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THOMAS KIRCHNER

DIE GALERIE ALS ERLEBNISRAUM VON GESCHICHTE

FRANZOSISCHE GALERIEN UND IHRE AUSSTATTUNGEN
IN DER ERSTEN HALFTE DES 17. JAHRHUNDERTS

Die Errichtung der Grande Galerie des Louvre war den
Franzosen der offensichtlichste Beweis, dafy Heinrich IV.
sein Versprechen, Paris zu seiner Residenz zu machen, ein-
16ste (Abb. 1).1 Und so war die Ausstattung dieses mit iiber
400 Metern extrem langen Raumes ein, wenn nicht sogar
das zentrale kunstpolitische Projekt der Regentschaft des er-
sten Bourbonen. Die konigliche Verwaltung dachte anfing-
lich — wie es scheint — an eine Ausmalung der Wandfldchen
zwischen den Fenstern mit Landkarten der Regionen Frank-
reichs, vergleichbar der.nur wenige Jahre zuvor fertiggestell-
ten Galleria delle Carte Geografiche Papst Gregors XIII. im
Vatikan (1580-1582), der auch Toussaint Dubreuil um
1600 bei der Ausmalung der Galerie des Cerfs in Fontaine-
bleau mit Karten der Besitzungen des Konigs folgte. Die
Grofle des Landes wiire damit das Thema der Grande Gale-
rie gewesen. Heinrich IV. war ein Liebhaber von Landkar-
ten, er besaf§ eine umfangreiche Sammlung und mafd der
Geographie und insbesondere der Kartographie eine hohe
politische und militirische Bedeutung bei.2

Das Konzept wurde offensichtlich intensiv diskutiert. Der
Surintendant des Finances, Sully, der bereits vor seiner Ernen-
nung zum Surintendant des BAtiments im Jahre 1602 auch fur
die koniglichen Bauten in Paris zustindig war, begab sich in
diesem Zusammenhang zu dem koniglichen Geographen An-
toine de Laval und informierte sich wihrend fiinf Stunden
iiber die Geographie und die kartographischen Darstellungen
der Provinzen, die Pline der Stidte, die Wiedergaben von Fe-
stungen, Hifen und Passagen und deren Beschreibungen.3
Wie sein Konig schitzte der Minister, der zugleich Oberbe-
fehlshaber der Artillerie war, die Kartographie sehr; so gab er

1 Zur Grande Galerie siche Christiane Aulanier, Histoire du palais et du
musée du Louvre, Bd. 1, La Grande Galerie au bord de I'eau, Paris
[1948]; zu den Arbeiten unter Heinrich IV. siche Hilary Ballon, The
Paris of Henri 1V. Architecture and Urbanism, Cambridge, Mass./Lon-
don 1999, S. 20-44; zur Gesamtplanung des Louvre siehe Jean-Marie
Pérouse de Montclos, »Le Grand Dessin du Louvre«, Bulletin de la
Société de I’Histoire de I’Art francais, 1998, S.9—18.

2 Siehe Roland Mousnier, Les institutions de la France sous la monar-
chie absolue 1598-1789, Bd. 1, Paris 1974, S. 533-540.

von allen Departements Karten in Auftrag, auf denen die fiir
die Artillerie geeigneten Briicken und die Verbindungswege
zwischen den Stidten eingezeichnet werden sollten.

Laval berichtet von dem Besuch Sullys in seinem Gutach-
ten vom Dezember 1600, erwdhnt indes die Karten als mog-
liche Ausstattung der Galerie mit keinem Wort. Statt dessen
setzt er sich mit einem anderen Konzept auseinander, das of-
fensichtlich ebenfalls diskutiert wurde: eine Ausstattung der
Galerie mit mythologischen Themen, wie sie ihre prominen-
teste Ausformung im Schloff von Fontainebleau gefunden
hatte. Politische wie auch kiinstlerische Griinde sprachen
fiir eine vergleichbare Losung. Die Kontinuitit der Regie-
rung Heinrichs IV., dessen Wahl nicht unumstritten war,
wire betont worden; nach den Religionskriegen, die die
konigliche Reprisentation hatten zum Erliegen kommen
lassen, wire an die Zeit Franz’ I. angekniipft worden. AufSer-
dem galten die Arbeiten Primaticcios als ein Hohepunkt der
Malerei, die hofische Kunst lehnte sich um 1600 vorzugs-
weise an die Schule von Fontainebleau an. Es stellten sich
aber Zweifel ein, ob eine Ausstattung im Anschluf§ an die
Galerie Francois Ier und insbesondere an die im 18. Jahr-
hundert zerstorte Galerie d’Ulysse wirklich angemessen war.
Zwar schitzte Laval durchaus das Homersche Epos — die
Odyssee — und auch den kiinstlerischen Wert der Darstel-
lungen Primaticcios, er konnte jedoch nicht verstehen,
warum Franz 1. an den Winden die erfundene Geschichte
der Irrfahrt des Odysseus und an der Decke den ebenfalls
von Homer geschilderten Ehebruch von Ares und Aphrodite
habe darstellen lassen und nicht »[...] un suget tout propre
et particulier a ses predecesseurs Rois et a soy-méme«.4 Es

3 LAVAL 1975, S.195. Zu dem Text Lavals und seiner Bedeutung, siehe
auch Jacques Thuillier, »Peinture et politique: une théorie de la galerie
royale sous Henri IV«, in Etudes d’art frangais offertes a Charles Ster-
ling, hg.v. Albert Chételet und Nicole Reynaud, Paris 1975, S. 175-
194, und Francoise Bardon, Le portrait mythologique a la cour de
France sous Henri IV et Louis XIII, Paris 1974, S. 189-192.

»[...] ein Thema, das fiir seine Vorgianger und fiir ihn selbst angemes-
sen ist.« LAVAL 1975, S.196.
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1. Erweiterungsplan des Louvre mit Grande Galerie, 1603 (Foto Bibliothéque nationale de France, Cabinet des Estampes, Paris)

sei verstandlich, wenn Prinzen, die soeben an die Macht ge-
kommen seien, oder aufgestiegene Privatleute auf litera-
rische Stoffe zuriickgriffen, denn ihre Vorfahren seien so un-
bedeutend, daf$ sie sich ihrer schimen miifften. »Mais a
notre Roy, qui peut produire le plus venerable et autantique
arbre de Genealogie de Rois ses Ancétres, qui se puisse voir
sur la face de la terre, et qui peut dire que de sa maison tou-
tes les autres couronnes de la Chrétienté tirent leur plus
beau lustre, ce seroit un grand crime d’amprunter aillieurs
ce qu’il a si abondammant chés soy. «3

