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1. Einleitung — Museen und politische Reprasentation

Zwischen Kunst, Wissenschaft und Politik

Politische Bedeutungen von Museen

Ein Museum ist ein Ort, an welchem Gegenstande gesammelt, aufbewahrt, erhalten
und &ffentlich ausgestellt werden.! Durch die Funktion der &ffentlichen Ausstellung, die
das Museum von einer bloken Sammlung unterscheidet, ist das Museum ein
potentielles Mittel der Kommunikation politischer Inhalte.

Die Offentlichkeit eines Museums ist furr die zentrale Fragestellung nach der politischen
Bedeutung von Museen essentiell.? Wenn im folgenden von ,Offentlichkeit eines
Museums* die Rede ist, dann meint das die Moglichkeiten einer Kommunikation
zwischen dem Museum und den Besuchern. Zu den Elementen der Offentlichkeit
zahlen die Offnungszeiten, das Arrangement der Sammlungen, die Beschriftung der
Ausstellungssticke, Fihrungen, Museumsfiihrer, Museumsbeschreibungen und auch
Veroffentlichungen des Museums.

Der Begriff ,politisch“ wird also im engen Zusammenhang mit dem Begriff
,Offentlichkeit* verstanden. Wenn ein Museum politische Wirkung entfalten sollte, dann
musste es oOffentlich sein. Botschaften kdnnen durch das Museum im Ganzen vermittelt
werden oder auch nur durch Teile desselben. Museumsgebaude, Fassadenprogramm,
die Auswahl der Sammlungen, die Art und Weise der Arrangements, Museumsfiihrer
und Museumsbeschreibungen kénnen in ihrer Gesamtheit und in einzelnen Teilen
politische Inhalte haben.

Politische Inhalte, die Uber Museen kommuniziert wurden, waren unter anderem die
Reprasentation von Macht, Machtanteilen oder Machtanspriichen von Personen,
Gruppen und gesellschaftlichen Schichten. War eine politische Kraft in dem
offentlichen Raum Museum reprasentiert, so hatte dies eine politische Bedeutung.
Schon die Prasenz von Zeichen, die flir die politische Kraft standen — als solche

' Vgl. zur Museumsdefinition: Auer, Bewahren und Ausstellen, 1984, Maroevic, Introduction to museology, 1998,
Waidacher, Handbuch der allgemeinen Museologie, 1999 u. Vergo, The new museology, 1989. Vgl. auch die von Susan
Pearce herausgegebenen Sammelbénde: Museums and the Appropriation of Culture, 1994, Museum Studies in
Material Culture, 1989, Interpreting Objects and Collections, 1994, Objects of Knowledge, 1990, On Collecting. An
investigation into collecting in the European tradition, 1995.

2 Museumsbesucher selbst, die Teilnehmer an einem relativ offenen Diskussionsraum und im allgemeinen die
Personen, die auf eine (iber das private hinausgehende Sphare bezogen handeln, konstituieren die Offentlichkeit im
Sinne eines Personenkreises. In diesem Sinne wird der Begriff auch verwendet werden. Vgl. Habermas, Strukturwandel
der Offentlichkeit, 1990.; Wehler, Deutsche Gesellschaftsgeschichte, |, 1989, S. 303-331.; Hélscher, Offentlichkeit,
Geschichtliche Grundbegriffe, 1978.



kénnen Exponate verstanden werden — hat politische Relevanz. Der Begriff
.,Reprasentation® ist flr die vorliegende Untersuchung von Museen als politische
Medien ein ganz zentraler Begriff. Museen waren politische ,Reprasentationsorte” oder
.Reprasentationsraume®.

Es wurden im Museum auch Beziehungen zwischen Personen, Gruppen und
Schichten dargestellt, etwa eine als positiv ausgezeichnete hierarchisch geordnete
Gemeinschaft zwischen Furst und Volk oder zwischen Dynastie und Volk.

Je nachdem, welches Verhaltnis zwischen den Personen, Gruppen und Schichten
ausgedrickt war, kann man von einem Flrstenmuseum, einem aristokratischem,
einem burgerlichen Museum oder einem Volksmuseum sprechen. Ein besonderes
Flrstenmuseum war das monarchische Museum. Auch der Begriff des dynastischen
Museums ist sinnvoll, wenn nicht nur der Herrschaftsanspruch einer bestimmten
Person eines Herrscherhauses reprasentiert war, sondern die gesamte Dynastie. Das
aristokratische Museum ist dagegen weiter gefasst. In einem solchen Museum wurde
die aristokratische Fuhrungsschicht als Ganzes reprasentiert. Zu dieser
Flhrungsschicht konnten sowohl Adelige als auch Burgerliche gehéren. In einem
blrgerlichen Museum war vorrangig das Burgertum reprasentiert. Ein Volksmuseum
reprasentierte das ,Volk®, wobei der Begriff im 19. Jahrhundert nicht nur fur ein die
Volkskultur darstellendes Museum genutzt wurde, sondern auch fir Museen, die von
den Museumsgrundern ausdrucklich fur das ,Volk®, fur die Volksbildung, eingerichtet
wurden.?

Auf Grundlage des Reprasentationsmodells ist die Museumsgeschichte im 19.
Jahrhundert in Deutschland wie folgt zu skizzieren: Im 19. Jahrhundert dominierten
Furstenmuseen die Museumslandschaft. Der Anteil blirgerlicher Reprasentation in
Museen nahm zwar schrittweise zu, indem sich das Birgertum an den staatlichen
Museen beteiligte und teilweise reprasentiert wurde, es agierte aber nie federfliihrend.
Von einer ausschlieBlich burgerlichen Reprasentation kann man nur in stadtischen
Museen und in staatlichen Museen der eigenstandigen Stadte, wie Frankfurt, Hamburg
oder Bremen sprechen.

Die groRen staatlichen Museen Ende des 19. Jahrhunderts waren in der
Reprasentation der aus Burgerlichen, Adeligen und Mitgliedern des Herrscherhauses
bestehenden Fuhrungsschicht ,aristokratische Museen®. Die Museen waren keine
Volksmuseen in dem Sinne, dass das Volk sich reprasentierte, aber insofern, als sie
fur das Volk eingerichtet waren.

® Unter dem Burgertum versteht man eine Schicht, die sich durch Beruf (freie Berufe, Handwerker, Kaufmann, Beamter,
Bildungsberufe, Unternehmer) und kulturelles Selbstverstandnis (Zugehdrigkeitsgefiihl, entsprechende kulturelle
Handlungen) auszeichnet. Verwendet man den Begriff der Aristokratie als Schichtbegriff, so ist damit der Adel gemeint
(durch Geburt bestimmt, durch Landbesitz und traditionaler Stellung in der Gesellschaft ausgezeichnet, Karrieren in
Politik und Militar). Aristokratie meint hier aber die Fihrungsschicht einer Gesellschaft. ‘Volk’ kann die Gesamtheit der
Bevoélkerung eines Staates meinen, die Gesamtheit der Untertanen eines Firsten, oder nur die ‘unteren Schichten’ von
denen sich z.B. das Birgertum abhebt.



Die Moglichkeiten der Nutzung von Museen als politische Medien sind mit der
Reprasentation von Personen, Gruppen und Schichten und damit einhergehend der
Darstellung von Machtpositionen und Machtverhaltnissen keineswegs erschopft.
Museen konnten im 19. Jahrhundert auch Werte, die essentielle Bedeutung fir die
gesellschaftliche Ordnung hatten, reprasentieren und vermitteln. Dazu gehdrten etwa
Moralverstandnis, Religiositat, der Bestand einer traditionalen Ordnung und die Idee
der Nation. So hatten Kunstmuseen unter anderem die Funktion, ,versittlichend” auf
das Volk zu wirken. Naturkundemuseen sollten eine héhere Idee von der Schépfung
und historische Museen die Idee der Nation vermitteln.

In Museen wurden zudem konkrete politisch relevante Handlungen dargestellt, wie
etwa Kunstférderung, Wissenschaftsférderung, Kriegshandlungen, oder die

aulereuropaischen Aktivitaten des Deutschen Reiches. Mit solchen Darstellungen
waren die Ziele der Bewunderung, Akzeptanz und auch Unterstltzung verbunden.

Die voranstehende Skizze stellt einen Idealtyp der politischen Funktionen und
Wirkungen von Museen dar. Die Museumsrealitat ist weitaus komplizierter, es gab
Uberlagerungen, Uberschneidungen und ein groRes Interpretationspotential. Das
heil3t, dass Museen politische Funktionen haben konnten, auch wenn diese von den
Grindern und Tragern nicht intendiert waren, allein durch die Wahrnehmung des
Betrachters. Und der Betrachter konnte auch eine andere als die intendierte Botschaft
wahrnehmen. Die vorliegende Studie ist nicht auf die Untersuchung der Intention der
politischen Wirkung beschrankt, sondern bezieht auch die Wahrnehmung des
Publikums mit ein.

Die Institution ,Museum*® wird auf seine Qualitaten als politischer Reprasentationsraum
anhand der Minchner Museumslandschaft im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert
untersucht. Im einzelnen handelt es sich um die Glyptothek, die Alte und die Neue
Pinakothek, das Bayerische Nationalmuseum, das Bayerische Armeemuseum, das
Ethnographische Museum, die Naturwissenschaftlichen Sammlungen des Staates und
das Deutsche Museum von Meisterwerken der Naturwissenschaft und Technik.
Zusatzlich werden zum Vergleich auch Museen anderer Stadte betrachtet.

Schon allein eine umfassende Geschichte jeder einzelnen dieser Institutionen wirde
Bande flllen. Derartige Geschichten sind nicht das Ziel der vorliegenden Studie. Es
soll vielmehr eine konkrete Frage beantwortet werden, und zwar die Frage nach der
politischen Bedeutung der Museen. Anders formuliert lautet die Frage: Inwiefern waren
die Museen in Minchen — und dartber hinaus Museen Uberhaupt — Medien der Politik?
Wurden Museen genutzt, um politische Botschaften zu vermitteln? In welchem Male
anderten Museen ihre Funktionen, wenn sich die politischen Verhaltnisse veranderten?
Es geht hier nicht vorrangig um die engere Museumspolitik, die die Einrichtung und
Unterhaltung von Museen zum Gegenstand hatte und hat, sondern es geht um die
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Nutzung der Museen fir die Vermittlung von politisch relevanten Botschaften.
Museumspolitik ist nur Mittel zu dem Zweck, der hier behandelt wird.*

Wissenschaft, Kunst, Ausbildung und Wissensvermittlung

Die politische Bedeutung der Museen steht zwar in der vorliegenden Studie im
Mittelpunkt, aber nicht jedes oOffentliche Museum hatte eine politische Bedeutung im
engeren hier zur Debatte stehenden Sinn, d.h. die politische Bedeutung im Vergleich
zur Bedeutung von anderen Aufgaben und Funktionen von Museen soll nicht per se
Uberbetont werden. Und Museen bei denen politische Aufgaben und Funktionen
nachweisbar sind, konnten diese wieder verlieren, oder hatten dieselben nur in einer
bestimmten Phase.

Museen waren und sind auch wissenschaftliche Einrichtungen und hatten und haben
Ausbildungs- und die Bildungsfunktionen. Der Begriff des ,Politischen® soll in dieser
Arbeit nicht so weit gefasst sein, dass auch diese Funktionen auf ihre politischen
Implikationen hin untersucht werden.

Wenn also in einem Museum mittels des angesammelten Materials wissenschaftliche
Forschung betrieben wurde, etwa dass verschiedene Gegenstande verglichen wurden,
ein Gegenstand beschrieben oder eine Anordnung der Gegenstande nach
wissenschaftlichen Gesichtspunkten getroffen wurde, um sich Zusammenhange zu
vergegenwartigen, dann war das Museum in dieser Funktion nicht politisch.® Wenn in
einem Museum durch die Ausstellung von Kunstwerken dem Besucher die Mdglichkeit
asthetischen Erlebens geboten wurde oder Kiinstlern Vorbilder zur Verfligung gestellt
wurden, die sie kopieren oder von denen sie sich Anregungen holen konnten, dann
war dies ebenfalls nicht politisch. Informierten sich Besucher in einem
Naturkundemuseum dartber, wie grof3 ein Wal im Vergleich zu einem Elefanten ist,
oder in einem Kunstmuseum welche Kunstfertigkeit die Griechen besalien, welche
Themen Rubens wahlte und wie seine Maltechnik war, in einem Ethnographischen
Museum welche Speere ein Volk in Sidamerika benutzte, oder in einem

* Die Griindung von staatlichen Museen, die Einsetzung von Personal und die Finanzierung waren und sind
Gegenstand der staatlichen Verwaltung. Diese Dimension kann als ‘Museumspolitik’ bezeichnet werden. Der Begriff
‘Museumspolitik’ soll hier auf diese Verwaltungsdimension beschrankt bleiben, um das spezifische der Fragestellung
nach der politischen Bedeutung zu unterstreichen. Der Begriff wird auch um 1900 in diesem Sinne, auf die staatliche
Verwaltungsebene bezogen, genutzt: Voll, Ein Kapitel praktischer bayerischer Museumspolitik, Minchner Neueste
Nachrichten, v. 7. Juli 1908.; Gottschewski, Zur Deutschen Museumspolitik, Museumskunde, 1908.

® Der hier verwendete Wissenschaftsbegriff orientiert sich an dem zeitgendssischen Verstandnis von Wissenschaft.
Inhalte, Ergebnisse und Methoden sollen nicht an den heutigen MaRstéaben von Wissenschaftlichkeit gemessen werden.
Werden eine Sammlung oder ein Museum im Rahmen wissenschaftlicher Erkenntnissuche und -gewinnung genutzt,
werden sie von einem Mitglied der scientific community geleitet, und sind sie an eine wissenschaftliche Institution
angebunden, dann sind sie als wissenschaftliche zu bezeichnen. Eine wissenschaftliche Ordnung ist eine Ordnung, die
gangige Theorien der jeweiligen Wissenschaft reflektieren und/oder das Material systematisch geordnet der
wissenschaftlichen Praxis zur Verfligung stellt. Die Ordnung nitzt dem Wissenschaftler zur Anschauung und der
Verfugbarkeit des Materials fir die wissenschaftliche Arbeit.; Zum Wissenschaftsbegriff in seiner Historizitat vgl. Kuhn,
Die Struktur wissenschaftlicher Revolutionen, 1973. Bachelard, Die Bildung des wissenschaftlichen Geistes, 1978.
Foucault, Die Ordnung der Dinge, 1997. Vgl. zum Problem der gesellschaftlichen Abhangigkeit von Wissenschaft die
Einflihrung von Chalmers, Wege der Wissenschaft. Einfiihrung in die Wissenschaftstheorie, 1986.
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Technikmuseum wie Uhren im 18. Jahrhundert aussahen, dann ging es um
Wissensvermittiung und nicht um politische Reprasentation.

In der vorliegenden Arbeit soll zwischen den wissenschaftlichen, kiinstlerischen und
didaktischen Aufgaben und Bedeutungen eines Museums und dessen politischer
Funktion unterschieden werden. Wenn ein Museum hinsichtlich seiner politischen
Bedeutung als ,politisch” charakterisiert wird, dann soll damit nicht in Frage gestellt
sein, dass das Museum auch anderen Zwecken, Aufgaben und Funktionen diente.
Wenn hier Wissenschaft, Kunst und Bildung (hinsichtlich der blol3en
Wissensvermittlung) von der Politik getrennt werden und sogar als Gegensatzpaar
erscheinen mogen, dient das dem Zweck, die politischen Funktionen von
wissenschaftlichen, kinstlerischen und Bildungsfunktionen klarer unterscheiden zu
kénnen. Sicherlich ist die Wissenschaft immer in einem politischen Kontext zu
verstehen. Legt man aber der Untersuchung von Museen einen zu weiten Politikbegriff
zugrunde, dann kdnnten alle Museen als politisch bezeichnet werden und es ware
unmdglich, die Besonderheit der Institution Museum als Medium der Politik
herauszuarbeiten.

Politische Intentionen und politische Wahrnehmungen

Forschungsstand

Die Frage nach der politischen Bedeutung, Dimension, Wirkung und Wahrnehmung
von Museen und deren Sammlungen ist in unterschiedlicher Weise in der
museumsgeschichtlichen Forschung bereits gestellt worden. Es gibt historische
Darstellungen von einzelnen Museen, in denen zum Teil auch die politischen
Funktionen untersucht wurden. Diese Museumsgeschichten haben eine lange
Tradition, die bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts reicht. Oftmals sind die Arbeiten von
Museumsangestellten selbst verfasst worden und dienten der eigenen
Traditionsvergewisserung und der Bestandsaufnahme des bisher Geleisteten.
Museumsgeschichten, die sozusagen von aulden geschrieben wurden, entstanden erst
seit der Mitte des 20. Jahrhunderts. Im Zusammenhang mit der Griindungsgeschichte,
mit der Geschichte der Entstehung der Sammlungen, mit der Darstellung des
Wachstums der Sammlungen, der wissenschaftlichen Nutzung und den Biographien
der Konservatoren und Direktoren gingen die Autoren hier und da auf die teilweise
politischen Motivationen der Grinder, Sammler, Stifter und Gonner ein. Auch der

12



Wandel eines Museums im Zusammenhang mit politischen Veranderungen wurde
vereinzelt thematisiert.®

Nicht alle der hier behandelten Museen sind in dieser klassischen Weise der
Museumshistoriographie schon bearbeitet worden. Die bereits vorliegenden
Museumsgeschichten sind jedoch unerlassliche Wegweiser. Solche
Museumsgeschichten gibt es zur Glyptothek, zur Alten und Neuen Pinakothek, und
zum Neubau des Bayerischen Nationalmuseums.” Das Miinchner Ethnographische
Museum (bzw. das spatere Museum flr Volkerkunde) wurde im Rahmen der
Geschichte der Institutionalisierung der Vélkerkunde in Miinchen untersucht.? Fiir das
Deutsche Museum liegt eine kleinere Geschichte vor. Die Griindungsgeschichte ist in
Form von Aufsatzen ausfiihrlich bearbeitet.? Nur einzelne Aufsatze liegen fiir die
Minchner naturwissenschaftlichen Sammlungen und das Bayerische Armeemuseum
vor."®

In einigen dieser Museumsgeschichten fanden auch politische Aspekte groRere
Beachtung. So wurden die Kunstmuseen Ludwigs unter dem Gesichtspunkt des
ludovizianischen Mazenatentums betrachtet. Das Deutsche Museum wurde im Kontext
von Nation und Nationalismus beschrieben."" Ingolf Bauer verfasste einen Aufsatz zum
Bayerischen Nationalmuseum, der auf die politische Motivation der Griindung
konzentriert ist."

Auch fur einige der Museen, die in dieser Arbeit zum Vergleich mit den Munchner
Museen herangezogen werden, gibt es klassische Museumsgeschichten, zum Beispiel
fir das British Museum.™ In ihnen wird, wie dies auch bei Arbeiten (iber Miinchner
Museen der Fall ist, hier und da auf politische Aspekte eingegangen. Neuere Arbeiten,

6 Vgl. die einschlagigen Bibliographien zur museologischen Forschung: Vieregg, Literaturschau Museum, 1992.
Kavanagh, A bibliography for history, history curatorship and museums, 1996. Noschka-Roos, Bibliographie-Report zu
den Gebieten Museologie, Museumspadagogik und Museumsdidaktik, 1989. Vgl. auch speziell zur Museumsgeschichte
die Zeitschrift: Journal of the history of collections, Oxford 1989ff.

7 Zur Glyptothek liegt eine Monographie vor, sowie ein detaillierter Katalog einer Ausstellung zum 150. Jubilaum der
Er6ffnung des Museums: Vierneisel / Leinz, Glyptothek Miinchen 1830-1980, 1980. Schwahn, Die Glyptothek in
Minchen, 1983.; Zu den Pinakotheken: Béttger, Die Alte Pinakothek in Minchen, 1972.; Mittelmeier, Die neue
Pinakothek in Minchen, 1977.; ,Ihm, welcher der Andacht Tempel baut...“ Ludwig I. und die Alte Pinakothek, 1986.; Zur
Baugeschichte des Bayerischen Nationalmuseums: Harrer, Das altere Bayerische Nationalmuseum an der
Maximilianstrasse in Miinchen, 1993.; Zum Neubau: Bauer, Das Bayerische Nationalmuseum. Der Neubau an der
Prinzregentenstrale 1892-1900, 2000. Zum Deutschen Museum: Dienel, Hans-Liudger: Das Deutsche Museum und
seine Geschichte, Miinchen 1998. Hashagen, Ulf / Blumtritt, Oskar / Trischler Helmuth (Hrsg.): Circa 1903 Artefakte in
der Grindungszeit des Deutschen Museums. Miinchen 2003. Trischler, Helmuth / FiRI, Wilhelm (Hrsg.): Geschichte
des Deutschen Museums. Akteure, Artefakte, Ausstellungen, Miinchen 2003.

® Das Ethnographische Museum wird im Zusammenhang mit der Institutionalisierung der Vélkerkunde in Miinchen
behandelt bei: Smolka, Vélkerkunde in Minchen, 1994.; Vgl. auch: Gareis, Exotik in Minchen. Museumsethnologische
Konzeptionen im historischen Wandel am Beispiel des Staatlichen Museums fir Volkerkunde Miinchen, 1990.

° Dienel, Das Deutsche Museum und seine Geschichte, 1998. Osietzki, Die Griindungsgeschichte des Deutschen
Museums von Meisterwerken der Naturwissenschaften und Technik in Miinchen 1903-1906, 1985. Mayerhofer,
Gesellschaftliches und politisches Interesse am Bau eines ,Museums fiir Meisterwerke der Naturwissenschaft und
Technik® in Miinchen, 1988. (Bibliothek des Deutschen Museums)

% vqgl. die Aufsatze an entsprechender Stelle.

" Gegen die nationalpolitische Deutung argumentiert: Dienel, Ideologie der Artefakte. Die ideologische Botschaft des
Deutschen Museums 1903-1945, 1991.

"2 Bauer, Konig Maximilian 11., sein Volk und die Griindung des Bayerischen Nationalmuseum, 1988.; Ein Beispiel fur
den Schwerpunkt Baugeschichte auch hier ist: Harrer, Das altere Bayerische Nationalmuseum an der Maximilianstrasse
in Miinchen, 1993.

'3 Miller, That Noble Cabinet. A History of the British Museum, 1973. Wilson, The British Museum. Purpose and Politics,
1973. Stearn, The Natural History Museum at South Kensington, 1981.; Cayagill, The Story of the British Museum, 1981.;
Konzentriert auf die Skulpturensammlungen: Jenkins, Archaelogists & Aesthetes in the Sculpture Galleries of the British
Museum 1800-1939, 1992.
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die Museen oder deren Grindungsgeschichte behandeln, nehmen politische
Implikationen verstarkt in den Blick. Zu nennen ware hier die ausgezeichnete Arbeit
von Christoph Vogtherr iiber das Alte Museum in Berlin.*

Zu einigen wenigen Museen liegen Monographien und Aufsatze vor, in denen
vorrangig deren politische Funktion, Bedeutung und Kontextualisierung untersucht
werden. Beispiele sind die wegweisenden Studien tber den Louvre von Andrew
McClellan sowie Uber das Historische Museum in Versailles und skizzenhaft tber die
Berliner Museumsinsel von Thomas W. Gaehtgens (wobei der Beitrag tber das Kaiser-
Friedrich-Museum herauszuheben ist). Beiden Autoren gelingt es, anhand von AulRen-
und Innengestaltung, Sammlungsordnung und programmatischen Quellen die
politischen Hintergriinde und Wirkungen der Museen zu bestimmen.'® Detailreich ist
ein Aufsatz von Peter Burian Gber das Verhaltnis des Germanischen Nationalmuseums
zu den deutschen Bundesstaaten und zu den deutschen Regierungen ab 1871." Zur
Geschichte der Berliner Nationalgalerie wurde 1998 ein Sammelband veréffentlicht, der
einige Aufsatze (iber den politisch-reprasentativen Charakter der Galerie enthalt."”

Eine weitere Gruppe der Forschungen umfasst Arbeiten, die die Institution Museum an
sich in den Blick nehmen, meist einen bestimmten Typ, und hierbei unter anderem
auch politische Aspekte untersuchen. Die sozialgeschichtliche und ideologiekritische
Arbeit von Aima S. Wittlin aus dem Jahre 1949 ist hierfiir ein friihes Beispiel."® Volker
Plagemann entwarf 1967 in seinem Uberblick iber die Geschichte der deutschen
Kunstmuseen eine Entwicklungsgeschichte vom Firstenmuseum zum burgerlichen
Museum im 19. Jahrhundert.'® Der Sammelband ,Das kunst- und kulturgeschichtliche
Museum im 19. Jahrhundert®, herausgegeben von Bernward Deneke und Rainer
Kahsnitz, enthalt einschlagige Aufsatze zu den Themen der Prasentation der Nation in
Museen, Museen als Denkmal sowie Kunstgewerbemuseen als biirgerliche Museen.?
Walter Grasskamp gibt in seinem Buch Uber ,Museumsgriinder und Museumsstirmer*
von 1981 einen Uberblick tiber die deutschen Kunstmuseen bzw. Kunstsammlungen
von der Frihen Neuzeit bis in das 20. Jahrhundert. Der anregende grof3e Entwurf ist
naturgemaf nicht sehr detailliert, doch werden hier die politischen Motivationen bei der
Einrichtung von Kunstmuseen betont.?’

Eine Skizze liegt mit dem Buch von Andreas Kuntz Uber ,Museen als
Volksbildungsstatten® vor.?? Kuntz zeigt anhand von einigen Museen, wie die Institution

" Vogtherr, Das Konigliche Museum zu Berlin, 1997.; Zum Pariser Naturkundemuseum: Le muséum au premier siécle
de son histoire, 1987.

> MacClellan, Inventing the Louvre, 1994. Gaehtgens, Versailles als Nationaldenkmal, 1984. Gaehtgens, Die Berliner
Museumsinsel im Deutschen Kaiserreich, 1992.; Uber das Museum fiir Deutsche Geschichte in Berlin: Ebenfeld,
Stefan: Geschichte nach Plan? die Instrumentalisierung der Geschichtswissenschaft in der DDR am Beispiel des
Museums fiir Deutsche Geschichte in Berlin (1950 bis 1955), 2001.

'® Burian, Das Germanische Nationalmuseum und die deutsche Nation, 1978.

" Ruckert, ,Der Deutschen Kunst... Nationalgalerie und nationale Identitat, 1998.

'8 Wittlin, The Museum. Its History and its Task in Education, 1949. Pomian, Der Ursprung des Museums, 1988.

'9 Plagemann, Das deutsche Kunstmuseum, 1967.

% Deneke / Kahsnitz, Das kunst- und kulturgeschichtliche Museum im 19. Jahrhundert, 1977.

2 Grasskamp, Museumsgriinder und Museumsstirmer, 1981.

2 Kuntz, Das Museum als Volksbildungsstatte. Museumskonzeptionen in der deutschen Volksbildungsbewegung von
1871 bis 1918, 1996.; Eher eine Materialsammlung ist: Vieregg, Vorgeschichte der Museumspadagogik, 1991.
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seiner Meinung nach um 1900 vor allem durch die Verbreitung der ,Heimatideologie®
politisiert worden ist. Die interessanten Entwirfe wurden auf diinner Materialbasis
vorgenommen. Die Studie zum ,Heimatmuseum® von Martin Roth, die nach 1918
einsetzt, ist fundierter.?® Zu eng an die These eines sich fortschreitend durchsetzenden
birgerlichen Museums angelehnt argumentiert Walter Hochreiter in seiner 1994
veroffentlichten ,Sozialgeschichte deutscher Museen 1800-1914“.2* Manche Arbeiten
beinhalten Interpretationen, die sich durch die Quellen nicht bestatigen lassen. So sieht
etwa Tony Bennett in der Prasentation der Fortschrittsidee unter anderem auch im
British Museum eine deutliche Machtdemonstration. Doch ist die Fortschrittsidee in den
Sammlungen des British Museum derart zurtickhaltend dargestellt, dass von einer

Machtdemonstration mittels der Fortschrittsidee kaum die Rede sein kann.?®

Wahrend Kunst- und Geschichtsmuseen schon seit den 1970er Jahren auch in
politischer Perspektive betrachtet wurden, wandte sich die Forschung erst ab den
1990er Jahren naturwissenschaftlichen und technischen Museen zu. Ein Beispiel ist
der Sammelband mit dem Titel ,Ideologie der Objekte — Objekte der Ideologie.
Naturwissenschaft, Medizin und Technik in Museen des 20. Jahrhunderts®, der vom
Vorstand der Deutschen Gesellschaft fiir Geschichte der Medizin, Naturwissenschaft
und Technik 1991 herausgegeben wurde.?® Ein weiteres Beispiel ist der Sammelband
»1he Politics of Display. Museums, science, culture®, herausgegeben von Sharon
MacDonald.?” In Anlehnung an Michel Foucault werden die Begriffspaare Wahrheit-
Wert, Wissenschaft-Politik, Wissen-Macht daraufhin untersucht, wie sie auch in
naturwissenschaftlichen und technischen Museen aufeinander bezogene
Komponenten sind. Die Beitrage sind interessante interpretatorische Entwirfe, der
Sammelband eher ein programmatischer Aufriss, wie Museen hinsichtlich folgender
Grundfragen untersucht werden kénnen: Wer hat die Macht zu ordnen und zu zeigen?
Wer darf was sehen? Wer soll was sehen? Was wird mit welcher Bedeutung gezeigt?
Zur soziokulturellen Kontextualisierung technischer Museen ist 1992 ein weiterer
Sammelband erschienen: ,La socitété industrielle et ses musées. Demande sociale et
choix politiques, 1890-1990%, herausgegeben von Brigitte Schréder-Gudehus.?®

Kaum wurden bisher in der Forschung die in Museen vermittelten politischen Inhalte
unter besonderer Berlicksichtigung der musealen Prasentation untersucht. Ausnahmen
sind solche Arbeiten, die einen politischen Inhalt bei der Untersuchung der Institution
Museum in den Mittelpunkt stellen. Hier sind vor allem Arbeiten zur Darstellung der
Nation in Museen zu nennen. Grundlegend ist der Aufsatz von Krzysztof Pomian tber

% Roth, Martin: Heimatmuseum. Geschichte einer deutschen Institution, Berlin 1990.

2 Hochreiter, Vom Musentempel zum Lernort. Zur Sozialgeschichte deutscher Museen 1800-1914, 1994.

% Bennett, The Birth of the Museum, 1995. Bennett, The Exhibitionary Complex, 1994.

