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ALEXIS JOACHIMIDES

Das Museum und
die Enthistorisierung

der Kunstgeschichte
Frans Hals, Veldzquez, Goya —

Prominente Wiederentdeckungen
des spiteren 19. Jahrhunderts

Im Jahre 1909 tibernahm Hugo von Tschudi,
zuvor Direktor der Berliner Nationalgalerie, ei-
nem Museum jiingerer und zeitgendssischer
Kunst, die prestigetrichtige Leitung der Konig-
lichen Gemildesammlungen in Miinchen, ei-
nemder groften Bestinde historischer Malerei
im deutschsprachigen Raum.' Im Zuge einer
geplanten Neuordnung dieser Sammlungen
setzte sich Tschudi mit den Verinderungen der
Wahrnehmung historischer Kunst auseinander,
die mit dem Erfolg anti-akademischer Kunst-
richtungen in der zweiten Hilfte des 19. Jahr
hunderts eingetreten waren. Jahrhundertelang
vernachlissigte Kiinstler waren plotzlich in den
Fokus der Aufmerksamkeit getreten, wihrend
lange geschitzte Hauptgestalten der Kunstge-
schichteihre Reputationverloren hatten. Dieser
Umstand spiegelte sich bisher jedoch vor allem
in einer neuen Generation von Privatsammlun-
gen, wie etwa der Kollektion des Budapester
marchand-amateur Marczell von Nemes.” Tschu-
di prisentierte sie 1911 in Rdumen der Alten Pi-
nakothek als exemplarische Verwirklichung der
Zielsetzung seiner Reorganisation, einer konse-
quenten Ausrichtung der historischen Samm-
lungen auf das Interesse der Gegenwart [Abb.1]:
«Es ist das zweifellose Verdienst des Pleinairis-
mus und des Impressionismus, mit den neuen
und kithnen Problemen, die sie stellten, der mo-
dernenMalereineben erbitterten Feinden eben-
so leidenschaftliche Freunde geschaffen zu ha-

ben. [...] Von hier aus eréffneten sich dann

plotzlich unerwartete Perspektiven auf die alte

Kunst. Von Manet aus fiel ein neues Licht auf
Velasquezund Goya. Mit der Bewunderung fiir
Cézanne erwachte das Verstindnis fiir Greco.
Wie Grecos oder Velasquez’ kiinstlerische Wir-
kungaufihre Zeit gewesen war, lif§t sich heute

nicht mehr nachweisen. Aber wir kénnen sicher
sein, daf$ diese Meister aufuns nicht nuranders,
sondern auch intensiver wirken. Schon durch

das Ausschalten des gegenstindlichen Interes-
ses. Fiir einen Toledaner war Greco der leiden-
schaftliche Gestalter religioser Visionen. Fiir
seine koniglichen Auftraggeber war Velasquez

sicher in erster Linie der nie versagende treue

Schilderer des Madrider Hofes und seiner bun-
ten Kostginger. Was sich hierbei ihrer Malkunst

als feinste zukunftsreiche Bliite loszuringen

suchte, mégen wohl nur wenige besonders be-
gnadete Nachempfinder geahnt haben. Uns ist

das leichter gemacht worden. Dank der schopfe-
rischen Titigkeit unserer modernen Meister
[...], die uns die Erkenntnis lang verborgener
Entwicklungsméglichkeiten vermitteln. [...]

Denn nur diejenigen Gegenden der alten Kunst
treten fiir uns in eine neue Beleuchtung, deren