Laval schlug statt dessen zwei Alternativen vor, die beide
eine Versinnbildlichung von nationaler Geschichte verfolg-
ten: eine Ausmalung der Galerie mit der Darstellung von
Ereignissen aus der franzésischen Geschichte seit Karl Mar-
tell bis hin zur Regierungszeit von Franz L. oder eine Aus-
stattung mit 63 Portrats der franzésischen Herrscher von
Pharamond bis Heinrich IV. Laval bevorzugte die zweite

5 »Aber es wire ein grofes Verbrechen, bei unserem Koénig, der den
schitzenswertesten und authentischsten Stammbaum der Kénige bil-
den kann, der auf der Welt zu finden ist, und der sagen kann, daf von
seinem Haus alle anderen Kronen der Christenheit ihren grofiten Glanz
beziehen, von weit her zu holen, was bei ihm so klar hervortritt.«
LAvaAL 1975, S. 200.
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Losung (Abb. 2), bei der die Portrits von kleineren Darstel-
lungen mit Ereignissen aus der Regentschaft des jeweiligen
Herrschers ergidnzt werden konnten. Kiinstlerische Ge-
sichtspunkte spielten bei den Uberlegungen Lavals keine
Rolle. Auch wenn Laval auf iltere Projekte, etwa die Gale-
rie Philipps des Schénen im Pariser Palais de la Citéé oder
die Konigsgalerien der franzésischen Kathedralen,” zuriick-
greifen konnte, markiert sein Gutachten doch einen Bruch
mit der von Fontainebleau ausgehenden Tradition hofischer
Reprisentation.8 Zwar wurde die Ausstattung der Grande
Galerie erst einmal zuriickgestellt, das Konzept fand aber
bald in der benachbarten Petite Galerie des Louvre Anwen-
dung, in der ab 1602 28 Portrits der franzosischen Konige
von Ludwig dem Heiligen bis hin zu Heinrich IV. angebracht

6 Sieche Uwe Bennert, »Art et propagande politique sous Philippe le Bel;
le cycle des rois de France dans la Grand’salle du palais de la Cité«,
Revue de I'art, 97 (1992), S. 46—59.

7 Siehe Johann Georg Prinz von Hohenzollern, Die Konigsgalerie der
franzésischen Kathedrale. Herkunft, Bedeutung, Nachfolge, Miinchen
1965.

8 Siehe etwa die Ausstattung der Galerie der Schlésser von Oiron und
Ecouen. Zur Galerie in Paris und deren Ausstattung siehe auch »La ga-
lerie a Paris (XIVe—XVIIe siecle)«, Bulletin monumental, 166.1 (2008).
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wurden (Abb. 3). Zahlreiche Portritgalerien sollten folgen,
etwa die Galerie des Hommes Illustres in Richelieus nahe
gelegenem Palais Cardinal (fertiggestellt circa 1636, Abb.
4).? Dem Konzept lag die humanistische Idee zugrunde,
nach der Geschichte in den Portrits ihrer Akteure faflbar
wird. Aber auch das andere von Laval vorgeschlagene Kon-
zept einer Versinnbildlichung von Geschichte in Form von
szenischen Darstellungen fand Anwendung. So war die zen-
trale Galerie des bei Tours gelegenen Schlosses des Kardi-
nals Richelieu mit zwanzig Darstellungen der wichtigsten
militdrischen Erfolge von Ludwig XIII. und Richelieu ge-
schmiickt (Abb.5). Die von Nicolas Prévost und seiner
Werkstatt angefertigten grofSformatigen Bilder zeigen im
Vordergrund den Konig und seinen Minister; im Mittel- und
Hintergrund erstreckt sich unter MifSachtung aller perspek-
tivischen Gesetze eine Landschaft, in die die militirische
Handlung eingezeichnet ist.

Lavals Vorschlag tiberzeugte. Nicht nur folgten ihm die
wichtigsten Ausstattungen der nichsten Jahrzehnte,10 auch
griffen Literaten und Historiker auf sein Konzept einer Por-
tratgalerie zuriick. Nicht weiter verwunderlich ist dies,
wenn sich die aufwendig illustrierte Publikation der Galerie
des Hommes Illustres des Palais Cardinal von Marc Vulson
de la Colombiére (1650) eng an das Konzept hielt (Abb.
6).11 Der Autor beherzigte den Rat Lavals, die Portritgale-
rien in Form von Biichern und Reproduktionen einem gro-
Beren Publikum bekannt zu machen. Aber auch Literaten
orientierten sich bei der Beschreibung fiktiver Galerien an
Laval. So folgte etwa Georges de Scudéry mit seinem pane-
gyrischen Gedicht Le temple. Poeme a la gloire du Roy, et du
Monseigneur cardinal duc de Richelieu (163 5) dem von der
Kunstpolitik bevorzugten Konzept.!2 Geschildert wird der
Besuch einer Reisegruppe in einem Tempel, der mit 63
Standbildern der franzosischen Konige von Pharamond bis

9 Zu der Galerie siehe zuletzt Sylvain Laveissiére, »Der Rat und der Mut:
Die >Galerie des Hommes Illustres< im Palais Cardinal — ein Selbstpor-
trit Richelieus«, in Richelieu (1582—1642). Kunst, Macht und Politik
(Ausstellungskatalog Montreal/Kéln), Gent 2002, S. 64—-103. Zu wei-
teren Portritgalerien und dem ihnen zugrundeliegenden Konzept siche
KIRCHNER 2001, S. 40-78.

10 Selbst im Ausland ist ein Einfluff des Konzeptes nachzuweisen, siche
Julian Kliemann, »Federico Zuccari e la galleria grande di Torino«, in
Der Maler Federico Zuccari. Ein rémischer Virtuoso von europdischem
Rubm (Akten des internationalen Kongresses der Bibliotheca Hertz-
iana. Rom und Florenz, 23.—26. Februar 1993), hg. v. Matthias Winner
u. Detlef Heikamp, (Rémisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertziana,
32 [1997/98], Beiheft) Miinchen 1999, S.317-346, bes. S.341-343.

11 Marc Vulson de la Colombiére, Les portraits des hommes illustres fran-
cois qui sont peints dans la galerie du Palais Cardinal de Richelien. Avec
leurs principales actions, armes, devises, et eloges latins. Ensemble les
abreges historiques de leurs vies, Paris 1650. Es erschienen in unter-
schiedlicher Ausstattung und unterschiedlichem Format mehrere Neu-
auflagen des Folio-Bandes.