% Ideologie der Objekte - Objekte der Ideologie. Naturwissenschaft, Medizin und Technik in Museen des 20.
Jahrhunderts, 1991.

% MacDonald, The Politics of Display, 1998. Museen sind Teil der jeweiligen wissenschaftlichen Disziplin. Sie werden
als organisiert betrachtet, ,according to orderly and authoritative principles - principles conceived of as separate from
E)ower and politics.“ S. 3. Hier auch: Bennett, Speaking to the eyes: museums, legibility and the social order, 1998.

® Schroder-Gudehus, La socitété industrielle et ses musées. Demande sociale et choix politiques, 1890-1990, 1992.
Hierin zur politischen Perspektive der Beitrag von Wolfhard Weber: Histoire politique de la fondation des musées
techniques en Allemagne.
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-Museum, Nation, Nationalmuseum®. Ein jangerer Beitrag ist ein Sammelband von
Gwendolyn Wright Gber ,The Formation of National Collections of Art and
Archaeology“.?® Interessanterweise ist die Institution Museum als solche zwar als
blrgerliche Einrichtung charakterisiert, doch aus der Perspektive der
Burgertumsforschung noch nicht ausgiebig untersucht worden. Eine richtungsweisende
Ausnahme ist die in den letzten Jahren zunehmende Forschung zum birgerlichen
Mé&zenatentum.*

Museumshistorie ist in Mode. Das hat sicherlich zum einen mit der zunehmenden
~Musealisierung“ zu tun, in deren Zuge verstarkt nach den historischen Wurzeln von
Museen gefragt wird.*" Zum anderen ist unter dem Schlagwort ,material culture® ein
verstarktes Interesse an Objekten und deren Ordnungen zu verzeichnen.*? Der
Umgang mit Objekten, deren Inszenierung, Ordnungen, Wert, Symbolgehalt, Tausch-
und Kaufwert riicken ins Blickfeld der Geschichtswissenschaft. In der Tat sind
Untersuchungen von Museen fruchtbar, die anhand des Umgangs mit Gegenstanden,
Aussagen Uber Kultur, Wissenschaft, Asthetik, Ideen und eben auch Politik zu erhalten
versuchen. Einige jungere Studien, die sich diesen Fragen widmen, allerdings nicht die
politische Seite herausarbeiten, seien hier genannt: In geistesgeschichtlicher
Perspektive untersucht James J. Sheehan die deutschen Kunstmuseen; als Beitrag zu
einem grofRen humanistischen Projekt der Untersuchung der Herkunft und Natur der
Menschheit versteht Glenn Penny die Einrichtung der deutschen Vélkerkundemuseen;
und Alexis Joachimides untersucht den auch 6konomisch begrindeten
Paradigmenwechsel vom Kunstmuseum des 19. Jahrhundert zum Kunstmuseum der
Moderne.*

% pomian, Museum, Nation, Nationalmuseum, 1991. Wright, The Formation of National Collections of Art and
Archaeology, 1996. Kaplan, Museums and the Making of ,Ourselves”. The Role of Objects in National Identity, 1994.
Aufsatze Uber aussereuropaische Museen.

% vgl. die Reihe: Gaethgens, Thomas W./ Kocka, Jiirgen / Riirup, Reinhard (Hrsg.): Blrgerlichkeit, Wertewandel,
Mazenatentum.; Naturhistorische Museen als Orte der Wissenskommunikation des ,birgerlichen Zeitalters” ist Thema
eines von Lothar Gall geleiteten und von Carsten Kretschmann unternommenen Teilprojektes des SFB ,Wissenskultur
und gesellschaftlicher Wandel“. Frankfurt a. M.

*" Libbe, Der Fortschritt und das Museum, 1984.

%2 Bann, Poetics of the museum, 1984.

%% Sheehan, Museums in the German Art World, 2000. Glenn, Cosmopolitan Visions and Municipal Displays, 1999.
Joachimides, Die Museumsreformbewegung in Deutschland und die Entstehung des modernen Museums 1880-1940,
2001.
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Methode und Quellen

Das Neue an der vorliegenden Studie ist neben der Untersuchung bisher nicht oder
unzureichend erforschter Museen — die Vereinigten Sammlungen und die
naturwissenschaftlichen Sammlungen des Staates in Miinchen, das Deutsche
Kolonialmuseum in Berlin, das Phyletische Museum in Jena, das Museum fur deutsche
Volkstrachten und Erzeugnisse des Hausgewerbes sowie das Hohenzollern-Museum
in Berlin — die Konzentration der Fragestellung auf die Museen einer Stadt. Damit
kénnen Kunst- und Geschichtsmuseen im Zusammenhang mit naturwissenschaftlich-
technischen und ethnographischen Museen untersucht werden. Die Untersuchung der
Museumslandschaft einer Stadt fordert interessante Resultate tiber die Beziehungen
der Museen untereinander zu Tage.

Neu ist auch die Methode. Der Anspruch der vorliegenden Studie ist, auf breiter
Quellenbasis eine systematische museumshistorische Studie vorzulegen, die Einblick
in die politischen Implikationen von Museumsgriindungen und -einrichtungen gibt. Die
Systematik liegt zum einen in der Unterscheidung der methodischen
Untersuchungsebenen, zum anderen in der Breite der vergleichenden Perspektive.

Die vorliegende Studie ist zwar auf die Minchner Museen im 19. Jahrhundert
konzentriert, doch werden auch Museen anderer Stadte zum Vergleich herangezogen.
Das geschieht in unterschiedlichem Umfang und in Abhangigkeit davon, inwiefern eine
ausfuhrlichere Darstellung der ‘politischen’ Geschichte des jeweiligen Museums flr das
Verstandnis der Minchner Museen und fur die Ubergreifende Fragestellung notwendig
ist. Gerade die Untersuchung gleicher Sammlungstypen in unterschiedlichen
Kontexten kann die Vielfaltigkeit der Intentionen, Wahrnehmungen und Interpretationen
verdeutlichen.

In der vorliegenden Studie wird methodisch zwischen vier Untersuchungsebenen
unterschieden. Die Unterscheidung ist nicht immer scharf durchzufiihren, doch ist es
hilfreich, sofern man die Vielfaltigkeit der Museen in ihrem Symbolgehalt erfassen
mdchte, sich die Ebenen bewusst zu machen und die Quellen den unterschiedlichen
Ebenen zuzuordnen. Die Abfolge der methodischen Arbeitsschritte findet sich
allerdings nicht schematisch in der Darstellung der ‘politischen Geschichte’ der
einzelnen Museen wieder. Dies war aufgrund der problematischen Quellensituation
und auch aufgrund des Vorhabens, eine geschlossene Darstellung vorzulegen, nicht
durchzufihren.

Auf der ersten Ebene wurden die Intentionen der Museumsgrtinder untersucht, und
dabei vor allem die politischen Implikationen herausgearbeitet. Um die Perspektive der
Museumsverantwortlichen zu eruieren, wurde vor allem archivalisches Quellenmaterial
genutzt. Das Quellenmaterial ist fur jedes Museum unterschiedlich strukturiert. So
liegen fur die Museen des bayerischen Kénigs Ludwig |. Briefwechsel zwischen ihm
und seinen Kunstagenten bzw. seinen Architekten vor. Fir das Alte Museum in Berlin
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dagegen gibt es Denkschriften, da das Museum von Beamten angeregt wurde, die ihr
Anliegen dem Konig gegenuber ausfihrlich darlegen mussten. Die Aufgaben der
Museen wurden auch in offiziellen Verlautbarungen propagiert, etwa anlasslich von
Grundsteinlegungen und Erdéffnungen, in den Vorworten von Museumsfiihrern oder in
museologischen oftmals von Museumsdirektoren verfassten Schriften Gber Aufgaben
von Museen allgemein. Letztere Schriften kamen gehauft erst in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts auf. Museen wurden damals zum Gegenstand einer breiten
offentlichen Diskussion. Museologische Zeitschriften wurden gegrindet, in
Deutschland beispielsweise 1905 die Museumskunde.

Eine weitere methodisch zu unterscheidende Ebene ist die der Praxis. Sammlungen
wurden erworben, ausgestellt, manche aussortiert, Gebaude wurden errichtet und
Konservatoren eingesetzt. Die museale Praxis vor Ort, die grofdtenteils in
archivalischen Quellen dokumentiert ist, verweist auf die eine oder andere politische
Implikation. So lassen etwa die Ablehnung von Sammlungen, die einem Museum
angeboten worden sind, oder die Beteiligung spezifischer Personengruppen an der
Vermehrung der Museen Rickschllsse auf politische Implikationen zu.

Auf einer dritten Ebene wird versucht, die Erscheinung des jeweiligen Museums zu
rekonstruieren, sowohl die auldere als auch die innere. Hier geht es um die Architektur
des Gebaudes, sofern ein eigenstandiger Bau errichtet wurde, um die
Fassadengestaltung, um die innere Raumgestaltung und um die Sammlungsordnung.
Die an und in Museen verwirklichten Bildprogramme verweisen auf eine intendierte
Interpretation des Museums und der Sammlungsbestande. Je nachdem wie ein
Sammlungsabschnitt inszeniert wurde, ob im Zentrum, am Anfang oder am Ende zum
Beispiel, kann man Aussagen Uber die Bedeutung derselben treffen und damit auch
politische Bedeutungen herausarbeiten. Dieser methodische Arbeitsschritt ist als
-Museumsbesuch® zu verstehen, der durch die Lektlre und Analyse der
Museumsfihrer realisiert wird. Die zu untersuchende Sammlung wird durch das Auge
eines imaginaren Besuchers gesehen. Als Quellen stehen offizielle Museumsfuhrer,
und auch zeitgendssische Beschreibungen zur Verfiigung.

Der Rekonstruktion der Aufstellungsordnungen sind in einem Zwischenschritt
Interpretationen zugeordnet. Um die Interpretationen der Ausstellungsordnungen so
eng wie moglich auf die Wahrnehmungsmaglichkeiten der Zeitgenossen zu beziehen,
bedarf es einer Untersuchung zentraler kultureller Wahrnehmungsmuster der Zeit. Die
Rekonstruktion der Aufstellungsordnung in Verbindung mit der Erérterung
vorherrschender Deutungsmuster der Zeitgenossen konstituiert die Ebene der
Lesbarkeit, auf der untersucht wird, wie die Ordnung durch den Besucher gelesen
werden konnte.

Neben dem imaginaren Besucher gibt es den tatsachlichen Besucher. Dessen
Sichtweise wird auf einer vierten Ebene, auf der Ebene der Lesart, thematisiert.
Wurden Museen von den Grindern eingerichtet und Sammlungen von den Kuratoren

s Vgl. die jeweiligen Fuhrer und Beschreibungen in den Kapiteln, in denen die Museen besprochen werden.; Hilfreiche
Wegweiser durch diesen Quellentyp sind: Timmers, Kataloge und Fihrer der Berliner Museen, 1975.; Timmers,
Kataloge und Fuhrer der Miinchner Museen, 1979.
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mit einer bestimmten Intention geordnet, um bestimmte Inhalte, eben auch politische,
zu vermitteln, dann ist der Erfolg nicht von vornherein garantiert. Zwischen Intention
und Wahrnehmung kann es Differenzen geben. Es existierte immer eine
Variationsbreite an Wahrnehmungsmaéglichkeiten. Die Frage nach der
zeitgenossischen Lesart kann insbesondere mit Hilfe von Beschreibungen durch
Museumsbesucher beantwortet werden. Beschreibungen sind in erster Linie in einigen
nichtoffiziellen Museumsflihrern zu finden, vor allem aber in Zeitungen und
Zeitschriften.

In der vorliegenden Studie wird also methodisch auf vier Untersuchungsebenen
versucht, den 6ffentlichen Raum ,Museum® aus verschiedenen Perspektiven heraus zu
rekonstruieren. Werden hinsichtlich der Lesbarkeit die méglichen Wahrnehmungen
rekonstruiert, und hinsichtlich der Intention und der Praxis die gewtinschten
Wahrnehmungen, so rekonstruiert die Lesart die tatsédchlichen Wahrnehmungen.
Allerdings muss betont werden, dass dies ein idealtypisches Modell ist, das abhangig
von den Quellen nicht vollstdndig zu realisieren ist.

Chronologie der monumentalen Museen

Interessant ist, dass bestimmte Museumstypen erst nach und nach als politische
Medien wahrgenommen und genutzt wurden. Anfang des 19. Jahrhunderts war mit
naturkundlichen Sammlungen ein vergleichsweise geringes politisches Interesse
verbunden, Ende des 19. Jahrhundert aber gewannen sie an politischer Bedeutung.
Dagegen wurden Kunstmuseen fir die Vermittlung politischer Botschaften schon
Anfang des 19. Jahrhunderts genutzt.

Die Studie ist nach Museumstypen aufgebaut. Sie beginnt mit den der Untersuchung
von Kunstmuseen, es folgen die der historischen, ethnographischen und
naturkundlichen Museen, und abschlieRend die Untersuchung des Museumstyps des
technischen Museums. Dem Aufbau liegt eine chronologische Ordnung zugrunde, da
zuerst der Typ des Kunstmuseums als politisches Medium genutzt worden ist, dann
historische Museen usw. Deutlich wird die Abfolge anhand der Entstehungsgeschichte
des monumentalen Museumsbaus. Es ist eine der Thesen der vorliegenden Arbeit,
dass monumentale Museumsbauten ein Indiz fur politische Funktionen des jeweiligen
Museums sind.

In Minchen entstanden mit der Glyptothek und den Pinakotheken die ersten
monumentalen Gebaude fir Kunstsammlungen. Den Bautyp des Kunstmuseums gibt
es schon im 18. Jahrhundert, und auch hier sind politische Implikationen
nachzuweisen. Aber eine differenziertere Nutzung von Kunstmuseen als politische
Medien beginnt erst mit den Museumsprojekten der Franzdsischen Revolution.
Zwischen diesen Museumsprojekten und den Kunstmuseen Ludwigs |. von Bayern gibt
es einen Zusammenhang, der untersucht wird. Ludwigs Museen werden im ersten Teil
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der Studie in einer Gesamtschau als Reprasentationsorte der politisch relevanten
Kunstférderung des Konigs interpretiert.

Auf die Untersuchung der Kunstmuseen folgt im zweiten Teil die Untersuchung
historischer Museen. In Zentrum steht das Bayerische Nationalmuseum. Die
Geschichte des Bayerischen Nationalmuseums wird von dessen Grindung 1852/53 bis
zur Errichtung des Neubaus, der 1900 er6ffnet wurde, mit Blick auf die Darstellung der
bayerischen Nationalgeschichte nachgezeichnet. Zudem wird die ‘politische
Geschichte’ des in den 1870er Jahren gegriindeten Bayerischen Armeemuseums
dargestellt. Auch im Armeemuseum gehdrte die Abbildung der politischen Idee der
bayerischen Nation zu den vermittelten Inhalten.

Der folgende dritte Teil ist den ethnographischen Museen gewidmet. Ethnographische
Museen rickten Ende der 1860er Jahre zunehmend in den Blickpunkt von Politik und
Offentlichkeit. 1867 wurde das Miinchner Ethnographische Museum gegriindet, 1886
der Neubau des Berliner Vélkerkundemuseums eréffnet und 1897 wurde das Deutsche
Kolonialmuseum gegriindet. Die Untersuchung der Ethnographischen Museen beginnt
mit der Geschichte der Miinchner Vereinigten Sammlungen in den spaten 1830er
Jahren und endet mit der Frage der kolonialpolitischen Bedeutung des Midnchner
Museums Anfang des 20. Jahrhunderts. Die ethnographischen Museen sind in einem
anderen Sinne politisch zu deuten als die Kunstmuseen und die historischen Museen.
Sie hatten neben der Reprasentation der Giberseeischen Aktivitdten des Deutschen
Reiches und deren Trager auch die Funktion von wissenschaftlichen
Informationszentralen fir die auereuropaische Expansion, allerdings in Miinchen viel
weniger als in Berlin.

Im vierten Teil wird der Museumstyp Naturkundemuseum behandelt. Fur
Naturkundemuseen wurden erst Anfang der 1880er Jahre reprasentative Bauten
errichtet. 1889 wurde das Berliner Naturkundemuseum eréffnet. Die
Naturkundemuseen, oder vielmehr die naturkundlichen Sammlungen werden unter
dem Aspekt des Fir und Wider 6ffentlicher Naturkunde und von — aus staatlicher
Perspektive — positiven und negativen Inhalten diskutiert. Dieser Teil setzt Anfang des
19. Jahrhunderts mit der Geschichte von Naturalienkabinetten ein und endet mit der
Frage der musealen Prasenz des Darwinismus.

Den Schluss bildet eine Darstellung der Griindungs- und Frithgeschichte des
Deutschen Museums. Das Besondere am Deutschen Museum ist, dass alle jene
politisch relevanten Inhalte, die in den Kunstmuseen, Kulturhistorischen und
Ethnographischen Museen und Naturkundemuseen eine Rolle gespielt haben, auch im
Deutschen Museum nachzuweisen sind. Es bot sich deshalb an, dessen ‘politische
Geschichte’ als Schluss der Studie zu konzipieren. Es werden im Schlusskapitel die
Reprasentationen der deutschen Nation, der Idee des technischen Fortschritts, der
Ambitionen des Deutschen Reiches in Ubersee und der entsprechenden Trager,
namlich Firsten (bayerisch, preuBisch, deutsch) und das Birgertum
(Wirtschaftsburger, Bildungsburger, Techniker) untersucht.

Die Geschichte des Deutschen Museums weist in die Zeit der Herrschaft des
Nationalsozialismus in Deutschland. Der Nationalsozialismus setzte sich zum Ziel, die
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Museen flr seine Zwecke einzusetzen, sie starker politisch zu instrumentalisieren. In
der Totalitdt des Anspruchs der Nationalsozialisten und in den Inhalten unterscheidet
sich die neue Form des nationalsozialistischen Museums von den Museen des 19.
Jahrhunderts. Das so genannte politische Museum sollte vollstandig im Dienste der
nationalsozialistischen Idee stehen.
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2. Die Kunstmuseen Konig Ludwigs |. von Bayern

Schon in der Antike sahen es Herrscher als eine ihrer Aufgaben an, die Kiinste zu
fordern. Sie forderten die Klnste, indem sie Kiinstlern Auftrage gaben und Institutionen
zur Klnstlerausbildung einrichteten. Derartige Ausbildungsstatten verflgten oftmals
Uber Kunstsammlungen, damit sich die Klnstler an Vorbildern schulen konnten. Als
Kunstférderung galt aber auch, Sammlungen von Kunstwerken der Allgemeinheit zur
Verflgung zu stellen, um damit das Kunstverstandnis der Bevolkerung zu verbessern.
Konig Ludwig I. von Bayern forderte Kunstler durch Auftrédge und liel3 Museen
errichten, die nicht nur als Vorbildersammlungen fiir die Klnstler dienten, sondern
auch den Zweck hatten, das Kunstverstandnis des Volkes zu verbessern. Auf seine
Initiative hin wurden monumentale Museumsbauten errichtet, mit deren Hilfe der
Bevolkerung die Kunst nadher gebracht werden sollte. Die Wirkung der Kunstwerke in
den Sammlungen wurde durch die Bauten, die selbst Kunstwerke waren, verstarkt.
Diese wirkungsvolle Monumentalitat erflllte darGber hinaus einen politischen Zweck.
Die Museen, ihre Sammlungen, ihre Fassadenprogramme, ihre Innenausstattung und
ihre Architektur, vermittelten das herrschaftliche Kunstmazenatentum von Kénig
Ludwig einem grof3en Publikum. Ludwig |. prasentierte sich mit seinen Museen sehr
eindrucksvoll einer breiten Offentlichkeit als ein Herrscher, der sich mit Leidenschaft
der Aufgabe der Kunstférderung annahm und bereit war, hierfiir Zeit und betrachtliche
Geldmittel aufzuwenden.

Antikenmuseum und Gemaldegalerie fir den Kronprinzen

Die Glyptothek — Sammlung, Bau und Inneneinrichtung

Der Plan zu einem Antikenmuseum

Im Jahre 1804 reiste der bayerische Kronprinz Ludwig, der spatere bayerische Kdnig
Ludwig I., erstmals nach Italien. Ludwig hatte sich bislang wenig fur Kunst interessiert.
In Venedig aber sah er eine von dem klassizistischen Bildhauer Antonio Canova
geschaffene Marmorstatue der Hebe, der Géttin der Jugend, bei deren Anblick seine
Kunstbegeisterung erwachte.** Der Kronprinz erwarb auf der Reise sogleich einige
Antiken und fasste den Plan, eine Sammlung antiker Kunstwerke in Minchen
anzulegen. ,Was ich winsche ist,” so Ludwig an den Maler Friedrich Muller, der ihm in

® Wiinsche, Ludwigs Skulpturenerwerbungen fiir die Glyptothek, 1980, S. 23. Zu Ludwig |. (1786-1868, Kénig v. 1825-
1848) vgl. vor allem Gollwitzer, Ludwig |. von Bayern. Kénigtum im Vormarz. Eine politische Biographie, Miinchen 1997.
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Rom als Stadtfuihrer diente und fir ihn dort Antiken ankaufen sollte, ,daf3 sie lhr
Augenmerk jetzt hauptsachlich auf Werke antiker Plastik richten, wir besitzen hierinnen
so viel als nichts, Kameen abgerechnet und Minzen, ich will der Stifter werden einer
Sammlung antiker Produkte der Bildhauerkunst*.*® Jahre der Suche und des Ankaufs
antiker Skulpturen folgten. Der Erwerb von antiken Kunstwerken war schwierig, nicht
nur aufgrund der groRen Konkurrenz, sondern auch, weil auf dem Markt viele Werke
von ,mindern Werth* waren und Fehlkaufe nicht ausgeschlossen werden konnten.*’
Dem Kronprinzen standen eine Reihe guter Kunstberater zur Seite, so etwa der
Wiirzburger Maler und Bildhauer Johann Martin Wagner.*® Mit Wagners Hilfe gelang es
Ludwig, in wenigen Jahren eine reichhaltige und bedeutende Sammlung antiker
Skulpturen zu erwerben.*

Die Ankaufe wurden vom Kronprinzen privat finanziert. Die Sammlung kostete 600.000
Gulden. Auch das fir die Sammlung errichtete Gebaude zahlte Ludwig aus seiner
Privatkasse. Die Kosten beliefen sich auf 1.210.618 Gulden.*° Systematische
Vorbereitungen flr dieses Museumsgebaude begannen um 1809, am 4. Februar 1814
wurde ein Architekturwettbewerb fir das geplante Antikenmuseum ausgeschrieben,
den Leo Klenze vor renommierten Konkurrenten wie Karl Fischer und Karl Haller von
Hallerstein gewann.*' Klenze hatte fiir das Museumsgeb&ude drei Entwiirfe vorgelegt:
im ,Styl der drey Hauptepochen der neueren Architektur ... d.i. der griechischen,
rémischen und italienischen des 15ten und 16ten Jahrhunderts®. Ludwig entschied sich
fir den griechischen Entwurf.* Am 23. April 1816 wurde der Grundstein fiir das als
,Glyptothek® bezeichnete Museum gelegt, am 13. Oktober 1830 wurde es erdffnet.*?

% Ludwig an Friedrich Mdiller, 2. April 1806, GHA NL Ludwig I. 90/1/IV, Briefe des Malers Friedrich Miiller an Ludwig,
1805-1825. Zitiert nach: Glyptothek Minchen 1830-1980. Jubildumsausstellung zur Entstehungs- und Baugeschichte,
1980, Katalog S. 420.

¥ Dillis an Ludwig, 26. August 1808, Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig I. von Bayern und Georg von Dillis, 1966,
S. 41f.

% Wagner stand seit 1810 in den Diensten des Kronprinzen. Vgl. zu Wagner: Pdélnitz, Ludwig I. von Bayern und Johann
Martin von Wagner, 1929.

% An Anzahl*, schrieb Ludwig am 8. Oktober 1813 an Wagner, ,werden die groen Museen das meinige tibertreffen, in
der Quantitat kann ich nicht, in der Qualitat soll sich meine Sammlung auszeichnen.” Ludwig an Wagner, 8. Oktober
1813, WWSt, Nr. 86. Zitiert nach Leinz, Baugeschichte der Glyptothek, 1980, S. 91.

“* Was nach Umrechnung auf Grundlage von Gehaltsvergleichen, ohne die Entwicklung des Kunstmarktes bis heute zu
beachten, einem Wert von ungefahr 15 Mio. DM entspricht. Die Umrechnung erfolgte auf Grundlage der Berechnungen
zur Wahrung und zu Gehaltern um 1820 von Raimund Wiinsche. Vgl. Wiinsche, Ludwigs Skulpturenerwerbungen,
1980, S. 81, Anm. 86. Vgl. auch Reidelbach, Kénig Ludwig der Erste von Bayern und seine Kunstschépfungen, 1888, S.
80. Im Anhang des Buches befindet sich eine genauere Aufschlisselung der Ausgaben Koénig Ludwigs fiir die Kunst.

“ Am 14. Juni 1813 erwahnte Ludwig erstmals die Glyptothek als Bauvorhaben in einem Brief an Haller von Hallerstein.
Nach Leinz, Baugeschichte der Glyptothek, 1980, S. 123. Zum Wettbewerb, ebenda, S. 98f., 125f. Klenze war Ludwig
das erste Mal im Februar 1814 in Miinchen begegnet, dann auf dem Wiener Kongress und im Juli 1815 in Paris. Klenze
hatte bereits nach der Wiener Begegnung als ‘freie Ubung’ einen Entwurf zum geplanten Antikenmuseum
ausgearbeitet, in der Hoffnung der Kronprinz wiirde dem vorerst aufer Konkurrenz arbeitenden Klenze eine Chance
geben. Ludwig zeigte Interesse und uberredete Klenze am formalen Wettbewerb teilzunehmen. Leinz, Baugeschichte
der Glyptothek, 1980, S. 134. Zu Klenze: Hederer, Leo von Klenze. Personlichkeit und Werk, 1981. Buttlar, Leo von
Klenze, 1999. Buttlar, Es gibt nur eine Baukunst? Leo von Klenze zwischen Widerstand und Anpassung, 1987.

2 So werde ich mit der Post morgen meine Zeichnungen zum Konkurse absenden, Klenze an Ludwig, 12. November
1815, NL Ludwig I. GHA 1A 36. Zitiert nach Schwahn, Glyptothek, 1983, S. 37. Klenze, Erklarung dreyer Entwiirfe, BSB
Minchen Handschriften Abteilung, Klenzeana lll, 6, abgedruckt in: Plagemann, Das deutsche Kunstmuseum, 1967, S.
383ff.; Glaser, Der Briefwechsel. Kénig Ludwig I. von Bayern und Leo von Klenze, 2004, konnte nicht mehr
berticksichtigt werden.

“® Leinz, Baugeschichte der Glyptothek, 1980, S. 102.
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Offentlichkeit

Obwohl Ludwig die Glyptothek privat finanzierte, wurde sie von staatlichen Behorden
verwaltet. Sie unterstand der so genannten Zentralgemaldegaleriedirektion, die 1799
zur Verwaltung der Minchner Gemaldesammlungen im Galeriegebaude, in der
Residenz und im Schloss Schleillheim eingerichtet worden war. Im Zuge der seit 1799
durchgeflihrten Reformen des bayerischen Staatswesens wurden alle Sammlungen,
nicht nur von Gemalden, sondern auch von Skulpturen, Altertiimern, Kupferstichen und
Naturalien zum unveraulRerlichen Staatsgut erklart und staatlichen Behdrden zur
Verwaltung Ubergeben. Wahrend fur die Gemalde die Zentralgemaldegaleriedirektion
zustandig war, unterstanden etwa die schon vor der Einrichtung der Glyptothek
bestehende kleinere Sammlung antiker Skulpturen der Akademie der bildenden
Kinste, und die naturkundlichen Gegenstande der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften.* Der Direktor der Zentralgemaldegaleriedirektion und somit Direktor
der Glyptothek war zum Zeitpunkt der Einweihung der Glyptothek der Maler Georg von
Dillis.*®

Uber der Zentralgemaldegaleriedirektion und den Akademien stand das
Innenministerium, das in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts noch die Aufgaben
eines Kultusministeriums wahrnahm. Erst 1849 wurde ein eigenstéandiges Ministerium
des Innern fir Kirchen- und Schulangelegenheiten eingerichtet, welchem die
Sammlungen unterstellt wurden.*®

Dass die Glyptothek unter die Aufsicht des Zentralgemaldegaleriedirektors gestellt
wurde, ist insofern bemerkenswert, als sie im Grunde keine staatliche Einrichtung war.

* Eine Pragmatik, die neu errichtete Domanial-Fideikommif3pragmatik des Churhauses Pfalzbaiern betr. vom 20.
Oktober 1804 (Churpfalzbaierisches Regierungsblatt, Miinchen 1805, Sp. 161-180) bestimmte die Bestandteile des
unverauferlichen ,Staats- und Haus-Fideikomisses®. Die Konstitution fiir das Kénigreich Baiern vom 1. Mai 1808
bestatigte die Pragmatik, unter dem zweiten Titel: Von dem koniglichen Hause, unter § XI. Auch die Verfassungs-
Urkunde des Kénigreichs Baiern vom 26. Mai 1818 bestatigt unter dem Titel lll. Von dem Staatsgute unter §2 Ziffer 7,
dass alle Sammlungen fiir Kiinste und Wissenschaften zum unverauf3erlichen Staatsgut gehéren. Vgl. Wenzel,
Bayerische Verfassungsurkunden, 1990, S. 13 u. S. 27f.; Vgl. zur Galeriedirektion: Volkert, Handbuch der bayerischen
Amter, Gemeinden und Gerichte, 1983, S. 218, und Buchner, Zur Geschichte der Sammlung, 1936. Vgl. zur Akademie
der bildenden Kinste: Zacharias, Tradition und Widerspruch. 175 Jahre Kunstakademie Munchen, 1985, und zur
Unterstellung der wissenschaftlichen Sammlungen des Staates unter die Akademie der Wissenschaften im Jahre 1807
Bachmann, Die Attribute der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, 1966.

*® Die Leiter der Zentralgemaldegaleriedirektion waren: Christian v. Mannlich 1799 bis 1822, Georg v. Dillis bis 1841,
Robert von Langer bis 1846, Clemens v. Zimmermann bis 1865, Philipp Foltz bis 1875, Franz von Reber bis 1909, Hugo
von Tschudi bis 1911, (Direktor der Staatlichen Galerien in Bayern). Vgl. Buchner, Zur Geschichte der Sammlung, 1936,
S. VIII- LVII, S. XXIX, XLVII; Die Glyptothek wurde 1864 aus der Zentralgemaldegaleriedirektion herausgeldst und mit
dem im selben Jahr eingerichteten archaologischen Lehrstuhl, der mit Heinrich Brunn besetzt wurde, verbunden. Vgl.
Wiinsche, Zur Geschichte der Glyptothek zwischen 1830 und 1948, 1980, S. 85.