heimliche Tendenzen auch in dem Schaffen un-
serer Zeit nach Ausdruck ringen.»3

Nach Tschudis Auffassung rechtfertigte
letztlich allein die Ubereinstimmung mit den
gestalterischen Anliegen der Gegenwartskunst
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den Blick zurtick in die Vergangenheit der Ma-
lerei. Das <gegenstindliche Interesses, der tiber
die Motivauswahl und die dargestellten symbo-
lischen Inhalte vermittelte Aussagewert der
Bilder als Zeugnisse ihrer historischen Entste-
hungszeit, sollte demgegeniiber in den Hinter-
grund treten. Dieser 4sthetische Formalismus
erscheint wie eine radikale Absage an die ge-
schichtliche Dimension der Kunst, insofern er
eine die Jahrhunderte iberspannende Kommu-
nikation zwischen den groflen Kiinstlergenies
imaginiert, die sich tiber Gestaltungsprobleme
austauschen. In diesem Sinne <spricht> Manet
mit Velizquez und Cézanne mit El Greco tiber
Fragen der Bildfindung, obwohl sie offensicht-
lich unter radikal unterschiedlichen historischen
Bedingungen gearbeitet haben, in denen die
gesellschaftlichen und geistesgeschichtlichen
Voraussetzungen, die Erwartungen ihres Publi-
kums und die Sprachméglichkeiten ihrer 4sthe-
tischen Diskurse fundamental differierten. Die
modernen Kiinstler, die Privatsammler und das
Museum sind die drei institutionellen Akteure,
die Tschudi in diesem Prozess einer Enthistori-
sierung der Kunstgeschichte, der Abtrennung
der dlteren Kunst von ihren Entstehungsbedin-
gungen, identifiziert. Die Reihenfolge, in der er
diese Protagonisten auftreten lasst, ist relevant
und spiegelt ihre relative Bedeutung, gerade
auch weil sie offensichtlich idealtypisch konstru-
iert ist. Im Folgenden wird es darum gehen, die



jeweilige Rolle von anti-akademisch orientierten
Kiinstlern, Sammlern, Kritikern und Museums-
experten in der Umwertung historischer Kunst
in der zweiten Hilfte des 1g. Jahrhunderts ge-
nauer in den Blick zu nehmen, um ihre durchaus
unterschiedlichen Interessen verstehen und ih-
ren jeweils eigenen Beitrag zu diesem Paradig-
menwechsel einschitzen zu kénnen.* Frans Hals,
Diego Velizquez und Francisco de Goya stehen
dabei exemplarisch fiir die Wiederentdeckung
von historischen Kiinstlergestalten in dieser
Egoche. Sie sind so ausgewihlt, dass sich an ih-
nen drei konsekutive Stufen in der Rezeption
ilterer Kunst ablesen lassen, die man unter ge-
wissem Vorbehalt mit der Perspektive des Rea-
lismus, des Naturalismus und des Impressio-
nimus identifizieren kann. Selbstverstindlich
widerfuhr jedem dieser Kiinstler seine eigene
sehr spezifische Rezeptionsgeschichte, die nicht
vollstindig in diesem Vergleich aufgeht. Den-

Abb. 2

noch erfasste alle drei in der fraglichen Zeit ein

radikaler Bruch in ihrer fortuna critica, eine um-
fassende Revision ihrer Position in der Kunstge-
schichte, die aus strukturell zhnlichen Griinden

erfolgte. Denn sowohl Hals wie Veldzquez und

schlieflich auch Goya sind nacheinander als

kiinstlerische Stellungnahmen wiederentdeckt
oder neubewertet worden, die als relevante Bei-
trige zu einem gegenwirtigen Diskurs der
Kunstéffentlichkeit verstanden worden sind. Sie
beteiligten sich sinnbildlich gesprochen an einer
aktuellen Auseinandersetzung tiber die Bewer-
tung von Gegenwartskunst.

Frans Hals ist niemals ganz aus dem Be-
wusstsein der Kunstoéffentlichkeit verschwunden
und isolierte Beispiele seiner Portrit- und Gen-
remalerei fanden sich in vielen Gemildesamm-

lungen des 17. und 18. Jahrhunderts. Als Kiinst-
lerpersonlichkeit jedoch verwandelte sich der zu
Lebzeiten hoch geschitzte Portritist des Haar-

Blickin das Frans-Hals-Kabinett im Kaiser Friedrich-Museum, Berlin,
mit Werken von Frans Hals aus der Sammlung Suermondt

