
Konkurrenzen. Bildende und bauende Künste, Dekor und des- 
sen Gebrauch im Rahmen des Zeremoniells bespielen die 
höchste Ebene künstlerischer Repräsentationsleistung.

Das Appartement du Roi - 
Bedeutungssteigerung in Gold

Reichtum in Dekor und Mobiliar drückten die Würde des Roi 
de France aus. Grandeur bedurfte zwingend der splendeur du 
materiaux, der Materialpracht. Gemäß Zeremoniell und Eti- 
quette steigerte sich die Pracht im Appartement zum Parade- 
bett hin. In den Worten Felibiens: gelangt man von einem 
Zimmer zum nächsten, so sieht man jeweils vermehrten 
Reichtum, sei es bei der Verwendung des Marmors oder den 
Skulpturen und Gemälden, die die Decken zieren. Das gilt 
auch für Maß und Vielfalt der Vergoldung, die auf die 
Chambre du Roi hinführt und in rhythmisierter Steigerung die 
Erwartung erhöht.13
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Abb. 4 Schloss Versailles, Chambre du Roi

Die im Dekor sehr maßvolle und zurückhaltende Salle des 
Gardes als erster Raum des Appartements zeigte ursprüng- 
lich eine lederne, goldgeprägte Wandbespannung. Die Ge- 
simse des Wachsaales sind mit skulptierten Helmen und 
Trophäen gestaltet. Die Möblierung, im Inventarvon 1708 
nicht erwähnt, muss spärlich gewesen sein. Beleuchtet wurde 
der Raum von zwei vierarmigen, bronzenen Leuchtern.
Der Dekor des Ersten Antichambre, mit seinen von Joseph 
Parrocell gemalten zwölf antiken Schlachten, zeigt Boiserien 
als Wanddekor und die Gesimszone ist nunmehr vergoldet. 
Einzig skulptiertes Element ist die Ornamentierung mit In- 
signien des Königtums, Krone und Szepter zwischen der Fleur 
de Lys. Mit den beiden Marmorsorten des Kamins und einem 
achtarmigen Kristalleuchter zeigt sich die Ausstattung verhal- 
ten. Das Mobiliar bleibt hier auf vier Bänke beschränkt. Das 
Antichambre, nahezu jedem zugänglich, diente bei Abwesen- 
heit der Königin der öffentlichen Tafel des Königs.'4

Die Enfilade erfuhr nach dem Tod der Königin einen Umbau. 
Daraus resultierte die Vereinigung des Salon des Bassans mit 
der ursprünglichen Chambre du Roi, die selbst in den Folge- 
raum und damit erst ins Zentrum der Anlage verlegt wurde.
Das hierdurch vergrößerte Antichambre, der Salon de L’CEil de 
Bceuf,war als das unmittelbare Vorspiel zur Chambre du Roi der 
Haute Noblesse vorbehalten, die sich hier auf das Lever vorbe- 
reitete. Mit reicherer Ausstattung zeigt es skulptierte, jetzt 
vollständig vergoldete Boiserien, einen vergoldeten Stuckfries

und selbst die kannelierten Pilaster sind hier vergoldet (Abb. 3). 
Der Raum erhielt eine Reihe von Spiegeln und einen sogenann- 
ten cheminee ä la royale mit großem Spiegelaufsatz, Gemälde 
von Veronese und als Mobiliar 24 Tabourets, deren roter Brokat 
mit goldenen und silbernen Blumen durchwirkt war. Komplet- 
tiert mit drei Kristallleuchtern wurde dem Mehrbedarf an Licht 
Rechnung getragen, der sich auch aus der Funktion und der 
Größe des Raumes mit seiner Durchfensterung ergab.

Mit der 1701 ins genaue Zentrum des Schlosses verlegten 
Chambre du Roi erreichen wir den Höhepunkt der Enfilade. 
Der zur Cour de Marbre hin liegende Raum bildet den Nukle- 
us, quasi die eigentliche Cella des Apollontempels, aus. Was 
im Schlafzimmer des Königs vor jeder Ikonografie ins Auge 
springt, ist die Steigerung der Materialpracht. Die Vergoldung 
bedeckt die skulptierten Boiserien sowie die Rahmen der 
Spiegel und hebt die Gemälde hervor. Die Botschafter, etwa 
der aus Brandenburg entsandte Ezechiel Spanheim, zielen in 
ihren Berichten immer wieder auf die finanzielle Macht, die 
sich hier ausdrückt.'5 Apoll und Jupiter als Allegorien Ludwigs 
präsentieren sich hier nur an den Fenstern. Sie und die Initi- 
alen des Königs werden von der Allegorie Frankreichs im 
Alkoven des Paradebettes überhöht. All das spricht von 
einem Konzept der Monarchie, die zuerst Königtum ist.16