“® Nach Regierungsantritt von Max IV. Joseph wurde durch Dekret vom 25. Februar 1799 die Regierung in Ministerien
(Departments) unterteilt. Eines davon war das Ministerium fiir Geistliche Angelegenheiten, zu dessen Geschaftskreis
auch die Leitung des gesamten Bildungswesens gehorte. Die Verordnung, die neue Ministerial-Organisation betreffend,
vom 26. Mai 1801 prazisierte die Einteilung und die Bestimmung der Geschéaftsbereiche. Vier Departments wurden
bestimmt: Auswartige Angelegenheiten, Finanzen, Justiz und Polizei, Geistliche Sachen. (Churfirstliches
Pfalzbaierisches Regierungs- und Intelligenzblatt, Minchen 1801, Sp. 353. Sp. 357, 358). 1806 wurde ein Ministerium
des Innern, zu dessen Geschaftskreis die ,Generalaufsicht iber Gegenstande der Geisteskultur* gehorte, eingerichtet
(Koniglich Baierisches Regierungsblatt, 1806, Sp. 425f.). 1808 wurde unter der Oberaufsicht des Innenministeriums
eine ,Sektion fir 6ffentliche Unterrichts- und Erziehungsanstalten® eingefiihrt. (Kéniglich Baierisches Regierungsblatt,
1808, Sp. 2461). Vgl. auch Weis, Montgelas, 1971, S. 271; 1846 entstand ein eigenstandiges Staatsministerium des
Innern fir kirchliche Angelegenheiten, das auch fiir den Bildungs- und Unterrichtsbereich zustandig war. Die Regelung
wurde zwischenzeitlich wieder aufgehoben. Im Méarz 1849 kam es zur endgultigen Trennung in Ministerium des Innern
und Ministerium flr Kirchen- und Schulangelegenheiten. Vgl. Hof- und Staatshandbuch des Kdnigreichs Bayern,
Miinchen 1849, 143ff. Dazu auch Volkert, Handbuch der bayerischen Amter, Gemeinden und Gerichte: 1799-1980,
1983, S. 30ff. u. S. 182ff.
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Die Glyptothek und die Sammlung galten als privater Besitz des Konigs, der darlber
frei verfligen konnte. Staatliche Stellen wurden also von Ludwig genutzt, um sein
privates Antikenmuseum zu verwalten. Diese eigenartige Mischung von offentlicher
und privater Sphare ist dadurch zu erklaren, dass gerade die Einrichtung eines
offentlichen Museums, wenn auch auf private Initiative hin und aus privaten Mitteln
finanziert, als eine 6ffentliche, und damit staatliche Angelegenheit betrachtet werden
konnte. Der Staat leistete einen Beitrag zur Verwaltung der Glyptothek, da das private
Museum eine kulturpolitische Aufgabe des Staates erfillite: die 6ffentliche Ausstellung
von Kunstwerken zum Zwecke der Bildung, Belehrung und Ausbildung.*’

Anfangs war die Glyptothek auRer am Mittwoch und am Samstag taglich von 8 bis 12
Uhr gedffnet. Der Eintritt war frei, doch musste sich der Besucher Eintrittskarten beim
Zentralgemaldegaleriedirektor abholen.*® Nur am Freitag war dies nicht notwendig,
denn es ,erlaubten Seine Konigl. Majestat, dass diese Hallen Freytags in jeder Woche
von 8-12 Uhr fiir Jedermann zum Besuche geoffnet seyn sollen. Die Wirde und der
Gehalt dieser Kunstséle, in ihrem Prunke des feierlichsten Aufwandes der
Kunsttalente, wird an diesen Besuchstagen dadurch ausgedriickt, dass in jedem Saale
ein koniglicher Hofdiener in Galalivrée Dienst hat.“*° Fiir den Freitag wurden besondere
Vorkehrungen getroffen. Es seien acht Aufseher und ein Tursteher anstatt der an den
anderen Tagen diensthabenden zwei Aufseher und einem Tursteher notwendig, ,um
durch die Sale zu gehen und jedes Betasten, Beschmutzen, Anlehnen u.s.w. zu
verhiithen.“® Uber Besucherzahlen kénnen fiir das 19. Jahrhundert in Miinchen keine
genaueren Angaben gemacht werden, da die Besucher nicht registriert wurden. Man
ist auf wenige Hinweise angewiesen: So schrieb 1837 Dillis an den Kdnig, dass ,aul3er
dem fur den allgemeinen Besuch bestimmten Freytag, die Konigl. Glyptothek wenig
besucht” sei.®" Allerdings war die Glyptothek, wie auch die anderen Miinchner
Sammlungen, insbesondere wahrend des Oktoberfestes gut besucht. Denn 1835
wurde bekannt gegeben: ,Wahrend des Oktober-Festes ist die kdnigliche Glyptothek
von 9.t. bis 13.t. Oktober taglich dem Besuche, von 8 bis 12 Uhr Vormittags ge&ffnet,
nur Mittwoch am 9.t. bleibt diese Kunstanstalt geschlossen ... .“*> 1847 wurden die

*" Die Diener wurden allerdings vom Oberststallmeisterstab eingesetzt und entlohnt. Ein Schreiben der
Zentralgemaldegaleriedirektion an den Obersthofmeisterstab v. 15. September 1839 gibt darliber Aufschluss. Hier ging
es um Fragen der Position des Hausmeisters. Es wurde darauf hingewiesen, dass er unter dem Galeriedirektor stiinde,
,aber nicht als in den Bereich seiner Stelle gehérend, sondern vermittelst persénlicher Uebertragung, und wird derselbe
danach den Unseren Staben und Intendanzen oder Unsern Ministerien unterstehenden Dienern nicht beygezahlt, wie
denn die Glyptothek und alles was in ihr Privateigenthum von Uns ist.“ Vgl. Bayer. Staatsgemaldesammlungen, Fach XI,
Lit. G Nr. 2. 1854 hatte sich die Zentralgemaldegaleriedirektion an das Kultusministerium in der Frage der Einstellung
neuer Diener gewandt. Das Ministerium entgegnete, dass es nicht zustandig sei, da das Museum Privatbesitz ist. MK
an die ZGGD v. 3. April 1854, Bayer. Staatsgemaldesammlungen, Fach XI, Lit. G Nr. 2.

“8 Verordnung zum Besuch der Glyptothek v. Dillis, Bayer. Staatsgemaldesammlungen, Fach XI, Lit. G Nr. 1, abgedruckt
in: Glyptothek Minchen 1830-1980. Jubildumsausstellung zur Entstehungs- und Baugeschichte, 1980, Katalog, S. 543.
9 Das Inland, 1830, S. 1175. Zitiert nach Wiinsche, Zur Geschichte der Glyptothek zwischen 1830 und 1948, 1980, S.
84.

% Die von Dillis verfasste Verordnung (Bayer. Staatsgemaldesammlungen, Inv. Nr. Fach XI. lit. G N 1) vom 9. Oktober
1830 geht auf Klenze zurtick, der in einem Brief an Ludwig vom 21. August 1830 die Besichtigungsbedingungen
vorschlug (GHA, Il A 32, Nr. 285). Hieraus auch das Zitat zu den Tirstehern. Zitiert nach Wiinsche, Zur Geschichte der
Glyptothek zwischen 1830 und 1948, 1980, Anhang des Kataloges, S. 543.

*' Dillis an Ludwig, 31. Marz 1837, Bayer. Staatsgemaldesammlungen, Fach XI. Lit. G Nr. 2.

52 Blaul, Bilder aus Minchen, 1834, zur Glyptothek S. 59-78. Zum Oktoberfest S. 126f: ,Unterdessen thaten sich in der
Stadt allmahlig alle Schatze auf. In der Universitat standen die Séale der naturhistorischen Sammlungen offen, so wie die
Bibliothek und das Kupferstichkabinet. In den Rdumen der anstoRenden Akademie dréngten Kinstler und Gelehrte sich
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Besuchszeiten auch fur die Zeit aullerhalb des Oktoberfestes verlangert. Nun war an
den Offnungstagen der Besuch auch von 14 bis 16 Uhr mdglich.*® Die Besucher
konnten eine von den Kunsthistorikern Ludwig Schorn und Klenze verfasste
Beschreibung fiir den Preis von einem Gulden und 21 Kreuzern erwerben.>*

Die chronologische Ordnung flir den monumentalen Eindruck

Die Kunstwerke in der Glyptothek waren chronologisch nach Kunstepochen geordnet.
Mit Bezug auf die Kunstwerke waren die Rdume dekorativ gestaltet. Beides,
chronologische Ordnung und dekorative Innenausstattung, gehen auf den Architekten
Leo von Klenze zuriick.>® Ein Besucher der Glyptothek im Jahre 1830 begann seinen
Rundgang im Hauptvestibil. Die Besucher wurden also gleich zu Beginn auf Ludwig |.
als den Begriinder der Sammlung und Erbauer des Museums hingewiesen, denn an
einem dem Haupteingang gegeniber gelegenen Fries befand sich eine den Konig
ehrende Inschrift.*® Der erste Saal links vom Hauptvestibiil war der so genannte
Agyptische Saal. Dieser sollte keine vollstandige Sammlung &gyptischer Kunstwerke
enthalten, sondern nur einige Beispiele der agyptischen Kunst, ,um die
Hauptgrundlage deutlich zu machen, auf welcher die griechische Plastik ruht®, wie es
im offiziellen Museumsfiihrer heiRt.>” In Millers ,AdreR-Taschenbuch von Miinchen®,
das im Jahre 1842 erschienen war, und eine Beschreibung der Glyptothek enthalt,
heildt es hierzu: ,Die Wiege der Bildhauerei und der Architektur war Aegypten®. Aus
dem Agyptischen seien ,alle die plastischen Schépfungen hervorgegangen, die heut zu
Tage noch allein den wahren Anhaltspunkt fiir das Studium der Kunst abgeben.“*® Auf
den agyptischen Saal folgte der Inkunabelnsaal. Hier waren Werke der griechischen
Frihzeit und archaisierende Skulpturen — etruskische, archaisch-griechische sowie
griechische und rémische archaisierende — ausgestellt.>® ,Hier sind“, so Milller, ,eine
Anzahl der altesten griechischen Sculpturen, Statuen und Reliefs dargestellt, so wie
sie stufenweise durch die griechische Bildhauerkunst in ihren Fortschritten
hervorgebracht wurden.“®® Der nachste Saal der Glyptothek war fiir die so genannten
Aegineten reserviert, deren Erwerb, nach Ludwigs eigener Einschatzung, seine

an Birgern und Bauern vortiiber ... Glyptothek und Gallerie wurden nimmer leer...“.; Lewald, Panorama von Minchen,
1835, zur Glyptothek S. 6-13, S. 197. Zum Oktoberfest: ,Alles was Miinchen Sehenswirdiges enthalt, ist dem Publicum
geoffnet, und zu dem Elfenbeincabinet, den physikalischen Sammlungen, dem naturhistorischen Museum und den
brasilianischen Curiositaten sieht man lange Ziige Neugieriger durch die weit offenen Pforten ein- und ausgehen.*
Bayer. Staatsgemaldesammlungen, Fach XI, Lit. G Nr. 1. Zitiert nach Winsche, Zur Geschichte der Glyptothek
zwischen 1830 und 1948, 1980, Anhang des Kataloges, S. 543.

% Wiinsche, Zur Geschichte der Glyptothek zwischen 1830 und 1948, 1980, S. 84. Forster, Minchen. Ein Handbuch fiir
Fremde und Einheimische, 1854, S. 162.

% Schorn / Klenze, Beschreibung der Glyptothek, 1830.

% vgl. zur Aufstellung auch: Potts, Die Skulpturenaufstellung in der Glyptothek, 1980.

% Mein Auge glitt empor an diesen Wéanden und die erste Inschrift, die ihm begegnete, war der Name meines
Koénigs...“. Vgl. Blaul, Bilder aus Mlnchen, 1834, S. 61.

% Schorn, Ludwig / Klenze, Leo: Beschreibung der Glyptothek Sr. Majestat des Konigs Ludwigs I. von Bayern, Miinchen
1830, S. 1.

% Miiller, AdreR-Taschenbuch, 1842, S. 175-182.

* Die Bezeichnung des Saales verweist auf seine Funktion. Inkunabelnsaal heil3t hier soviel wie Wiege-Saal, und damit
wird auf die Wiege der Kunst verwiesen.

® Miiller, AdreR-Taschenbuch, 1842, S. 177.
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~>ammlung zum ansehnlichsten Museum* machte.®' Die Aegineten, benannt nach der
Insel Aegina, wo die Skulpturen die Giebelfront des Tempels der Aphaia schmiickten,
reprasentieren eine friihe Stilstufe der griechischen Bildhauerkunst. Vom
Aeginetensaal aus kam der Besucher in den Apollo-Saal. Dieser Saal wurde nach dem
hier aufgestellten Hauptwerk, dem Apoll Citharoedus, benannt. Im Apollo-Saal
befanden sich ,vollkommenere Werke der griechischen Kunstschule®, so Mdller. Hier
heil3t es weiter: ,Durch die edle Richtung und den reinen Sinn, welche die Kunst in
Griechenland schon von Anfang an genommen, erstieg sie rasch den Gipfel der
hoéchsten Vollkommenbheit.“*? Im folgenden Bacchischen Saal wurden wie im Apollo-
Saal Kunstwerke ausgestellt, die man zur Stufe der héchsten Vollendung griechischer
Bildhauerkunst zahlte. Dies galt auch flir den nachsten Saal, den Niobiden-Saal. In
diesen drei Salen wich man von der bisher eingehaltenen chronologischen Ordnung
ab. Alle drei Sale zusammengenommen fugten sich zwar in den kunsthistorischen
Ablauf, doch innerhalb der Sale wurde nach dem Gegenstand geordnet, das heilt,
dass um zentrale Figuren thematisch passende Skulpturen gruppiert wurden.

Nach dieser Reihe von Salen, die verschiedene Kunstepochen der antiken
Kunstentwicklung reprasentierten, betrat der Besucher zwei Festsale und eine
Vorhalle, in denen sich keine Skulpturen befanden. Die Wande dieser Festsale und die
der Vorhalle hatte der Maler Peter Cornelius mit einem Gemaldezyklus ausgemailt. Die
Séale dienten zum Ausruhen des Besuchers, und auf3erhalb der Besuchszeiten fanden
hier festliche Veranstaltungen statt. Auf die Festsale folgte der Saal der Heroen. Hier
waren vor allem Marmorbusten, unter anderem von Demosthenes, Jason, Alexander,
Hannibal, Hippokrates, Perikles und Sokrates, ausgestellt. Vom Heroen-Saal aus
gelangte man in den Rémer-Saal, den grof3ten Saal der Glyptothek. Hier befanden sich
Kandelaber, Vasen, Aschenurnen sowie Bisten und Statuen.

Der nachste Saal beinhaltete die so genannten farbigen Bildwerke. Die
Kunstgegenstande in diesem Saal waren nicht aus weiflem, sondern aus schwarzem
Marmor, und aus anderem Gestein oder aus Bronze. Der Rundgang durch die
Glyptothek endete im ,Saal der Neuern®, in welchem Kunstwerke der Neuzeit
aufgestellt waren: Blsten und Skulpturen aus dem 15. und 16. Jahrhundert sowie
Werke, die Anfang des 19. Jahrhunderts entstanden waren.

Der Rundgang verdeutlicht, dass die Sammlung in der Glyptothek chronologisch
geordnet war. Diese Ordnung war so von den Verantwortlichen intendiert, und sie
wurde von den Besuchern auch so wahrgenommen, wie die bisherigen, den Rundgang
begleitenden Zitate zeigen.®® Wichtig war, dass die Besucher des Museums einen
Zusammenhang mit der Kunst ihrer Zeit herstellten, dass sie den Weg der Kunst in
ihrer Entwicklung bis in die Gegenwart verfolgten. So heil}t es etwa in der Zeitschrift

&1 Zitiert nach Schwahn, Glyptothek, 1983, S. 159.

°2 Miiller, AdreR-Taschenbuch, 1842, S. 178.

% In dem offiziellen Fiihrer durch die Glyptothek aus dem Jahre 1830 wird Klenze als der Urheber der
Aufstellungsordnung genannt. Klenze habe die kunsthistorische anstatt der ikonographischen Ordnung gewahlt, weil
letztere nicht vollstdndig durchzufiihren und ,schwankend® sei. Die reich-dekorative Ausstattung der Sale wird damit
begriindet, dass sie geeignet sei, ,dem Beschauer den Begriff der Achtung mitzutheilen, welche die neue Kunst diesen
Meisterstiicken des Alterthums zollt“. Schorn / Klenze, Beschreibung der Glyptothek, 1830, S. VI.

27



Das Inland: ,Dem Beschauer der Glyptothek ist es vergdénnt, dem Wege zu folgen, den
die Kunst selber durchlief. Die geschichtlich begriindeten Entwicklungsstufen der Kunst
stellen sich ihm anschaulich dar. Er ist nicht zur individuellen Ansicht eines Andern
hinibergezwungen, was nach der Anfangs vorgeschlagenen Aufstellung nach dem
vielbestrittenen System der so genannten ‘Gotterideale’ der Fall gewesen ware ... Die
Kindheit der Kunst zeigt sich in der agyptischen Technik im ersten Saale. Der zweyte
enthélt die Werke des heiligen hieratischen oder Inkunabelstyls.“®* Uber den letzten
Saal heil3t es in dem Artikel: ,Der zehnte und letzte Saal enthalt zur Vergleichung
Werke der neueren Zeit, Canova’s Paris und Aphrodite, Thorsaldsens Adonis, Werke
von Rauch, Schadow, Eberhardt, Algardi etc. zum Styl der Antike und zur Behandlung
antiker Gegenstande zuriickkehrend.“®®

Das Museum — ein wirkungsvolles Monument

Die Entstehungsgeschichte des Baues und der Sammlungsordnung der Glyptothek
kann relativ gut rekonstruiert werden, da Kronprinz Ludwig die Fragen zur Errichtung
und Einrichtung des neuen Antikenmuseums eingehend in Briefen mit seinem
Kunstberater Johann Martin Wagner und dem Architekten Klenze besprach. Anhand
der Briefe wird deutlich, dass Ludwig ein monumentales wirkungsvolles
Museumsgebaude errichten wollte. Ludwig verstand das Museum als ein
Gesamtkunstwerk. AuRengestaltung, Innenarchitektur, Sammlung und deren Ordnung
waren fir ihn eine Einheit. Klenze hatte dhnliche Vorstellungen. Wagner dagegen
vertrat einen relativ nlichternen Standpunkt. Er sah in dem Museum vor allem eine
Ausbildungsstatte fir Kiinstler, die keine Monumentalitat benétigten.

Im Juni 1815 schrieb Ludwig an Wagner, dass das geplante Museum aus funf Salen
bestehen sollte, und zwar jeweils einem Saal fur die ,Neueren Werke; fur die
Aiginischen; fur die Gétter; fur Romer-Bildnis“ und einen finften Saal fur ,was sich in
keinem andern eignet“.%® Ludwigs Anfrage, ob Wagner diese Ordnung fiir richtig halte,
beantwortete dieser ausfiihrlich im Oktober 1815.%” Wagner schien die Anordnung ,die
allernaturlichste, zweckmaligste und aus der Natur der Sache sich von selbst zu
ergeben.“ Doch war er gegen eine Aufstellung zu vieler Antiken in einem Raum.
Dadurch kénnte sich der Beschauer nicht auf ein Kunstwerk konzentrieren, er wiirde
sich in der Menge verlieren. ,Solche mit Statuen angefullte Sale erregen unwillkihrlich
die ldee eines Magazins oder Vorrathskammer von Bildhauer Werken und machen

® Die Glyptothek, Das Inland, 1830, S. 1109f..

% Ebenda, S. 1110.

66 Ludwig I. an Wagner, 29. Juni 1815, WWSt. Fasc. |. Nr. 108, 8. Zitiert nach Pdlnitz, Ludwig I. von Bayern und Johann
Martin von Wagner, 1929, S. 92.

" Wagner an Ludwig I., 11. Oktober 1815, GHA NL Ludwig |., Briefwechsel mit Wagner, Fasc. |, Brief Nr. 126,
abgedruckt in: Pdlnitz, Ludwig I. von Bayern und Johann Martin von Wagner, 1929, S. 231-245, S. 232. Wagners
Schreiben vom 11. Oktober wurde erganzt, da Ludwig angemerkt hatte, dass einiges unklar blieb. Wagner an Ludwig,
12. Januar 1816, GHA NL Ludwig |., Briefwechsel mit Wagner, Fasc. Il, Brief Nr. 134, abgedruckt in: P&Initz, Ludwig I.
von Bayern und Johann Martin von Wagner, 1929, S. 247-254.
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einen eklen und wiedrigen Eindruk. Ein Beyspiel hievon ist z. Th. das Museum in
Paris.“ Besonders die Gotterstatuen, so Wagner, hatten einen unterschiedlichen Stil,
und um diesen gebihrend mit ,Behagen und Muse* betrachten zu kénnen, missten
die Gotterstatuen nach Stil geordnet getrennt stehen.®

Wagners Konzentration auf das einzelne Kunstwerk, die sich in dem Vorschlag einer
moglichst separaten Aufstellung der Kunstwerke niederschlug, war auch der Grund fir
seine Abneigung gegen eine reiche Ausschmickung der Sale. Die Sale durften nur
wenig verziert werden. Ein Kunstwerk sollte allein ohne stérendes Beiwerk auf den
Betrachter wirken. ,Jede Zierde, alles bunte oder glanzende, thut den Idealen
Kunstwerken Schaden.” Wagner beendete sein Gutachten mit einer Kritik an zu
aufwandig gearbeiteten Sockeln fir die Statuen mit den Worten: ,denn niemand der ein
Museo besucht, kommt, um marmorne Fuligestelle zu sehen, sondern ihn kimmert
oder genugt der Wehrt und die Schonheit der Statuen. Und je weniger er in dem
Genusse derselben unterbrochen wird, desto angenehmer und erwilinschter mul} es
ihm sein. Fir den gemeinen Pdbel aber, der gewohnt ist, mehr den FuRboden oder die
glanzenden Marmorwande anzugaffen, als die Statuen, fiir den ist kein Museum
gemacht.“®

Ludwig kritisierte Wagners Entwurf: ,Der Wagnerische Entwurf hat sehr viel Gutes;
dieses aber mehr in subjektiver Hinsicht geflhlt, d.h. blos nach kiinstlerischen
Bedurfnissen angedeutet, als in objektiver Ricksicht, namlich auf architektonischen
Gehalt und Wirde berechnet. Beydes muld bei dem Plan zu einem Museum, dessen
Gebaude jetzt errichtet werden sollen, das eine der vorziiglichsten Zierden
Deutschlands zu werden verspricht, nothwendig beriicksichtigt werden.“”°

Wahrend Wagner und Ludwig Uber die Aufstellungsordnung und die innere Einrichtung
der Glyptothek disputierten, trafen die drei bereits erwahnten Glyptotheksentwiirfe von
Klenze ein. Die beigelegte ,Erklarung dreyer Entwiirfe eines Gebaudes zur Aufstellung
von Statuen bestimmt® enthielt nur ein Vorwort und eine Beschreibung des Entwurfes
fir das Museumsgebaude im griechischen Stil.”' Klenze duRerte sich hier auch zum
Problem der Aufstellung der Antiken und erwahnte bereits die Vorteile, die eine
chronologische Ordnung haben kdnne, ,wenn der Beschauer den Gang der Kunst, ihr
Steigen und Verfallen darin deutlich sieht und gewissermassen stets in dem Eindrucke
der Gegenwart die Erwartung des nachsten und die Erinnerung des verflossenen
Augenblicks wahrnimmt.“ Klenze kannte die einzelnen Werke, die in der Glyptothek
aufgestellt werden sollten, noch nicht und konnte daher noch keinen genaueren
Vorschlag zur Aufstellungsordnung machen, doch entwarf er eine Ordnung, die der

o8 Wagner an Ludwig I., 11. Oktober 1815, GHA NL Ludwig |., Briefwechsel mit Wagner, Fasc. |, Brief Nr. 126,
abgedruckt in: Pdlnitz, Ludwig |. von Bayern und Johann Martin von Wagner, 1929, S. 231-245, S. 334.

® Ebenda, S. 242ff.

7 Bemerkungen Ludwigs zu der Wagner'schen Glyptothekdenkschrift, Original undatiert, GHA, NL Ludwig .
Briefwechsel des Konigs mit Wagner, Fasc. Il., abgedruckt in: PdInitz, Ludwig I. von Bayern und Johann Martin von
Wagner, 1929, S. 245.

" Klenze, Erklarung dreyer Entwirfe, 1816. BSB Miinchen Handschriften Abteilung, Klenzeana lll, 6, abgedruckt in:
Plagemann, Das deutsche Kunstmuseum, 1967, S. 383ff.
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spater realisierten schon sehr ahnelte. Auch ein Saal flr die ,neuen Werke der Kunst*
war vorgesehen.

Klenze legte seine Ideen zur inneren Gestaltung der Glyptothek spater in einem Brief
an Ludwig detaillierter dar, von dem nur der undatierte Entwurf erhalten ist.”” Klenze
bestatigte in dem Briefentwurf Ludwigs Einschatzung, dass bei Wagner die Architektur
gegeniber den Kunstwerken zu sehr in den Hintergrund trete. Auch die von Wagner
vorgeschlagene Ordnung der Sammlung, so Klenze, sei ungeeignet fur ein
monumentales Werk. Die Umsetzung der Wagnerschen Ordnung wiirde an ein Kloster
erinnern. Die ,zersplitterte Aufstellung® wirde ,allen architektonischen Reitz* zerstéren,
eine historische Aufstellung andererseits wiirde die Sammlung in gréRere Teile
zerlegen®. Das Ziel der monumentalen Wirkung war also einer der Griinde, eine
historische Aufstellungsordnung zu wahlen. Wichtiger war aber ein anderes Argument:
Klenze betonte eine ,Entfernung unserer Kunstideen von denen der Alten®. Fur die
antike Kunst bildeten die ,Idealcharaktere” — die Gotterbildnisse — die Hauptidee. Die
Reprasentation der antiken Kunstidee sollte der Antike Uberlassen bleiben. Jede Zeit
habe ihren Platz in der Entwicklung zur Gegenwart. Nach Klenzes Ansatz hatte die
Gegenwart ihren eigenen Wert, einen Wert, der von dem der Antike zu unterscheiden
sei. Die Antike sei insofern nicht das absolute, wieder zu errichtende Ideal, sie habe
nur im Kontext der Entwicklung ihren Wert. In Klenzes Anschauung gab es also nicht
den zeitlosen Sprung in die Welt der Antike, vielmehr war die Antike als ein Anfang
akzeptiert, deren Werte auch im 19. Jahrhundert noch von Bedeutung waren, aber
erganzt und verandert werden mussten.

Der Bau der Glyptothek wurde auf Grundlage der Entwtirfe von Klenze begonnen, tber
Fragen der Aufstellungsordnung und Innengestaltung diskutierten Ludwig, Klenze und
Wagner noch weiter. In der weiteren Diskussion wird die Frontstellung zwischen
Architekt und Kiinstler noch deutlicher. Ludwig hatte Klenze beauftragt, den Grundriss
des bereits begonnenen Baues zur Beurteilung an Wagner zu schicken. Wagner
kritisierte einleitend das Gesamtkonzept — nach dem Grundriss habe es dem Anschein,
»als wolle man die Kunstwerke vor der Errichtung des Gebaudes aufstellen und dann
erst das Gebaude dariiber bauen“ — und bemangelte im einzelnen vor allem die
Aufstellung und Beleuchtung der Kunstwerke. Ein grober Fehler sei es fur die
Kiinstlerausbildung, dass die Beleuchtung nicht durchgehend von Norden komme.”
Klenzes Antwort hierauf zeigt sehr deutlich, wie unterschiedlich die Ansatze Klenzes
und Wagners waren.” Klenze erwiderte: ,Nach meiner Meinung ist es ganz unniitz fiir
Statuen, die Beleuchtung nur von Norden zu nehmen, in so ferne namlich ein Musaum
kein Zeichnungssaal, akademischer Kunstzwinger und Kunstlerstudium ist, wo die

2 Klenze gegen Wagner, ein undatierter Entwurf. BSB Miinchen Handschriften Abteilung, Klenzeana lll, 6., abgedruckt
in: Schwahn, Die Glyptothek in Mlnchen, 1983, S. 296f. Folgende Klenzezitate hieraus.

" Klenze an Wagner, 8. Mai 1816, WAW Fasc. V. Vgl. Schwahn, Die Glyptothek in Minchen, 1983, S. 293. Gutachten
Wagners Uber Klenzes Glyptotheksprojekt vom 30. November 1816, Brief Nr. 159, GHA NL Ludwig I. Briefe von
Wagner, Fasc. I, abgedruckt in: PdInitz, Ludwig I. von Bayern und Johann Martin von Wagner, 1929, S. 255-268, S.
256.

™ Klenzes Entgegnung auf J. M. Wagners Gutachten (30. November 1816), 23. Dezember 1816, BSB Muinchen
Handschriften Abteilung, Klenzeana lll, 6, abgedruckt in: P&Initz, Ludwig |. von Bayern und Johann Martin von Wagner,
1929, S. 269-276.
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hereinscheinende Sonne den zeichnenden Schiler hindert oder den Effeckt der
Statuen andert, wahrend man zeichnet, sondern dessen wahre Tendenz sich darauf
beschrankt, eine Reihe von Kunstschatzen einer jeden Art von Beschauern auf eine
jede doch stets dem Gegenstande wirdige, und Freude an der Sache erweckende
Weise zu zeigen. Eine solche Sammlung ist nach meiner Meinung mehr eine Institution
fur die Nation als fur den studierenden Kiinstler, dazugeeignet, die Kunst ins Leben zu
fuhren, und mit dem Leben zu vermengen; denn dieses und nicht das Zeichnen nach
Statuen ist es, was grofRe Kunst-Epochen herbeyfihrt.“ Wirkung und Gefiihl, nicht
Wissen und Analyse waren fur Klenze wichtig beim Museumsbau: ,Einen Kunstsaal
bauen, aus welchem wir den Apoll auf immer verbannen®, so Klenze.”