Ancnyme Aufnahme, um 1905
Zentralarchiv, Staatliche Museen zu Berlin
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lemer Patriziates postum in eine Klischeefigur,
die emblematisch die Gefahr veranschaulichen
sollte, die fiir Kiinstler von einer mangelnden
Affektkontrolle ausging.” Dieser Bedeutungsver-
lust war eine Folge der europaweiten Durchset-
zung des akademischen Klassizismus seit Mitte
des 17. Jahrhunderts, dessen Privilegierung des
intellektuellen Konzeptes gegeniiber der male-
rischen Virtuositit etwa auch Rembrandt oder
Caravaggio zum Opfer fielen.® Als Ausdruck
einer Kritik an Hals’ offener skizzenhafter Mal-
weise, die im eklatanten Gegensatz zum akade-
mischen Prinzip des disegnostand, konstruierten
die Ktinstlerbiografen des 18. Jahrhunderts einen
Zusammenhang zwischen der vermeintlich man-
gelnden Sorgfalt in der Ausfithrung und einer
hemmungslosen Lebensfithrung, die den
Kiinstler als stindig betrunkenen Wirtshausgast
nach dem Prinzip der Automimesis an seine ty-
pischen Genresujets und Bankettszenen an-



Abb. 3

Frans Hals

Malle Babbe, um 1633-35

Ol auf Leinwand, 78,5 x 66,2 cm
Gemaldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin

glich. Insofern bedeutete die Aufmerksamkeit,
die der franzosische Kunstkritiker Théophile

Thoré kurz nach Mitte des 19. Jahrhunderts erst-
mals seit langer Zeit auf den hollindischen

Maler lenkte, tatsichlich eine Wiederentde-
ckung von Hals als kiinstlerischem Vorbild. Als

Befiirworter der Revolution von 1848 hatte der
radikale Journalist nach dem Staatsstreich

Napoleons III. mehrals ein Jahrzehntim Exil in

den Niederlanden verbracht und von dort unter
dem politisch anspielungsreichen Pseudonym

W. Biirgervorwiegend kunstkritische Texte nach

Frankreich geschickt. Fiir Burger-Thoré, wie er
deshalb oft genannt wird, verkorperte Hals, des-
sen Werk er erstmals in einer Besprechung der
Art Treasures Exbibitionin Manchester 1857 wiir-
digte, einen Vorldufer des modernen Realismus

einschliefilich der politisch-radikalen Dimension,
die dieser Begrift Mitte des 19. Jahrhunderts mit

sich fithrte.” Hals habe die zentrale Forderung

des Realismus, die Darstellung des modernen

Lebens in der Kunst, zu seiner Zeit bereits ein-
gelost und in seinen Gruppenportrits das

Selbstbewusstsein des hollindischen Biirger-
tums verewigt. Die skizzenhafte Malweise und

der Mangel an handwerklicher Feinheit in der
Ausfithrung wird jetzt als Ausdruck von Spon-
taneitit und Natiirlichkeit beurteilt, der unver-
mittelte Wirklichkeitsaneignung suggeriere.
Hals’ Bilder veranschaulichten fiir den Kritiker

Abb. 4

Gustave Courbet
Malle Babbe, 1869

Ol auf Leinwand, 85 % 71 cm
Hamburger Kunsthalle, Hamburg

dieselben anti-idealistischen Werte einer repu-
blikanischen Kunst jenseits von Religion und

Monarchie, die er gleichzeitig an Gustave Cour-
bet bewunderte, dem Helden seiner Besprechun-
gen des Pariser Salons wihrend er 1860er-Jahre.
Courbet selbst scheint diese Konkurrenz aus der
Vergangenheit cher unwillkommen gewesen zu

sein, wenn man seine Zuriickhaltung gegeniiber
der von Thorés Schriften ausgelosten Hals-
Begeisterung richtig deutet. Erst 1869, anliss-
lich eines Besuchs auf der 1. Internationalen

Kunstausstellung in Miinchen, kopierte er Hals’
sogenannte Malle Babbe aus der von Thoré be-
schriebenen Sammlung Suermondt in Aachen,
erginzt um eine Doppelsignatur, in der er das

Ligaturmonogramm, das der Hollinder in an-
deren Gemilden verwendete, prominent rechts

in der Mitte platzierte, wihrend die eigene klei-
ne Signatur am unteren linken Bildrand erst auf
den zweiten Blick ins Auge fillt.* [Abb. 3 und 4]

Im Anschluss an den kunstliterarischen Topos,
bei dem ein noch unbekannter junger Kiinstler
seine Befihigung durch die vollkommene stilis-
tische Mimikry eines anerkannten Vorbildes

dokumentiert, die Kenner in der Identitit des

Urhebers tiuscht, tritt Courbet offensichtlich in

einen Uberbietungswettbewerb mit seinem his-
torischen Vorliufer.