12 ScUDERY 1635, zur Ausstattung siehe bes. S. 117-129.

2. Thomas de Leu, Heinrich 1V., Illustration zu Antoine de Laval,
Des peintures, Ausgabe 1612 (Foto Bibliothéque nationale de
France, Paris)

Ludwig XIII. ausgestattet ist (dieselbe Anzahl hatte auch
Laval vorgeschlagen). Und ebenfalls in einen nicht unmittel-
bar politisch eingebundenen literarischen Text, den gemein-
sam mit seiner Schwester Madeleine verfafsten Roman Ibra-
him. Ou lillustre Bassa (1641), nahm Scudéry den Besuch
einer Portritgalerie auf, in der die Bildnisse der Konige von
Schlachtendarstellungen umgeben sind.!3 SchliefSlich soll
noch ein nicht genau faflbarer Autor aus der Entourage Ri-
chelieus namens Audin genannt werden, der seine grofSan-
gelegte Geschichte Frankreichs ganz dhnlich in Form einer
Galerie beschrieb, in der die Portrits der Konige ebenfalls
von Schlachtendarstellungen begleitet werden (1647).14
Auch wenn die Galerien der ersten Hilfte des 17. Jahr-
hunderts weitgehend den Vorstellungen Lavals folgten, ver-
schwand die Mythologie doch nicht vollends aus den Aus-
stattungen. Im Louvre und ebenfalls in den Residenzen des
Kardinals Richelieu fand sie ihren Platz, aber nicht an den

13 SCUDERY 1641, S. 432—50T.
14 AUDIN 1647.
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3. Jacob Bunel, Heinrich IV. (Foto Musée du Louvre, Départe-
ment des Arts Graphiques, Paris)

Winden, sondern an der zu dem Zeitpunkt noch geringer
bewerteten Decke. So war die Decke der Petite Galerie des
Louvre mit Szenen aus den Metamorphosen des Ovid und
aus dem Newuen Testament nach Entwiirfen von Toussaint
Dubreuil ausgemalt.15 Im Schlof Richelieus waren Prévosts
Darstellungen zeitgendssischer militirischer Ereignisse zu
Vorkommnissen aus der antiken Geschichte in Beziehung
gesetzt, die ihren Ort in der Decke hatten. Und in der Mitte
der Decke waren elf Szenen aus dem Leben des Odysseus zu
sehen.1¢ Jedoch hatten sich diese Darstellungen den Ver-
sinnbildlichungen von nationaler Geschichte an den Win-
den unterzuordnen. Dies gilt auch fiir die von Literaten er-
fundenen Galerien. So werden in Georges de Scudérys
bereits erwihntem Gedicht Le temple die 63 Standbilder der
franzosischen Konige von einer Reihe von kleineren
Schlachtenbildern mit den militdrischen Erfolgen Ludwigs
XIIL. an den Wanden erginzt, und an der Decke wird der
Kénig als Apoll im Gotterhimmel empfangen.1?

1S SAUVAL 1724, Bd. 2, S.37-39.
16 VIGNIER 1676, S.96-132; BRACKENHOFER 1925, S.227f.
17 SCUDERY 1635, S.123-125.
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Philippe de Champaigne, Ludwig XI1II. (Foto Musée du Louvre,
Département des peintures, Paris)

Das Verhiltnis von Wand- zu Deckengestaltung sollte
sich erst mit Nicolas Poussins Projekt fiir die Ausmalung der
Grande Galerie mit Szenen aus dem Leben des Herkules von
1641-1642 dndern.18 Nun war auf einmal die Decke von
groflerer Bedeutung als die Wandgestaltung, so wurde es
Poussin von der Kulturverwaltung vertraglich zugesichert
(Abb. 7, Taf. 5¢). Daf$ dieser Schritt nicht ohne Konflikte er-
folgte, zeigt die heftige Reaktion von Jacques Fouquiéres,
dem 1626 ebenfalls zugesichert worden war, dafi seine An-
sichten der wichtigsten franzosischen Stidte auf den 92
Wandfeldern zwischen den Fenstern der Galerie deren
Hauptausstattung ausmachen sollten.l® Auch wenn auf-
grund von Poussins Abreise im Sommer 1642 die Galerie nie
fertiggestellt wurde, konnte sich Fouquiéres doch nicht
durchsetzen. Mit Poussins Ausstattungsprojekt war das La-

18 Zu Poussins Projekt sieche Anthony Blunt, »Poussin Studies VI: Pous-
sin’s Decoration of the Long Gallery in the Louvre«, The Burlington
Magazine, 93 (1951), S. 368—376; Natalie und Arnold Henderson,
»Nouvelles recherches sur la décoration de Poussin pour la Grande
Galerie«, La revue du Louvre et des musées de France, 27 (1977),
S.299-315.

19 Siehe hierzu KIRCHNER 2001, S. 162—-164.
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valsche Konzept aufgegeben. Die nun realisierten Projekte
folgten der italienischen Tradition, nach der die Decke der
Ort der zentralen Ausstattung ist; nun lieferten die res fictae
wieder die Themen, auch wurde kiinstlerischen Fragen eine
grofle Aufmerksamkeit beigemessen. So lief§ der Kardinal
Mazarin 1646-1647 die obere Galerie seines Pariser Palais
von dem eigens aus Rom berufenen Schiiler Pietro da Cor-
tonas, Giovanni Francesco Romanelli, mit Szenen aus den
Metamorphosen des Ovid ausmalen (Abb.8, Taf.9a).20
Und im Louvre wurde nach dem Brand der Petite Galerie im
Jahre 1661 nicht auf das alte Konzept einer Portratgalerie
zuriickgegriffen; das Thema war mit Apollon nun mytholo-
gischer Natur, der Hauptort der Ausstattung war den mo-
dernen italienischen Vorstellungen folgend ebenfalls die
Decke. Der Themenbereich, den Laval aus der héfischen
Reprisentation verbannt hatte und den er lediglich Empor-
kémmlingen hatte zugestehen wollen, zog damit wieder als
zentrales Mittel in die konigliche Reprisentation ein.

Die reprisentativen Ausstattungen, die seit Romanellis
Ausmalung der Galerie des Palais Mazarin entstanden, wa-
ren kiinstlerisch anspruchsvoll und konnten durchaus mit
den Galerien von Fontainebleau konkurrieren. Sie haben
indes ein wenig den Blick auf die von Lavals Konzept ge-
leiteten Projekte der ersten Jahrhunderthilfte verstellt. Den
nachfolgenden Generationen erschienen diese von nur ge-
ringem Wert, als ein kiinstlerischer Niedergang; viele der
Portritgalerien verschwanden.