Klenze ging letztendlich als Sieger aus der Auseinandersetzung um die Einrichtung der
Glyptothek hervor. Im Einklang mit dem Kronprinzen zielte er auf eine monumentale
Wirkung nicht nur des Gebaudes, sondern auch der Raumaufteilung und
Raumgestaltung. Wagner war eher auf die praktische Seite konzentriert. Daraus
resultierten die grundsatzlich unterschiedlichen Positionen. Die Diskussion um die
innere Einrichtung trug teilweise polemische Zuge. Spater noch meinte Klenze zu
Wagners Vorschlag, ,das unangebrachte System der Ideale” in der Glyptothek
durchzufiihren und die Kunstwerke separat aufzustellen, dass solch ein Museum ,eher
einer Menagerie wo ein jeder Affe seinen eigenen Verschlag hat als einem Musao*®
gleichen wiirde.™

® Ebenda, S. 272.
" Klenze an Ludwig, 22. Juni 1817, GHA NL Ludwig I. 1A 36 I, Nr. 33a. Zitiert nach Leinz, Baugeschichte der Glyptothek
1806-1830, 1980, S. 141.
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Ludwig I. und die Alte Pinakothek

Der Bau einer monumentalen Bildergalerie

Der Glyptotheksbau war schon weit fortgeschritten, als ein anderes Museumsprojekt
die Aufmerksamkeit des Kronprinzen erregte — der Bau einer neuen Gemaldegalerie in
Minchen. Bei der Entstehungsgeschichte der neuen Galerie, der Pinakothek, die
spater, seit der Errichtung der Neuen Pinakothek 1846 bis 1853, als Alte Pinakothek
bezeichnet wurde, gibt es Parallelen zur Entstehungsgeschichte der Glyptothek. Auch
beim Pinakotheksbau standen ein Studiengebaude vor allem fir die
Kilnstlerausbildung und demgegentiber ein nationaler Bau mit monumentalem
Charakter zur Debatte. Wieder waren Ludwig und sein Architekt Klenze fiir die
monumentale Variante und setzten sich am Ende durch.

Ein wichtiger Unterschied zur Entstehung der Glyptothek ist aber, dass die Pinakothek
ein rein staatliches Projekt war. Daher waren im Vergleich zur Glyptothek mehrere
Entscheidungstrager am Bau der Alten Pinakothek beteiligt. Ludwig konnte aber schon
als Kronprinz mafRgeblich auf die Entscheidungen im Zusammenhang mit dem
Galeriebau einwirken. Sein Interesse an der Galerie blieb im Verborgenen, er spann
seine Faden im Hintergrund. Wo es ihm notwendig erschien, griff er Gber seine
Kontakte in Entscheidungsprozesse ein.

Die Vorgeschichte der Alten Pinakothek beginnt 1803. Der damalige
Zentralgemaldegaleriedirektor Christian von Mannlich erhielt den Auftrag, Plane fir
einen Umbau des alten Galeriegebaudes an der nérdlichen Seite des Hofgartens
auszuarbeiten.”” Aus zwei Griinden war die alte Hofgartengalerie, die in den Jahren
von 1779 bis 1883 erbaut worden war, zu eng geworden.”® Erstens kamen durch die
Sakularisation viele Kunstwerke nach Miinchen, zweitens wurden die Galerien aus
Mannheim, Disseldorf und Zweibricken, die zum Wittelsbachischen Besitz gehdrten,
schrittweise nach Miinchen tberfiihrt.”

"7 Mannlich, Vorschlag zu der in Miinchen zu erbauenden churfiirstlichen Gemalde-Galerie, 1805, ohne Seitenangaben.
Vgl. zu Mannlich: Roland, Johann Christian von Mannlich (1741-1822), 1964, und Roland, Johann Christian von
Mannlich und die Kunstsammlungen des Hauses Wittelsbach, 1992.

"8 Zur Hofgartengalerie vgl. Béttger, Die Alte Pinakothek in Minchen, 1972, S. 55ff.

™ zur Erweiterung der Sammlungen durch die Sakularisation vgl. Bachmann, Die Attribute der Bayerischen Akademie
der Wissenschaften, 1966, und Roland, Johann Christian von Mannlich, 1964, S. 156f.; Zur Uberfiihrung der Galerien in
Mannheim Dusseldorf und Zweibriicken: Nach dem Tode Max lll. Joseph 1777 starb die bayerische Linie der
Wittelsbacher aus. Nach den Hausvertragen trat der Kurfiirst von der Pfalz, Karl Theodor, die Erbschaft der pfalzischen
und bayerischen Linie an. Karl Theodor nahm in Miinchen Residenz, lieR} aber die Galerien in Mannheim und
Dusseldorf erst spat nach Minchen Uberflihren, da er immer an eine Riickkehr nach Mannheim dachte. Nach dem Tode
Karl Theodors 1799 kam mit Max IV. Joseph die Pfalz-Zweibricker Linie zur Regierung. 1785 wurde flr die Zweibricker
Galerie auf Schloss Carlsberg von Mannlich ein Galeriegebaude geschaffen. 1793 musste die Galerie aufgrund der
anrickenden Franzosen geraumt werden. Sie gelangte 1799 nach Miinchen. Vgl. Buchner, Zur Geschichte der
Sammlung, 1936, S. VIII- LVII, S. XIX-XXVII.; Der Befehl zur Uberfilhrung der Gemalde der Diisseldorfer Galerie
erfolgte am 31. Dezember 1805. Die Gemalde kamen am 7. Februar 1806 auf zwolf vier- bis sechsspannigen Wagen in
Minchen an. Vgl. Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 5. Vgl. auch:
Reber, Die Korrespondenz zwischen Ludwig und Dillis, 1904, S. 459.
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Ludwig zeigte bereits in dieser friihen Phase Interesse an einem Galerieumbau. In
einem Brief an einen seiner Kunstagenten, den Maler Johann Georg von Dillis, vom 27.
Juni 1807 schrieb der Kronprinz: ,Ich bin beinahe gewil}, dal der Kénig Salaberts
Garten behalt, dieses gentigt mir, obgleich fir jetzt noch an keine Vergrélierung der
Galerie wohl zu denken ist, aber befindet man sich einmal in des Locales Besitz, das
andere kann geschehen dann wann der Kénig will.“® Der hier genannte Garten
Salaberts lag der Hofgartengalerie direkt gegentber. Das Umbauprojekt ruhte dann
einige Jahre, im Briefwechsel mit Dillis, dem ersten Vertrauten Ludwigs in
Galeriefragen, findet sich nach dieser Briefstelle kein Hinweis mehr auf das
Galerieprojekt.®’

Erst 1816 wurde die Galeriefrage wieder aufgenommen. Klenze legte ein von Ludwig in
Auftrag gegebenes ,Memoire zu zwey Generalplanen fur die Verschonerung des
Stadttheiles vor dem Schwabingerthore in Miinchen vor.?? Hierin schlug Klenze keinen
Umbau sondern einen Neubau vor. Ein Neubau sei besser als der Umbau der alten
Galerie, unter anderem weil es ein ,wesentlicher Nachtheil“ sein wirde durch den
Anbau einen Teil der Galerie zu verstellen, ,wodurch die Méglichkeit dieser Facade ein
monumentales Aussehen zu geben, sehr beschrankt wird.“ Die Galerie sollte aus dem
Hofgartenzusammenhang herausgenommen werden und zu einem den Odeonsplatz
beherrschenden Gebaude werden. Ludwig flhrte Klenze mit Dillis zum Zwecke der
Beratungen Uber die Neubau zusammen. Er schrieb an Klenze: ,Wie Dillis in Minchen
zurlick seyn wird ... vergelien (Sie) nicht Gber den mir zu machenden Vorschlag einer
neuen Gallerie mit ihm zu reden, doch daB es nicht zu Mannlichs Ohren komme.“®

Direktor Mannlich starb im Jahre 1822, sein Nachfolger auf dem Posten des
Zentralgemaldegaleriedirektors wurde Dillis. Eine der ersten Amtshandlungen von Dillis
war, am 19. Marz 1822 dem Koénig Uber die unbefriedigende Aufstellung der Gemalde
Bericht zu erstatten. Das alte Galeriegebaude, so Dillis, genlige nicht mehr den
Anforderungen. Zahlreiche Kunstwerke mussten an Filialgalerien abgegeben werden,
viele gute Werke seien in den Magazinen verborgen. Dillis bat, den ,Antrag zur
Erbauung einer neuen Gallerie mit Allerhdchster Huld und Gnade aufzunehmen.“® Da
aber keinerlei konkrete Angaben zur Gré3e der Galerie, zum Bauplatz und kein

80 Vgl. Briefwechsel zwischen Ludwig und Dillis vom 8. Februar 1807 bis zum 2. Juni 1807, Messerer, Briefwechsel
zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 4, 8, 16f. u. 18. Johann Georg von Dillis (1759-1841).
Oberbayerischer Forstersohn, Maler und Zeichner, seit 1790 Galerieinspektor, 1808 bis 1816 Professor fir
Landschaftsmalerei an der Akademie.

8 Zu Zeiten der Napoleonischen Herrschaft waren die Mdglichkeiten fiir einen Galerieumbau denkbar ungiinstig, so
dass erste Ansatze im Sand verliefen. Vgl. Béttger, Die Alte Pinakothek in Miinchen, 1972, S. 13. Vgl. auch Messerer,
Briefwechsel zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 19 Anmerkung b.

® Klenze, Memoire zu zwey Generalplanen fur die Verschdnerung des Stadttheiles vor dem Schwabingerthore in
Minchen, GHA NL Ludwig I. A. 36. |. Zeichung dazu in Graph. Slg. Inv. Nr. 26654. VVgl. Béttger, Die Alte Pinakothek in
Mdinchen, 1972, S. 14.

& Ludwig an Klenze, 26. November 1816, BSB Miinchen Handschriften Abteilung, Klenzeana XIV, 25.

8 Ein ebenso zahlreicher als kostbarer Wachstum von Gemalden mufite natiirlich bei allen Kunstkennern und
Kinstlern den Wunsch erzeugen, die Auswahl der vorzuglichsten Gemalde vereinigt in der Centralgallerie bewundern
und benltzen zu kénnen. Eurer K.M. ist diese flr die aufbliihende Kunst so erfreuliche Epoche vorbehalten: Alles
Kostbare und Merkwiirdige aus den sédmtlichen Gallerien ausgewahlt in einem in reinen Styl aufgefiihrten Museum zu
vereinigen und nach einer systematischen Ordnung aufstellen zu lassen.” Abgedruckt in: Messerer, Briefwechsel
zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 554.; Vgl. zum folgenden vor allem BayHStA MK 14364.
Bottger, Die Alte Pinakothek in Miinchen, 1972, hierzu teilweise ungenau.
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Kostenvoranschlag von Dillis gemacht worden waren, erging im April 1822 der Auftrag
an den Direktor der kgl. Hofbauintendanz, Klenze, Plane und Kostenvoranschlage
auszuarbeiten.® Klenze legte am 1. Juni einen auch von Dillis unterzeichneten Bericht
vor, in dem ein Galerieneubau empfohlen wurde. Als Standort nannte Klenze nun aber
ein Gelande an der heutigen Brienner Stral’e, den so genannten Rechberggarten. Die
Begriindung fiir einen Neubau lautete, dass ein Umbau kostspieliger als ein Neubau
sei, dass der Platz des alten Galeriegebaudes aufgrund von Feuchtigkeit fiir Gemalde
ungeeignet sei, und dass das freiwerdende alte Galeriegebdude fur andere
Sammlungen etwa die Elfenbeinsammlung und die Ethnographica genutzt werden
koénne. Der Platz fiir einen Umbau der alten Galerie hatte auRerdem nie die Breite,
,welche eine Galerie nach den wahren Erfordernissen haben musse®. Zudem ,ware
durch einen Bau an dieser Stelle wenig oder nichts fur die so nétige Verschénerung
und Vervollstandigung der Stadt gewonnen...“.%

Einflussnahme des Kronprinzen

Die zustandigen Ministerien waren zuriickhaltend, denn bisher sei immer nur von
einem Umbau die Rede gewesen. Zwischen Finanzministerium und Innenministerium
folgte ein Notenwechsel liber die Frage Umbau oder Neubau und die Finanzierbarkeit
eines eventuellen Neubaus. Es zeigte sich, dass das Innenministerium der
Neubauidee durchaus gewogen war. Es habe ,keine Ursache ... seine Beistimmung zu
diesem Neubau zu versagen.” Das Finanzministerium reagierte darauf mit einem vom
Ministerialrat im Finanzministerium, Georg von Stengel, ausgearbeiteten Referat. In
diesem wurde ,wenigstens eine Folge“ eines Neubaus aufgezeigt: ,Es kdommt hier auf
eine Ausgabe von vielleicht einer Million Gulden oder gar dariiber an!“®” Daher sprach
sich Stengel fur die Umbauvariante aus. Der Korreferent, der Generaldirektor im
Finanzministerium Clemens von Neumayr, dagegen verteidigte in seinen
Bemerkungen zu Stengels Referat den Vorschlag des Neubaus. Eines der Argumente
war, dass beim Umbau die Gemalde abgehangt und eingepackt werden mussten und
somit dem Publikum fur einige Zeit unzuganglich waren. Falls finanzielle
Schwierigkeiten einen Neubau unmoéglich machten, dann solle man auch auf einen
Umbau verzichten. Er schlug vor, das fragliche Gelande anzukaufen und die
Neubauplane eingehender zu priifen.®

# Schreiben MF an Minn v. 15.Juni 1822, BayHStA MK 14364. Dem Minn wurde mitgeteilt, dass Klenze seinen Bericht
eingesandt hatte, der auch von Dillis unterschrieben war, und dass in dem Bericht ein Neubau bevorzugt werde. Hier
heil3t es weiter, dass das Minn das MF von dem Dillis-Bericht am 31. Marz informiert worden sei, und dass Klenze den
Auftrag zur Ausarbeitung der Pléne erhalten hatte.

8 Bericht von Klenze v. 1. Juni 1822, abgedruckt in: Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg
von Dillis, 1966, S. 554f. In einem Schreiben des MInn an den Bayerische Akademie der bildenden Kinste v. 21. Mai
1823 wird der Bericht auf den 29. Mai 1822 datiert. BayHStA MK 14364.

8 Schreiben MF an Minn v. 24. Juli 1822, BayHStA MK 14364. Stengel (1775-1824), Ministerialrat 1817-1824.

8 Referat v. 30. Juli 1822. Vgl. Reber, Die Korrespondenz zwischen Ludwig und Dillis, 1904, S. 464f. Neumayr (1766-
1829), Staatsrat im Finanzministerium 1817-1829. Zu Neumayr: Schmidt, Hans: Ein bayerisches Beamtenleben
zwischen Aufklarung und Romantik. Die Autobiographie des Staatsrats Clemens von Neumayr, Bd. 35, 1972, S. 591-
610.

34



Klenze reagierte mit Unverstandnis auf die Diskussionen in der Regierung. Er schrieb
an Ludwig: ,Der Galeriebau scheint mir einer der merkwirdigen Falle welcher das
Uberkinstelte in bloRen Formen und pagies sich bewegende Wesen unseres
Staatshaushaltes fast ebenso treffend zu bezeichnen scheint wie die Prozessionen
und Gebete der Bauern um eine schlechte Erndte! Dem Hofe oder vielmehr dem
Konige wird von den Standen fiir Neubauten seines Gebrauchs ausdricklich die
Summe, die unbedeutende, von 100.000 Gulden jahrlich bewilliget. Nachdem der
Kdnig aus besonderer Gnade jetzt darauf verzichtet, die Summe fiir sich persoénlich, fir
seine Wohnung und Privat-Bedurfni3e zu verwenden, und ihn mit Freude zur
Befriedigung eines langst gefiihlten und allgemein anerkannten BediirfniRes, zum Bau
eines Nationalwerkes, einer Gemaldegalerie hergibt, wagt der Minister nicht, die
Verantwortlichkeit auf sich zu nehmen, die Nation dieser kdniglichen Gnade theilhaftig
werden zu laBen! ... Ich kann mich irren, aber das scheint mir nicht der Weg zu einem
Zeitalter der Kunst und ihres Lebens;*® Offenbar hatte Kénig Max |. zugesagt, dass er
auf 100.000 Gulden zugunsten eines Galerieumbaues bzw. -neubaus verzichten wirde
— eine Geste, die den Ministerien doch ein positives Zeichen sein sollte.®

Das Finanzministerium beschloss vorsichtshalber den Ankauf des Anwesens, Uberliel3
aber die Entscheidung Uber Um- oder Neubau dem Innenministerium. Hierzu sollten
Dillis und Klenze nochmals Gutachten und Plane vorlegen.®’!

Dillis, der eingangs fur einen Neubau war und den Antrag fir einen solchen gestellt
hatte, war unzufrieden mit dem von Klenze vorgeschlagenen Bauplatz und sprach sich
nun plétzlich fiir einen Umbau der alten Galerie aus.*?

Die Einflussnahme des Kronprinzen auf die Geschicke des Neubaus wird besonders in
der folgenden Auseinandersetzung mit Dillis Uber dessen plotzliche Meinungsénderung
deutlich. Ludwig lie® Dillis wissen, dass, falls der Bau durch sein Betreiben nicht
realisiert werden sollte, er mit ihm brechen wirde: ,Machen Sie nicht, dass durch ihre
Schuld der Bau unterbleibt. ... Gegen Vergrdsserung der jetzigen Gallerie und den Bau
in dem darum zu zerstérenden Salabert (pavillon royal)-Garten, gegen beides bin ich

8 Schreiben v. 20. Juli 1822, GHA NL Ludwig I. I/A/36. Zitiert nach Béttger, Die Alte Pinakothek in Miinchen, 1972, S.
17.

 Der Koénig hatte angezeigt, dass er fir einen Neubau sei. Schreiben Ludwigs an Dillis v. 25. Juni 1822: ,Wie freut’s
mich, daR S.M. der Kdnig wie er mir selbst schrieb, fur das neue Galleriegebaude sich entschieden, innig hange ich
[daran], daf® aus der Grundlage neu gebaut werde. Flickwerk widerstrebt meinem Wesen, Freunde hat dieses wie
Feinde jenes genug, aber festgehalten, Dillis, an meinem Dillis werden alle Versuche zum Gegentheil ihn zu bewegen,
vergebens seyn.” Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 554.

" MF an Minn, 2. August 1822, BayHStA MK 14364.

2 Dillis’ Sinneswandel ist in einigen undatierten Konzepten zu Gutachten belegt. In einem unabgesandten Schreiben an
den Kronprinzen (15. August 18227?) wird Dillis’ Abneigung gegen den Bauplatz sehr deutlich. Dieser hatte, so Dillis,
eine ,unasthetische Lage an den Bierhdusern®, und Feuergefahr drohe durch angrenzende Hauser und eine nachteilige
Einwirkung des Staubes sei zu erwarten. Demgegenuber lobte er nun die Lage der alten Galerie, wo Ruhe herrsche und
kein Staub durch den vielen Verkehr aufgewirbelt wiirde. ,Die Lokalitat, wo das jetzige Galeriegebaude steht, zwischen
den beiden Garten auf der Nord- und Sidseite ist so vorteilhaft gelegen, dass solche nie verbaut werden kann, vor
Feuergefahr und Staub geschitzt und an der Stelle, wo die Einwohner ungestért vom Larm der Bier- und Brauhauser
hinwandeln ... Auf die ermidenden Arbeiten sucht sich der Mensch zu erholen, bald in der Natur, bald in der Kunst ...".
Die von Klenze projektierte Lage, von Bierhdusern umgeben, biete von alle dem nichts, ,wie oft wird der Genuss der
Kunstwerke durch Gerausch gestort und wie sehr kontrastiert nicht der prachtige Genuss an Kunstwerken mit dem
sinnlichen Larmen in den Bierhausern.“ Vgl. hierzu Reber, Die Korrespondenz zwischen Ludwig und Dillis, 1904, S.
466.; Messerer spricht von dem ,vorsichtige(n), seiner Verantwortung“ bewussten Beamten Dillis, dem die Entwicklung,
,wie sie der wagemutige weitschauende Kronprinz vorantrieb®, zu stiirmisch verlief Messerer, Briefwechsel zwischen
Ludwig I. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 562, Anm. b.
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erklart. Mit letzterem kam mir Jahre lang Klenze und ich war dagegen, wie ich jetzt
dagegen bin. ... Ich hoffe lieber Dillis, dass Sie mich nie hindern werden, mich immer
nennen zu kénnen lhren Ihnen wohlgewogenen Ludwig Kronprinz.“*® Ludwig versuchte
auch, den Freiherrn von Stengel zu beeinflussen, der sich ja gegen einen Neubau
ausgesprochen hatte: ,Herr Baron, es ist mein bestimmter, lebhafter Wunsch, dal3 der
neue Gallerie Bau beschloRen wird und das in dem Ant.Rechbergischen Garten als der
von allen dazu in Miinchen verwendbaren Stellen beste. Kein Stiickwerk, kein
Flickwerk, solche widerstreben mir, sondern ein Kunstwerk enthalte den Kunstschatz,
aus der Grundlage neu aufgefuhrt. Der Kronprinz kann nur wiinschen, aber es ist
dieses mein unerschiitterbar Wunsch.“** Dillis reagierte auf die Drohungen des
Kronprinzen besorgt und versicherte, dass er den Augenblick, dem Kronprinzen zu
missfallen, nicht Gberleben wiirde. Beschwichtigend erklarte er, dass nichts tbereilt
werden diirfe, denn nur durch reifliche Uberlegung seien ,alle groRen Denkmaler”
entstanden.®® Ludwigs Vertrauen zu Dillis in der Galeriefrage war erschiittert, er
wulnschte ,sehr lebhaft®, das neue vom Ministerium angeforderte Gutachten vor dessen
Eingabe an das Ministerium zu sehen, ,denn wenn mir der Vorschlag nicht gefallt, so
werde ich, aufrichtig sage ich es lhnen zum voraus, mit allen meinen Kraften gegen
deRen Ausfilhrung wirksam seyn“.% Dillis kam der Aufforderung nach und schickte
dem Kronprinzen das Gutachten. Es enthielt zwar alle auch von Ludwig gewlinschten
Grundsatze, entschied aber weder fiir noch gegen einen Neubau.®” Es kam in der
Folge zu einer mindlichen Aussprache zwischen Dillis und Ludwig. Sicherlich wurde
Dillis durch das Gesprach letztendlich fiir das Neubauprojekt gewonnen. Am 10.
Oktober 1822 meldete Dillis dem Kronprinzen, dass er seinen Bericht bereits vor 8
Tagen eingesandt und die Notwendigkeit eines Neubaus betont habe.?®

9 Ludwig I. an Dillis, 23. August 1822. Es folgten weitere Briefe in ahnlichem Ton. Vgl. Messerer, Briefwechsel
zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 561f., 563 u. 467.

% Schreiben vom 7. September 1822, Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg von Dillis,
1966, S. 565 Anm. a. Zitiert aus Stengelsches Familienarchiv (i. Hausarchiv Minchen) Vlla. 1.

9 Ludwig hatte wohl Dillis Giber den Finanzminister die von Ludwig den Neubau betreffenden ,Erklarungen und
Bestimmungen*“ mitgeteilt. In diesem Schreiben erwahnt Dillis auch, dass er den Auftrag erhalten hatte, ,ein Verzeichnil
von allen denjenigen Gemalden aus den kénigl. Gemaldesammlungen, welche bey einer kiinftigen Aufstellung als
wirdig erkannt werden, einzusenden®. Dies wird das Bedurfnis des Umfangs begriinden, und das anzugebene System
wird die dazu nétige Reihenfolge der Sale begriinden. Tag und Nacht sei er damit beschéaftigt, er wird sich durch
Einsicht in die Filial-Gallerien mit allen Kunstschatzen bekannt machen. Das schwerste sei, den nétigen Raum zu
errechnen. Er kénne nicht auf das Vorbild einer musterhaften Galerie zuriickgreifen. Alle Kiinstler waren mit Dusseldorf
zufrieden, aber er hatte sie nie gesehen.” Dillis an Ludwig, 9. September 1822. Vgl auch: Dillis an Ludwig, 12.
September 1822 u. Ludwig an Dillis, 15. September 1822, Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig |. von Bayern und
Georg von Dillis, 1966, S. 563f. u. 565.

9% Ludwig an Dillis, 16. September 1822, Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig I. von Bayern und Georg von Dillis,
1966, S. 566.

" Dillis an Ludwig, 19. September 1822, Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig I. von Bayern und Georg von Dillis,
1966, S. 566f. Die fragliche Version des Berichtes, den er Ludwig vorgelegt hatte, ist bei Messerer S. 749ff. abgedruckt.
% Dillis an Ludwig, 10. Oktober 1822, Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig |. von Bayern und Georg von Dillis,
1966, S. 568. Dillis’ Bericht ,Uber den eigentlichen Umfang und das Bediirfniy einer Gallerie fiir Miinchen mit Riicksicht
auf die Anzahl der dafiir geeigneten Gemalde, die Vereinigung der tbrigen Kunstsammlungen nebst einem Entwurfe
der méglichen Erweiterung* ging am 3. Oktober 1822 beim Ministerium ein. Klenzes Bericht ,Uber die architektonische
Ausfiihrung der beiderlei Projekte, Plane, Kostenvoranschlage* datiert vom 23. Marz 1823. Vgl. Schreiben MInn an die
Bayerische Akademie der bildenden Kiinste v. 23. Mai 1822, BayHStA MK 14364.
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Neubau statt Umbau — Entscheidung fur die monumentale Variante

Klenzes Plane und sein Kostenvoranschlag, sowie Dillis’ Bericht wurden im Mai 1823
dem 1807 gegriindeten Kunstkomitee vorgelegt.®® Das Kunstkomitee war eine
Beratungsinstitution fiir die Regierung und hatte die Aufgabe alle Einrichtungen fir die
Kunstsammlungen zu tUberwachen, Neuerwerbungen zu begutachten und fiir Inventare
zu sorgen.’® Das Kunstkomitee entschied sich zwar gegen einen Neubau, doch war
seine Empfehlung keineswegs bindend. Letztlich spielte die Haltung des
Innenministers Graf Friedrich von Thirheim eine gewichtige Rolle, der im Antrag an
den Konig das Fur und Wider eines Neubaus darlegte, in der Tendenz aber einen
Neubau vorzog. Der Konig entschied: ,Es soll eine neue Gallerie gebaut werden. Max
Joseph.“1%!

Es ist anzunehmen, dass Ludwig auch in dieser Phase auf héchster Ebene einwirkte
und so die Entscheidung flir den Neubau beeinflusste. Darauf weist zumindest ein
Schreiben Thirheims an den Kronprinzen hin. Dieser informierte den Kronprinzen von
der Entscheidung des Konigs fir den Neubau und erlauterte, dass es notwendig
gewesen war, das Kunstkomitee zu Rate zu ziehen, dass es zwar gegen einen Neubau
votiert habe, ,da aber flr die Errichtung eines neuen Galleriegebaudes nicht minder
wichtige Griinde sprechen, da aber diese Maasregel mehr dazu geeignet zu sein
scheint, allen Regeln der Kunst und allen Anforderungen fiir ein der Regierung
vollkommen wirdiges Monument Gentige zu leisten, und da endlich der Unternehmung
eines blosen Anbaus der Gebrauch der in der Gallerie aufgestellten Kunstschatze dem
Publikum auf langere Zeit entzogen werden mifdte; so habe ich mich verpflichtet
gehalten, die allerh6chst unmittelbare Entscheidung Seiner Majestat des Konigs zu
erbitten. Diese Entscheidung ist nun dahin erfolgt, dal® eine neue Gallerie erbaut
werden soll, und ich werde mir auf alle Weise eingelegen sein lassen, die Vollziehung
der koniglichen Willensmeinung durch jedes in meinem Wirkungskreise gelegene Mittel
zu beférdern.*1%?

% Minn an MF, 26. Juni 1822, BayHStA MK 14364. Hier heildt es: ,Sollten dann fir einen Neubau tGberwiegende Griinde
sprechen, so erachte das Ministerium des Innern diesen Gegenstand in Ricksicht des Staatsaufwandes wie in
Beziehung auf Kunst und 6ffentliches Urteil fiir so wichtig, dass es die Akademie der Kiinste in Folge der
Bestimmungen ihrer Verfassung Art. XXII und XXXIV no 4 daruber zu vernehmen sich vorbehalten misse.“; Auftrag an
die Akademie: MiInn an d. Bayerische Akademie der bildenden Kunste, 21. Mai 1823, BayHStA MK 14364; Klenze
begriindet die Ablehnung durch das Kunstkomitee damit, dass dem Komitee neben ,sieben oder acht Malern* nur ein
Architekt angehérte. Klenze, Uber die Verwaltung des Hofbauwesens, 1831, S. 23.

1% Zum Kunstkomitee heift es in der Konstitution der koéniglichen Akademie der bildenden Kinste von 1808, abgedruckt
in: Zacharias, Tradition und Widerspruch. 175 Jahre Kunstakademie Miinchen, 1985, S. 327-335, in Punkt XXXIV: ,Um
die verschiedenen von einander unabhangigen Kunst-Anstalten einen Vereinigungspunkt zu geben, und in die
Anordnungen und gesammte Verwaltung derselben Uebereinstimmung zu bringen, haben Wir schon friher die
Einrichtung eines besonderen, mit der Akademie zwar in Verbindung stehenden, aber doch von ihr verschiedenen,
Comité von Kinstlern beschlossen.“ In der Konstitution wurden die Mitglieder benannt: Alle Direktoren der
Kunstanstalten: ,der Direktor Unserer Zentral-Gallerie, Zeichnungs- und Kupferstich-Sammlung Christian Mannlich; der
Direktor der Antiken-Sammlungen Lammine, mit dem Direktor der Akademie Langer.“ Weiterhin waren von jeder Schule
der Akademie ein Lehrer Mitglied, sowie einige nicht mehr als vier ,geschickte Kinstler®. Die Aufgaben des
Kunstkomitees waren, alle ,Haupteinrichtungen der Kunst-Sammlungen* und Neuanschaffungen zu begutachten,
Inventare herzustellen, in allen Kunstfragen beratend tatig zu sein. Das Komitee war dem Innenministerium verpflichtet,
auf dessen Weisung hin trat es zusammen. S. 335.