Beianderen anti-akademischen Kiinstlern
und vor allem bei den Kunstsammlern traf die
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Wiederentdeckung von Frans Hals dagegen auf
eine geradezu enthusiastische Resonanz, der
aufierdem die fortschreitende Entpolitisierung
des Realismus in den 186 0er-Jahren zugute kam.
Die geradezu explodierende Nachfrage nach
den Gemilden des Niederlinders erreichte ih-
ren vorliufigen Hohepunkt bereits 1863, als
Lord Hertford das anonyme Portrit des soge-
nannten Laughing Cavalier in einem Bieterge-
fecht gegen Baron Rothschild zum Rekordpreis
von 51000 Francs ersteigerte.” Die Nachfrage
der Privatsammler trieb die Preise in die Hhe
und erzeugte das Bediirfnis nach Authentifizie-
rung angesichts einer wachsenden Zahl zweifel-
hafter Angebote auf dem Markt. Den ersten
wissenschaftlichen (Euvrekatalog zu Frans
Hals publizierte der Kunsthistoriker Wilhelm
von Bode, der kurz darauf seine jahrzehntelange
Karriere an den Berliner Museen begann.lo
Dort war er mafigeblich daran beteiligt, dass die
Berliner Gemaildegalerie 1874 die von Thoré
beschriebene Sammlung Suermondt mit allein
fiinf Gemilden von Hals ankaufte." [Abb. 2]
Dabei spielte die Sympathie der nationallibera-
len Intellektuellen des frithen Kaiserreiches fiir
das <biirgerliche> und protestantische Muster-
land Holland eine nicht unerhebliche Rolle. Noch
in einem viele Jahre spiter, nach der Erdffnung
des neuen Kaiser Friedrich-Museums, 1905
von ihm verfassten populirwissenschaftlichen



Ausstellungsbegleiter klingt in seiner Charak-
terisierung des niederlindischen Kiinstlers die-
se urspriingliche politische Dimension an: «Der
grofSe Abstand, der die hollindische Malerei
des 17. Jahrhunderts von der dlteren Kunst und
ebenso sehr von der flimischen trennt, ist nur
verstindlich, wenn man an die politischen und
kulturellen Ereignisse des 16. Jahrhunderts
denkt: Der hollindische Befreiungskrieg gegen
die Spanier unterbrach einerseits fiir lange Zeit
die kiinstlerische Tradition des Landes, zu-
gleich wurde durch ihn die nationale Eigenheit
in €inem Maf3 geweckt, dafd der Kontrast zwi-
schen den kalvinistischen Generalstaaten und
den katholischen, spanientreuen flandrischen
Provinzen auf stirkste zutage trat. Haarlem, das
sich in den Befreiungskriegen besonders her-
vorgetan hat, ist die Stadt, die auch in der Kunst
als erste hollindische Eigenart erkennen lifit.
|...] Diese bedeutungsvolle Tat ist fiir uns in
dem Namen des Frans Hals gleichsam personi-
fiziert.»"*

Andersals es Hugo von Tschudis eingangs
angesprochene idealtypische Konstellation ver
muten liefSe, waren es nicht die progressiven
Kiinstler, sondern die Kritiker und die Privat-
sammler, die Hals innerhalb von einem Jahr-
zehnt auf die Agenda gesetzt hatten. Das Mu-
seum reagierte auf diese Verinderung, indem es
den <neuen> Kiinstler in den Museumskanon
aufnahm, sie hatte aber keinen Einfluss auf sein
traditionelles historisches Narrativ. Statt einer
Abtrennung des Werkes von seinen historischen
Entstehungsbedingungen Vorschub zu leisten,
verstirkte die Integration von Hals die histori-
sche Aussagedimension der Sammlung eher
noch,wennmanBodes an ein breites Publikum
gerichtete Kennzeichnung des Kiinstlers be-
riicksichtigt.