Ist diese Einschitzung, der sich die Kunstgeschichte weit-
gehend anschlof, indes gerechtfertigt? Ist die Tatsache, daf§
Laval kiinstlerischen Gesichtspunkten keine Bedeutung bei-
maf3, dafd die realisierten Galerien nicht zu vergleichen wa-
ren mit den Beispielen aus Fontainebleau oder mit den ita-
lienischen Galerien, als ein Beweis dafiir zu nehmen, dafS sie
fiir die weitere Entwicklung ohne Bedeutung waren? Sind
die Lavals Ideen folgenden Galerien lediglich als ein zu
tibergehendes, da letztlich unbedeutendes Intermezzo anzu-
sehen, als eine Sackgasse, die die Zeitgenossen aus Unkennt-
nis oder Unfihigkeit beschritten und aus der sie die italieni-
sche Kunst befreite? Zweifel sind erlaubt. Zu grof§ war der
betriebene Aufwand, zu intensiv waren auch die Uberlegun-
gen, die die Projekte begleiteten. Wie hat man dann aber La-
vals Kerntiberlegung, den res factae, genauer der nationalen
Geschichte, einén derart hohen Stellenwert fiir die konig-
liche Reprisentation zuzuweisen und die damit verbundene
Zuriickstellung kuinstlerischer Gesichtspunkte einzuschat-
zen? Sicherlich wies die Mythologie nach dem intensiven
Gebrauch durch die Schule von Fontainebleau Abnutzungs-

20 Sjehe Madeleine Laurain-Portemer, »Le Palais Mazarin a Paris et I’of-
fensive baroque de 1645-1650. D’aprés Romanelli, P. de Cortone et
Grimaldi«, Gazette des Beaux-Arts, 81 (1973), S. 151-168.

5. Nicolas Prévost, Werkstatt, Die Aufhebung der Besetzung der
Ile de Ré (Foto Musée National du Chateau, Versailles)

erscheinungen auf, auch konnte offensichtlich die Themati-
sierung der nationalen Geschichte den aktuellen politischen
Anforderungen besser geniigen. Beschrankt sich die Bedeu-
tung der Lavals Konzept folgenden Galerieausstattungen in-
des lediglich auf diese politische Dimension? Dann waren
die Galerien der ersten Jahrhunderthilfte in der Tat nur ein
Phinomen des Ubergangs, eine Erscheinung, die es politisch
und kiinstlerisch zu iiberwinden galt, die aber ansonsten
von keiner weiteren Bedeutung war.

Bei der Beantwortung dieser Fragen konnen wir uns nicht
mehr auf die Galerien selbst stiitzen, denn die meisten haben
lediglich in Beschreibungen tiberdauert. Aber die zahlrei-
chen schriftlichen Quellen unterschiedlichsten Charakters
erlauben uns doch eine Anniaherung an die Frage. So unter-
richtet uns unter anderem die Architekturtheorie tiber die
Maoéglichkeiten einer Ausstattung von Galerien, die Guiden-
literatur beschreibt die realisierten Galerieausstattungen,
entschliisselt ihre Bedeutung und gibt nicht selten auch Aus-
kunft iiber die zugrundeliegenden Konzepte;2! Literaten ver-

21 Fiir die Pariser Projekte, siche etwa SAUVAL 1724, fiir das Schlof§ Riche-
lieu, VIGNIER 1676 und BRACKENHOFER 1925.
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6.  Frangois Bignon und Zacharie Heince nach Philippe de Cham-
paigne, Ludwig, der Gerechte, der XIII., Kénig der Gallier, 1llu-
stration zu Marc Vulson de la Colombiére, Les portraits des
hommes illustres frangois, 1650 (Foto Bibliothéque nationale de
France, Paris)

leihen der Galeriebeschreibung eine kiinstlerische Form,22
auflerdem entwerfen sie eigene, fiktive Galerien. All diese
Quellen informieren uns nicht nur iiber die Bedeutung der
Galerien und deren Dekoration, sondern auch dariiber, wie
diese Riume genutzt wurden beziehungsweise genutzt wer-
den sollten. Sie zeigen, daf$ wir es mitnichten mit einem Nie-
dergang der Ausstattungskultur zu tun haben, sondern daf3
das Konzept wohldurchdacht und vor allem auch zukunfts-
weisend war.

Beginnen wir mit der Themenwahl. Laval war nicht der
erste, der die Geschichte zum Gegenstand einer koniglichen
Galerie bestimmte. Bereits der Griindungsvater der Kunst-
theorie, Leon Battista Alberti, war dieser Uberzeugung ge-
wesen, auch daf$ die Wahl des Themas einer Ausstattung der

22 So der zur Entourage Richelieus gehorende Jean Desmarets de Saint-
Sorlin, Les promenades de Richelieu ou les vertus chrestiennes, Paris
1653, 8¢ promenade, S. 52—63; Jean Desmarets de Saint-Sorlin, Les
visionnaires. Comedie, Paris 1638, S. 40—45, dort eine recht allgemeine
poetische Beschreibung des Schlosses Richelieu.

344

Bestimmung des Ortes und der sozialen Stellung des Auf-
traggebers zu unterliegen hatte. »Cumque pictura ut poetica
sit — alia quae maximorum gesta principum dignissima me-
moratu, alia quae privatorum civium mores, alia quae ara-
toriam vitam exprimat —, prima illa, quae maiestatem habet,
publicis et praestantissimorum operibus adhibetur; secunda
vero privatorum civium parietibus, ornamento ut sit, appin-
getur; ultima ortis maxime conveniet, quod omnium sit ea
quidem iocundissima. «23 Damit gebiihrt dem Herrscher die
Historie, sie war das prominenteste Sujet.

Die Bestimmung der Geschichte als das eigentliche Thema
einer Galerie wirft die Frage nach der Bedeutung der Histo-
rie insbesondere in einem hofischen Rahmen auf. Was zeich-
nete Geschichte derart aus, dafs ihr der prominenteste Ort in
einem Palast, die Galerie, eingeraumt wurde? Nach dem
Selbstverstindnis der Disziplin war die Prinzenerziehung
ihre zentrale Aufgabe. Im Sinne des Ciceroschen Diktums
»historia magistra vitae« konnte selbst die weit zuriicklie-
gende Geschichte als Leitlinie der Politik dienen, da diese die
konsequente Fortsetzung von Geschichte war. Geschichte
richtete sich aber nicht nur an den Herrscher, sondern an je-
den politisch Handelnden, insbesondere auch an den Adli-
gen. Dieser unterschied sich lange Zeit nur graduell vom Ko-
nig. Er handelte politisch, was bedeutete, daf§ er zu seiner
Orientierung wie der Herrscher die Geschichte zu konsultie-
ren hatte. Nun war aber spitestens seit Heinrich IV. ein zen-
trales Ziel der koniglichen Politik, den Adel in seinem politi-
schen Handlungsspielraum einzuschrinken, ja ihn seiner
politischen Entscheidungskompetenz zu berauben. Ge-
schichte konnte damit fiir den Adligen nicht mehr die Auf-
gabe einer Handlungsanweisung haben, da er ja nicht mehr
politisch handeln sollte. Geschichte mufite aus diesem
Grunde fiir den Herrscher und fir die tibrigen Menschen
eine unterschiedliche Bedeutung erhalten, sollte das Cicero-
sche Diktum nicht zu einer Leerformel erstarren. Der Ver-
traute des Kardinals Richelieu, Jean-Louis Guez de Balzac,
suchte in einer kleinen Abhandlung mit dem Titel De l’utilité
de I'bistoire, aux gens de cour (1657) genau dieses Problem
zu lésen: Welche Bedeutung kann Geschichte fiir den Adli-