' Thirrheim an Max 1., 12. Juli 1823, BayHStA MK 14364. Das Gutachten des Kunstkomitees datiert v. 7. Juli 1823.
Thirheim (1763-1832), Staatsminister des Innern 1817-1826, Staatsminister des AuRern 1826-1828. Vgl. Scharl, 115.
"% Thiirheim an Ludwig, 15. Juli 1823, BayHStA Minn 44807, Die Erbauung einer neuen Galerie betreffend,
Briefsammlung des Kronprinzen.
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Spater ging Ludwig auf Dillis Bedenken hinsichtlich der Platzwahl ein und fragte, ob er
einen besseren Platz wisste, ,wo sie, nicht versteckt, die Stadt zierte und die
Kabinette Nordlicht hatten?“'% Dillis verwies auf das Gelande, auf dem sich heute das
Haus der Kunst befindet.'® Der Kronprinz hatte allerdings einen anderen Bauplatz im
Sinn, das Gelande zwischen Theresien-, Arcis-, Gabelsberger- und Barerstralle.
Dieser Platz, fir den man sich im Oktober 1823 entschieden hatte, sagte auch Dillis
und Klenze zu.'®

Am 2. Oktober 1824 bestimmte ein kdnigliches Reskript den 27. Mai 1825 als Datum
der Grundsteinlegung. Der Tod des Konigs Max |. verzdgerte die Grundsteinlegung.
Klenze schlug als neuen Termin den 7. April 1826 vor, in Erinnerung an Raffael. Der 7.
April 1483 galt als dessen Geburtstag.'®

Ludwig hatte sein Ziel erreicht: Ein eigenstédndiges Gebaude auf einem von ihm
gewlnschten Bauplatz wurde errichtet. Und in den folgenden Jahren konnte er, seit
1825 als Konig, offen die Gestaltung der neuen Galerie beeinflussen. So verfligte
Ludwig einige Veranderungen, vor allem winschte er eine prunkvolle Innenausstattung
der Galerie, was allerdings auch eine Kostenerhdhung des Gesamtprojektes nach sich
zog. Einen von Klenze im Juli 1827 vorgelegten neuen Kostenvoranschlag, der
Ludwigs Anweisungen bertcksichtigte, bestatigte Ludwig enthusiastisch: ,Grof3artig,
schon, prachtvoll sollen die Sale werden, welche die herrlichste Gemaldesammlung auf
Erden einst enthalten, wodurch diese selbst gréRere Wirkung haben wird.“'®” Am 16.
Oktober 1836 wurde Ludwigs Gemaldegalerie eréffnet.'®®

Ludwigs Kunstmuseen und ihre politische Bedeutung

Die Entstehungsgeschichte der Alten Pinakothek zeigt, mit welcher Beharrlichkeit
Ludwig sein Ziel verfolgte, welche Einflussmdglichkeiten ihm offen standen, wie er sie
nutzte und in welchem Male er in die staatliche Kunstpolitik eingriff. Ziel seiner
Bemuhungen war die Erschaffung eines ,Kunstwerkes®, das eine grof3e ,Wirkung®
haben sollte. Aus diesem Grunde musste ein aufwandiger Bau, mit aufwandiger
Aulengestaltung und Innenausstattung errichtet werden, und dafiir wiederum war ein
eigenstandiges Gebaude notwendig.

108 Ludwig an Dillis, 26. Januar 1823. Zitiert nach Reber, Die Korrespondenz zwischen Ludwig und Dillis, 1904, S. 470.
V%;I. auch Messerer, Briefwechsel zwischen Ludwig I. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 579.

" Dillis an Ludwig, 3. Februar 1823. Zitiert nach Reber, Die Korrespondenz zwischen Ludwig und Dillis, 1904, S. 470.
'% Reber, Die Korrespondenz zwischen Ludwig und Dillis, 1904, S. 472f.

'% Ebenda, S. 476f.; Die Pinakothek unterstand wie die Glyptothek der Zentralgeméldegaleriedirektion.

17 Ludwig an Minn, 2. Juli 1827, BayHStA MK 14367. Die Hofbauintendanz hatte einen Kostenvoranschlag vorgelegt,
der die ,bedeutende Aufwandserhéhung” von 300.000 fl beinhaltete. Ludwig hatte Verbesserungen vorgenommen. Der
Kostenvoranschlag wurde von Ludwig mit diesen enthusiastischen Worten genehmigt. Klenze meinte zur
Inneneinrichtung, dass sie von Ludwig bestimmt worden sei: ,Da die Ausschmuckung der Séle, welche die grésseren
Bilder der Pinakothek in Miinchen aufzunehmen bestimmt waren, den allerhochsten Anordnungen des erhabenen
Bauherrn gemass, sehr reich werden sollte, so kam es darauf an, eine Decorationsart zu wahlen, welche
Grossartigkeiten und Pracht vereinigte, ohne den Bildern ihrer Wirkung und den ruhigen Beschauern Eintracht zu thun.
Klenze, Sammlung architektonischer Entwiirfe, 5. Lieferung, 1830, S. 11.

'% Buchner, Zur Geschichte der Sammlung, 1936, S. VI.
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Ludwig hatte in dem Architekten Klenze sowohl fir den Glyptotheksbau als auch fur
den Bau der Pinakothek den richtigen Partner gefunden, denn auch Klenze verfocht
die Idee der Monumentalitat. Klenze nannte zwar auch praktische Griinde fiir einen
Galerieneubau, aber ein ,monumentales Aussehen®, das wurdig einer
.Nationalanstalt®, einem ,Nationalwerk"® sei, spielte eine zentrale Rolle bei der Planung
der Gemaldegalerie.'® Parallelen zur Entstehungsgeschichte der Glyptothek sind
unverkennbar. So sollte auch die Pinakothek nicht nur fir Kinstler und Kunstliebhaber,
sondern flr das ganze Volk errichtet werden. Die neue Galerie sollte, so Klenze,
~Sowohl ihrem Aeuleren als Inneren nach dem Beschauer bedeutende Effecte
darbieten, geeignet die Seele desselben in die pallliche Stimmung zu versetzen: denn
mehr fiir die Nation als fiir Klinstler, welchen diese Stimmung schon angeboren ist,
muR und soll eine solche Sammlung berechnet seyn.“'"°

Eine wichtige Aufgabe der Museen war also die Forderung der Kunste, eine
Kunstférderung und Kunstbildung, nicht wie sie Wagner im Sinne hatte, namlich durch
die optimale Bereitstellung von Studienobjekten fiir Klinstler in Kunstmuseen, sondern
eine Kunstférderung und Kunstbildung des gesamten Volkes. Fur Ludwig und Klenze
war daher die Gesamtwirkung des Kunstwerkes ‘Museum’ auf einen gro3eren Kreis
von Adressaten — auf die gesamte Nation — essentiell.’""

Kunstférderung hatte durchaus politische Relevanz. Einmal weil man sich von der
Kunst eine versittlichende, erzieherische Wirkung versprach, zum anderen weil die
Kunstférderung auch als Herrscherpflicht angesehen wurde. Die Erflllung dieser
Pflicht konnte durch die Museen verdeutlicht werden.

Im folgenden wird das politische Motiv betont. Sicherlich gab es auch andere Motive fir
die Sammlung von Kunstwerken und deren Ausstellung, wie Ludwigs
Kunstbegeisterung und Sammelleidenschaft. Beides bedurfte allerdings nicht der
reprasentativen Museumsbauten. Ein anderes Motiv ware die Erhéhung des Volkes, so
wie er selbst durch Kunst erhoben werden konnte, ohne damit politische Ziele zu
verfolgen, also auf einer Idee der allgemeinen Erziehung begrindet. Dieses Motiv
bendtigte zwar reprasentative Museumsbauten, doch nicht die Inszenierung des
monarchischen Mazenatentums, wie sie an und in den Museen vorgenommen worden
ist.

Politische Wirkungen

1% Klenze, Uber die Verwaltung des Hofbauwesens, 1831, S. 10.

"% Klenze, Sammlung architektonischer Entwiirfe, 2. Lieferung, 1830, S. 3.

" Wie die Glyptothek, so war auch die Pinakothek 6ffentlich. Sie war taglich aulRer samstags von 8 Uhr bis 14 Uhr
geoffnet. Vgl. Fuhrer zu den Baudenkmalen, Kunstschatzen, Monumenten und anderen Sehenswirdigkeiten der kgl.
Haupt- und Residenzstadt Miinchen, 1843, S. 28. Nach Signat vom 30. Juni 1838 wurden die Besucher nicht ,in
gewisser Anzahl von den Dienern gefiihrt, sondern kdnnen frei und ungestort so lange vor einem Kunstwerk
verweilen, wie sie wollen.”; 1847 wurde eine neue Regel eingefiihrt. Dienstag, Freitag und Sonntag fiir Jedermann
vom 1. April bis zum 30. September von 8 bis 14 Uhr, und vom 1. Oktober bis zum 31. Marz von 9 bis 14 Uhr.
Reisende, Kunstfreunde und Kunstler an den anderen Tagen auRer samstags. Vgl. Bayer.
Staatsgemaldesammlungen, Fach I. Lit. D Nr. 2.
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Lversittlichung“ und Mazenatentum

Kunst galt als ein Mittel der Nationalerziehung und Museen als wirksame Institutionen
der Kunstvermittlung."'? Eine Denkschrift des preuRischen Kultusministers Karl Freiherr
von Stein zum Altenstein, die er im Jahre 1830 an den preuflischen Konig Friedrich
Wilhelm I11. im Zusammenhang mit der Fertigstellung des Alten Museums in Berlin
gerichtet hatte, ist fur die Anschauung, dass durch Kunstmuseen das Volk versittlicht
und veredelt werden kénnte, ein gutes Beispiel.'"® Altenstein sah in der ,Verbreitung
des Seegens der Kunst nach allen Richtungen® den Hauptzweck des Berliner
Museums. Kunst sei ein Genuss, der mit héheren Zwecken verbunden ist. ,Noch®, so
Altenstein, ,haben die schénen Kiinste aber nicht ihre ganze Kraft entwickelt. Ein
Hauptbeférderungsmittel, das Museum, tritt erst jetzt in Wirksamkeit.“ Auch in der
Umgebung Ludwigs kursierte der Gedanke, dass von kunstgebildeten Untertanen ein
sittliches und besonnenes Handeln zu erwarten sei, und dass Museen bei der
Kunstbildung eine wichtige Funktion Ubernehmen kdnnten. Der Arzt und Vertraute des
Konigs Johann Nepomuk Ringseis etwa berichtete Ludwig im Juli 1822 Uber
Ausschreitungen einiger Landshuter Studenten und flhrte aus: ,Ich dachte: ware
solche Rohheit mdglich bei Menschen, die von Jugend auf oder nur wahrend ihres
Universitatsstudiums waren hingewiesen worden auf die Kunstwerke alter und neuer
Zeit?* Kritisch merkte Ringseis an: ,Aber flir mehr als drei Vierteile derjenigen, welche
einst Lehrer, Gerechtigkeits- und Sicherheitspfleger des Volkes sein werden, sind die
reichen Schatze der Kunst, welche Mlnchen in sich schlief3t, gar nicht vorhanden,
indem sie dieselben gar nie oder nur selten in ihrem Leben sehen und gar nie
angewiesen werden, sie auf die rechte Weise zu sehen.“

In den Schriften eines anderen Vertrauten Ludwigs, des Freiherrn Joseph von
Hormayr, findet sich ein weiterer politisch relevanter Aspekt der durch Museum
vermittelten Kunst. Herrscher und Untertan kdnnten sich auf dem Boden der Kunst
annahern, ein einvernehmliches Nebeneinander erreichen.'’® Der Konig stiinde, so
Hormayr, zwar Gber seinem Volk, er hatte aber die Aufgabe es vor allem mittels der
Kunst zu sich zu erhéhen: ,Dann wird er sein Volk zu sich erheben. — In diesem
schdénen Werke des Erziehens, Einwirkens und Schaffens wird das ehrwirdige
Familiengeflihl zwischen dem Herrscher und der Nation immer warmer, immer
wechselseitiger, immer unaufléslicher, und der First setzt sein geliebtes Volk auf die
Stelle, zu der seine reichen, kraftvollen, nachhaltigen Anlagen es langst berufen

"2 Vgl. Béttiger, Archdologische Vorlesung Giber Museen und Antikensamlungen, 1808. Seckendorf, Fir den Genul

der Gemaldegalerien und Antikensammlungen, 1814. Issel, Uber deutsche Volksmuseen, 1817; Museen werden
nicht erwahnt in: Kénig, Zur Geschichte der burgerlichen Nationalerziehung in Deutschland zwischen 1807 und 1815,
1972/73.

3 Altenstein an Friedrich Wilhelm IIl., 27. Sept. 1830, abgedruckt in: Stock, Urkunden zur Vorgeschichte des Berliner
Museums, 1937, S. 11f.; Zum Preuflischen Kultusministerium, das 1817 eingerichtet worden ist und zu Altenstein, der
von 1817 bis 1840 im Amt war, vgl.: Meyer-Gebel, Zur Entwicklung der zentralen preuRischen Kultusverwaltung
41817-1934) 1996, S. 105f.

" Ringseis an Ludwig, 5. Juli 1822, GHA NL Ludwig I. A 24. Zitiert nach Gollwitzer, Ludwig |. von Bayern, 1997, S.
750 u. Anm. 125, S. 905.

% Siehe zu Hormayr S. 66 u. 85ff.
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hatten.“'"® In den Ausfiihrungen Hormayrs sind die Rollen klar verteilt: Der Fiirst ist
derjenige, der die Mittel und Moglichkeiten fir die Erziehung zur Sittlichkeit und fiir die
Erhéhung des Volkes durch die Kunst hat — er hat aber auch die Pflicht dazu.
Kunstférderung wurde als eine Herrscherpflicht angesehen.'"”

Diese Pflicht wurde in ganz spezifischer Weise vom Kronprinzen und Koénig Ludwig |.
von Bayern wahrgenommen, sie gehorte in vergleichsweise hohem Male zu seinem
Verstandnis von einem guten Kénigtum.'™® Nach Ansicht Ludwigs war die Kunst ein
Betatigungsfeld, auf dem man gréReren Ruhm erlangen konnte als in der Politik und
auf dem Schlachtfeld. In einem 1818 entstandenen Gedicht mit dem Titel ,Den
deutschen Kinstlern zu Rom* wird die Kunst mit einem Baum verglichen:

,und der Baum wird tiefe Wurzeln schlagen
In dem ganzen teutschen Vaterland,
In der Zukunft Ferne wird er ragen,

Wenn des Staatsmanns Werk bereits verschwand.“'"®

Ludwig war selbst kein Kiinstler, ihm blieb aber als Kénig zumindest die Méglichkeit,
die Kiinste zu férdern, also eine grof3ziigige Kunstpolitik zu betreiben, um zur

e Hormayr, Die geschichtlichen Fresken in den Arkaden des Hofgartens zu Minchen, 1830, S. 7. Hormayr
behandelt hier zwar in erster Linie die Fresken in den Hofgartenarkaden der Miinchner Residenz, die im Auftrag
Ludwigs ausgefiihrt, 1829 o6ffentlich freigegeben wurden und die bayerische Geschichte illustrieren, doch
argumentiert Hormayr auf einer allgemeineren Ebene, auf der er auch die Museen Ludwigs bespricht. Vgl. zu den
Fresken vor allem Kérner, Staat und Geschichte in Bayern 1806-1918, 1992, S. 142ff.

" Die Forschungsliteratur zum Mazenatentum ist umfangreich. Es seien nur die neuesten Werke genannt: Ludwig,
Kunst, Geld und Politik um 1900 in Miinchen, 1986. Mai / Paret, Sammler, Stifter und Museen. Kunstférderung in
Deutschland im 19. und 20. Jahrhundert, 1993. Frey, Macht und Moral des Schenkens. Staat und burgerliche Mazene
vom spaten 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart, 1999.; Der in Mai / Paret, Sammler, Stifter und Museen, 1993,
enthaltene Aufsatz: Hardtwig, Privatvergnligen oder Staatsaufgabe? Monarchisches Sammeln und Museum 1800-
1914, 1993, gibt einen Uberblick {iber das Mazenatentum der deutschen Fiirsten im 19. Jahrhundert. Hardtwig spricht
von einer Verstaatlichung der Kunstpolitik. ,Dabei gewann der Staat gegeniiber dem Monarchen bzw. der Dynastie
immer mehr an Gewicht. Kunstankauf, Kunstférderung, selbst Kiinstlerférderung mit Stipendium und &hnlichem
wurden zunehmend zu Staatsaufgaben erklart und vom Staat auch wahrgenommen.” Das personliche Regiment
Ludwigs sei nur eine Unterbrechung, der mit Max |. beginnenden Entwicklung (S. 94f.); Frey definiert mazenatisches
Handeln als ,Inszenierung sozialer Macht mit den Mitteln der Kultur® (S. 13). Okonomisches Kapital werde in soziales
(oder kulturelles) Kapital umgesetzt, es ginge um einen ,Kampf um soziale und kulturelle Anerkennung® (S. 18). ,Das
Ziel dieses Engagements zum Nutzen der Allgemeinheit ist unmittelbar die Sache selbst, mittelbar die ffentliche
Darstellung von Einzelnen oder Gruppen als ‘Mazene’ und damit als Angehdrige einer sozialen Elite.” Frey konstatiert
einen Ruckgang der Rolle des Fursten (S. 20). In der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts habe es eine ,Spatblite
neoabsolutistischer Kunstpolitik“ gegeben (S. 41). Diese Beobachtung ist zu ergénzen: Auch die Kunstpolitik
Wilhelms II. kann so charakterisiert werden. ,Neoabsolutistische Kunstpolitik* ist auch Hintergrund der Griindung des
Kaiser Friedrich Museum. Zudem muss Freys Behauptung, dass die Firsten die Kunst forderten, ,um ihre Herrschaft
neu zu begriinden® (S. 46) in Frage gestellt werden, es sei denn er meint, dass die Kiinste Vermittlungsinstanz
anderer Legitimationsstrategien wie bspw. Geschichte waren. Die Kiinste spielten sicherlich eine gro3e Rolle bei der
Herrschaftssicherung, aber nicht bei der Begriindung derselben.; Vgl. auch Bewertung von Ludwigs Mazenatentum
bei Nerdinger: Selbstverherrlichung und persénliche Ruhmbegierde sei der Hauptantrieb von Ludwigs Kunstpolitik
gewesen. Vgl. Nerdinger, Weder Hadrian noch Augustus, 1987.

'® Im Vergleich etwa mit dem preuRischen Konig Friedrich Wilhelm IIl. werden Ludwigs Engagement in der
Kunstpolitik und seine Leistungen auf dem Gebiete der Kunstférderung mit der besonderen politischen Situation
Bayerns zwischen den deutschen Méchten Preuen und Osterreich erklért. Der Handlungsspielraum auf dem hohen
politischen Parkett und in militarischen Fragen war relativ klein. Die Kunstférderung bot eine
Kompensationsmaoglichkeit. Vgl. Gollwitzer, Ludwig 1., 1986, S. 749f.

9 Gedichte des Konigs Ludwig, I. Teil, 1829, S. 227-229. Zitat S. 228. Das erste Gedicht in den Gedichtsbanden
Ludwigs tragt den Titel ,An die Kiinstler”. In diesem undatierten aber wohl recht friih entstandenen Gedicht - die
Bande sind grob chronologisch geordnet - heil’t es unter anderem: ,Von den schénsten Lorbern, die gewinnen / Kann
ein Held, doch Blut und Thranen rinnen, / Leicht verwelkt der grof3te Siegerkranz; /Aber frei von einem, jeden Flecken
/ Wird der eure, Kinstler, euch bedecken, / Strahlet im verklarten Ruhmesglanz.” Gedichte des Konigs Ludwig, I.Teil,
1829, S. 3.; Der Freiherr Christian Carl Josias von Bunsen berichtete in einem Brief an einen Freund mit Bezug auf
das Gedicht: ,Der Kronprinz hatte ... ein Gedicht auf die Kiinstler gemacht, worin er sagt, wie des Kénigs schonster
Beruf sei, Kuinstler zu beschiitzen, deren Werke doch alle Staaten und Volker tberlebten.“ Brief Bunsens an Brandis
vom 24. April 1818. Zitiert nach Gollwitzer, Ludwig I., 1997, S. 905, Anm. 122.
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Kunstentwicklung beizutragen. Dies bedeutet nicht, dass Ludwig die Kunstférderung
als eine Grundlage der Legitimation seiner Herrschaft betrachtete. Sie gehorte aber zu
seiner Vorstellung von einem guten Kénigtum.'?

Politische Intention und positive Wahrnehmung

Glyptothek und Pinakothek symbolisierten Ludwigs Engagement bei der Férderung der
Kinste und damit die Erfullung einer Herrscherpflicht. Dass dieses Engagement von
der Offentlichkeit wahrgenommen und honoriert wurde, zeigen zahlreiche
Zeitungsartikel und Beschreibungen der beiden Museen. In ihnen wird Ludwig als
Begriinder und Bauherr der Museen und als groRartiger Kunstmazen gefeiert. So
wurde er bereits 1819 in einem Artikel tber die Glyptothek als jemand beschrieben,
,<dessen umfassende Kunstbildung, Ruf und wahre Begeisterung fur sein Fach
hinreichende Gewahr fiir den Erfolg des Unternehmens leisten.“'" Ein Jahr spéter
heillt es in einem weiteren Artikel: ,Seine, in unglaublich geringer Zeitfrist und mit nicht
Uberschwanglichen Mitteln zusammengebrachte Sammlung von Denkmahlen der
griechischen und rémischen Kunstwelt, ist der sprechende Beweis, was wahre Liebe
zur Kunst auch in kurzer Zeit auszurichten vermag ?!“'*? 1827 erschien in der
Zeitschrift Eos ein Artikel mit dem Titel Miinchen, das teutsche Florenz. Hier heift es,
eine Besprechung der Glyptothek einleitend, ,dal’ der Kunst und der Geschichte eine
neue Morgenrdthe aufgehe, durch die wahrhafte Medizeische Ader, die in Kdnig
Ludwig von Bayern wallt.'?® Und eine Beschreibung der Glyptothek aus dem Jahre
1835 notiert folgendes: ,Auf dem Gesichte eines jeden Fremden konnte man das
Staunen bei seinem Eintritte in diesen Tempel der Kunst lesen, und selbst der
Ungebildetste, der mit der Kunst durchaus Nichtvertraute blieb vor der Majestat dieser
Pracht stehen, und erkannte die hohen Ideen und den erhabenen Sinn unseres Konigs
fur das schonste im Leben, fiir Kiinste und Wissenschaften.“'?*

Welch positive Wirkung die Museen hinsichtlich eines konkreten politischen
Ereignisses haben konnten, verdeutlicht der Eintrag des Philologen und spateren
Direktors der Staats- und Hofbibliothek Johann Andreas Schmeller in sein Tagebuch
am 31. Dezember 1830. Er schrieb Uber die Glyptothek: ,Eine wahrhaft konigliche
Schopfung, die mir sagte, Kénig Ludwig, wenn auch von Einfliisterungen beschrankter
Hoéflinge und Soldaten und Priester umlagert, kénne auch in der gegenwartigen Krise
unméglich das Rechte verfehlen.” ' Schmeller meinte mit der gegenwartigen Krise die

'20 Nach Ansicht Gollwitzers hatte Ludwig an seiner Legitimitat nie den geringsten Zweifel. Sein Kénigtum bedurfte
keiner besonderen Legitimation, ihm war es kraft Erb- und Gebliitsrecht tibertragen worden. Dies ist sicherlich richtig,
doch kann man annehmen, dass er es zu den Aufgaben eines Kdnigs zahlte, die Kiinste zu férdern. Ein guter Konig,
ein Konig, an den man sich noch lange erinnern wird, férdert die Kiinste, und sein Kénigtum wird unter anderem
daran gemessen werden, mit welchem Einsatz und welchem Erfolg er Kunstler férderte, Kunstwerke sammelte und in
Auftrag gab sowie Museen errichtete. Gollwitzer, Ludwig I, S. 752.

2! Die Glyptothek in Miinchen, Archiv fiir Geographie, 1819, S. 130-131.

122 Kunst-Miscellen, Archiv fiir Geographie, 1820, S.197-198.

122 Miinchen, das teutsche Florenz, Eos, 1827, S. 752.

'>* Eriedmann, Miinchens Festkalender zur Jubelfeier des Oktoberfestes im Jahre 1835, S. 42f.

125 Schmeller, Tagebiicher 1801-1852, 1954, S. 121.
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SchlieBung der Universitat an, die Ludwig aufgrund von Studentenunruhen angeordnet
hatte. Ludwig reagierte angesichts der Julirevolution in Frankreich empfindlich auf
jegliche Anzeichen von revolutiondren Umtrieben.'?

Die Rede, die zur Grundsteinlegung der Pinakothek der bayerische Innen- und
Finanzminister Graf Armansperg gehalten hatte, zeigt, dass die positiven
Wahrnehmungen von den Verantwortlichen intendiert waren.'®” Armansperg rilhmte
einleitend die Dynastie der Wittelsbacher als ,Verehrer und Pfleger” des ,,Genius der
Kunst®, sie hatten damit Jahrhunderte lang schon dem ,,Gro3en und Schénen® gedient
und durch sie sei Bayern nicht nur ,Heimath mannichfaltiger und ausgezeichneter
Kunstlibung®“, sondern sie hatten auch Kunstsammlungen angelegt, die wiederum
Voraussetzung fur die ,Erweckung und Erhaltung des Kunstsinns und fir die
allgemeine Veredlung® in Bayern seien. Nach dieser Einordnung der Pinakothek in die
dynastische Tradition der Kunstférderung wurde Konig Ludwig I., ,dessen reicher und
schopferischer Geist schon durch unsterbliche Denkmale sich vor Europa bewahrt®, als
derjenige benannt, der die Tradition wirdig weiterflihre. Die Pinakothek erhebe sich
»als ein Denkmal, welches die Grolle seines kdniglichen Erbauers und den Geist des
Kinstlers, der es entworfen hat und seine Ausflihrung leitet, den Zeitgenossen und der
spaten Nachwelt rihmen wird.“'?®

Aufgaben der neuen Galerie seien Kunsterneuerung, Kunstpflege, Erhaltung des
Kunstsinnes sowie ,Erleuchtung des Geistes®, ,Erhebung des Gemdiths®, ,Veredlung
der Sitten® und ,Verschonerung des Lebens®. Indem Ludwig |. dies befordere, triige er
,das Heil seines Volks im sorgsamen Herzen®, er ,welcher seit langem die edelsten
Entwirfe zur Verherrlichung des menschlichen Talents im erleuchteten Geiste nahrt,
auf dessen Gebot alle Wissenschaften und Kunste zur Schopfung grof3er und
vortrefflicher Werke sich versammeln.“'?°

Politische Intention und negative Wahrnehmung

Wenn die politische Wirkung der Kunstmuseen Ludwigs programmatisch war, dann
sind die beschriebenen positiven Wahrnehmungen als Erfolg des Programms zu
werten. Doch es gab auch negative Reaktionen auf die monumentalen

128 Gollwitzer, Ludwig |. von Bayern, 1997, S. 443ff. Spindler, Die Regierungszeit Ludwigs |. (1825-1848), 1979, S.
151.

2" Rede bey der Grundsteinlegung der Pinakothek, 1826; Armansperg war von 1826-28 Innen- und Finanzminister,
und von 1828-31 AuRen- und Finanzminister.

'?8 Ebenda S. 6. Die Wirkung ist nicht nur auf Miinchen beschrankt: In der Rede wird zwar die Hauptstadt des
Konigreiches hervorgehoben, doch ,geistige Erhebung®, ,Genufl und Wirkung der Kunst® sollten sich auf ganz Bayern
ausdehnen. Daher wurde aus den Sammlungen der Alten Pinakothek eine Auswahl von Bildern getroffen, die in
Galerien anderer bayerischer Stadte geschickt wurden.; Es ist bemerkenswert, dass Max I. hier kaum gewdrdigt wird,
fiel doch die Entscheidung zum Neubau in seiner Regierungszeit. Ludwig galt wohl bereits kurz nach dem Tode von
Max I. als der eigentliche Initiator der Alten Pinakothek. In einem Nachruf auf Max I. im Kunstblatt wird auch dieser
als Kunstforderer gefeiert, und seine Taten zur Beférderung der Kunst aufgelistet. Die Alte Pinakothek ist nicht auf
dieser Liste. Vgl. Ueber S. Maj. Maximilian Joseph, weiland Konig von Baiern, als Freund und Beférderer der Kinste,
Kunstblatt, 1825.

'2% Rede bey der Grundsteinlegung der Pinakothek, 1826, S. 7.
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Museumsbauten. Da die Pinakothek ein staatlicher Bau war, musste der Finanzbedarf
von der bayerischen Regierung in den Landtag eingebracht werden. Die Pinakothek
wurde von der Regierung unter dem Titel ,Landbau® in den Etat drei aufeinander
folgender Finanzperioden eingestellt. 1828 bewilligte die Standekammer noch die
veranschlagten 80.000 Gulden, 1831 aber lehnte sie den Regierungsantrag auf
Zahlung von etwa 349.000 Gulden ab."° Im Landtag wurden Forderungen erhoben,
die Pinakothek mit einem geringeren Kostenaufwand zu bauen. Zahlreiche Kritikpunkte
kamen zur Sprache. So unterbreitete in der Sitzung vom 15. Juni 1831 der
Abgeordnete Matzler eine Liste von Bauten, die weit weniger aufwandig seien, doch
um so notwendiger, und er bemangelte, dass, wenn man schon einen derartigen
Luxusbau errichten musse, die einheimische Industrie wenigstens davon profitieren
solle. Man habe fir die Pinakothek seidene Tapeten aus Lyon und Fensterscheiben
aus Béhmen bezogen."" In einer Sitzung einige Tage darauf kritisierte ein
Abgeordneter, dass unter dem Titel ,Landbau“ nur Bauten fiir Miinchen aufgefiihrt
waren. Der ,Sitz der Bauwuth” sei Miinchen. Sogar von einem ,Krebsgeschwiir der
Baukunst“ war die Rede. Und der Finanzausschuss, der die Regierungsvorlage zum
Pinakotheksbau vor den Beratungen hatte prifen missen, habe zurecht empfohlen,
den Antrag abzulehnen.' Ein weiterer Kritiker wandte ein, dass die neue Galerie doch
fur den Bilderschatz der Nation gebaut werden sollte und nun sei eine Galerie geplant
worden, die nur ein Drittel dieses Schatzes aufnehmen kénne. Schon aus diesem
Grund kénne man die veranschlagte Summe nicht bewilligen.' Die Debatten waren
mitunter recht polemisch. Der Abgeordnete Lechner etwa ging so weit, den Ankauf von
Gemalden aus der bayerischen Geschichte der neuesten Zeit vorzuschlagen: ,wie ein
Landrichter seine Bauern im Zaum halt und ihnen durch unndéthige, oft muthwillige
Signaturen, Inventuren, Protokolle u.s.w. den letzten Kreuzer aus der Tasche nimmt,
wie ein Rentbeamter dem geldentblofRten Steuerpflichtigen die beste Kuh aus dem
Stalle fihrt, und ein Gerichtsdiener ein Dutzend Gantprotokolle an die schwarze Tafel
heftet. Im Hintergrunde wird man des (ippigen Pinakothekgebaudes ansichtig.“'*

Die Kritiken richteten sich vor allem gegen Klenze: er sei verschwenderisch. Einer der
Abgeordneten sprach vom Glanz der Residenzstadt, vom Glanz der Pinakothek:

130 Rede vom Finanzminister Armansperg zu den Bedenken des Finanzausschusses, in: Verhandlungen der zweyten

Kammer der Standeversammlung des Kdnigreichs Bayern vom Jahre 1831, 8. Bd., Miinchen 1831, S. 18ff. Protokoll
der 42. Sitzung am 13. Juni 1831, Beratung Uber die Verwendung der Staatseinnahmen in den Jahren 1826/27,
1827/28 und 1828/29. Zur Pinakothek S. 22-30. Von 1826 bis 1829 wurden 349.000 fl bei der Staatskasse
angewiesen. 1823/24 14.919 fl u. 1824/25 19.999 fl, 1825/26 80.000fl, die durch Beschluss vom 10. August 1828
bestatigt wurden.; Vgl. zu den Auseinandersetzungen Uber die Pinakothek im bayerischen Landtag auch: Pdlnitz,
Munchener Kunst und Miinchener Kunstkampfe, 1936.