Noch ausgeprigter als im Falle von Frans
Hals kam die Aufwertung von Diego Veldzquez
vor dem Hintergrund des Naturalismus im spi-
teren 19. Jahrhundert einer Neuentdeckung
gleich, da der Kanstler aulerhalb Spaniens bei-
nahe unbekannt geblieben war. In seinem Hei-
matland war der Madrider Hofkiinstler zwar
immer anerkannt und seit 1819 mit Eréffnung
des Museo del Prado durch die Hauptwerke aus
der koniglichen Sammlung auch prominent im
Blick. AufSerhalb Spaniens jedoch liefs sich nur
schwer eine Vorstellung von seiner kiinstleri-
schen Arbeitsweise gewinnen. Das beriihmte
Portrit Papst Innozenz’ X. in der Galleria Doria

Abb. 5

Edouard Manet

Bildnis Emile Zola, 1868

Ol auf Leinwand, 146,5 x 114 cm
Musée d'Orsay, Paris

Abb. 6

Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez
Das Fest des Bacchus, um 1628

Ol auf Leinwand, 165 x 225 cm

Museo National del Prado, Madrid
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Pamphilj in Rom bot dafiir lange Zeit die einzi-
ge Gelegenheit, bevor franzésische und britische

Bildungsreisende Spanien hiufiger zu besuchen

begannen.” Die erste nichtspanische Monogra-
fie tiber den Kiinstler verfasste der schottische

Adelige und Privatgelehrte William Stirling
Maxwell 1855, doch sollte erst die ein Jahrzehnt
spiter erschienene franzosische Ubersetzung
seines Buches entscheidende Konsequenzen fiir
die Velizquez-Rezeption mit sich bringen."
Wahrscheinlich durch die Lektiire dieses Buches

angeregt, reiste Manet im Herbst 1865 nach Ma-
drid, um das Werk von Velizquez im Prado zu

studieren. Diese kurze Begegnung wurde zum

Schliisselmoment der neueren Rezeptionsge-
schichte des spanischen Hofmalers. Manets

enthusiastische Reaktion, zuerst dokumentiert
in einem Briefan den befreundeten Schriftsteller
Charles Baudelaire vom 14.. September 1865, in

dem er Veldzquez als «le plus grand peintre qu’il

y ait jamais eu» anspricht,TS etablierte Velizquez

international als Vorbild des modernen Natura-
lismus. Die intensive Auseinandersetzung von

Manet mit Velizquez im eigenen Werk, vor al-
lem in den unmittelbar anschliefSenden Jahren,
machte die vermeintliche Ubereinstimmung der
kinstlerischen Auffassungen beider Kiinstler an

prominenter Stelle im Pariser Ausstellungsbe-
trieb untibersehbar. Die Philosophenbilder von

1865/66 zitieren Veldzquez’ Philosophendarstel-
lungen, wie etwa den Menipp, beinahe wortlich,
wihrend Le Fifre von 1866 (Musée d’Orsay,
Paris) auf die Hofnarrenportrits des Spaniers

mit ihren hell-monochromen, raumlosen Hin-
tergriinden ohne Angabe einer Standfliche

zuriickgreift. Waren diese Bezugnahmen am

ehesten einem Betrachter erkennbar, der die

Vorbilder aus eigener Anschauung kannte, lief§

Manets Velizquez-Hommage im Hintergrund

des Portrits von Emile Zola 1868keinen Zweifel

aufkommen: Ein Stich nach den Borrachos von

Velizquez hingt neben einem japanischen Farb-
holzschnitt an der Riickwand, teilweise iiberla-
gert von einer Miniaturversion der Olympia von

1863. [Abb. 5 und 6] Mit diesem Arrangement
bestitigte Manet seine Verbundenheit mit dem

historischen Vorbild, wihrend er gleichzeitig
seine kiinstlerische Eigenstindigkeit durch die

metaphorische Vorrangstellung der eigenen, vor
der Begegnung mit Velizquez entstandenen Ar-
beit bekriftigte.

Im Anschluss konnte die kunsthistorische
Auseinandersetzung mit Veldzquez den spani-

Abb. 7

Diego Rodriguez de Silvay Velszquez
Bildnis einer Dame, um 1630/33

Ol auf Leinwand, 123,7 x 101,7 cm
Gemasldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin

schen Kiinstler nicht mehr ohne seine Uberein-
stimmung mit dem modernen Naturalismus in
der Art Manets wahrnehmen. Selbst erklirte
Gegner der modernen franzésischen Malerei
wie Carl Justi oder Heinrich Wélfflin verweisen
regelmifiig auf diese Kongruenz.16 Auch Wil-
helmvonBodefolgte diesem Deutungsparadig-
ma beim Ausbau der Berliner Gemildegalerie.
Zwei hofische Bildnisse aus dem Werkstattum-
feld des Kiinstlers waren bereits 1874 mit der
Sammlung Suermondt in den Bestand gelangt,
aber erst 1887 vollbrachte Bode mit dem anony-
men Damenbildnis aus der Sammlung des Earl
of Dudley den gezielten Erwerb eines malerisch
anspruchsvolleren, als eigenhindiganerkannten
Portrits [Abb. 7], zu dem 1906 noch ein frithes
Genrebild hinzukam, das die kleine, aber repri-
sentative Auswahl abrundete.” Der Standpunkt,
unter dem der Direktor diese Gemilde in dem-
selben Publikumsfiihrer vorstellte, der hier zu-
nichst fiir Hals zitiert worden ist, zeigt, dass
dieses Ensemble die kiinstlerische Entwicklung
des Malers zum fithrenden Naturalisten Spani-
ens veranschaulichen sollte: «An diesen Volks-
studien [seines Frithwerks] bildete der junge
Kiinstler rasch sein grofSes Talent fiir treffende
Charakteristik aus; seine koloristische Bega-
bung aber entwickelte er in Madrid, als ihm
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durch seine Berufung an den Hof Gelegenheir
gegeben war, Tizians Meisterwerke zu sehen

und mit Rubens zu verkehren. [ ... | Bei uns gibt
das grofse Staatsportrit der Schwester Philip I'V.
[...] nur in der malerischen Behandlung des

steifen Goldbrokatkleides eine Vorstellung von

des Malers Meisterschaft. [ ... ] Ein alteres Werk.
«die Dame am Stuhl> [des Earl of Dudley . wur-
de frither als Gattin des Kiinstlers bezeichnet

[...]. Um 1630 gemalt, ist dies Gemalde ein

unstreitiges Meisterwerk und von jener stren-
gen Charakterzeichnung und feinen kolorisa-
schen Behandlung, wie sie dem Kiinstler um

diese Zeit eigen war.»'®

Anders als bei Hals war mit der Integranion

von Velizquez in den Kanon des Museums eine

deutliche Verschiebung von der historischen

Aussagekraft der Bilder — etwa fuir die Situanon

im Spanien des Absolutismus — auf die Ebene

der formalisthetischen Betrachtung verbunden.
Nicht die Motivik der Bildnisse ist bewertungs-
relevant, wie das minderwertige Portrit der Ko-
nigsschwester zeigt, sondern ein quasi-autono-
mer, nur durch die Anregungen anderer Kiinstler
unterstiitzter malerischer Entwicklungsprozess.
Die historische Situation tritt dagegen weiige-
hend zuriick, denn der Hof ist nur noch der aufe-
re Ort der kiinstlerischen Begegnung mirt Tizian



Abb. 8

Edouard Manet
DerBalkon,1868/69

Ol auf Leinwand, 170 x 124,5 cm
Musée d'Orsay, Paris

und Rubens. Als einziger Wiederentdeckter
verdankte Velizquez sein modernes Prestige
eben nicht an erster Stelle den Kritikern und
denSammlern,sondern einer postumen Kiinst-
lerbegegnung,.

Francisco de Goya teilte das Schicksal von
Velizquez und anderen spanischen Malern,
aufderhalb ihres Heimatlandes lange Zeit weit-
gehend unbekannt geblieben zu sein, bevor er
um 1900 als ein Impressionist avant la lettre
plétzlich ins Zentrum der Aufmerksamkeit riick-
te. In Spanien erschien die erste Monografie von
Valentin de Carderera y Solano bereits 1835,
wenige Jahre nach dem Tod des Kiinstlers, wih-
rend er fiir eine europiische Offentlichkeit erst-
mals durch die Einrichtung der Galerie espagnole
im Louvre 1838 in grofserem Umfang sichtbar
wurde."” Allerdings blieb die Resonanz auf die
acht vermeintlichen Gemilde Goyas, darunter
viele postume Nachahmungen, in dieser Privat-
sammlung des Biirgerkonigs Louis-Philippe
gering. Von den zahlreichen Kommentaren zur
Eroffnung erwihnen nur zwei Beitrige den
Kiinstler tiberhaupt, da er bestenfalls als ein
weiterer und dabei dsthetisch fragwiirdiger Be-
leg fiir den «angeborenen» Naturalismus der