Das Paradebett im Zentrum Versailles verleiht majeste, 
justice royale und presence du Roi. Bekrönt von Nicolas
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Abb. 5 Schloss Versailles, Salon de Diane

Coustous Goldrelief des triumphierenden Frankreich domi- 
niert es den Raum und bildet eine eigene, stellvertretende 
Körperlichkeit aus, die mit der sakralisierenden Balustrade 
die Unantastbarkeit des Königs suggeriert (Abb. 4). In einer 
Konstellation von Lettner und Allerheiligstem werden der 
mögliche Blick zur Auszeichnung und der Zutritt zur exklusi- 
ven Erhebung. Doch religiös Allegorisches kommt im Dekor 
der Chambre du Roi nicht vor. Das mythologische Verweissy- 
stem ist nominell entsakralisiert. Allein die Malerei bindet den 
König an die Heilsgeschichte, wenn dieser sich in Domenichi- 
nos König David wiederspiegelt, ergänzt von Caravaggios Jo- 
hannes dem Täufer und Guido Renis Maria Magdalena-, eine 
Vorliebe Ludwigs für die italienischen Meister wird deutlich. 
Die reichen, vergoldeten Möbel und Stoffe - unter Ludwig 
XV. weitergenutzt und dann auf Anordnung des Directeur 
du Garde-Meuble de la Couronne 1785 verbrannt um den 
Metallwert auszuschmelzen - vervollständigen den Eindruck 
des golddurchwirkten Gehäuses der Macht. Doch in der 
Goldgestalt des Raumes kann man kaum mehr als eine 
grundlegende, die Wahrnehmung direkt, nicht über die 
Deutung erreichte Wirkmacht erkennen. Die Abwesenheit 
und dann der sparsame Einsatz von Gold in der Folge der 
ersten Räume des Appartements sind voraussetzungslos 
wahrnehmbares Gestaltungsmoment und formieren die 
Erwartung bis zur Chambre du Roi. Die Wirkung des Goldes 
ist unmittelbar erfahrbar. Sie bedarf keiner gelehrten Inter- 
pretation.

Die Grands Appartements - Raumabfolge,
Golddekor und das Licht

Beim Grand Appartement handelt es sich um eine der weni- 
gen Raumfolgen, deren wandfeste Ausstattung in ihrem origi- 
nalen Zustand annähernd erhalten ist. Die zunächst als 
Appartement des Planetes titulierte Raumfolge, mit einem 
Zugang von der Escaliers des Ambassadeurs her, diente 
Empfängen und Festen, von den Gesandtenempfängen fan- 
den hier nur die herausgehobenen statt.17 Das Appartement 
du Roi im gegenüberliegenden Flügel war im Regelfall Ort des 
höfischen Zeremoniells.

Wenn Jean-Frangois Felibien auf das Appartement en haut, 
das Grands Appartement, und die Abfolge der Salons zu 
sprechen kommt, dann ist es vor allem der Marmordekor, der 
ihm bei der Beschreibung eines jeden Salons wichtig ist:
»La premiere, est un salon qui a cinq toises & demie de long 
sur cinq toises de large. Les bandeaux des portes & des fe- 
netres sont de marbre jaspe de blanc & rouge. Les embra- 
sures des portes [...] sont de marbre blanc remply.» Es folgen 
Parkettböden und Deckengemälde: «Les plafonds doivent 
etre enrichis de peintures par les meilleurs Peintres de l’Aca- 
demie Royale. Et comme le Soleil est la devise du Roy, l’on a 
pris les sept Planettes.» Und selbst beim Ornament ist nicht 
vom Gold die Rede, sondern vom Programm: «On en voit les 
figures symboliques dans les ornemens de sculpture qu’on a 
faits aux corniches & dans les plafonds.«'8

Auch in Pierre Rainssants Bericht, seiner£xp//cat/bA? des ta- 
bleaux de la galerie de Versailles, et de ses deux salons von 
1687, wird das Gold in der Schilderung der Grande Galerie 
eigenartig nebensächlich behandelt. Es erhält jedenfalls keine 
Sinnausdeutung: »Toute cette architecture est de marbre de 
differentes couleurs, ä l’exception des Bases & des Chapi 
teaux, qui font de bronze dore, aussi-bien que les Trophees, 
les Peux de lion, les Festons de lauriers & de fleurs, les Soleils 
Rhodiens, & les Roses, qui ornent les arcades, & les entre- 
deux des pilastres.« Und zur Deckengestaltung: »Toute la Ga- 
lerie est voüte d’un berceau en plein cintre, enrichi d’une 
composition d’architecture en perspective de divers marbres, 
avec des compartiments d’or; [...] Les bordures de tous ces 
Tableaux sont de stuc dore, avec des ornemens, qui ont rap- 
port aux sujets.«'9