3 Verhandlungen der zweyten Kammer der Standeversammlung des Konigreichs Bayern vom Jahre 1831, Bd. 8,
Protokoll der 44. Sitzung vom 15. Juni 1831, S.60ff., S. 65f. Abgeordneter Closen widersprach in der Frage der
Tapeten. Man habe die Tapeten bei einem hiesigen Seidenfabrikanten bestellt. Bd. 9, Protokoll der 47. Sitzung vom
20. Juni 1831, S. 68.

132 Verhandlungen der zweyten Kammer der Standeversammlung des Kénigreichs Bayern vom Jahre 1831, 9. Bd.,
Minchen 1831. Protokoll der 47. Sitzung vom 20. Juni 1831, Abgeordneter Schwindel, S. 24 und S. 28.

133 Verhandlungen der zweyten Kammer der Standeversammlung des Konigreichs Bayern vom Jahre 1831, 9. Bd.,
Munchen 1831. Protokoll der 50. Sitzung vom 23. Juni 1831, S. 40.

134 Verhandlungen der zweyten Kammer der Standeversammlung des Kénigreichs Bayern vom Jahre 1831, 9. Bd.,
Munchen 1831. Protokoll der 50. Sitzung vom 23. Juni 1831. Zitiert nach Pdlnitz, Minchener Kunst und Miinchener
Kunstkampfe, 1936, S. 106. Der gemaRigt liberale Abgeordnete Rudhart verteidigte Ludwigs Kunstbauten in der 43.
Sitzung mit Hinweis auf die Erneuerung der Kinste unter Ludwig und auf die Zahlungen, die er aus seiner
Privatkasse bestritten hat. Vgl. Schottky, Miinchens 6ffentliche Kunstschéatze im Gebiete der Malerei, 1833, S. 42.
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,Uberall Glanz und nichts als Glanz; diese Glanze, meine Herren! erdriicken das
Volk“."* Der Kénig wurde in den Kritiken zwar nicht genannt, aber sie betrafen auch
ihn, denn er stand hinter seinem Architekten und war vor allem flr die prachtvolle und
teuere Ausgestaltung der Galerie verantwortlich.

Reaktionen in der Presse liel3en nicht auf sich warten. In der Freien Presse, einer
Zeitschrift mit liberaler Tendenz, wurde mit Genugtuung festgestellt, dass die
Ausgaben flr die Pinakothek mit 98 gegen 26 Stimmen abgelehnt worden sind. ,Die
Volksstimme mufte ihr: Bis hierher und nicht weiter! aussprechen.“ Es war von
ehrenvollen Julitagen und von merklichen Fortschritten ,auf der Bahn rein gesetzlicher
Volkswohlforderung* die Rede.'*

Der Landtag 1831, in dessen Nachfolge es zu einer konservativen Wende in der bisher
liberalen Politik Ludwigs |. kam, war fur die Regierung auf der ganzen Linie ein
Misserfolg. Innenminister Eduard von Schenk trat aufgrund von Konflikten tGber eine
Zensurverordnung zurtick, die Mehrzahl der von der Regierung eingebrachten Gesetze
wurde nicht verabschiedet. Mehr als die Halfte der Abgeordneten des Landtages galten
als oppositionell, von gemaRigt liberal bis radikal liberal. Vor allem durch die Frage der
Zensur kampferisch eingestimmt, ging die Opposition auch gegen die Ausgaben auf
dem kulturellen Sektor vor. Die Kritiken an der Pinakothek duf3erten in erster Linie
Linksliberale. Die aul3erste Linke stellte mit dem Pfalzer Friedrich Schiler den
Vorsitzenden des Finanzausschusses, und dessen Ablehnung der Finanzierung der
Pinakothek war richtungsweisend fiir die Verhandlungen im Landtag."®’

Durch die Niederlage der Regierung im Landtag wurde der Bau der Pinakothek aber
nur kurzfristig verzoégert. Ludwig sprang ein und finanzierte die Bauarbeiten. Allerdings
streckte er die nétigen Mittel in der Hoffnung, dass sie auf dem nachsten Landtag
bewilligt werden wuirden, nur vor. So kam es dann auch. Auf dem Landtag 1837, der
von den Konservativen dominiert wurde und auf die sich Ludwig zumindest in
Kunstfragen stltzen konnte, wurden 674.145 Gulden nachtraglich fur die Vollendung
der Pinakothek bewilligt.'®®

13 Verhandlungen der zweyten Kammer der Standeversammlung des Kénigreichs Bayern vom Jahre 1831, 9. Bd.,

Munchen 1831. Protokoll der 46. Sitzung vom 18. Juni 1831, S. 123. Abgeordneter Rabel. Vgl. auch Bd. 10, Protokoll
der 51. Sitzung vom 25. VI. 1831.

'3 Freie Presse v. 11. Juli 1831; (Vgl. auch die Juliblétter, die als Ersatz fir die verbotene Freie Presse erschienen,
Nr. 1, 21. Juli 1831), redigiert von Victor Coremans. Auch andere Regierungsvorlagen standen zur Debatte. Das
Odeon (Konzerthaus) wurde in der Kammer mit 116 gegen 8 Stimmen, die Arkadenfresken mit 74 Stimmen gegen
16, der Ankauf von Gemalden fir die Pinakothek mit 74 gegen 54 abgelehnt. Im ,Bayerischen Volksfreund* wurde
Klenze scharf angegriffen: Etwas uber die Undankbarkeit der fremden Emporkdmmlinge in Bayern, Bayerischer
Volksfreund v. 29. Januar 1831, S. 70-72 u. v. 5. Februar 1831, S. 86. Vgl. Pdlnitz, Miinchner Kunst und Miinchener
Kunstkampfe, 1936, S. 115.

37 vgl. zum Landtag: Spindler, Die Regierungszeit Ludwigs |. (1825-1848), 1979, S. 152ff.

138 Vgl. BayHStA Muinchen, MK 14368 Pinakothek 1832-1838. Ludwig lasst das Innenministerium wissen, dass er zur
Vollendung des Baues Vorschusse geleistet hat. Ludwig I. an Minn v. 19.2.1832. Auszug aus dem Finanzgesetz v.
17. Nov. 1837, S. 17. In einem Schreiben des MInn an den Kénig v. 26. Februar 1838 mussten von dieser Summe
494.623 fl abgezogen werden, diese Summe hatte Ludwig vorgestreckt. Es verblieben also fiir die ,ganzliche
Vollendung® 179.521 fl.; In einem ,Kunst betreffender Ausgaben Verzeichnis® hat Ludwig . selbst seine Ausgaben
von 1804 bis 1868 flr Kunst verzeichnet. Die Alte Pinakothek taucht als Einzelposten nicht auf. In privaten
Ausgabebiichern gab es ab Anfang 1832 den Posten ,zur Pinakothek Vollendung Vorschufy“. Die Auslagen betrugen
bis 1832 86.676 fl, was durch die 1825 eingesetzten und 1828 von der Standekammer bewilligten 80.000 Gulden
groRtenteils gedeckt wurde. Fur 1832/33 sind 140.000, fur 1833/34 93 000, von 1834/35 80 324 Gulden verzeichnet,
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Reprasentationen Ludwigs

Kdnigsdarstellungen in der Pinakothek

Nicht allein durch ihre Monumentalitat vermittelten die Museen das ludovizianische
Mé&zenatenzum wirkungsvoll, sie waren zudem Trager eines vielgestaltigen im
folgenden naher zu betrachtenden Zeichensystems, das nicht nur das Bildprogramm
der Fassaden und der Ausgestaltung der Innenrdume, sondern selbst die
Sammlungsordnungen umfasste. Die Facetten des kdniglichen Mazenatentums waren
detailreich dargestellt. Vor allem in der Vielgestaltigkeit der Reprasentation
unterscheiden sich die Museumsschopfungen Ludwigs |. von denen anderer Fursten.

In der Glyptothek verwies nur eine einzige Inschrift direkt auf Ludwig als Bauherrn, in
der Pinakothek dagegen erscheint der Kénig weitaus o6fter, etwa im so genannten ,Saal
der Stifter®. Diesen Saal erreichte der Pinakotheks-Besucher, der das Gebaude durch
den Eingang an der Ostseite betrat, tGber das Vestibul und das Treppenhaus. Im ,Saal
der Stifter* waren Bildnisse der Regenten aus dem Hause Wittelsbach ausgestellt,
denen die Gemaldesammlungen zu verdanken waren. Zu diesen Regenten gehorte
auch Kénig Ludwig 1., der in einem lebensgroRen Gemalde reprasentiert war.'
Bezeichnend ist, dass Ludwig I., die Wittelsbacher und zahlreiche flrstliche Mazene
der Kunstgeschichte in der Alten Pinakothek gewirdigt wurden, die
Standeversammlung jedoch nicht, zumindest nicht als eine Institution, die die
Finanzierung des Baues erméglicht hatte.°

von 1832-1835 insgesamt also 313.424 fl. Vgl. hierzu Spindler, Dreimal Miinchen. Kénig Ludwig |. als Bauherr, 1958,
S. 37ff.

'3 Ein zeitgendssischer Besucher beschrieb das Gemalde wie folgt: ,Kénig Ludwig tritt in seinem Portrat als Regent
im offiziellen Charakter vor uns. Er ist in diesem Moment mit keinem andern Gedanken beschaftigt, als wie er sein
Reich heben wolle. Seine Gesichtsziige sind ernst, fest, entschlossen, seine Haltung nobel. Mit der Rechten fal’t er
den koéniglichen Scepter, mit der Linken den Degen: beides Symbole der ihm zustehenden Wirde und Macht. Die
Staatsverfassung, das Band zwischen First und Volk legt der Kiinstler dem Regenten unter die Rechte und driickt
damit den schonen Gedanken aus, wie Scepter und Verfassung dem Fursten gleich nahe stehen sollen.” FiRli,
Minchens vorziglichste 6ffentliche Kunstschatze, 1841, S. 18. Ein anderer Beobachter schrieb: ,Ein prachtiger
Vorsaal mit historischen Erinnerungen und Mahnungen an den Nazionalruhm der Baiern und an die Kunstliebe seiner
Firsten empfangt zuerst den Beschauer und versetzt ihn auf den richtigen Standpunkt der ganzen Sammlung:“ Die
Pinakothek in Miinchen, Allgemeine Bauzeitung, 1841, S. 289. Beschreibung der Pinakothek auch bei: Lastinges,
Kunst-Studien aus der kéniglichen Pinakothek zu Minchen, Miinchen 1838.

140 Zu den Reliefs: Schulze, Bildprogramme in deutschen Kunstmuseen, 1984, S. 207. Die Entwiirfe von Ludwig
Michael Schwanthaler befinden sich in der Schwanthaler Sammlung im Miinchner Stadtmuseum, Inv. Nr. 707-723.
Vgl. auch: Kérner, Staat und Geschichte, 1992, S. 148ff., und Kahsnitz, Museum als Denkmal, 1977, S. 164f, sieht
die politische Bedeutung der Reliefdarstellung und meint, dass sie mit dem Inhalt des Museums nichts zu tun hatte.
Legt man allerdings eine politische Bedeutung des Museums bzw. der Museen Ludwigs zugrunde, dann ist die Wahl
der Themen plausibel.; Eine zeitgendssische Beschreibung der Reliefs in: Die Pinakothek in Miinchen, Allgemeine
Bauzeitung, 1841, S. 286.; Zur Walhalla vgl: Traeger, Der Weg nach Walhalla, 1991.
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Ludwig |. begegnet des weiteren in den Fresken im Loggiengang der Pinakothek. Der
Loggiengang befand sich an der Siidseite des Gebaudes im oberen Stockwerk.™' Von
ihm flhrten Tlren in die Hauptsale der Pinakothek. Der Gang war von 25 Kuppeln
Uberwdlbt, die mit Fresken ausgemalt waren. Den Kuppeln entsprachen Linetten tber
den Tiren oder nicht durchbrochenen Wandflachen.

Den Entwurf fir die Ausmalung der Kuppeln und Liinetten lieferte im Auftrage Ludwigs
Peter Cornelius, der schon die Fresken in der Glyptothek geschaffen hatte. Cornelius
hatte zum Hauptthema der gesamten Darstellungen die geschichtliche Entwicklung der
Kunst, hauptsachlich der Malerei im Mittelalter, von der Epoche ihres Wiederauflebens
im dreizehnten Jahrhundert, in ihrem Verlaufe bis zur Mitte des siebzehnten
Jahrhunderts gewahlt. 1836 lagen die Entwirfe vor, 1840 war die Bemalung des
Loggiengangs fertig gestellt.’*? Im Osten des Loggienganges, in dem Bereich, den der
Besucher als erstes betrat, wurde die Geschichte der italienischen Malerei, im Westen
die der ,nordischen” dargestellt. Die mittlere der 25 Kuppeln, die dreizehnte Kuppel,
war Raffael zugedacht. Er bildete das Zentrum; auf ihn liefen die Entwicklungen in
Nord und Siid zu.

In der LUnette Uber der Tur der dstlichen Schmalseite, also Uber der Tar, die in die
Loggien flihrte, befand sich die Darstellung eines Gedenksteins mit der Inschrift
,BEGONNEN MDCCC.XXI/ VOLLENDET MDCCC.XXXX". Der Sockel des
Gedenksteins tragt die Inschrift: ,DEM VERDIENSTE SEINE KRONEN®. Auf dem
Gedenkstein erscheint im Eichenkranz der Buchstabe L, ,sinnbildlich anzudeuten, dafi
die Kunst in Bayern ein schitzendes Asyl gefunden, und wem sie diell zu danken
habe“, wie Cornelius dieses Bild deutet.'** Der Kranz wird von zwei Genien mit
Fullhérnern gehalten. Auf beiden Seiten des Gedenksteins sind zwei Léwen, auf
welchen weibliche Gestalten sitzen, die Fackeln, Palmzweige und Kranze in den
Handen halten, abgebildet. Die Linette Gber der Tir an der westlichen schmalen Seite
des Loggienganges, also gegenuber, stellte die ,Apotheose der Kunst® dar. Der Genius
des Lebens mit der brennenden Fackel tragt die Kunst empor. Ludwig war des
weiteren in den LUnetten zu Loggia 1 und 25 dargestellt. Der Entwurf zu diesen
Linetten tragt den Titel: ,Der konigliche Griinder des Pinakothekbaus von seinem

! Die Fresken wurden im I. Weltkrieg zerstoért. Es sind aber noch die Entwurfszeichnungen von Cornelius in der

Staatlichen Graphischen Sammlung (Inv. Nr. 818-865) erhalten. Weiterhin gibt es Fotografien aus den 1920 und
1930er Jahren. Vgl. Bottger, Die Alte Pinakothek in Miinchen, 1972, S. 240ff.

2 Am 22. Mai 1827 schrieb Cornelius an Ludwig: ,Durfte ich es wagen Euerer Koniglichen Majestaet meine
unmafgeblichen Gedanken in Beziehung auf die in den Logen der Pinakothek auszufiihrenden Gegenstande
vorzulegen, so wirde ich vorschlagen in den kleinen nach Art der Rafaelischen Logen anzuordnenden Bildern der
Kreuzgewdlbe das Leben der Maler (und deren Beschltzer) von Cimabue bis auf die neuere Zeit nach Vasari, Carl
van Mander, Sandrart u. a. darzustellen, und in den sie umgebenden Arabesken Beziehungen auf ihre Werke, ihre
eigenthiimlichen Sinnesarten, Neigungen und Verdienste anzubringen.” Cornelius an Ludwig, 22. Mai 1827, GHA NL
Ludwig I. Il A 27. Ludwig antwortete auf das Schreiben von Cornelius: ,lhre Gedanken, was die Bemalung der
Pinakothek-Gallerie betrifft, ist trefflich, Ihrer wiirdig.“ Ludwig an Cornelius, 29. Mai 1827. Zitiert nach: Bielmeier,
Gemalte Kunstgeschichte, 1983, S. 132.

3 Die folgende Beschreibung der Loggien nach: Cornelius, Beschreibung der Fresko-Malereien in den Loggien der
konigl. Pinakothek, 1840, und Bielmeier, Gemalte Kunstgeschichte, 1983.; Die Kinstlerdarstellungen fanden ihre
Entsprechung im Figurenprogramm am AuReren des Baues: ,In der Lange der Galerie (iber dem Hauptgesimse
erhebt sich eine Balustrade, die das Dach verdeckt, und auf welcher als Zierde die Statuen von vierundzwanzig
ausgezeichneten Malern verschiedener Schulen auf Postamenten stehen.” Die Pinakothek in Minchen, Allgemeine
Bauzeitung, 1841, S. 280.

4 Cornelius, Beschreibung der Fresko-Malereien in den Loggien der konigl. Pinakothek, 1840, S. IX.
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Genius in den Hain der Poesie und Kunst eingefuhrt.“ Ludwig ist hier von Dichtern und
Klnstlern umgeben.

Die Darstellungen Ludwigs in den Fresken des Loggienganges und auch im Saal der
Stifter erhalten insofern eine besondere Dimension, als in den Loggien eine
Kunstgeschichte erzahlt wurde, die nicht nur von Kinstlern, sondern auch von deren
Mazenen handelt. So fanden sich in den Fresken Darstellungen von grolten Mazenen
des Mittelalters und der Neuzeit. In der 6stlichen Halfte des Loggienganges in der
Kuppel der vierten Loggia war zu sehen, wie Papst Benedikt die Entwirfe Giottos fur
Sankt Peter in Rom betrachtet. In der Kuppel der flinften Loggia wurde gezeigt, wie Fra
Angelico dem Cosimo de Medici die Plane flr San Marco vorlegt. In der neunten
Lunette konnte man Leonardo tot in den Armen von Konig Franz |. sehen, in der elften
Lunette wurde dargestellt, wie Karl V. dem Tizian den Pinsel aufhebt, und die
dreizehnte Loggia zeigte die enge Beziehung von Raffael zu Papst Julius Il. Auch die
,hordische® Malerei entwickelte sich unter furstlichem Mazenatentum. Karl der Grol3e
erschien in der LUnette zu Loggia 24 als ,Férderer der Kiinste®. Die neunte Linette
zeigte Kaiser Maximilian, wie er Durer die Leiter halt.

Durch diese historische Perspektive des Mazenatentums erhalten die Darstellungen
des Kodnigs als Kunstforderer, als Erbauer der Pinakothek, eine besondere Bedeutung.
Ludwig ist nicht nur Kunstforderer, sondern er steht auch in einer langen Tradition von
bedeutenden Herrschern, zu der die Medici, Karl der GroRe usw. gehéren.'*®

Unter dem Eindruck dieser konkreten Hinweise auf die historische Einordnung des
Mazenatentums lasst sich die Stilwahl fur das Galeriegebaude als eine Variante der
Darstellung des Mazenatentums interpretieren. Die Pinakothek ist im Stil der
italienischen Renaissance erbaut worden. Ludwig selbst war es, der dies
vorgeschlagen hatte. Der Lateran-Palast in Rom schien ihm ein geeignetes Vorbil
Klenze war aufgrund der massigen nur von relativ kleinen Fenstern unterbrochenen
Mauerflachen, die er fir eine Galerie fir ungeeignet hielt, gegen das Vorbild des
Lateran-Palastes. Ihm schwebte mehr eine Fassadengestaltung in Form von Loggien
vor, die den Charakter einer Gemaldegalerie verraten und eine gewisse Offenheit
symbolisieren wiurden. Klenzes Abneigung war nicht durch eine generelle Ablehnung
der Stilformen der Renaissance begrundet. Die Renaissance zahlte er, wie sich bei
den Vorschlagen zur Glyptothek bereits gezeigt hatte, zu den grofen Epochen der
Architekturgeschichte. Klenze bevorzugte ein Architekturmotiv, das von Raffael beim
Bau der Loggien des Vatikan genutzt worden war."” Damit sollte in der duReren

d.146

%5 Bielmeier zu den Mazenen: ,Die Thematisierung der Beziehung Kiinstler -Auftraggeber schlieBlich steht ganz im
Zeichen kunstlerischen Wunschdenkens: In seinem Programm |&Rt Cornelius die Machtigen dem Kdunstler ihre
Referenz erweisen. Die Wirklichkeit sah anders aus - die Auseinandersetzungen um die Ausfuihrung der
Loggienfresken in der Pinakothek machen das nur allzu deutlich.” Bielmeier, Gemalte Kunstgeschichte, 1983, S. 44.
8" Fir eine neue Gallerie ware ich fiir ein Gebaude, riesenhaften Verhaltniles, wie den schon voriges Mal mir
vorzliglich gefallen habenden Lateran-Palast.” Ludwig an Klenze, 25. Dezember 1820, Klenzeana, XXV. Zitiert nach
Bottger, Die Alte Pinakothek in Miinchen, 1972, S. 90. Vgl. zur Stilfrage Bottger, Die Alte Pinakothek in Miinchen,
1972, S. 88-105.

" Im Obergeschof des Damasushofes im Vatikanischen Palast befinden sich die ,Loggie di Raffaello’, so genannt
nach den Dekorationsmalereien Raffaels; 1519 vollendet.
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Gestaltung eine Anbindung an die rdmische Renaissance, speziell an die raffaelitische
Kunst symbolisiert worden. Des weiteren war der Palazzo della Cancelleria Vorbild.
Neben den romischen Bauten stand ein Florentinischer Bau bei den Entwirfen Klenzes
fur die Pinakothek Pate, und zwar der Palazzo Pitti. Klenze orientierte sich also beim
Bau der Pinakothek an der italienischen Renaissance des 15. und 16. Jahrhunderts.
Mit Ludwig, der die Eingangsidee hatte, gab es Uber Details zahlreiche
Auseinandersetzungen, doch waren sich Ludwig |. und Klenze im Bezug auf die
Renaissance einig.

Die italienische Renaissance war eine Epoche hdchster Kunstblite und zugleich eine
Epoche groflier Kunstmazene. Ein Ruckgriff auf die Formensprache dieser Epoche
kann als eine der Strategien gedeutet werden, mittels derer eine Beziehung zwischen
Ludwigs Kunstférderung und den Mazenen der Vergangenheit hergestellt werden
sollte. "*® Genauso war die klassische Antike eine Epoche vollkommener
Kunstentwicklung und groRer Kunstférderer.™ Auch der Riickgriff auf die klassische
Antike im Fall der Glyptothek kann als Bezug zum historischen Mazenatentum
gedeutet werden. Ludwig verlangte konkret den Stil der griechischen Antike unter
Perikles, einem der gréfiten Kunstmazene des Altertums. Das Museumsgebaude
sollte, so Ludwig, ,fir rein Griechisch aus Perikles herrlicher Zeit* gehalten werden
kénnen. An anderer Stelle heil3t es, dass Ludwig die Glyptothek in dem Stil sehen
wolle, als in Athen die Kunst auf der hdchsten Stufe stand.*°

Das Bildprogramm der Glyptothek

Die Beobachtung, dass das Bildprogramm der Pinakothek vielfaltig auf das
Mazenatentum Ludwigs |. hinweist, dass sogar die Architektur sowohl der Pinakothek
als auch der Glyptothek als Element der historischen Vergewisserung des
ludovizianischen Mazenatentums gedeutet werden kénnen, lenkt die Aufmerksamkeit
noch einmal zurlick auf die Glyptothek. Es zeigt sich, dass auch hier, nicht nur durch

18 Ludwigs Mazenatentum wurde von den Zeitgenossen mit dem der Medici verglichen. Z.B.: ,Soweit wir die

Geschichte kennen, hat noch nie ein Monarch in so kurzer Zeit die bildenden Kiinste in ihrer ernstesten Richtung so
bedeutend geférdert, als Kénig Ludwig, und das ganze berihmte Mediceergeschlecht that in einem Jahrhundert nicht
soviel fir sie, als er wahrend der Halfte seiner dreiundzwanzigjdhrigen Regierung.” Forster, Kunstnachrichten,
Kunstblatt v. 25. Mai 1848, S. 77. Vgl. auch: Miinchen, das teutsche Florenz, Eos v. 21. Nov. 1827, S. 752-53, 756-
57. Schottky, Minchens 6ffentliche Kunstschatze im Gebiete der Malerei, 1833, spricht davon, dass Ludwig bestimmt
zu sein scheint, ein ,zweites mediceisches Zeitalter* heraufzufiihren, S. 40. Vgl. auch: Hormayr, Briefe Uber Kunst,
Alterthum und Wissenschaft, Morgenblatt fiir gebildete Stande, 1828, S. 1138. Im Zusammenhang mit Betrachtungen
Uber die Glyptothek spricht Hormayr von einem herrlichen Willen, Liebe zu seinem Volk und einer ,seit Max |. auf
deutschem Boden nie mehr schlagenden medicéischen Ader.“

" Der Ruckgriff auf die Antike des Perikles und die italienische Renaissance der Medici sowie der
Renaissancepapste ist zwar auch dadurch begriindbar, dass diese Kunstepochen als Hohepunkte der
Architekturgeschichte galten, und dass die Sammlungen, ob Skulpturen oder Gemalde zum Teil aus diesen Epochen
stammten, und daher ein entsprechender Bau einleuchtend erscheint, doch zeigt die Vielfalt der historischen Bezuge,
die an und in den Museen zu den grofRen Zeiten des Kunstmazenatentums hergestellt worden sind, dass bei der
Stilwahl der Museumsgebaude sicherlich auch die Tradition des Mazenatentums eine gewisse Rolle gespielt hat.

%0 | udwig an Klenze, 7. September 1817, Klenzeana XIV, N 34. Zitiert nach Schwahn, Die Glyptothek in Miinchen,
1983, S. 99, Anm. 221. Nach Schwahn verglich Ludwig selbst sein Mazenatentum gern mit dem des Perikles und
seine Minchener Bauten mit denen des antiken Athen.; Zum verlangten griechischen Stil vgl. Leinz, Baugeschichte
der Glyptothek, 1980, S. 100 u. 123. Das Preisausschreiben vom 4. Februar 1814 verlangte ein Gebaude ,im reinsten
antiken Styl“, womit der Stil der griechischen Antike gemeint war. Ebenda, S. 98.
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die architektonische Gestalt, sondern auch durch das Bildprogramm Bezlige zu
Mazenen der Vergangenheit hergestellt wurden. Dies gilt fur die Gestaltung der
Aulenwande, zum Teil fir die Gestaltung der einzelnen Sale und fir die
Sammlungsordnung.

So waren bzw. sind die AuRenwande der Glyptothek mit insgesamt 18 kolossalen
Marmorstatuen verziert."' Die Statuen, deren Fertigstellung sich bis in das Jahr 1862
hinzog, stellten Goétter, Kiinstler und auch Herrscher, die die Kiinste férderten, dar.
Klenze hatte dieses Figurenprogramm vorgeschlagen. Hephaistos, Prometheus und
Déadalus, sowie Phidias, ,der Vollender der Plastik®, und Perikles, ,ihr erster und
Hadrian ihr letzter Beschiitzer®, sollten, so Klenze, die Hauptfassade schmiicken.'?
Fur die Westfassade wurden Abbilder von Renaissancekiinstlern geschaffen: Lorenzo
Ghiberti, Donatello, Peter Vischer d. A., Michelangelo, Benvenuto Cellini, Giovanni
Bologna. Die Ostwand war zeitgendssischen Kunstlern vorbehalten: Antonio Canova,
Bertel Thorvaldsen, Christian Daniel Rauch, dem Englander John Gibson, dem
Italiener Pietro Tenerani und abschlieRend Ludwig Schwanthaler.

Die Figuren an den AulRenwanden sind chronologisch geordnet. Dadalus steht am
Anfang der griechischen Kunst, er reprasentiert die Holzplastik, Prometheus
reprasentiert den plastischen Bildner in Ton, Hephaistos steht fiir jede Art der
Metallarbeit, auch fir die ErzgiefRerei. Die Werke des Phidias sind ein Héhepunkt der
Bildhauerei, und mit Perikles und Hadrian sind die groflien Mazene der Antike
dargestellt. Die Geschichte der Bildhauerei geht weiter mit der italienischen
Renaissance, in der die klassische antike Kunst weiterlebte, und endet mit der
Darstellung der Kinstler, durch welche die antike Kunst wiedererwachte. Einige der
zeitgendssischen Kinstler lebten noch zu dem Zeitpunkt, als ihnen die Ehre zuteil
wurde, an der Ostfassade der Glyptothek verewigt zu werden. Rauch bedankte sich
daflir beim Koénig und auch fir die Férderung, die er vor allem durch Auftrage wahrend
seiner Karriere vom Konig erhalten hatte. Schwanthaler war einer der
meistbeschaftigten Bildhauer Ludwigs, und auch Thorvaldsen sowie Canova hatten
von Ludwig zahlreiche Auftrage erhalten. '

An den Auflienwanden der Glyptothek ist ein Zyklus der Geschichte der Bildhauerei
entstanden. Die Kunstgeschichte, wie sie an den Aulenwanden erzahlt wurde, begann
immerhin mit zwei Mazenen und endete mit Kinstlern, die durch Ludwig I. geférdert
wurden. Eine historische Einordnung des ludovizianischen Mazenatentums ist auch
hier angedeutet.”