23 »Da es vielerlei Maler- und Dichterwerk gibt, in denen manches die
rithmenswertesten Taten der grofiten Fiirsten, anderes die Sitten der
Biirger zu Hause, anderes wieder das Landleben darstellt, so wird man
ersteres, das einen erhabenen Gegenstand behandelt, in 6ffentlichen
Gebiuden und solchen der hervorragendsten Leuten anwenden. Das
zweite wird man als Schmuck an den Winden der Privathiuser anbrin-
gen. Das letzte pafit am besten fiir die Girten, weil es von allen das an-
mutigste ist.« Leon Battista Alberti, L'archittetura [De re aedificatoria],
Mailand 1966, Bd. 2, Buch 9, Kap. 4, S. 805 (Tattrati di architettura,
hg.v. Renato Boneli u. Paolo Portoghesi, Bd. 1). Ubers. in Anlehnung
an Leon Battista Alberti, Zehn Biicher iiber die Baukunst, ins Deutsche
iibertragen, eingeleitet und mit Anmerkungen versehen von Max
Theuer, Darmstadt 1975, S. 486.
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7. Die Grande Galerie des Louvre mit der Deckendekoration von Nicolas Poussin, Tabati¢re, Miniatur von Louis-Nicolas van Blarenberghe,

um 1760, Paris (Foto Privatbesitz, Paris)

gen nach seiner politischen Entmachtung noch haben?24
Auch Balzac folgte dem Konzept der Politik als Fortsetzung
von Geschichte, erlduterte dann aber, daff dem Hofling die
Kenntnis der Geschichte nicht etwa als Leitlinie seines eige-
nen politischen Handelns dienen sollte, sondern ihm das Ver-
stindnis der aktuellen Politik erleichtere und ihm helfe, die
Handlungen des Herrschers zu durchschauen, um so sein ei-
genes Verhalten am Hofe besser planen zu konnen. Dazu
mufSte der Adlige die Leitlinien des Herrschers kennen, die
dieser ja im Riickgriff auf die Geschichte entwickelt hatte.
Dieses neue Verstindnis von Geschichte, die den Konig lei-
ten und die iibrigen Menschen in die Lage versetzen sollte,
seine Taten besser zu verstehen, lag auch Lavals Uberlegun-
gen zugrunde: Fiir den Konig liefere die Galerie Vorbilder,
firr den Hofling und alle iibrigen diene sie der Information:
»Les Princes y verront de quoy s’exciter a la vertu, voyans
les glorieus Ancétres dont ils sont dessandus. La Noblessse
avec le reste des beaux esprits du monde resoudront a cét
aspet les doutes nés de si longue-main sur I’histoire de nos
Roys, an recohnoitront I’origine, la suite, les gestes, les al-
liances, les tans et durée de leurs Regnes, leurs successeurs
a la Couronne, leur lignée qui a produit tant de branches
illustres an la Chrétienté, et dont tant de grans Seigneurs de
France ont ancores I’honneur d’étre alliées. «25

24 Jean-Louis Guez de Balzac, »De I'utilité de lhistoire, aux gens de cour«,
in J.-L. Guez de Balzac, Les entretiens, Paris 1657, S.268-273.

Laval zéhlte also den Adligen nicht zu den politisch Han-
delnden; der Adlige ist Rezipient von Geschichte und nicht
deren Akteur. Ihm widmete der Autor nun seine besondere
Aufmerksamkeit, ihn galt es von einer bestimmten Lesart
von Geschichte und von Zeitgeschehen zu iiberzeugen. Und
fur ihn war die Ausstattung der Grande Galerie des Louvre
bestimmt.26

Die Literaten des 17. Jahrhunderts prazisieren diese Vor-
stellungen, wenn sie nicht lediglich eine Galerie beschreiben
(wie dies die Guiden tun), sondern den Besuch einer Galerie.
Auffallend ist, daf die Besucher dabei von einem Fiihrer ge-
leitet werden: Robert in Jean Chapelains Epos La Pucelle.
Ou la France delivrée (1656), der weise Adamas in Honoré
d’Urfés Schiferroman L’Astrée (1632—-1633), Bassa in Scu-
dérys Ibrahim, Polindor in Audins Histoire de France. Bei
den Fiihrern handelt es sich um die Hausherren und Auftrag-
geber, die ihren Gisten stolz die Galerien erldutern. Sie sind
die Akteure von Geschichte, die sie mittels einer Galerie ih-
rem Publikum vermitteln. So muf§ man wohl auch den Auf-

25 »Die Prinzen werden hier, indem sie ihre glorreichen Ahnen betrach-
ten, fiir die Tugend begeistert. Der Adel wird mit den tibrigen Schon-
geistern der Welt die Fragen kldren, die seit langem iiber die Geschichte
unserer Konige bestehen, indem sie den Ursprung, die Folge, die Taten,
die Biindnisse, die Zeiten und die Dauer der Regentschaften erkunden,
die gekronten Nachfolger, das Geschlecht, das so viele illustre Zweige
in der Christenheit hervorgebracht hat und mit dem so viele Grand-
seigneurs Frankreichs noch heute die Ehre haben, verbunden zu sein.«
LAvAL 1975, S. 200.

26 KIRCHNER 2001, S. 37-40.
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8. Giovanni Francesco Romanelli, Die Auffindung des Romulus und Remus (unten), Juno und Minerva (oben),
Galerie Mazarin, Paris (Foto Bibliothéque nationale de France, Paris)

traggeber einer realen Galerie als den Erzihler verstehen, der
den Galeriebesucher von seiner Lesart von Geschichte zu
tiberzeugen sucht. Im Falle von Lavals Konzept der Grande
Galerie sollte die Kontinuitit der Herrscherabfolge betont
werden, womit Heinrich IV. seine Legitimationsprobleme als
erster Vertreter einer neuen Linie iiberspielt hitte.

Eine Illustration von Abraham Bosse nach Claude Vignon
zu Chapelains La Pucelle veranschaulicht einen so verstan-
denen Galeriebesuch (Abb.9). In den entsprechenden Ver-
sen schildert Chapelain, der seine Geschichte im 15. Jahr-
hundert ansiedelt, wie Roger die vom Baseler Konzil
kommenden Prilaten durch eine grofSe Galerie des Schlos-
ses von Fontainebleau fithrt. Thema der aus hundert Bildern
bestehenden Ausstattung ist der nur kurz zuvor beendete
Hundertjahrige Krieg. Die Illustration Vignons zeigt nun,
wie Roger den Prilaten anhand der Darstellungen die histo-
rischen Ereignisse erlautert.