Wie sehen wir das heute selbst? Der Aufgang zum Grand Ap- 
partement über die Escalier des Ambassadeurs (entstanden 
ab 1672, 1752 zerstört) bildet eine vom Appartement unab- 
hängige Inszenierung, ein eigenes Theater mit dem König im 
Zentrum.20 Der Blick wird dominiert vom roten, dann grün, 
weiß und grau variierten Marmor im Kontrast zu den vergolde- 
ten Basen und Kapitellen, den vergoldeten Balustraden des 
Treppenlaufs2' und zur vergoldeten Gebälkzone. Mit dem ver- 
goldeten Stuckdekor der Kuppelöffnung rahmen die Elemente 
die reinweiße, in Marmor ausgeführte, 1665 bestellte Büste 
des Königs von Jean Warin in der Mittelachse. Sie wird groß- 
flächig von einer vergoldeten Nische hinterfangen. Die ioni- 
sche Ordnung wechselt mit Schlachtengemälden und Trompe
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Abb. 7 Schloss Versailles, Galerie des glacesAbb. 6 Schloss Versailles, Salon de la Guerre

l’CEils, die die Völker aller Erdteile zum Zuschauer des Spek- 
takels machen. Balustrade und Gebälk übernehmen als Archi- 
tekturelemente eine visuelle Leitfunktion, indem sie das Her- 
auf- oder Hinabsteigen als eingefasste, am Königsbildnis vor- 
beileitende Bewegung wie Raumanzeiger begleiten. Ihre Aus- 
zeichnung in Gold hebt sie nochmals hervor.

Nach den Salons de Venus et de Diane mit deren Funktion 
eines Vestibüls zwischen Treppe und Appartement, betrat 
man mit dem Salon de Mars die Salle de Garde, infolge ein 
Antichambre (Salon de Mercure), das Grande Chambre du 
Roi (Salon d’Apollon), das Cabinet de Jupiter (heute Salon de 
la Guerre), ein Petite chambre du Roi (oder Chambre de Sa- 
turne) und zuletzt das Cabinet du Roi. Nach dem Tod der Kö- 
nigin 1684 und der Einrichtung des Appartement du Roi im 
alten Schlossteil wird das Grand Appartement der mit allem 
Aufwand herausgehobene Ort der grandes receptions und der 
sogenannten Appartements.22

Unter der Leitung Charles Le Bruns und unter Jean-Baptiste 
Colberts Aufsicht,23 der eigens dazu die sogenannte Petite Aca- 
demie ins Leben gerufen hatte, entstand ein Planetenprogramm 
der königlichen Residenz als Ergebnis kollektiver Reflexion, das 
in seinerOrnamentik nichts dem Zufall überlässt. Ausnahmslos 
alle Details, auch der Schmuck der Türblätter, assistieren dem 
vom zentralen Deckengemälde intonierten Thema.

Nehmen wir den Salon de Diane (Abb. 5). In diesem Anti- 
chambre findet die Präsenz des Marmors der Wandflächen mit 
derGesimszone (auch bautechnisch) seine Grenze. Dervergol- 
dete Architrav markiert oben den Beginn der Deckenzone. Wie 
in der Funktion eines tektonischen Konstruktionsskelettes, 
bestehend aus Gebälk und Rahmungen, bilden die vergoldeten 
Elemente eine Art Koordinatensystem aus, welches die Leer- 
stellen definiert, die Raum für die Gestaltung mit Gemälden 
und Skulpturgeben. Die Flügeltüren sind in gleicher Weise 
gestaltet. Eingefasst vom schweren Marmorrahmen erscheint 
das Türblatt als farblose Leerfläche, die den Übergang ankün- 
digt und den Durchgang zum Folgesalon verspricht. Das, 
worauf die Vergoldung des Dekors der Türflügel inhaltlich bezo-

gen ist, sind die jeweils konkret dargestellten, in den Schnitze- 
reien erhaben herausgearbeiteten Symbolträger, die zusammen 
mit den goldenen Rahmenleisten als Embleme der Macht 
handgreifliche, mit größter Handwerkskunst gefertigte, fassbare 
Dinglichkeit bezeichnen (der Orden vom Heiligen Geist, der 
dem Habsburger Orden vom goldenen Vlies Konkurrenz mach- 
te, Szepter, die Fleur de Lys, die bekrönte Insigne Ludwigs, die 
von Girlanden getragene Sonne und die Signatur LVDOVICVS 
XIV - ANNO 1682). Hier ist es der Weißgrund, der den abstrak- 
ten Raum öffnet. Das Gold verbleibt am Gegenstand. Erst in 
dieser Kombination von Weiß und Gold wird das Scharnier der 
raumversperrenden und raumöffnenden Türzum verheißungs- 
vollen Sprechen gebracht.