Abb. 9

Francisco José de Goya y Lucientes (zugeschrieben)
Mayas auf dem Balkon, erstmals erwshnt 1835

Ol auf Leinwand, 194,9 x 125,7 cm

The Metropolitan Museum of Art, New York

spanischen Schule angesprochen werden konn-
te.”® Die Wertschitzung von Goya als einer Art
jiingerem Schiiler von Veldzquez verbesserte
sichim Laufe der Zeit, wie die Monogratievon
Charles Yriarte von 1867 oder die ausfiihrliche
Wiirdigung in Charles Blancs Histoire des pein-
tres de toutes les écoles von 1869 zeigen.” Dersel-
be Blickwinkel spiegelt sich auch in Manets Le
Balcon von 186869, einer freien modernen
Paraphrase der heute nicht mehrals eigenhindig
eingeschitzten Mayas auf dem Balkon aus der
durch die Revolution von 1848 geschlossenen
Galerie espagnole, die 1853 in London versteigert
wurde, wodurch das Gemilde lange Zeit durch
den internationalen Kunstmarkt wanderte.”
[Abb. 8 und 9] Angesichts der Ubereinstimmung
mit der malerischen Technik des Impressionis-
mus, die um 19oo zum Allgemeingut der Beur-
teilung Goyas werden sollte, verwundert es,
dass die Impressionisten selbst den Kiinstler
weitgehend ignoriert haben. Einzig von Pierre-
AugusteRenoir sind ein paar positive Kommen-
tare wihrend seiner Reise nach Spanien und
Algerien 1881 Giberliefert, ohne dass die Begeg-
nung mit den Gemilden im Prado und den
Fresken in San Antonio de la Florida irgendeine
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erkennbare Spur im Schaffen des franzésischen
Malers hinterlassen hitte, der sich gerade von
seiner impressionistischen Werkphase zu I6sen
versuchte.” Erst im Nachhinein haben die in-
ternationalen Sammler des franzosischen Im-
pressionismus und Postimpressionismus die
formalisthetische Analogie zwischen der von
ihnen bevorzugten modernen Kunst und dem
Spanier wahrgenommen und durch die Integra-
tion seiner Werke in ihre Sammlungen veran-
schaulicht. So sind die Mayas auf dem Balkon
1904 in die Sammlung Henry und Louisine
Havemeyer in New York gelangt und Alberz
Barnes arrangierte in seiner Sammlung am
Stadtrand von Philadelphia ab 1925 einen Raum,
in dem sich eine Werkauswahl von Renoirs und
Goyas zu jenem imaginiren Kiinstlergesprich
versammelte, das der franzosische Impressionist
zeitlebens verweigert hatte.** Auch der in der
Zuschreibung heute nicht mehr ganz unstrittige
Maibaum Goyas wurde bei seinem Erwerb
durch Tschudi fiir die Berliner Nationalgalerie
1903 von der ortlichen Presse als «ein Meister-
stiick der impressionistischen Malerei» vorge-
stellt,” wihrend er etwas spiter von dem Kriti-
ker Julius Meier-Graefe in der zweiten Auflage



seiner Entwicklungsgeschichte der modernen
Kunst zum Kronzeugen einer konsequent for-
malisthetischen Lesart des Kiinstlers avancier-
te, die es nicht fiir notig erachtete, den Anlass
fiir die vom Autor mitaufgezihlten Leichenber-
ge auch nur anzudeuten.”® [Abb. 10] Getilgt ist
jeder konkrete Bezug zur historischen Umwelt
des Malers, zu Inquisition, Aufklirung und den
napoleonischen Kriegen, die erst in der kunst-
historischen Forschung der letzten Jahrzehnte
in ihrer Bedeutung fiir das Werk Goyas wieder
hervorgehoben worden sind.”’