Chapelain bediente sich hier eines literarischen Kunst-
griffes, tiber dessen Bedeutung uns Bernard Lamy in seiner
Poetik von 1668 aufklirt: »On peut faire connoitre quelque
accident particulier de la vie d’un Capitaine, en rapportant
ce qu’un excellent Ouvrier aura gravé sur les armes. En fai-
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sant la description d’un Palais magnifique, on peut en orner
les Galeries de Tableaux, les Salles de riches Tapisseries, qui
contiennent plusieurs Histoires, qui donnent la connois-
sance des choses qu’on est bien aise de s¢avoir.«27

Lamy bezieht sich auf prominente Stellen der Literatur: auf
Homers Beschreibung im 18. Gesang der Ilias, wie Hephaistos
die neuen Waffen und die neue Riistung fiir Achill schmiedet
und mit zahlreichen Szenen aus dessen Leben versieht, auf die
entsprechende Stelle Vergils im achten Buch der Aeneis und
auf die Schilderung der Ankunft des Aeneas in Karthago im
ersten Buch der Aeneis, wo der Held auf einen der Géttin Juno
geweihten Tempel trifft, der mit Szenen vom Untergang Tro-
jas ausgestattet ist. Narratologisch erlauben diese Schilderun-

27 »Man kann einige besondere Ereignisse aus dem Leben eines Heerfiih-
rers bekannt machen, indem man erzihlt, was ein herausragender Ar-
beiter auf dessen Waffen graviert hat. Und bei der Beschreibung eines
herrlichen Palastes kann man die Galerien mit Gemilden und die Sile
mit reichen Tapisserien schmiicken, die mehrere Geschichten zeigen und
Dinge mitteilen, von denen es gut ist, sie zu wissen.« Bernard Lamy,
Nouwelles reflexions sur 'art poétique. Dans lesquelles en expliquant
quelles sont les causes du plaisir que donne la poésie, et quels sont les
fondemens de toutes les regles de cet art, on fait connoitre en méme
téms le danger qu’il y a dans la lecture des poétes, Paris 1668, S. 141f.
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gen, die zum Verstandnis wichtige Vorgeschichte eines Ereig-
nisses einzuflechten, ohne den Erzihlflufd zu unterbrechen.

Soweit zum thematischen Gehalt einer Galerie. Wie funk-
tionierte nun aber eine Galerie? Gibt es Hinweise, wie sie
benutzt wurde und welche Rolle dabei die Ausstattung
spielte? Eine erste Antwort auf diese Frage gibt Vincenzo
Scamozzi in seinem Architekturtraktat von 1615, wenn er
berichtet, wie sich die Besucher einer Galerie verhalten.
Diese — vornehme und reiche Herrschaften — wandeln plau-
dernd durch die Galerien, die dekoriert sind mit »pitture, e
scolture tramezzo [...], come Statue [...], Storie de basso
relievo, ritratti d’huomini illustri in armi, e in lettere«. Sca-
mozzis Ausfithrungen sind wenig prazise, doch belehren sie
uns dariiber, dafd die Ausstattungen der Galerien den Gegen-
stand der Gespriche bilden: »[...] danno materia di ragio-
nare, e passar il tempo virtuosamente [...].«28

Sébastien Le Clercs Frontispiz zu Madeleine de Scudérys
Conversations nouvelles von 1684 (Abb. 10) unterstreicht
diese Aussage Scamozzis. Zahlreiche Personengruppen be-
wegen sich in der soeben fertiggestellten Grande Galerie von
Versailles, an besonders prominenter Stelle im Vordergrund
der Komposition spricht eine Gruppe von zwei Minnern
und einer Frau iiber die Ausstattung, und auch unter den
iibrigen Besuchern der Galerie verharren einige und beschaf-
tigen sich mit den skulptierten und malerischen Werken.

Die literarischen Schilderungen gehen auch in diesem Punkt
noch einen Schritt weiter und prizisieren die Vorstellungen
von der Bedeutung einer Galerie, wenn sie von deren Wirkung
auf den Besucher berichten. Auch hier ist Vergils Beschreibung
im ersten Buch der Aeneis Vorbild, selbst wenn der Raum, in
dem die Darstellungen des Trojanischen Krieges angebracht
sind, nicht genauer geschildert wird. Die Wirkung ist auf jeden
Fall iibermichtig. Aeneas bricht angesichts der Darstellungen
der Geschichte, die ja auch seine eigene Geschichte ist, in Trd-
nen aus. Ahnlich emotional aufgebracht reagiert Daphnide in
Urfés L’Astrée beim Besuch einer Galerie, die mit Darstellun-
gen der Geschichte Galliens, mit Portrits und mit Landkarten
ausgestattet ist. Die Heldin kann sich nicht vom Anblick der
Karte Aquitaniens und der begleitenden Portrits l6sen, da sie
neben einigen Personen sich selbst im Alter von 18 oder 20
Jahren wiedererkennt.2? Und im Ibrahim der Geschwister
Scudéry entschuldigt sich der Besitzer der Galerie, Bassa Do-
ria, dafs er zahlréiche Darstellungen mit Siegen tiber die Chri-
sten aufgenommen habe — aus Angst, sein Gast konnte sich
angesichts dieser Szenen echauffieren.30

28 Die Galerien sind mit »Gemilden und Skulpturen [ausgestattet], wie
Statuen, [...] Geschichten in Basreliefs, Portrits berithmter Krieger und
Gelehrter [...] die Stoff zum Plaudern bieten und die Zeit angenehm
verstreichen lassen [...].« Vincenzo Scamozzi, Dell’idea della architet-
tura universale (1615), Piazzola 1687, Teil 1, Buch 3, Kap. 24, S. 329.