Das mit der Gestaltung der Türen angeschlagene Moment 
der Zeitlichkeit - in der Horizontalen mit dem Wechsel der 
Räume - wiederholt sich im Blick nach oben, mit dem Über- 
gang vom Jetzt, vom marmornen Tragwerk, zum skulptierten, 
gemalten und vergoldeten Himmelsgewölbe. Die Funktion 
des Goldes scheint darin zu liegen, diesen Übergang als onto- 
logische Distanz anzuzeigen. Doch dies geschieht weder mit 
einer dem Material zuschreibbaren Transparenz (das Gegenteil 
ist der Fall), noch mit einer Raum- und Endlosigkeit suggerie- 
renden Eigenschaft. Immer findet sich Goldenes da, wo ganz 
konkrete, hindeutende Inhalte in ihrer Dinglichkeit hervortre- 
ten. Die »Alchemie« des Goldes, das ja an keiner Stelle den 
Gegenstand, den es selbst umkleidet, uminterpretiert, scheint 
in der Raumfunktion zu liegen, die zunächst auf nichts Über- 

sinnliches verweist.24

Himmel und Erde

Man mag die Raumgebilde der Salons, insbesondere durch die 
im Wortsinne gewichtige und optisch trennende Gebälkzone, 
in irdische und himmlische, in jeweils mit Stein und Gold deko- 
rierte Sphären teilen wollen, doch das heißt keinesfalls, nichts 
Goldenes im Irdischen zu finden. Die Durchlässigkeit der bei- 
den Zonen liegt im formalen und inhaltlichen Verweis über 
Distanzen hinweg, den die Goldfarbe hier leistet. Sie verbindet
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Abb. 8 Antoine Paillet, La Fureuret la Guerre, 1672

kraft ihrer sinnlich erfahrbaren Eigenschaften im Kontrast von 
Material und Licht, je augenfälliger, je weiter man in der Raum- 
folge voranschreitet. Eingeschrieben in ein komplexes System 
der Entsprechungen hat sie damit Anteil am Symbolwert der 
Ikonografie, die im Blick auf die Sonne, auf die physikalisch 
formalen Qualitäten der Feuervergoldung, die naturgegebene 
Verbindung zum Licht, nicht zu verzichten braucht. Will heißen, 
der Aufladung des Goldes mit symbolischer Bedeutung im 
Rahmen des Ausstattungsprogramms gesellen sich diese na- 
turwissenschaftlichen Aspekte automatisch hinzu. Es handelt 
sich hier ja um ein astrologisches Programm der bewegten 
und bewegenden Planeten mit der Sonne im Zentrum, dessen 
Wahrhaftigkeit als Einfluss der stellaren Konstellation auf die 
irdischen Geschicke zur Zeit der Konzeption keineswegs an- 
gezweifelt wurde. In der Logik des Systems werden die astro- 
nomischen Entdeckungen Giovanni Demoenico Cassinis, 1669 
von Ludwig an die neue Academie des Sciences berufen, 
eingearbeitet.25 Das Bild des gottgewollten Herrschers auf 
Erden, unterhalb des Gewölbedekors, bevorzugt jedoch die 
marmorne, reinweiße Wiedergabe, mit der Büste im Treppen- 
haus und derjenigen Berninis im Salon de Diane, dekoriert mit 
goldüberzogener Bronzearbeit von Balthasar Keller, und dem 
Standbildnis Jean Warins im Salon de Venus.

Dem Salon de la Guerre kommt als transitorischer Eckraum, 
der mit dem Richtungswechsel zur Grande Galerie überleitet, 
die Aufgabe der Vorbereitung der Klimax zu. Den marmornen 
Wandflächen mit aufgesetzten, bronzenen, vergoldeten 
Trophäen von Pierre Ladoireau26 machen Spiegelflächen, 
deren Kostbarkeit und Effekt den übrigen Materialen nicht 
nachsteht, Konkurrenz.27 Das beherrschende, weißstrahlende 
Medaillon, der im Flachrelief triumphierende König von 
Antoine Coysevox, mit einer roten Marmorrahmung, wird 
von vergoldeten Viktorien und angeketteten Sklaven ausge- 
deutet. Über die Distanz der Galerie und den gesamten 
Schlossflügel hinweg findet der Raum sein Pendant im Salon 

de la Paix.