Auch Wilhelm von Bodes Urteil in dem
bereits zweimal zitierten Fiihrer durch das Kaiser
Friedrich-Musewm von 1905 spiegelt diese ganz
vom historischen Kontext geloste Wahrnehmung
der erst jungst fir die Berliner Gemildegalerie
erworbenen Werke des Kiinstlers,”® der Schen-
kung einer spiten Olskizze zur Funta der
Philippinen im Jahre 19oo und zwei von ihm selbst
im Vorfeld der Neuer6ffnung des Museums
1903/04 angekauften Portrits: « Goyas Gemilde
haben dem Impressionismus zu seiner freien
Entwicklung mit verholfen; und andererseits ist
dieser Maler erst durch die modernen Kiinstler
wieder zu Ehren gekommen, selbst tiber Gebiihr.
Goyas impressionistische Art, sein Griff mitten
ins Volksleben, seine skizzenhaften Momentauf-
nahmen aus seiner unmittelbaren Umgebung
und sein frischer Naturalismus haben einen be-
freienden Zug neben dem akademischen Zopf
und falschem Pathos in der zeitgendssischen
Kunst. Sein feiner Geschmack auf dem Gebiet
der Tonigkeit und Farbenwerte verleiht man-
chem seiner Gemilde hohen malerischen Wert;
aber nur selten verleugnet sich die Dekadenz der
ganzen Kunst. Oberflichlichkeit und Mingel in
Komposition und Zeichnung, Fliichtigkeit in der
Durchfithrung, Karikatur statt Charakteristik
sind vielen seiner Bilder eigentﬁmlich.»29 Tat-
sichlich folgt Bode hier der eingangs zitierten
Annahme von Tschudi, dass die impressionisti-
schen Kiinstler Goya als Vorbild angesehen und
wieder auf die Tagesordnung gesetzt hitten, ob-
wohl er dessen Enthusiasmus fiir deren Beitrag
nicht teilt, wie der Hinweis auf die «Dekadenz
der ganzen Kunst» durchscheinen lisst. Die Re-
zeptionsgeschichte liefert dafiir jedoch keine
Anbhaltspunkte. Vielmehr verdankte sich das neue
Interesse an Goya, wie vorher das Interesse fiir
Frans Hals, den Privatsammlern mit impressio-
nistischer Geschmacksbildung und den Kriti-
kern, die sie dabei unterstiitzten.

In Bodes zeitgleichen Interpretationsange-
boten fiir Hals, Veldzquez und Goya haben sich
gewissermafien die jeweils unterschiedlichen
Wahrnehmungsperspektiven sedimentiert, mit
denen diese Wiederentdeckungen des spiteren
19. Jahrhunderts auf der groflen Biihne des in-
ternationalen Kunstbetriebes aufgetreten waren.
Die konsekutive Integration dieser Kiinstler in
den Kanon entspricht einer fortschreitenden
Ablssung ihres Werkes vom spezifischen histo-
rischen Kontext, die bei Goya schlieflich den
Hohepunkt erreichte. Das Museum als Institu-
tion erscheint dabei, wie ein typisches modernes
Massenmedium, weniger als aktiver Protagonist
denn als nachvollziehender Verstirker des
aufsermuseal geprigten Prozesses, der seiner-
seits in der Regel hiufiger von den Bediirfnissen
des Kunstmarktes als von Kiinstlern geprigt
wurde, die sich auf die Suche nach Wahlver-
wandten in der Kunstgeschichte begaben. Unter

der Hand modifizierte sich in diesem Prozess
das zugrunde liegende historistische Paradigma
des Kunstmuseums, wie es aus dem 19. Jahrhun-
dert geldufig war, zugunsten eines interessen-
perspektivischen Blickes aus der Gegenwart auf
die Vergangenheit, wenn auch nur wenige Mu-
seumsleiter, wie Hugo von Tschudi, tatsichlich
eine radikale Umorientierung aus der Blickrich-
tung der modernen Kunst befiirworteten. In
den meisten Fillen, wie im Kaiser Friedrich-
Museum, changierte die Institutionim 20. Jahr-
hundert zwischen traditionell-historischen und
formalisthetischen Zugriffsweisen auf den his-
torischen Gemildebestand.® Sie verfuhr auf
diese Weise nicht nur, weil ihr Publikum unter-
schiedliche Erwartungen an die Prisentation
herantrug, sondern auch, weil Spuren der vor-
musealen Rezeptionsgeschichte der einzelnen
Kiinstler nach ihrem Eintritt in die Institution

an ihnen haften geblieben waren.

Abb. 10

Francisco José de Goya y Lucientes oder Nachahmer

Der Maibaum, um 1808-12
Ol auf Leinwand, 82,7 x103,5 cm
Gemaéldegalerie, Staatliche Museen zu Berlin
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