29 URFE 1632-1633, S. 128f.

9. Abraham Bosse nach Claude Vignon, Illustration zu Jean Cha-
pelain, La Pucelle, 1656 (Foto Bibliotéeque nationale de France,
Paris)

Von besonderem Interesse ist in diesem Zusammenhang
der bereits erwihnte Text des im Umkreis von Richelieu anzu-
siedelnden Autors Audin, der die franzosische Geschichte als
einen Galeriebesuch beschreibt: Histoire de France. Represen-
tée par tableaux, commencant au regne de Hugues Capet. In
den 2.8 Wandfeldern zwischen den Fenstern der fiktiven Galerie
(dieselbe Anzahl war auch in der Petite Galerie des Louvre an-
zutreffen) ist jeweils das Portrit eines Herrschers angebracht,
umgeben von den Darstellungen der zentralen Ereignisse seiner
Regentschaft.3! Auch diese Schrift, die leicht durchschaubar
auf Richelieu und sein bei Tours gelegenes Schlofs alludiert,
thematisiert die Wirkung der Galerie auf den Betrachter, nun
aber nicht auf den Helden, den Akteur von Geschichte, son-

30 SCUDERY 1641, S. 431.

31 Die Galerie beginnt mit der >Schilderung der Regierung des Hugues
Capet< und sollte wohl — wie auch bei den Portritgalerien tiblich — im
aktuellen Herrscher ihren Abschluff und Hohepunkt finden. Dazu sollte
es nicht mehr kommen, die Turbulenzen der Fronde verhinderten ver-
mutlich den Abschluff des Werkes, das nach lediglich sechs Koénigen bei
Ludwig dem Jungen (Ludwig VII.) abbricht.
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10. Sébastien Le Clerc, Unterhaltungen, Frontispiz zu Madeleine de
Scudéry, Conversations nouvelles, 1684 (Foto Biblioteque natio-
nale de France, Paris)

dern auf den normalen Besucher, den Rezipienten von Ge-
schichte. So bemerkt einer der Reisenden, daf} ihn das Kon-
zept der Galerie an die Kapelle eines italienischen Prinzen er-
innere, in der sich neben einer Reihe von Devotionsbildern ein
Gemilde tiber dem Eingang befand, auf dem ein junger Mann
ein Skelett umarmte und mit Inbrunst kiifSte. Dieser Reisende
hatte sich nun vor seiner Abfahrt in eine schone Frau verliebt,
von der er trotz allem Rat und Dringen nicht ablassen konnte.
Auf der Reise, von der er mit seinen Begleitern gerade zuriick-
kam, sah er das beschriebene Gemalde, und dieses machte ei-
nen derartigen Eindruck auf ihn, daf sich in seiner Phantasie
das Bild seiner Geliebten mit dem Skelett verband. So wurde
er von seiner Liebe geheilt, ja seine Mitreisenden befiirchteten
gar, daf er sich von der Welt véllig abwenden und in ein Klo-
ster gehen konnte. Diese Wirkung der Bilder habe sich auch
der Auftraggeber der Galerie zu eigen gemacht, wenn er die
Geschichte Frankreichs darstellen lief3.32
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Nun mag der Vergleich eines Memento mori und einer
Galerieausstattung mit Portrits und historischen Ereignis-
schilderungen etwas gewagt erscheinen, er ist fiir uns jedoch
von groflem Interesse, da er eine Verbindung herstellt zwi-
schen Uberlegungen zur Wirkmichtigkeit der Galerie und
Diskussionen in Kiinstler- und Theoretikerkreisen, die die
Emotionalisierung des Betrachters zum Gegenstand hat-
ten.33 Stiitzen konnte man sich dabei auf Aussagen der an-
tiken Theoretiker. Aristoteles formulierte in seiner Poetik,
daf$ das Ziel der Tragodie sei, Furcht und Mitleid zu erre-
gen.34 Und fiirr Horaz war in seiner Ars poetica das »movere«
eine zentrale Aufgabe der Kunst. »non satis est pulchra essse
poemata: dulcia sunto et quocumque volent animum audi-
toris agunto.«35 Die Frage des Lenkens des Zuhorers wurde
von der Rhetorik aufgegriffen. So bemerkte Cicero im Zu-
sammenhang mit der Gerichtsrede, daf§ der Zuhorer zu in-
tensiven Gefiihlen, Schmerz, Hafs, Neid, Furcht, Mitleid
und Trinen, provoziert werden miisse.3¢ Und Quintilian
widmete nahezu das gesamte sechste Buch seiner Institutio-
nis Oratoriae der Frage, wie der Redner seine Zuhorer emo-
tional ansprechen kénne, um sie fiir sich einzunehmen.3”

In der Kunst wurden diese Gedanken insbesondere von
gegenreformatorischen Bestrebungen aufgegriffen. Zwar
waren die Vorgaben des Konzils von Trient, das sich in sei-
ner letzten Sitzung vom 3. Dezember 1563 mit der bildenden
Kunst beschiftigte, vergleichsweise offen. In seiner als Um-
setzung der Beschliisse gedachten Schrift Discorso intorno
alle imagini sacre et profane (1582) bestimmte der Bologne-
ser Kardinal Gabriele Paleotti indes, daf$ ein Kunstwerk den
Betrachter emotional ansprechen solle.38 Die religiose Male-
rei suchte nach Formen, um dieser Aufgabe nachzukommen.
Neben den von Paleotti benannten Darstellungen grausamer
Martyrien, die die Glaubigen von der Grofle der Handlun-

32 AUDIN 1647, S.8.

33 Siehe hierzu auch Thomas Kirchner, »De I'usage des passions<. Die
Emotionen bei Kiinstler, Kunstwerk und Betrachter«, in Pathos, Affekt,
Gefiibl. Die Emotionen in den Kiinsten, hg.v. Klaus Herding u. Bern-
hard Stumpfhaus, Berlin/New York 2004, S.357-377, bes. S.361-365.

34 Aristoteles, Poetik, iibers. v. Olof Gigon, Stuttgart 1978, S. 40.

35 »Es geniigt nicht, daf$ Dichtungen schén sind; sie seien gewinnend,
sollen den Sinn des Horers lenken, wohin sie nur wollen.« Horaz, Ars
Poetica. Die Dichtkunst, tibers. u. hg. v. Eckart Schifer, Stuttgart 1972,
S. 10, Vers 99—r100 (Ubers. ebd., S. 11).

36 Cicero, De oratore. Uber den Redner. Lateinisch /deutsch, iibers. u. hg.
v. Harald Merklin, Stuttgart 42001, S. 324.

37 Marcus Fabius Quintilian, Institutionis oratoriae, libri XI1. Ausbildung
des Redners. Zwolf Biicher, iibers. u. hg.v. Helmut Rahn, Darmstadt
1988, Bd. 1, S. 696—-761.

38 Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre et profane divio
in cinque libre. Dove si scoprono varii abusi loro, et si dichiara il vero
modo che christianamente si doveria osservare nel porle nelle chiese,
nelle case, et in ogni altro luogi, Bologna 1582, fol. 216 r—v. Siche dazu
auch Norbert Michels, Bewegung zwischen Ethos und Pathos. Zur Wir-
kungsisthetik italienischer Kunsttheorie des 15. und 16. Jahrbunderts,
Miinster 1988, S. 127-1535.
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gen der Mirtyrer tberzeugen und vereinnahmen sollten,
wurden weitere Strategien der Betrachteransprache und -in-
volvierung ausprobiert, etwa die Darstellung der Affekte3?
oder die bereits von Leon Battista Alberti diskutierte Be-
trachterfigur. »Et piacemi sia nella storia chi admonisca et
insegni ad noi quello che ivi si facci; o chiami con la mano a
vedere; o con viso cruccioso et chon li occhi turbati minacci,
che niuno verso loro vada; o dimostri qualche pericolo o coa
ivi maravigliosa; o te inviti ad piagniere con loro insieme o a
ridere; et cosi qualcunque cosa fra loro o teco facciano i di-
pinti, tutto apartenga a hornare o a insegniarti la storia.«*0
Die Kunsttheorie griff die Uberlegung Albertis auf. Und
ebenfalls die Malerei folgte dem Vorschlag weidlich.