Noch mehr Licht

Die 1678, mit dem Ende des Holländischen Krieges begonnene 
Grande Galerie ist mit ihrer »Art totale« (Milovanovic) Höhe- 
punkt der Raumfolge und besetzt mit den angrenzenden 
Räumen (Salon de la Guerre, Salon de la Paix) die gesamte 
Gartenfront.28 Ihre Entstehungsgeschichte wurde immer 
wieder als Symptom eines grundlegenden, weltanschaulichen
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Abb. 9 Schloss Versailles, Salle de Bains

Wechsels von der Mythologie zur Historie interpretiert.29 Sah 
die Erstkonzeption eine metaphorische Apollon-Ikonografie 
vor, so wie es dem Bild des Roi soleil, das um 1670 seinen 
Höhepunkt erreicht hatte, entsprach, wechselte man schließ- 
lich zu einem Herkulesprogramm, ein vor allem von Heinrich IV. 
ausgiebig bemühter gallischer Held.30 Die von Le Brun bereits 
ausgeführten Entwürfe wurden jedoch kurz vor Ausführung 
verworfen und auf Anordnung des Königs durch ein die zeit- 
genössischen Taten hervorkehrendes Programm ersetzt.
Doch der Wechsel vom mythologischen zum historischen 
Fokus ist nicht kategorisch zu denken. Das auf die Kriegstaten 
und die gute Regierung des Königs abzielende Programm 
erhält seine Rückbindung durch einen Dekor, der Allegorie 
und Historie in der Staffelung zahlreicher Bildebenen und 
Bezugnahmen mischt (Abb. 6). Anteil an diesem Delirium hat 
nicht zuletzt der Golddekor. Dem Ineinanderweben der inhalt- 
lichen Bedeutungen entspricht die gesteigerte Materialvielfalt 
(farbiger Marmor, 357 Spiegel, bronzene, vergoldete Flach- 
reliefs, die französische Säulenordnung,31 Figurengruppen aus 
vergoldetem Stuck in den Raumecken und die Deckenmale- 
reien Le Bruns, Abb. 7). So wie die Themen eingesponnen 
sind in ein System von images savantes, bestehend aus Em- 
blemen, Devisen und Medaillen, so ist die formale Gestaltung 
als Vielfalt der Materialien und Modi Lesehilfe und formale 
Anleitung zum Sehen. Das geschieht zunächst ganz plakativ, 
mit der nach der Restaurierung nunmehr deutlich ins Auge 
springenden Folge der Legenden aus goldenen Lettern.32 
Ursprünglich auf Lateinisch verfasst, dann von Frangois Char- 
pentier durch eine französische Version ersetzt, sind die Bild- 
unterschriften Voraussetzung zum rechten Verständnis der 
Bilder Le Bruns, den »Emblemes heroique des actions du roi«, 
wie Nicolas Boileau sie bezeichnete. Sie mussten dazu in der 
nur indirekt beleuchteten Einwölbung besonders herausge- 
hoben werden.

Welche Aufgabe kommt dem Gold hier zu? Mit Le Bruns 
Deckengemälden entfaltet sich die Geschichte derTaten des 
Königs (der Rheinübertritt, die Einnahme von Maastricht, der