191 Vgl. zum Figurenprogramm an den AuRenwanden: Sieveking, Materialien zu Programm und Entstehung des

Skulpturenschmucks am AuBenbau der Glyptothek, 1980.

'%2 Klenze an Ludwig, 4. Dezember 1816, GHA NL Ludwig I. | A 36 |, Brief Nr. 31. Beschreibung der Nischenfiguren
in: Die Glyptothek in Miinchen, Archiv fur Geographie, 1819. ,In sechs grofRen Nischen ... stehen kolossale Erzbilder,
welche die beyden mythologischen und die beyden historischen Beschitzer griechischer Kunst, so wie die zwey
Kinstler vorstellen, welche ihren Anfang und hdchste Vollendung bezeichnen: - Hephaistos und Prometheus,
Perikles und Hadrian, Dadalus und Phidias werden hier in ehrfurcht-gebiethender Majestat prangen.“ S. 131.

153 Sieveking, Materialien zu Programm und Entstehung des Skulpturenschmucks am Aufenbau der Glyptothek,
1980, S. 245. Schwanthaler fertigte Busten fir die Walhalla, schuf die Modelle fir die Kiinstlerfiguren auf der
Balustrade Uber der Loggia der Alten Pinakothek und schuf auch die Reliefs im Stiftersaal.

% Des weiteren wiesen einige Elemente der Innenausstattung auf die Bedeutung des Mazenatentums fiir die
Kunstentwicklung hin. So stellten Medaillen an der Decke des Rémersaals romische Feldherrn, Konsuln und Kaiser
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Selbst die historische Ordnung der antiken Kunstwerke kann als Andeutung einer
historischen Einordnung des ludovizianischen Mazenatentums verstanden werden. Die
Geschichte der antiken Kunst wurde von Saal zu Saal dargestellt. Sie entsprach der
Geschichte der Kunst, wie sie an den AuRenwanden durch die Skulpturen von
Klnstlern und Mazenen illustriert war. Am Ende der Saalabfolge waren im Saal der
zeitgenossischen Bildhauerwerke Kunstwerke aus Ludwigs Gegenwart ausgestellt,
unter anderem Werke von den Kinstlern, die er unterstiitzte und die auch an den
AulBenwanden reprasentiert waren. Es waren auch Werke darunter, die von Ludwig
selbst in Auftrag gegeben worden sind."*®

Wenn nun Glyptothek und Alte Pinakothek nicht nur verglichen werden, sondern
versucht wird, sie in einem Zusammenhang zu sehen, dann fallt auf, dass die Reihe
von Kunstférderern, die in der Glyptothek dargestellt war, in der Pinakothek fortgesetzt
wurde. Auf die Mazene der Antike folgten die Mazene des Mittelalters und der Neuzeit.
Es ergab sich also eine Abfolge von Kunstférderern beginnend mit Perikles und
Hadrian Uber Karl dem Grof3en und die Medici. Man kann die Interpretation mit Blick
auf den ,Saal der Stifter* noch weiter fortsetzen. Die Abfolge wurde von den
Wittelsbachern fortgefiihrt und endete letztendlich mit Ludwig 1.

Ludwigs nationales Kunstméazenat

Ludwig I. und die deutsche Kunst

Zwei monumentale auf Wirkung konzipierte Kunstmuseen sind unter mafigeblichem
Einfluss des Kronprinzen Ludwig bzw. Koénigs Ludwig I. in Mlnchen errichtet worden.
Medien der Politik waren die Museen erstens dadurch, dass mit ihrer Hilfe die Kiinste
ihre versittlichende Wirkung entfalten konnten, und zweitens, dass die Museen das
politisch relevante Mazenatentum des Konigs vielfaltig reprasentierten.

dar, die sich in den ,drei Haupt-Epochen romischer Kunstthatigkeit” fur die Kunst verdient gemacht hatten. Die erste
Epoche sei durch die rdmischen Eroberungen gekennzeichnet, auf denen Kunstschatze zusammengetragen wurden.
Hier sind L. C. Sulla und L. C. Scipio dargestellt. Die zweite Epoche sei den ,Kunst-Heroen* aus der Zeit des
Augustus gewidmet, die dritte der Hadrianischen Zeit. Vgl. Klenze / Schorn, Beschreibung der Glyptothek, 1830, S.
168.

155 7.B. eine Biiste von Ludwig |. als Kronprinz, eine Adonisstatue von Thorvaldsen, sowie eine Venusbliste und eine
Parisbiiste und -statue von Canova. Vgl. Klenze / Schorn, Beschreibung der Glyptothek, 1830, S. 217ff. Die
Parisstatue von Canova war ein Auftragswerk Ludwigs. Vgl. Urlichs, Beitrage zur Geschichte der Glyptothek, 1889, S.

6.

'% Die hier vorgenommene Interpretation betont die politische Seite der Glyptothek, doch sind Antikensammlung und
innere Ausgestaltung der Glyptothek von den Zeitgenossen und in neuerer Literatur vor allem mythologisch gedeutet
worden. Insbesondere die Freskomalerei im Gotter- und Heldensaal galt in ihrer mythologischen Thematik als eine
lllustration der mythologischen Bedeutung der gesamten Sammlung und Einrichtung. Vgl. hierzu: Grall, Die Fresken
von Peter Cornelius fiir die Glyptothek und die Alte Pinakothek, 1986, und Einem, Die Ausmalung der Festséle durch
Peter Cornelius, 1980, und Biittner, Peter Cornelius, Fresken und Freskenentwiirfe, 1980. Der Romantiker Gotthilf
Heinrich Schubert sah in der Sammlung das Auf- und Ab der menschlichen Kunstschépfung. Er parallelisierte die
Mythologie, die in den Fresken dargestellt war, mit der in der Sammlung offenbarten Geschichte der Kunst. Hier wie
dort walte, so Schubert, ein hdherer geistiger Antrieb. Vgl. Schubert, Die Alter der Kunst. Zur freundlichen Begleitung
durch die Kunsthallen der Miinchner Glyptothek, 1850.

51



Die Kunst, die vom bayerischen Konig gefordert wurde, soll im folgenden naher
bestimmt werden, wobei Inhalt und Aufbau der Museen hierzu herangezogen werden
kénnen. Ludwig |. suchte eine neue deutsche Kunst zu begriinden. Das Kunstmazenat
Ludwigs, das vielfach im Zusammenhang mit der Glyptothek und der Pinakothek
propagiert worden ist, wurde durch diese Zielsetzung, der Schaffung einer neuen
deutschen nationalen Kunst, zu einem nationalen Kunstméazenat. Damit erhielten seine
Museen, die als Institutionen der Kunsterneuerung galten und in denen der Charakter
der neuen Kunst begriindet lag, eine nationalpolitische Dimension.

Die Idee der nationalen Kunsterneuerung und ihre politische Relevanz werden vor dem
Hintergrund der politischen Ereignisse Anfang des 19. Jahrhunderts verstandlich.
Deutschland war von franzdsischen Truppen besetzt und in Reaktion auf die
napoleonische Fremdherrschaft formierte sich eine deutsche Nationalbewegung, von
der auch der Kronprinz ergriffen wurde. Seine deutsch-nationale Haltung wird
eindrucksvoll in einigen seiner Gedichte, die in dieser Zeit entstanden sind, deutlich.
So beginnt das Gedicht An die Teutschen im Méarz 1807 mit den Zeilen ,Auf ihr
Teutschen ! auf, und sprengt die Ketten,/ Die ein Corse euch hat angelegt‘ und das
Gedicht Erster Jahrestag der Leipziger Schlacht-Entscheidung endet mit den Versen:
.Freude schalle! Aller Jubel tone! / Wieder sind wir Teuschlands macht'ge Séhne, /
Kennen Uber uns kein fremd Gebot. / Nur als Freye kdbnnen mehr wir leben, / Eh’” wir
uns der Knechtschaft ibergeben, / Stiirzen wir uns frey noch in den Tod.“"*" Die
deutsch-nationale Haltung des Kronprinzen, die er auch spater als Konig beibehielt,
widersprach keineswegs seinem bayerischen Kénigtum und seinem bayerischen
Nationalbewusstsein. Ludwig ware nicht bereit gewesen, flrstliche Souveranitat und
bayerische Selbstandigkeit aufzugeben. Er verwendete die Schlagworte des deutschen
Patriotismus, meinte aber mit ihnen immer nur eine Gemeinschaft in der Gesinnung.
Die Deutschen waren ,ein Volk, obgleich unter mehreren Firsten®. Seine Losung
lautete: ,Deutsche Einigkeit, nicht deutsche Einheit‘. Seine Begeisterung galt eher der
deutschen Kulturnation als der deutschen Staatsnation.'®

Als ein moglicher Ausweg aus der bedriickenden Situation deutscher
Unselbstandigkeit Anfang des 19. Jahrhunderts galt so manchem Zeitgenossen eine
kunstlerische Erneuerung in Deutschland, die als Grundlage einer allgemeinen auch
politischen Erneuerung angesehen wurde.'® Ludwig war der Gedanke nicht fremd

'S Gedichte des Konigs Ludwig, I. Teil, 1829, S. 46, S. 102-104 und S. 104.

158 Schmitz, Der Deutscheste der Deutschen ... - Ludwig |. und die nationale Bewegung, 1986, S. 139.

' Der sichsische Kunstgelehrte Karl August Béttiger beispielsweise nahm 1807 Vorlesungen zum Anlass auf den
Zustand der Antikensammlungen in Deutschland hinzuweisen, ihre falsche Einrichtung zu kritisieren und dabei den
nationalen Zweck von Kunstsammlungen hervorheben. Kunst solle begeistern. Wiirde die Kunst in das Volk getragen,
dann wirde sie ihre eigentliche Aufgabe der Begeisterung wahrnehmen kénnen. Die Sammlungen seien in den
Handen der Gebildeten ,aber zu Schatzmeistern und Bewahrern dieser Schatze ist allein das Volk berufen, dessen
Arm ihren Besitz durch das Schwert zu vertheidigen vermag " In der Antike hatten die Kunstwerke einen richtigen
Standort gehabt, ,stets von der Sonne beschienen, zum Lobe ihrer Mitblrger ausgestellt, ... die Bildsaulen grof3er
Feldherren, hochherziger Patrioten und der Kdmpfer in den heiligen Spielen, zum Ruhm des Vaterlandes.” Béttiger,
Archaologische Vorlesung tiber Museen und Antikensammlungen, 1808, S. 7. In einer Vorlesung des Freiherrn von
Seckendorf im Jahre 1814 wurde auf die nationale Bedeutung von Kunstsammlungen hingewiesen. Grundlage
nationaler Wirkung von Kunstsammlungen sei deren Offentlichkeit, aber viele Kunstsammlungen Deutschlands seien
noch immer fiir das Volk verschlossen, andere, die sich dem Volke an bestimmten Tagen 6ffnen, wirden nicht
besucht werden. Man misse das Interesse fiir die Sammlungen wecken. ,Mich diinkt immer, solche Institute kdnnten

52



gewesen und er hielt auch nach dem Sieg Uber Napoleon daran fest. Wahrend seines
zweiten langeren Rom-Aufenthaltes im Jahre 1818 trug Ludwig einen in seiner
bayerischen Heimat verbotenen deutschen Rock, sang mit den Kiinstlern, die er dort
um sich sammelte, ,deutsch-patriotische Lieder, wechselte Toaste auf die Einheit und
Grélie des deutschen Volkes, schwarmte mit ihnen im Genusse und Studium der
Kunstdenkmale und ermunterte und unterstitzte sie in ihrem Streben auf eine
Wiedergeburt der vaterlandischen Kunst.*'®°

Sinnfallig wird seine deutsch-nationale Haltung nicht nur in der Unterstltzung der
Kinstler, die die Erneuerung der neuen deutschen Kunst verwirklichen sollten, sondern
auch in seinen groReren Projekten. Die Walhalla etwa, ein Ruhmestempels fiir die
Deutschen, sollte ein Beitrag zur Kunsterneuerung mit dem Ziel der Hebung des
deutschen Nationalbewusstseins sein. Der Schweizer Historiker Johannes von Muller
schrieb Uber die Walhalla an Ludwig: ,Die deutsche Nation hatte nie ein groReres
Bedurfnif3, ihrer selbst nicht zu vergessen, und in der neuen Ordnung der Zeiten und
Wirde zu erscheinen ... Es ist eines eigenen Lorbeers wiirdig, das Geflhl der
Nationalkraft nicht untergehen zu lassen...“."®’

Ludwigs Kunstférderung wurde in der Ruckschau als ein Beitrag zur Befreiung
Deutschlands von Fremdherrschaft und Uneinigkeit bezeichnet. Der bereits zitierte
Hormayr merkte an: ,Inmitten der Erniedrigung Deutschlands unter dem
Fremdlingsjoche war der Kronprinz Ludwig von Bayern einer der wenigen Sterne, die
von den Thronen herab ... durch das donnerschwangere Gewdlke blickten.“ Kunstsinn
und Kunstmazenat waren bei den Herrschern des 17. und 18. Jahrhunderts zwar auch
vorhanden gewesen, doch habe ,fremder Geschmack® die klinstlerische Entwicklung
bestimmt. ,Die Nationalitat war vollig entwurzelt. Das Volk muf3te immer mehr
verflachen.” Es tat eine ,wahrhaft nationale Kunst bitterlich noth*. '¢2

In einem Artikel Uber die Glyptothek aus dem Jahre 1819 wurde das Antikenmuseum in
den Kontext der Erneuerung der deutschen Kunst gestellt. Hier war vom Untergang der
deutschen Kunst seit der Reformation die Rede, und die nachfolgenden Jahrhunderte
hatten keine nationale Kunst gekannt. Um so erfreulicher sei es, dass nun ein
nationales Werk entstehen wirde: ,Als ein solches Werk erscheint uns die Glyptothek
in Minchen; ein Monument, welches der Heros deutscher Kunstbeschitzer,
der Kronprinz von Baiern, zur Aufstellung einer der ersten europaischen Antiken-
Sammlungen von einem Kiinstler errichten 18Rt ....*"®

eben so wie Theater, zu wahren Volksschulen zum Vortheil des guten Geschmacks und des edlern Geflhles fiir das
Schone erhoben werden.” Seckendorf, Fir den Genuf3 der Gemaldegalerien und Antikensammlungen, 1814, 181f.

1%0 Reidelbach, Konig Ludwig der Erste von Bayern und seine Kunstschopfungen, 1888, S. 24. Vor allem nach der
Reichseinheit wurde Ludwig als ein ,deutschpatriotischer” Fiirst von der Geschichtsschreibung vereinnahmt, und
seine Kunstférderung als eine mit deutsch-nationaler Zielsetzung interpretiert. Reidelbach beispielsweise sieht
Ludwigs Engagement bei der Kunstférderung als ein Wirken, aus welchem ,ein groRer Gewinn ... dem deutschen
Vaterlande durch die Erneuerung und Wiederbelebung der deutschen Kunst erwuchs.” Ebenda, S. 28 u. 39. Vgl. auch
Deneke, Kronprinz Ludwig und der altdeutsche Rock, 1986.

181 Zitiert nach: Hormayr, Die geschichtlichen Fresken in den Arkaden des Hofgartens, 1830, S. 25.; Vgl. auch: Marks,
Johannes von Mdiller und der Patriotismus, 1986.

162 Hormayr, Die geschichtlichen Fresken in den Arkaden des Hofgartens, 1830, S. 5f. und S. 12. ,Lange genug war
die deutsche Kunst zwischen der Scylla unaufhérlicher Wiederholung und Nachahmung der Antike und zwischen der
Charybde brittischer Knalleffekte und franzosischer, theatralischer Grimasse gesunken.“ S. 12.

'8 Dje Glyptothek in Miinchen, Archiv fiir Geographie, 1819.
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Die Idee der Erneuerung der deutschen Kunst wirkte Uber die Zeit der napoleonischen
Fremdherrschaft weiter, und es hatte unter dem Eindruck der Verbindung nationaler
mit liberalen Ideen eine besondere politische Bedeutung, wenn sich der bayerische
Kronprinz und spatere Konig Ludwig |. dieser Aufgabe annahm. Er konnte sich als
bayerischer Monarch, als deutscher First, an die Spitze der Einheitsbewegung stellen
und versuchen, sie nach seinen Vorstellungen zu gestalten und auch zu kontrollieren.
Die Dynamik der deutsch-nationalen Bewegung wurde so nicht vollstandig anderen
Kraften Uberlassen, die fir die bayerische Souveranitat und das monarchische Prinzip
gefahrlich waren. Ludwig trat vor allem auf kulturellem Gebiet fur die deutsche Sache
ein und mochte damit so manchen deutsch-national Gesinnten versichert haben, dass
die deutschen Einheitsambitionen in guten Handen lagen.

Glyptothek, Pinakothek und die Idee der Synthese

Glyptothek und Pinakothek spielten eine besondere Rolle im Programm der
Erneuerung der deutschen Kunst. Der Freiherr von Hormayr sah die Aufgabe der
beiden Museen wie folgt: Zwei Richtungen habe es in der Geschichte der Kunst
gegeben, die sich bis in die jingste Zeit hinein gegenlber standen; hier die plastische
Kunst der Antike, dort die christliche Malerei. Wahrend der heidnischen klassischen
Kunst der Inhalt fehle, bediirfe die christliche Malerei der klaren Form."® Ludwig habe
nun in der Glyptothek der Form eine sichere Grundlage gegeben und mit der
Pinakothek die christlichen Inhalte bestimmt. ,Wie jener die Glyptothek, so ist dieser
die Pinakothek geweiht. Ein gewaltiger Schulstreit unserer Tage kann hier in
briderlichem Accord zusammenwirken in Einheit und in Mannigfaltigkeit ... Der
Klassische findet seine Ideale in der Glyptothek, - der Romantische in der Pinakothek.
- Billig dienen die gottlichen Formen der alten Welt dem géttlichen Geiste des
Christenthums zur unausléschlichen Verherrlichung. - Durch den so grof3en als
schonen Gedanken dieser Vereinigung hat Kénig Ludwig den ‘Bund der Kirche mit den
Kinsten’ runmvoll verwirklicht. Er hat dadurch die Wiedergeburt einer neuen, religits-
historischen deutschen Kunst, in dem ewigen Rom begonnen, auf der deutschen Erde
ins Leben gefiihrt.«'®

'* Hormayr, Die geschichtlichen Fresken in den Arkaden des Hofgartens, 1830, S. 12ff.

'%5 Ependa. ,Er war die Sonne des deutschen Kiinstlerkreises in Rom. Er hat die GroRe Raphaels und der
vorraphaelischen Meister wieder zur achten und rechten Erkenntnil3 zurlickgebracht. Vor beinahe einem Jahrzehend
gieng von |hm, die Todtenfeier Raphaels in Rom wie in Mlinchen aus. Am ersten Geburtstage Raphaels, den er als
Konig erlebte (7. April 1826) legte er den Grundstein der Pinakothek, und beging zwei Jahre darauf, in demselben
Monate, mit derselben dichterischen Gerechtigkeit, die Sakularfeier Albrecht Dirers.” Ebenda, S. 14f.; Weiteres
Beispiel: Im Inland wird der Bau der Glyptothek im Zusammenhang mit den Bauten der Walhalla und der
Lentgegenriickenen Pinakothek” und den geschichtlichen Fresken in den Arkaden des Hofgartens gefeiert. Dieses
,Kleeblatt“ ,verkiindigt und verwirklicht die ewige Jugend der Antiken, die himmlische Weihe der christlichen Kunst,
Weltbirgerlichkeit in der Bildung, Nationalitat im Leben, den Bund der Kirche und der Geschichte mit der Kunst, die
Summe der Herrscherweisheit des kdniglichen Medicis unserer Tage.” Die Glyptothek, Inland, 1830, S. 1105; Zur
Kunst als Vermittler historischer Inhalte bei Ludwig I. und der Einflu Hormayrs auch in dieser Frage vgl.: Erichsen
+Aus dem Gedachtnis ins Herz". Zum Verhaltnis von Kunst, Geschichte und Politik unter Kénig Ludwig I. 1986.
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Mit dieser Idee der Synthese wird sogleich der Sammlungsaufbau beider Museen
verstandlich. In den Sammlungen wurde durch deren Ordnungen bestimmt, welche
Kunst die ideale Kunst war: In der Glyptothek wurde der Héhepunkt der antiken Kunst
im Apollo-Saal, im Bacchischen Saal und im Niobiden-Saal markiert; in diesen drei
Salen waren nach Ansicht der Zeitgenossen die vollkommensten Werke der antiken
Kunst ausgestellt. Und die historische Ordnung in der Glyptothek bedeutet: es geht
nicht um die bloRe Ubernahme antiker Formen, sondern um eine der Gegenwart
angemessene Fortentwicklung. Klenze betonte die Ferne der Gegenwart von den
antiken ldealen und sah hierin die vorrangige Begrindung der historischen Ordnung.
In der Alten Pinakothek wurde die historische Folge der Kunstentwicklung, wie sie in
der Glyptothek dargestellt war, wieder aufgenommen.'®® Auf den bereits beschriebenen
Saal der Stifter folgte der erste Saal der eigentlichen Gemaldesammlung der
Pinakothek, ,in welchem die Kunst-Werke der oberteutschen - durch die Erfindung der
Oelmalerei gegriindeten - Schule aufgestellt sind, die in jener gliicklichen Epoche, in
welcher die Kunst in Italien unter dem unsterblichen Raphael ihren héchsten Triumph
gefeiert, auch in Teutschland unter Albrecht Diirer die héchste Stufe erreicht hat.“'®’
Neben Gemalden von Direr waren hier unter anderem Werke von Michael
Wohlgemuth, Hanns Burgkmaier, Martin Schaffner, den beiden Holbein, Matthaus
Grinewald unter anderem ausgestellt. Direr stand im Arrangement des ersten Saales
im Mittelpunkt. Andere Kinstler waren als Vorlaufer, Lehrer und Schiller um Ddarer, den
,teutschen Raphael“, gruppiert.'®®

Durer und seine Schiuler waren auch im zweiten Saal vertreten, insbesondere auf der
Ostwand. Auf der Sud- und Westwand waren Werke der deutschen Manieristen und
Meister des 17. Jahrhunderts, darunter Carl Loth, Heinrich Roos, Joseph Werner,
Cosmas Damian Asam ausgestellt. Maler des 18. Jahrhunderts befanden sich auf der
Nordseite. Zu den hier ausgestellten Kiinstlern gehorten unter anderem lganz Oefele,
Anton Raffael Mengs, Georg des Marées und Angelika Kaufmann.

Eine grobe chronologische Ordnung in den ersten beiden Salen und zwischen diesen
ist erkennbar, die allerdings hier und da durchbrochen wurde. So hingen
beispielsweise auf der Nordwand des zweiten Saales auch vereinzelt Bilder von den
Meistern der Westwand und sogar ein Gemalde aus dem 16. Jahrhundert.

In der Pinakothek war die deutsche Malerei fir die damalige Zeit ungewdhnlich
umfassend dargestellt. Die Sammlungen deutscher Malerei in der Pinakothek
bestanden aus den alten wittelsbachischen Sammlungsbestanden der oberdeutschen
Malerei, die 1827 durch die Sammlung Wallerstein erganzt wurde, und aus der
berihmten Sammlung der Briider Boissereé, die vorwiegend die niederdeutsche

1% Zum Teil Uberlagerten sich die Entwicklungsstrange, denn in der Glyptothek waren auch klassizistische

Kunstwerke aus der Zeit des Kronprinzen und in der Pinakothek antike Kunstwerke in Form der griechischen Vasen
ausgestellt, doch in der grundsatzlichen Struktur wurde hier die Geschichte der antiken Kunst und dort die Geschichte
der Mittelalter- und Renaissancekunst erzahit.

"7 Dillis, Verzeichniss der Gemélde in der koéniglichen Pinakothek, 1838, S. IX. Die folgende Beschreibung der
Gemaldesammlung in der Pinakothek stammt hieraus.

'%8 Dijrer war schon im 18. Jahrhundert als Nationalheros verehrt worden. Vgl. Liidecke / Heiland, Diirer und die
Nachwelt, 1955.
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Malerei umfasste und 1828 angekauft wurde.'® Vor allem die Sammlung Boissereé
galt einigen Zeitgenossen als eine ,nationale” Institution. So ist ein Gedicht von Max
von Schenkendorf aus dem Jahre 1816 lberliefert: ,Mir winkt ein schoner alter Saal, /
Zwei Bruder haben ihn gebaut, / Da hab’ ich in dem reinsten Strahl / Mein Vaterland
geschaut ..“7% Und im Kunstblatt vom 19. Marz 1827, das von dem Ankauf der
Sammlung durch Ludwig berichtete, wird der Wert der Sammlung vor allem dadurch
begriindet, dass sie die deutsche Kunst in ihrer ,nationalen Eigenthimlichkeit*
reprasentiere, und es misse ,zur héchsten Befriedigung gereichen, sie einer der
gréfiten und schdnsten Gallerien von Europa einverleibt zu sehen, als deren
Bestandtheil sie dem deutschen Vaterlande, fir welches sie gesammelt worden, auf
immer gesichert ist.""”

In den Kaufverhandlungen mit Ludwig sprach Sulpiz Boissereé in einem am 10. April
1826 verfassten Memorandum, in welchem er den Rang der Sammlung hervorhob, des
bayerischen Kdnigs Mazenatentum pries, von einen deutschen nationalen Ereignis,
wenn es zu einer Vereinigung mit den Minchner Bestanden kommen sollte. Ein
~.Museum von National-Kunstalterthiimern einzig in seiner Art* wirde entstehen. Sulpiz
wies darauf hin, dass er auch Angebote aus dem Ausland erhalten hatte, wirde er
darauf eingehen, miisste er allerdings ,patriotische Riicksichten aufgeben.'?

Auf die Sale mit altdeutscher Malerei folgten die Niederlander, die drei Sale
beanspruchten. Hier umfasste der vierte und grof3te Saal der Pinakothek
ausschlieRlich die Meisterwerke von Rubens.'”® Der Rubenssaal im Zentrum der
Pinakothek war einer der Glanzpunkte der Galerie. Ein ganzer Saal, der in der
architektonischen Mitte des Galeriegebaudes lag, war dem flamischen Kiinstler
gewidmet: Rubens’ Malerei galt als Ideal."”* Im auf die Niederlénder folgenden
sechsten Saal befanden sich an der Ost- und Siidseite Gemalde von spanischen
Kinstlern; die West- und Nordseite dieses Saales wurden mit Werken der
franzésischen Schule vervollstandigt. An den sechsten Saal reihten sich drei Sale mit
den Meisterwerken der italienischen Schulen an. Innerhalb der drei Sale wurde eine
Differenzierung der italienischen Malerei vorgenommen. Im siebten und achten Saal
dominierte die nachraffaelitische Epoche, im letzten, dem neunten Saal, befanden sich
vor allem Werke des Quattrocento. Hier waren Werke von Perugino, Francia,
Ghirlandaio, Filippo und Filippino Lippi und Botticelli ausgestellt, sowie die
hochgeschatzten Gemalde von Raffael. Durch ihre Prasentation im letzten Saal wurde

189 1828 wurden Gemalde schwabischer, frankischer, ober- und mittelrheinischer Schulen aus dem Besitz des

Flrsten Ludwig von Oettingen-Wallerstein angekauft. Vgl.: Heilmann, Zu Ludwigs Kunstpolitik und zum
Kunstverstandnis seiner Zeit, 1986.

70 Gethmann-Siefert, Die Sammlung Boissereé in Heidelberg, 1987, S. 400.

""" Miinchen, den 8. Marz, Kunstblatt, 1827, S. 89-91.

"2 Memorandum abgedruckt in: Firmenich-Richarz, Sulpiz und Melchior Boisserée als Kunstsammler, 1916, S. 362ff.
Dillis empfahl einen Teilankauf, denn nicht alle Gemalde seien vorziglich. Dillis war im Juni 1826 in Stuttgart, um die
Sammlung zu bewerten. In einem Gutachten vom 28. Juni unterschied er die Sammlung in ausgezeichnete, gute und
unbrauchbare Gemalde. (S. 370f.). Ludwig bot 240.000 Gulden, worauf die Boisserées letztendlich eingingen. Der
Vertrag wurde am 12. Februar 1827 unterzeichnet, S. 377.

s Dillis, Verzeichniss der Gemalde in der koniglichen Pinakothek, 1838, S. XI.

"7 Dillis widmet im Fiihrer durch die Alte Pinakothek der Biografie von Rubens mehr Seiten als jedem anderen
Kunstler. Ebenda, S. XI- XVI.
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die Bedeutung der Malerei des italienischen Quattrocento und Raffaels hervorgehoben
— ein weiterer Hohepunkt in der Malereigeschichte war erreicht.

Die Anordnung markierte die Epochen, auf die sich die neue Kunst beziehen sollte.
Klassizitat und Religiositat waren gefordert. Durer, Rubens und vor allem Raffael
wurden diesen Anforderungen gerecht.

Diese Ideale waren keineswegs gleichberechtigt. Zwar fihrte die Struktur der
Saalanordnung der gesamten Pinakothek nicht streng zu einem einzigen Hohepunkt,
doch wurde mit dem letzten Saal eine besondere Stellung bezeichnet: Die Malerei
Raffaels und des italienischen Quattrocento galt als das eigentliche Ideal."”® Auch die
Freskenmalerei im Loggiengang stellte Raffael ins Zentrum. lhm war die zentrale
Loggia gewidmet.

An den in beiden Museen bezeichneten Idealen der Kunst sollte sich die neue
deutsche Kunst orientieren; nicht aber an den Idealen einzeln fir sich, sondern in einer
Synthese. Eine deutsche Kunst sollte entstehen, die die Klassizitat der Antike und die
Religiositat des Mittelalters vereint. Insofern waren die Sammlungen in den Museen
nicht nur Vorlagen zur Kopie der Kunst der Antike, des Mittelalters und der
Renaissance, sie waren vielmehr Mittel zur Schaffung der neuen nationalen Kunst.

Die Museen waren zugleich auch selbst Orte der neuen Kunst. Wahrend in der
Glyptothek Kunstwerke zeitgendssischer Kunstler aufgenommen wurden, waren die
Fresken der Loggien ein Monument der zeitgendssischen neuen Malerei. In der Alten
Pinakothek waren also keine Gemalde zeitgendssischer Kiinstler ausgestellt, die neue
Kunst erhielt dafiir Raum im Loggiengang. '® Eine Beziehung zwischen den Vorbildern
und der zeitgendssischen Malerei wurde also nicht anhand der Raumabfolge
dargestellt, sondern zwischen Sammlung und Gestaltung des Museums."”’