Auch wenn Paleotti mit der Emotionalisierung des Bildbe-
trachters vor allem religiose Ziele verfolgte, so war er sich
doch mit den weltlichen Theoretikern einig, dafs die Fihig-
keit, den Betrachter emotional zu involvieren, ein Kunstwerk
in einem besonderen MafSe auszeichne, dafs sie ein Qualitits-
mafSstab fiir die Kunst sei. So bemerkte Alberti: »Sara la sto-
ria qual tu possa lodare et maravigliare tale, che ella terra con
diletto et movimento d’animo qualunque dotto o indotto la
miri.«4! Und auch Giovanni Paolo Lomazzo galt in seinem
nur zwei Jahre nach Paleottis Text erschienenen Trattato
dell’arte della pittura (1584) die intensive Wirkung auf den
Betrachter als ein Qualititsmerkmal eines Kunstwerkes.42

Kommen wir zuriick zu der Aussage des Reisenden in Au-
dins Histoire de France. Die Verbindung der Wirkung einer
Galerie und derjenigen eines religiosen Bildes scheint damit
so abwegig nicht. Ein gutes Kunstwerk und eine Galerie
zeichnet dieselbe Qualitit aus: den Rezipienten moglichst
umfassend, insbesondere auch emotional, einzunehmen. Die
Diskussionen um die Galerie, bei denen kiinstlerische Ge-
sichtspunkte keine Rolle gespielt zu haben scheinen, machen
sich damit eine Qualitit zu eigen, die als ein zentrales Merk-
mal eines guten Kunstwerkes angesehen wurde. Zwar unter-
scheiden sich die Mittel, das Ziel ist jedoch das gleiche. Die
intensive Wirkung auf den Galeriebesucher ist nicht der Be-
trachtung eines einzelnen Kunstwerkes zu verdanken, sie
scheint vielmehr durch eine Verbindung von Ausstattung und
Galerieraum hervorgerufen zu werden, ja im wesentlichen
von letzterem auszugehen. Der Betrachter ist in Bewegung

39 Siehe hierzu Gabriele Wimbock, Guido Reni (1575-1642). Funktion
und Wirkung des religiosen Bildes, Regensburg 2002, S. 169-226.

40 »Es gefiele mir, daf§ jemand auf dem Bilde uns zur Anteilnahme an dem
weckt, was immer die Figuren des Bildes unter sich oder in Bezug auf
dich [den Beschauer]| tun, darnach angetan, die dargestellte Begebenheit
hervorzuheben oder dich iiber den Inhalt derselben zu belehren.« Leon
Battista Alberti, »Della pittura«, in Leon Battista Alberti, Kleinere
kunsttheoretische Schriften, tibers. u. hg.v. Hubert Janitschek, (Quel-

und durchschreitet den Raum, womit er gleichzeitig auch die
Geschichte durchschreitet. Der schmale Raum einer Galerie
korrespondiert mit der Vorstellung von Geschichte als einer
linearen Aneinanderreihung von Personen und Ereignissen,
erscheint geradezu als deren adiquate visuelle Ubertragung.
Der Besucher taucht in die Geschichte ein, deren Akteure und
Ereignisse links und rechts an ihm vorbeiziehen, er ist der Ge-
schichte ausgeliefert. Geschichte ist in ihrer zeitlichen Dimen-
sion, in ihrer Prozessualitit damit am intensivsten, geradezu
physisch, in der Galerie erfahrbar. Der Besucher wird von der
Geschichte umgeben, wird eins mit ihr, eine Empfindung, die
noch dadurch verstiarkt wird, dafS er ja schlieflich seine ei-
gene Geschichte, die franzosische Geschichte, erlebt. Die
Wirkkraft der Geschichte findet in der Wirkkraft des Galerie-
raums ihre Entsprechung und Verstirkung. Das Durchschrei-
ten einer Galerie erscheint damit geradezu als ein performati-
ver Akt, bei dem Geschichte erfahren wird.

Hier schliefSt sich die Argumentation. Die traditionelle
Galerie der ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts tiberzeugte
nicht durch Pracht und kiinstlerischen Reichtum, sondern
durch die Verbindung von Geschichte und Raumdisposi-
tion. Die ihr zugestandene Fahigkeit, den Besucher in einem
besonderen Maf3e einzunehmen, liefs sie besonders geeignet
erscheinen, ein Geschichtsbild zu vermitteln. Die moderne
Galerie, deren Decke der Ort der Ausstattung ist und deren
Thema den res fictae entnommen ist, kann den Besucher
nicht mehr in derselben Form ansprechen. Dieser mag durch
ihren Reichtum, durch ihre kiinstlerische Qualitit iiberwal-
tigt sein, die von der klassischen Geschichtsgalerie ausge-
hende Wirkung besitzt sie jedoch nicht mehr. So wenig spek-
takuldr das Lavalsche Konzept auf den ersten Blick auch
erschienen sein mag, es stellte mitnichten einen Riickschritt
gegeniiber den kunstlerisch anspruchsvollen Galerien mit
mythologischen Themen dar. Das Konzept war sogar beson-
ders zukunftstriachtig. Vor allem die Betrachterinvolvierung,
die Prozessualisierung des Kunstgenusses und der performa-
tive Charakter des Galeriebesuches weisen auf wichtige
kuinstlerische Fragen voraus, die die spiteren Jahrhunderte
beschiftigen sollten. Sie lassen die Galerien der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts als einen Vorldufer von Pano-
rama und Diorama und letztlich sogar des Films erscheinen.

lenschriften fiir Kunstgeschichte und Kunsttechnik des Mittelalters und
der Renaissance, Bd. 11) Wien 1877, S. 123. (Ubers. ebd., S. 122).
»Jenes Geschichtsbild wirst du loben und bewundern kénnen, welches
derart mit gewissen, ihm eigentiimlichen Reizen ausgestattet ist, dafd
jeder Beschauer desselben, ob gelehrt oder ungelehrt, dadurch erfreut
und bewegt wird.« Ebd., S. 117. (Ubers. ebd., S. 116).
42 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell’arte della pittura, diviso in sette
libri. Ne’ quali si contiene tutta la theorica, et la prattica d’essa pittura,
Mailand 1584, Buch 6, Kap. 34, S. 363.
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