Frieden von Aachen, die Rückeroberung der Franche-Comte 
usf.). Die Strahlkraft des Königs, der in den Gemälden als 
unbewegter Beweger nicht nur metaphorisch den Lauf der 
Planeten, sondern das tatsächliche Weltgeschehen bestimmt, 
wird von einer der Malerei vorgesetzten Rahmung und einem 
skulptierten, immer jedoch vergoldeten Skulpturenarsenal 
getragen. Die Offenbarung der Malerei wird durch den golde- 
nen Dekor inhaltlich wie formal vorbereitet oder umgekehrt, 
die Kompartimente und Realitätsebenen reflektieren die 
Strahlkraft des Königs. Im zeremoniellen Akt, im Takt des 
Voranschreitens, Anhaltens und Erklärens, wird die Summe 
derTaten des Königs begreifbar. Es handelt sich aber keines- 
falls um eine lineare, in einer Leserichtung verstehbare Bilder- 
geschichte. Der Dekor verrückt die Inszenierung in einem 
vergoldeten Amalgam zu übereinandergeblendeten Bedeu- 
tungsebenen. Jeweils mit dem gemalten König im silbergolde- 
nen Harnisch mag das Repetieren und erneute Variieren die 
Eindringlichkeit und Glaubwürdigkeit in einem cartesiani- 
schen Sinne zu vermehren. Das zunächst Unfassbare wird im 
Ähnlichen, Vergleichbaren und Neudeklinierten eingeübt. Hier 
wird das Mysterium allein erst geschaffen und bedarf dann 
dergelehrten Deutung. Le Brun balanciert in seinen Gemäl- 
den die jeweils ähnliche Statuarik (der König, in augusteisch- 
apollinisch beruhigter Pose dirigiert das handelnde Bildperso- 
nal) mit der Abwandlung der individuellen Bilderfindung, ge- 
mäß den verschiedenen und doch verwandten Themen, aus. 
Im Gegensatz dazu und trotz der Staffelung in Ebenen und 
Techniken, steht die fast serielle Konzeption des Deckenorna- 
ments als Gesamtsystem. Wie könnte man besser eine Balan- 
ce zwischen Teilen und Ganzem erreichen? Die drei kräftigen, 
plastischen Rahmenformate modellieren die Gemälde so weit 
hervor, dass mit Le Bruns betonter, nach jüngster Reinigung 
wieder ins Auge springender Primärfarbigkeit die Malerei als 
Inventio konkurrenzlos bleibt. Der Deckendekor repetiert in 
jedem (fiktivem) Joch die gleichen Schmuckformen in Gold: 
die Kartuschen mit ihren Legenden, die von Putten gehalte- 
nen Schilde samt ihrer Trophäen, im Scheitel der Decke die 
Folge der Trompe l’CEils von goldfarbenen Medaillons, die auf 
königsblauem Grund des Erdglobus Apolls Maske unter der 
Königskrone zeigen. Ganz praktisch hat die Vergoldung hier 
die Aufgabe einer Beleuchtung übernommen, in der jeweils 
anderen, immer wieder neu generierten Brechung und Ver- 
mehrung des Lichts.

Die ineinander verschränkten, erst durch den jeweils anderen 
Einsatz des Goldes differenzierten Deckenniveaus und Bedeu- 
tungsebenen beschäftigen das sehende Auge, führen zum 
endlosen Staunen. Vergoldete Skulptur, vergoldeter Stuck, 
goldfarbene Grisaillen, das Trompe l’CEil der goldfarbenen 
Kassettendecken der Triumphbogenarchitektur (sie wiederho- 
len die Laibung der Fensterarkaden zur Gartenseite) und 
schließlich, im Scheitel der Decke und im Wechsel mit Lud- 
wigs Devise im Kranz der apollinischen Masken, die militäri- 
schen Taten als schwarzgraue Grisaillen. Diese bekunden fast 
wie Schattenrisse gegen das gleißende Licht des Goldgrun- 
des die ablesbare Wiederholung der irdischen Taten im zeitlo- 
sen Himmel. Hier ist es der Goldgrund, der vom Ort der Hand- 
lung abstrahiert und in dieser Transzendierung doch ganz
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Materialität bleibt. Die ausgreifendere Weitung des Raumes, 
im Goldgrund durch fehlende Angaben indifferent, kommt 
jedoch den Gemälden Le Bruns zu. Die Malerei gibt den 
Blick auf den Himmel frei und sie ist es, die den König dem 
Irdischen enthebt, in Kompositionen, welche die diesseitigen 
Akteure mit mythischem Bildpersonal, so wie es Rubens 
in der Galerie der Maria de Medici vorexerziert hatte, trans- 
zendieren.

Goldgrund zwischen Fläche und Raum

In der Kombination der verschiedenen Darstellungsmodi des 
Goldes im Grand Appartement mögen zwei Aspekte auffal- 
len: die Deckenfelder mit Goldgrund und die als »Grisaillen« 
bzw. cama'ieu d’or ausgeführten Figuren. Greifen wir aus den 
Medaillons der Einwölbung im Salon de Mars das Gemälde 
von Antoine Paillet, La Fureuret la Guerre, heraus (Abb. 8). 
Es findet in der Beschreibung von Sieur de Combes 1681 
Erwähnung: »un tableau rond, de coloris ä fond d’or«,33 mit 
einer ikonografischen Aufschlüsselung, die sich auf den 
Usus der römischen Kriegserklärung nach Titus Livius Ge- 
schichtswerk bezieht. Die Medaillons derschmalen Achse 
des Raumes pointieren die Reihe von querformatigen, antike 
Schlachten vorstellenden Grisaillen und die vollständig ver- 
goldeten Trophäen der Raumecken.34 Dass die Malereien 
oberhalb des Gesimses in Gold ausgeführt sind, das allein 
lässt schwerlich eine tiefere Materialbedeutung zu, eine, 
welche dem Gold eine spezifisch inhaltliche und überhöhen- 
de Funktion beigäbe. In Noel-Nicolas Coypels Malereien 
bewirkt die Technik der Goldhöhung und die grafisch lineare 
Ausführung eine Entmaterialisierung des Dargestellten, die 
in der Lichtreflexion ein Changeant zwischen Körper und 
Unkörperlichem erzeugt. Doch wird man hier, im Verweben 
unterschiedlichster Techniken, mehr eine demonstrative 
Beherrschung des Mediums in seinen Variationen und ver- 
blüffenden Effekten sehen können. Es mag sein, dass die 
jeweilige Technik in Gold die überzeitliche Geltung des anti- 
ken Exempels, seine Wirkmacht bis in die Gegenwart, unter- 
stützt. Zwingend erscheint das nicht. Man möchte mehr ein 
glanzvolles Spiel handwerklichen Geschicks mit physikali- 
schen Gesetzen und optischer Erscheinung wahrnehmen.
Die dem Regenten mit Selbstverständlichkeit zukommende 
Goldfarbe gestaltet hier - über ihre physikalisch-technische, 
optische Beziehung zum Licht hinaus - die Lichtmetaphorik 
mit. Sie bedarf jedoch der von ihr prinzipiell unabhängigen, 
über die Symbolbedeutung des Gegenstandes selbst defi- 
nierten Bezugnahmen.

Der König selbst bevorzugt sein Portrait in Marmor. Gold 
funktioniert hier zwar im Kontext der Sakralisierung des 
Königs, doch versinnbildlicht es die Wirkmacht des Regen- 
ten, von dem das Licht ausgeht. Das ist viel Symbolisches, 
wohl auch Physik nach den Vorstellungen der Zeit, aber 
nichts Magisches. Die Reflexion des Goldes findet sich ein- 
gestellt in einen Funktionsapparat, der auf das Eigentliche, 
nämlich die Propaganda verwirklichende Verbildlichung des 
Königs, zielt. Der Vergoldung kommt hier, als aufgetragene

Abb. 10 Schloss Versailles, Cour de Marbre

Hülle, die Funktion einer Nobilitierung der von ihm ergänz- 
ten, umschlossenen oder widergespiegelten Kunst zu. Ohne 
Gegenstand kommt es nicht aus, es ist immer Vergoldung 
von etwas und erscheint nie ohne Form. Damit verweist es - 
im Kontext seiner Lesbarkeit - nicht einfach auf Jenseitiges, 
sondern gibt dem, was hier gefeiert wird, Glanz, den es in 
Fernwirkung selbst wiederum vom Erleuchteten bezieht. Es 
ist der die Emanation des Königs dauerhaft und immer neu 
reflektierende Teil einer ständigen clelebration de la person- 
ne royale. Diese, wenn man so will sakralisierende Feier ist 
Ergebnis des Konzerts der Mannigfaltigkeit, der Ausführung 
und der Kunstgattungen. Doch Darstellung bleibt Darstel- 
lung, nur ist sie noch vergoldet. Ohne die vorausgehende, 
bisweilen mühevolle Lektüre bedeutet es nicht mehr, als 
unsere, historisch jeweils konditionierte, meist unbewusst 
verschliffene Projektion.

Kunst versus Material und die Kriegskasse

An der Gesamtwirkung der Räume und der Steigerung ihrer 
Wirkung in der Abfolge der Chambres hatte die Möblierung 
und Dekorierung einen entscheidenden Anteil. Welcher Stel- 
lenwert hier der Vergoldung zukommt, wird im Bericht der 
Monatszeitschrift des Mercure Galant vom Dezember 1682 
deutlicher, der die Ausstattung mit Goldschmiedearbeiten 
und Vergoldungen detailliert aufführt. Der Text gibt ausführ- 
lich den Bestand der Objekte, der Girlanden, »portees par 
des gueridons dores«, der Vasen und Möbel, der Kartuschen 
und Bordüren, der Leuchter und Spiegel an. Er lässt sich 
den Inventareinträgen des MobUier de la Couronne leicht 
zuordnen.35

Sowohl die Inventare als auch der Mercure Galant legen ihr 
Augenmerk auf Quantifizierung und Aufzählung, vor allem 
mit der Angabe von Größe und Gewicht. Nichts spricht von 
einer symbolischen Funktion von Silber und Vergoldung.
Und die Descriptions von der Art des Felibien interessieren 
sich für die vom Leitmedium der Malerei angeführte Entfal- 
tung der Inhalte.
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1689 berichtet uns der Marquis de Sourches, Vorsteher des 
Haushalts seiner Majestät, wie gleichmütig der König der 
Zerstörung eines Großteils der Ausstattung zugestimmt habe, 
eine Maßnahme, von der er sich 6 Millionen Livres Erlös zur 
Finanzierung der Kriegskasse erhofft habe.36 Nahezu der voll- 
ständige Bestand der Ausstattung aus massivem Silber wurde 
eingeschmolzen und durch Gegenstände mit kostengünstige- 
rer Vergoldung ersetzt, etwa die Balustrade der Chambre du 
Roi. Silber und Gold scheinen austauschbar. Der Wechsel 
folgt hierder Mode und den ökonomischen Erfordernissen, 
schließlich ging es bloß ums Ornament.

In den Quellen verliert sich jede semantisch herausgehobe- 
ne Bedeutung, die der Vergoldung eine über Reichtum und 
Pracht hinausgehende Sinnschicht zuschreiben könnte.
Dem stehen das technisch Machbare, die handwerkliche 
Meisterschaft und die Entfaltung zahlreicher Vergoldungs- 
verfahren gegenüber. Diesen Eindruck gewinnt man auch 
bei der Lektüre der Conferences der Academie Royale de 
Peinture et de Sculpture, derjenigen Institution, aus der sich 
die Künstler für die Ausstattung der Bätiments du Roi rekru- 
tierten. In den Vorträgen, in welchen es um originär künstle- 
rische Fragestellungen ging, ist von Gold nicht die Rede. In 
den Viten der Maler und Bilderhauer hingegen kommen die 
Malereien in Gold nicht als besonders bedeutsame Techni- 
ken des Vergoldens, sondern als Beispiele handwerklichen 
Vermögens und reicher Ausstattung der Residenzen und 
Hötels particuliers vor.37

Der Eindruck, der sich hier gewinnen lässt, täuscht nicht.
Der Reichtum der Nationen des frühneuzeitlichen Europa 
bemisst sich auch an der Menge von Edelmetallen. Nach 
Auffassung des 17. Jahrhunderts und fernab aller abstrakten 
Konzepte von Wachstum ist der Bestand an Gold und Silber 
nahezu unveränderbar. Die verfügbare Goldmenge steigt 
oderfällt lediglich durch Handelsbilanzen und Austausch.38

Ent-täuschung

In der Konzeption des königlichen Appartements, dem bildli- 
chen Ausdruck der Lichtgestalt von Gottes Gnaden, bedeutet 
Gold nicht das sakrale Moment der Herrschaft. Es ist formal 
gestalterischer Faktor dieser Bedeutungskonstitution. Wie 
weit die Entsakralisierung des Goldes reicht - welche vorgän- 
gige, sakrale Funktion wirauch immer voraussetzen mögen -, 
mag man in der Ausgestaltung der Salle de Bains Ludwig XV. 
erkennen, vor wenigen Jahren mit Finanzierung durch das 
sinnfällige Mäzenat der Firma L’Oreal vorbildlich restauriert 
(Abb. 9).39 Nach den modischsten Entwürfen der Zeit ist hier 
alles Gestaltete, bis hin zum Türriegel vergoldet. Nichts bleibt, 
was ohne Goldüberzug auskommt. Die Unterschiedslosigkeit 
der Goldfarbe lässt nur noch dem Weißgrund den Spielraum, 
eine entgrenzte Räumlichkeit zu schaffen.

Gold, in unserem Kontext, bedarf des Kontrasts zum Umge- 
bungsraum, von dem es in inhaltlicher Aufladung Bedeutung 
erhält. Man möchte von wechselseitiger Induktion sprechen,

mit einer Bedeutungszuschreibung, die am Ende immer vom 
Interpreten ausgeht. Hier fehlt der goldene Schlüssel, der das 
Verlangen nach eindeutigem Sinn einzulösen vermag. Dem in 
Enttäuschung mündenden Versuch, im Gold mehrzu sehen, 
bleibt schließlich nur Verwunderung. Man mag am Ende im 
Gold und seiner auch räumlich überhöhenden Funktion eine 
bloß allgemeine Transzendierung erkennen, als himmelwärts 
führende Lichtfarbe, die ausdrücklich den Körperdes Königs 
ausschließt, die aber nach der Restaurierung mit der Cour de 
Marbre auch wieder die Außengestalt des temple erfasst 
(Abb. 10). Wie die Nahtstelle zum Himmel lastet die Vergol- 
dung auf dem Dach, mit nur sparsamer, angemessener Reso- 
nanz im Geschoß der Appartements und überragt von Apoll 
und dem nur vermeintlich unabänderlichen Lauf der Sonnen- 
uhr. Der sich um 1700 ankündigende Sonnenuntergang findet 
1715 statt. Das Sterbejahr des Königs ist gleichzeitig das 
Ende des Versailler Hofes. Und mit dem Wegzug des Regen- 
ten Philippe d’Orleans nach Paris wären Aufgabe und Funkti- 
on des Goldes neu zu durchdenken.
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