Die neue deutsche Kunst in der Neuen Pinakothek

"5 Hier hatte Dillis eine Charakteristik der alten Galerie am Hofgarten Gibernommen. Der damalige Galeriedirektor
Mannlich hatte in der Galerie am Hofgarten am Ende der Saalabfolge einen Saal der vollkommensten Werke
eingerichtet. Dieser Saal war allerdings nicht einer Schule gewidmet, sondern es befanden sich hier Gemalde aus
verschiedenen Schulen der verschiedensten Kunstepochen.

"¢ In der Tribuna war die Malerei ausgestellt, die fiir die von Ludwig unterstiitzten Nazarener von zentraler Bedeutung
waren. Sozusagen war ihnen eine Vorbildersammlung an exponierter Stelle gegeben worden. Die Nazarener waren
eine Kunstlergemeinschaft, die 1809 zum Zweck der Erneuerung der deutschen Kunst gegriindet worden war. Zu den
Nazarenern vgl.: Fastert, Sabine: die Entdeckung des Mittelalters. Geschichtsrezeption in der nazarenischen Malerei
des friihen 19. Jahrhunderts, Mlnchen u. Berlin 2000. Nach Fastert wurde das klassizistische Stilideal von den
Kunstlern der ersten Generation der Romantik historisch relativiert. Wegbereiter der christlichen Erneuerung der
Malerei bildete Wackenroder, Herzensergief3ungen eines kunstliebenden Klosterbruders, 1796. Wackenroder
Ubertragt religiose Kategorien auf die Kunst; das Ideal schlichter Kunstfrommigkeit sah der Klosterbruder vor allem in
der italienischen Malerei der Renaissance und in der deutschen Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts. Er stellte die
italienische gleichwertig neben die deutsche Malerei und zéhlte zu den ,Kunstheiligen* vor allem den ,géttlichen®
Raffael und Durer. Fir deutsche Malerei sei die deutsche die beste Schule. S. 31ff.

" Im Kunstblatt wurden die bis 1834 fertig gestellten Loggien eingehend beschrieben und abschlieend heil’t es: ,So
ist nichts unterlassen, was dieses Gebaude zum wirdigen Tempel der neuern Kunst machen kann...“. Alilgemeiner
Ueberblick Gber den Stand der bildenden Kunst in Miinchen zu Anfang des Jahres 1834, Kunstblatt, 1834, S. 223.
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Privatsammlung oder 6ffentliches reprasentatives Museum

Die Deutung von Glyptothek und Alter Pinakothek als Museen, die zum einen der
Begriindung einer neuen deutschen Kunst dienten und zum anderen in vielfaltiger
Weise das monarchische nationale Mazenatentum Ludwigs |. reprasentierten, wird
durch die Griindung und vor allem durch die spezifische Einrichtung und Gestaltung
eines weiteren Museums gestitzt. Die von Ludwig I. privat errichtete Neue Pinakothek
stellte Ergebnisse der neuen deutschen Kunst aus und war damit ein Ort der
Vergewisserung, dass die Kunstférderung Ludwigs Friichte trug. Und mit der Neuen
Pinakothek wurde Ludwigs Mazenatentum einer nationalen Kunst in bisher nicht
gekannter Weise prasentiert. In beidem, in der Prasentation der von Ludwig
geforderten Kunst sowie in der Darstellung des Mazenatentums, schloss die Neue
Pinakothek die in Glyptothek und Alter Pinakothek dargestellten Entwicklungslinien der
Kunst und Kunstférderung Ludwigs I. ab.

Mitte der 1830er Jahre begann sich Ludwig verstarkt der Sammlung zeitgendssischer
Malerei zuzuwenden. Bis 1839 waren von insgesamt 276 von Ludwig privat gekauften
Gemalden 56 Werke von zeitgendssischen Malern, 1840 waren von 19 Einkaufen 13
zeitgendssische Kunstwerke. 1841 erwarb er die Sammlung Klenze, die zum gréften
Teil aus Gemalden zeitgendssischer Kunst bestand. Ludwig sammelte nicht nur
zeitgenodssische Kunst, er gab auch Bilder in Auftrag. Zu den Auftragsgemalden, die
spater in der Neuen Pinakothek Aufnahme finden sollten, gehérte z. B. das 1842
bestellte Werk von Wilhelm von Kaulbach Die Zerstérung Jerusalems. Mit den Bildern
griechischer Landschaften von Carl Rottmann wurde sogar ein ganzer Zyklus von
Gemalden in der Neuen Pinakothek in Auftrag gegeben. 1843 bildeten 150 Bilder den
Grundstock der Sammlung zeitgendssischer Kunst, flr die eine gesonderte Galerie, die
Neue Pinakothek, errichtet werden sollte."”

Die Planungen fiir einen Neubau, der Ludwigs Privatsammlung zeitgendssischer
Kunstwerke aufnehmen sollte, begannen im Sommer 1843. Es sind einige Briefe des
Architekten Friedrich von Gartner vom Juli und August 1843 erhalten, in denen vom
Erwerb von Wiesen auf dem Gasteig, im Osten Minchens, und von einem neu zu
errichtenden Geb&ude die Rede ist."”® Am 15. August wurde in einem der Briefe das
Gebaude als ,neue Pinakothek” bezeichnet."® Die Plane zum Bau der neuen Galerie

78 Mittimeier, Die Neue Pinakothek in Miinchen, 1977, S. 12, 15. Mittimeiers Monografie zur Neuen Pinakothek ist
grundlegend. Erwerbs- und Baugeschichte sind mittels der Ausgabsmanuale der kéniglichen Kabinettskasse, der
Inventare der Bayerischen Staatsgemaldesammlungen, der Museumskataloge und des Briefwechsels von Friedrich v.
Gartner mit Ludwig I. rekonstruiert worden.

179 Zum so genannten Gasteig-Projekt detailliert: Ebenda, S. 17-27. Die Idee zu einer eigenstandigen Galerie
zeitgendssischer Kunst wird wahrscheinlich schon wahrend des Baues zur Alten Pinakothek geboren worden sein. In
den ersten Planungsstufen gehorten noch ein ,Saal und Cabinette der neueren Schule” zum Programm. Spater wurde
hier der ,Saal der Stifter” eingerichtet und die Kabinette fir die altdeutsche Schule erweitert. Vgl. Miinchen, im Marz
1828, Kunstblatt, 1829, S. 110, hier auch Plan der Pinakothek. 1834 wurde der Saal, der fur die neuere Malerei
bestimmt war, als ,Saal der Stifter im Kunstblatt vorgestellt. Allgemeiner Ueberblick Gber den Stand der bildenden
Kunst in Miinchen zu Anfang des Jahres 1834, Kunstblatt, 1834, S. 213ff.

'8 Gartner an Ludwig |. am 22. Juli 1843, GHA NL Ludwig I. 89/2 und 5. August 1843, NL Ludwig I. GHA 85/4/1 und
Gartner an Ludwig |. am 15. August 1843, GHA NL Ludwig |. 89/2. Zitiert nach Mittimeier, Die Neue Pinakothek in
Miinchen, 1977, S. 15ff.
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wurden im November 1843 der Offentlichkeit bekannt. Die Frankfurter Zeitung
berichtete darlber, und das Schornsche Kunstblatt schrieb im Januar 1844: ,Der Konig
hat den Bau einer neuen Pinakothek in Miinchen beschlossen, in welcher
ausschliel3lich die Gemalde neuerer Kunstler, deutscher wie fremder, aufgestellt
werden sollen, und in welcher Kaulbachs Jerusalem einen besonders ehrenvollen
Platz einzunehmen bestimmt ist.“ '®’

Details des auf dem Gasteig geplanten Gebaudes sind hier nicht von Bedeutung, es
genlgt festzustellen, dass das Gebaude in relativ groRer Entfernung von der Alten
Pinakothek errichtet werden sollte, und dass im Vergleich zur Alten Pinakothek ein
wenig reprasentativer Museumsbau geplant war. Das Gebaude war bescheiden
konzipiert, eingeschossig und ohne reprasentative Treppenanlage.

Es kann nicht genau rekonstruiert werden, was Ludwig dazu bewogen hatte, den
Bauplatz in die Nahe der Alten Pinakothek zu verlegen und das Geb&ude neu
entwerfen zu lassen.'®? Die Entscheidung fiir den heutigen Standort scheint Ende 1844
gefallen zu sein. Am 21. Februar 1845 erwarb Ludwig das Gelande und am 23. April
meldete Gartner dem Konig, dass der Entwurf nach den ,allerh6chsten Bestimmungen®
abgeandert sei.'®

Die wichtigste Anderung bestand in der Erhéhung des Gebaudes um ein
Obergeschoss. Ein Erdgeschoss wurde eingefligt und das vorerst als Erdgeschoss
geplante Geschoss wurde zum Obergeschoss umfunktioniert. Das Erdgeschoss erhielt
Fenster, das Obergeschoss blieb fensterlos; es wurde von oben beleuchtet. Der Bau
war nun monumentaler, er stand in konkretem raumlichen Bezug zur Alten Pinakothek,
und mit dem fensterlosen Obergeschoss standen grofRe freie Flachen fiir eine geplante
AuRenverzierung mit monumentalen Wandgemalden zur Verfigung.'®

Der Briefwechsel Gartners mit Ludwig . legt nahe, dass Gartner das am Gasteig
geplante Gebaude entworfen hatte. Scheinbar war er auch fiir die architektonischen
Veranderungen im Zuge der Verlegung des Bauplatzes zustandig, zumindest weist das
erwahnte Schreiben Uber die geanderten Plane vom 23. April 1845 darauf hin.
Allerdings ist es mdglich, dass bereits von Anfang an auch der Architekt August Voit
federfliihrend an dem Projekt beteiligt war. Voit Gibernahm jedenfalls in der Folgezeit die
Bauleitung und galt den Zeitgenossen als der Architekt der Neuen Pinakothek.'®®

Am 12. Oktober 1846, dem Jahrestag der Vermahlung des Kénigspaares Ludwig und
Therese, wurde der Grundstein fur die Neue Pinakothek gelegt. Die Allgemeine
Zeitung berichtete Uber den Festakt, bei dem unter anderem der ,Baumeister” Voit, der
Direktor der Akademie der bildenden Kiinste, einige Maler der Akademie, die

'8! Gartner an Ludwig I., 21. November 1843, GHA NL Ludwig I. 89/2, u. Kunstblatt v. 4. 1. 1844 unter ‘Nachrichten vom
November. Bauwerke’. Zitiert nach Mittimeier, Die Neue Pinakothek in Miinchen, 1977, S. 17.

'82 Mittimeier meint, dass den AnstoR zu den Veranderungen des Gasteig-Projektes die Aufnahme des Bilderzyklus von
Rottmann und damit die Anfligung eines separaten Rottmann-Saales gab. Er kann die genauen Ursache-und-Wirkungs-
Verhaltnisse allerdings nicht rekonstruieren, sieht ein ,dichtes Netz méglicher Kausalitatsbeziehungen®. Mittimeier, Die
Neue Pinakothek in Miinchen, 1977, S. 27.

'8 GHA NL Ludwig I. 48/5/31/10. Zitiert nach Mittimeier, Die Neue Pinakothek in Mlinchen, 1977, S. 31.

'* Ebenda, S. 32.

'8 Fir Mittlmeier ist Friedrich Gartner der Architekt. Vgl. zu Gértner: Hederer, Friedrich von Gartner, 1792-1847, 1976.
Gisela Goldberg sieht in August Voit den Architekten der Neuen Pinakothek. August Voit (1801-1870) wurde 1847
Oberbaurat in der Nachfolge Gartners. Vgl. Goldberg, Die ehemalige Neue Pinakothek, 1981, S. 46. Vgl. zu Voit:
Kotzur, Forschungen zum Leben und Werk des Architekten August von Voit, 1977/78.
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kdniglichen Hofmaler, Ehrenmitglieder der Akademie und der Oberbaurat Gartner
anwesend waren: ,Heute Vormittag 10 Uhr legte Seine Majestat der Konig den
Grundstein zu dem aus Hoéchstihren Privatmitteln aufgeflinrt werdenden ‘neuen-
Pinakothek’-Gebaude, fiir welchselbes Seiner Koniglichen Majestat ausdriickliche
Bestimmung ist, daR darin kein vor dem 19ten Jahrhunderte entstandenes Gemalde
aufgenommen werden darf. Seine Majestat sprachen an Ort und Stelle, unmittelbar vor
dem Beginn der Grundsteinlegung, folgende denkwirdige Worte: ‘Fir Gemalde aus
diesem und aus kinftigen Jahrhunderten ist die neue Pinakothek bestimmt. Erloschen
war die héhere Malkunst, da entstand sie wieder, im 19. Jahrhundert, durch Teutsche,
ein Phonix entschwang sie sich ihrer Asche; und nicht allein die malende, jede
bildende Kunst entstand aufs neue herrlich. Als Luxus darf die Kunst nicht betrachtet
werden; in allem driicke sie sich aus, sie gehe Uber ins Leben, nur dann ist was seyn
soll. Freude und Stolz sind Mir Meine gro3en Kinstler. Des Staatsmanns Werke
werden langst vergangen seyn, wenn die des ausgezeichneten Klnstlers noch
erhebend erfreuen.” Nachdem seine Majestat gesprochen hatte, erscholl von den
Anwesenden ein lautes, wiederholtes Lebehoch.“'®

Die Eréffnung der Neuen Pinakothek fand am 25. Oktober 1853 statt.'® Das neue
Museum war in den Wintermonaten am Sonntag, Dienstag, Donnerstag und Samstag
von 9 bis 12 Uhr gedffnet, in den Sommermonaten an den selben Tagen von 8 bis 12
und von 14 bis 16 Uhr."® Den Besuchern stand ein 80 Seiten umfassender Katalog
iiber die Gemalde der Neuen Pinakothek zum Preis von 36 Kreuzern zur Verfiigung.'®

Ludwig I. in den Fresken der Neuen Pinakothek

Die in der Rede zur Grundsteinlegung angesprochene Wiedererstehung der ,héheren
Malkunst ist das zentrale Thema des monumentalen Bilderzyklus, der an den
AuRenwanden der Neuen Pinakothek weithin sichtbar angebracht war. Der
Bilderzyklus verdeutlicht, dass die Wiedererstehung der héheren Malkunst vor allem
einer Person, namlich Ludwig ., zu verdanken war. Der Bilderzyklus beschreibt die

186 Allgemeine Zeitung, v. 14. Oktober 1846. Das Phonixmotiv findet sich bereits im Fihrer durch die Glyptothek. Hier
heillt es zur Beschreibung des Saales der Neueren: ,Die Bestimmung des Saales ist durch den aus der Asche
entstehenden Phonix, und durch die Bildnisse in Medaillons von vier Bildhauern bezeichnet, welche vorziglich dazu
beitrugen, die Kunst wieder auf den einzig richtigen Weg der Antike zurtickzufihren.“ Damit waren Nicola da Pisa,
Michelangelo, Canova und Thorvaldsen gemeint. Klenze / Schorn, Beschreibung der Glyptothek, 1830, S. 217.

'¥" Die Erodffnung der neuen Pinakothek in Miinchen, Allgemeine Zeitung v. 29. Oktober 1853, S. 4817-4818. Es wird
berichtet, dass der Besuch zahlreich war, und dass man ,AeufRerungen der Befriedigung und Bewunderung“ héren
konnte. Einige der Besucher meinten, wie der Autor, ,daB hier eine zweite Ruhmeshalle er6ffnet worden sey in welcher
noch manche Stelle unbesetzt geblieben, und wo der Genius noch manche Palme erringen kénne; ja dal} ein Vorbild
aufgestellt sey fir andere Firsten, andere Staaten, und selbst fir Stadte, um in gréReren oder kleineren Sammlungen
der Kunst einen Mittel- und Sammelpunkt zu schaffen.”

188 Vgl. Férster, Miinchen. Ein Handbuch fiir Fremde und Einheimische, 1854, S. 224. 1870 sind die Offnungszeiten im
Grol3en und Ganzen unverandert: Sonntag, Dienstag, Donnerstag und Samstag von 8-12 und 2-4 Uhr. Vgl. Neuester
Wegweiser durch Miinchen und seine Umgebungen, 1870, S. 141f.

'8 Verzeichnis der Gemalde in der neuen koniglichen Pinacothek, 1853.
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Stationen zur Erneuerung der Kunst und betont die mézenatische Rolle des
Kronprinzen bzw. Kénigs. '

Die Entwirfe fur die Fresken stammten von Wilhelm von Kaulbach, der den Auftrag zu
diesem Werk 1847 erhalten hatte.’®’ Die Fresken sind heute nicht mehr erhalten, sie
wurden 1901 aufgrund der starken Verwitterung abgetragen. In den Sammlungen der
Neuen Pinakothek finden sich noch die Olskizzen, die Kaulbach als Entwiirfe
angefertigt hatte. Sie waren auch von Beginn an in der Neuen Pinakothek im dritten
der kleineren Sale an der Siidseite ausgestellt.'%

Die Fresken nahmen die ganze Hohe des Obergeschosses ein und umgaben das
ganze Gebaude. Die sudliche Aufienwand, der Alten Pinakothek zugewandt,
schmickte sieben Bilder. Im Zentrum der Bilderreihe war Kénig Ludwig I. als Sammler
dargestellt. Die Olskizze zu diesem Bild hatte die Titelangabe: ,K6nig Ludwig,
umgeben von Kunstlern und Gelehrten, steigt Gber die Stufen des Thrones herab, um
die aus friheren Jahrhunderten stammenden und ihm dargebrachten Werke der
Plastik und Malerei ndher zu besehen®.’®® Auf dem Bild ist zu sehen, wie sich Ludwig .
antiken Bildwerken zu seiner Rechten zuwendet, dem Baberinischen Faun, einer
Pallas Athene und einer agyptischen Plastik; die Antikensammlung in der Glyptothek
ist zitiert. Die Glyptothek selbst bildet den Mittelteil des Bildhintergrundes.
Winckelmann, der im Vordergrund rechts vom Kdnig steht, deutet auf die Glyptothek.
Hinter Winckelmann kommen von rechts, von Ludwig aus gesehen, zwei Manner. Der
eine tragt einen romischen Kandelaber, der andere einen aeginetischen Krieger. Wohl
ist Johann Martin Wagner, dem Unterhandler beim Kauf der Aegineten, mit dieser
Darstellung ein Denkmal gesetzt. Links von Ludwig ist eine Gruppe von Mannern, die
Kunstgegenstande zeigen bzw. herbeitragen, die zum Teil mittelalterlichen Ursprungs
sind. Dillis, kniend, prasentiert einen gotischen Fllgelaltar. Dahinter halten zwei

% Eine detaillierte Beschreibung der Fresken bei Mittimeier, Die Neue Pinakothek, 1977, S. 49-62. Vgl. auch: Schulze,

Bildprogramme in deutschen Kunstmuseen, 1984, S. 83-95 u. 240-249. Und: Plagemann, Die Bildprogramme der
Munchner Museen Ludwigs I., 1970. Zeitgendssische Beschreibungen sind: Schnorr von Carolsfeld, Ueber Kaulbachs
Darstellungen der neueren Kunstgeschichte, Allgemeine Zeitung, 1852, S. 4765. Deutsche Kunst, Neue Pinakothek in
Minchen, Allgemeine Zeitung, 1850, S. 1001. Enthullung von zwei Bildern, Allgemeine Zeitung, 1851, S. 1402-1403.
Vgl. auch Forster, Minchen. Ein Handbuch fir Fremde und Einheimische, 1854, S. 224ff. Hier heilt es: ,Der
Gegenstand dieser Darstellung ist das Kunstwirken des Konigs Ludwig.”

"“"Vertrag zw. Ludwig I. u. Kaulbach v. 11. und 19. Februar 1847, BStB, NL Wilhelm von Kaulbach, VI, 14.
Nachtragliche Erklarung zum Vertrag zw. Ludwig . u. Kaulbach (tber die Fresken, die die Klnstler darstellten) v. 26.
Oktober 1851, BStB, NL Wilhelm von Kaulbach, VI, 14. Vgl. Schulze, Bildprogramme in deutschen Kunstmuseen, 1984,
S. 166f.; Nach Reidelbach hatte Klenze den Freskenzyklus entworfen. Vgl. Reidelbach, Konig Ludwig der Erste von
Bayern und seine Kunstschopfungen, 1888, S. 162. Mittimeier, Die Neue Pinakothek in Miinchen, 1977, S. 49,
Ubernimmt Reidelbachs Ansicht. Schulze, Bildprogramme in deutschen Kunstmuseen, 1984, S. 240 nennt Ludwig |.; Zur
Frage des Einflusses Ludwigs auf Gestaltung der Fresken und des Museums allgemein: Am 23. Juni 1852 schrieb
Ludwig an Kaulbach, der am Bild ‘Kiinstlerfest’ arbeitete, dass ihm die Krénung des Standbildes nicht gefallen wiirde,
alles andere aber sei ,trefflich®. ,Die Kronung meines Standbildes in einem von mir malen gelalRen werdenden Bilde
ware so entschieden wider meine Art und Weise. LalRen Sie solches weg, alles Ubrige dieser trefflichen
Zusammenstellung (composition) / trefflich ist jedes [Werk] Kaulbachs / héatte zu bleiben.” Ludwig I. an Wilhelm v.
Kaulbach v. 23. Juni 1852; BStB Muinchen, NL Wilhelm v. Kaulbach, V, A. Zitiert nach: Schulze, Bildprogramme in
deutschen Kunstmuseen, 1984, S. 93. Ein weiterer Hinweis auf die Teilhabe des Konigs findet sich in einem Schreiben
v. 26. Mai 1853. Zimmermann bat den Konig, in die Neue Pinakothek zu kommen, um die Reihenfolge der Rottmann-
Bilder festzulegen. GHA NL Ludwig I. 89/6/2. Vgl. Mittimeier, Die Neue Pinakothek in Miinchen, 1977, S. 42.

192 \/erzeichnis der Gemalde in der neuen konigl. Pinacothek, 1853, S. 31ff. Die einzelnen Bilder waren erklart, sie
bildeten insofern noch einmal eine Interpretationshilfe fiir das Bildprogramm der Neuen Pinakothek. Die Olskizzen
befinden sich in den Bayerischen Staatsgemaldesammlungen, Inv. Nr. WAF 413-424. Vgl. Schulze, Bildprogramme in
deutschen Kunstmuseen, 1984, S. 240.

'%3 Verzeichnis der Gemélde in der neuen konigl. Pinacothek, 1853, S. 31. Hieraus auch die folgenden Zitate. ,Das
vierte, mittlere, stellt Kénig Ludwig als Kunstprotector und Sammler dar; die drei letzten haben die durch ihn angeregte
Kunstthatigkeit zum Gegenstand.” Forster, Minchen. Ein Handbuch fir Fremde und Einheimische, 1854, S. 224f.

61



Manner griechische Vasen hoch und ganz rechts ist der Inspektor der koniglichen
Kupferstich-Sammlung Franz Seraph Brulliot mit einer Mappe Zeichnungen abgebildet.
Vor Ludwig liegen drei Papierrollen, eine von diesen ist mit der Aufschrift
~Wiederherstellung des Bamberger Doms* versehen, eine andere mit ,Glasfenster fir
den Cdlner Dom*“. Diese verweisen auf Ludwigs Engagement bei der Erhaltung der
Kathedralen. Im Hintergrund ist links von der Glyptothek ein Teil der Alten Pinakothek
zu sehen, rechts ist die Staatsbibliothek angedeutet.’

Das Bild ist ein faszinierendes Dokument der Sammlungsgeschichte in Bayern in der
ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, denn es fasst die rege Sammeltatigkeit eines der
grofiten Sammler des 19. Jahrhunderts anschaulich zusammen. Ludwig ist als
Sammler inmitten seiner Helfer, von Sammlungsgegenstanden und den Bauten, die
eigens fir die Sammlungen errichtet worden sind, dargestellt. Das Bild I&sst keinen
Zweifel daran, dass die Sammeltatigkeit des Konigs und das damit
zusammenhangende Kunstmazenatentum reprasentiert werden sollten. Ludwig |. steht
im Zentrum des Bildes und beherrscht die Szene. Seine Haltung vermittelt, dass ihm
die Sammlungen zu verdanken sind, dass er sie aber auch darbietet. Ludwig ist
goénnerhaft, aber auch dirigierend dargestellt.'®

Die Einordnung des Bildes in die Reihe der sieben Bilder verrat die Bedeutung der
Sammeltatigkeit, die sie im gesamten Programm der ludovizianischen Kunstférderung
besall. Die Sammlungen waren nicht Selbstzweck, sie waren vielmehr Grundlage der
Erneuerung der Kunst. Die dem zentralen Bild vorangehenden Bilder waren
chronologisch geordnet. Das erste thematisierte den ,Kampf gegen den Zopf*. Damit
ist die Auseinandersetzung mit den Stilformen des 18. Jahrhunderts gemeint, die durch
den Klassizismus und die Romantik Gberwunden werden. Das nachste Bild zeigte die
deutschen Kinstler in Rom, die die akademische Malerei ablehnten und nach einer
Neubegriindung der Malerei auf religidser und klassischer Grundlage suchten. Die
Foérderung, die Ludwig vor allem diesen Kinstlern zuteil werden lie3, wird unter
anderem im nachsten Bild dargestellt. Es zeigte, wie die Kunstler Auftrage von Konig
Ludwig erhalten.'®

Die Bilderreihe fand ihren Hohepunkt in dem mittleren Bild. Ludwigs Auftrage fiir die
Kinstler, seine Férderung derselben und das Sammeln von alten Kunstgegenstanden
fuhrten zur Erneuerung der Kunst. Welche Kunstgattungen einen Aufschwung nahmen,
zeigen die Bilder links vom Mittelbild. Das erste zeigte die Malerei, es folgten die
Baukunst und die Bildhauerei. An der Westfront der Pinakothek schlossen sich
Darstellungen der unter Ludwig |. neubelebten Glasmalerei, ErzgieRerei und
Porzellanmalerei an.

Auch auf der Nordwand der neuen Pinakothek wurde der Konig als Mazen dargestellt.
Das erste Bild, im Anschluss an die Westwand, in der nordwestlichen Ecke, zeigte die
»Enthlllung der Bavaria®. Vertreter des Handwerks und Kinstler bringen bei

'% Ebenda.

1% Nach Schulze, Bildprogramme in deutschen Kunstmuseen, 1984, S. 94 greift Kaulbach in der Darstellung Ludwigs
auf einen Bildtypus aus der italienischen Kunst zurtick. Als Vorbild diente wohl Vasaris Darstellung Cosimos |. de Medici
und seinen Kiinstlern im Palazzo Vecchio.

'% Férster, Miinchen. Ein Handbuch fiir Fremde und Einheimische, 1854, S. 224ff.
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Gelegenheit der Enthallung dem Konig ihre Huldigung dar. Es folgen Darstellungen
von 14 Kinstlern, die mafigeblich an der Erneuerung der Kunst beteiligt waren, die
Ludwig forderte. Die Nordwand der Neuen Pinakothek wurde in der nordéstlichen Ecke
mit einer Darstellung eines Klnstlerfestes abgeschlossen. Das Gemalde zeigt in der
Mitte eine Statue Konig Ludwigs I. Ein Symbol fir die Idee des Kdnigs, dass die
Forderung der Kinste ihn unsterblich machen wirde, dass der Ruhm, den der
Kunstmézen gewinnt, bis in die Ewigkeit bestehen bleibt."”’

Mit diesem einzigartigen Bilderzyklus wurde konsequent auch an der Neuen
Pinakothek die Inszenierung des Mazenatentums, wie sie bereits in und an der
Glyptothek und der Alten Pinakothek vorgenommen worden waren, fortgeflihrt.
Zeitgenodssische Beschreibungen der Neuen Pinakothek beweisen, dass die mit dem
Bilderzyklus verbundene Botschaft von den Zeitgenossen verstanden wurde.
Zahlreiche Zeitungsartikel feierten Ludwig |. als Erneuerer der deutschen Kunst. In der
Allgemeinen Zeitung vom 4. Marz 1850 etwa heil3t es anlasslich der Beschreibung der
ersten fertig gestellten Olskizzen fiir die Fresken: ,Nicht nur die reiche Entwicklung
ihrer Krafte verdankt die neuere Kunst in Deutschland dem Koénig Ludwig, er errichtet
auch ihrer Thatigkeit ein bleibendes Denkmal in der neuen Pinakothek.'*® Nachdem
zwei Bilder fertig gestellt waren, die aber noch vom Gerust verdeckt waren, schrieb die
Allgemeine Zeitung: ,Wenn demnach ein voller und freier Gesammtanblick noch nicht
moglich ist, so sieht man doch genug um sich zu Uberzeugen, daf} die Absicht des
erlauchten Erbauers erreicht werden wird, dal® diese kolossale Bilderreihe in sinnigen
Gruppen die reformatorische Erweckung und Entwicklung der deutschen Kunst unserer
Tage verkiinden wird mit drastischem Ausdruck und warmen Colorit.“'%

Dass einige der Fresken von Kaulbach in einem humoristisch-satirischen Stil
ausgearbeitet waren, zum Beispiel das erste Bild der Stidwand, der ,Kampf gegen den
Zopf*, stiel® bei manchem Beobachter auf Kritik. Der Maler Julius Schnorr von
Carolsfeld missbilligte den satirischen Stil flr die Darstellung einer so wichtigen
Thematik wie die Erneuerung der deutschen Kunst. ,Mianchen, Bayern, ja ganz
Deutschland mag hier erkennen, welche Friichte durch die grof3en Mittel erziehlt
worden sind, die Koénig Ludwig der Kunst seiner Zeit zugewendet hat. Mit einem Wort
die Darstellungen wollen Gedéachtnisstafeln der Geschichte seyn und einen
monumentalen Charakter an sich tragen.“ Die Erneuerung der Kunst war fur Schnorr
von Carolsfeld ,im Zusammenhang mit den edelsten Kampfen unseres Volkes* zu
betrachten, und die neuere deutsche Kunstgeschichte sei ,ein gutes Stiick Geschichte

97 Auch die Grundlagen der neuen Kunst werden symbolisiert: ,An der Ostseite sind in allegorischen weiblichen Figuren

verschiedene Kiinste dargestellt, denen der Konig ein weites Feld der Thatigkeit eroffnet hat: rechts die Architektur, in
der Mitte zu ihrer linken Seite die Erzgiesserei, zu ihrer rechten die Bildhauerei, im Hintergrund ein dorischer Tempel,
anzudeuten, dass sie besonders auf die antike Kunst fussen; dann links vor einem gothischen Giebelfeld, um an ihren
romantischen Ursprung zu erinnern, die Historienmalerei in der Mitte, zu ihrer Rechten die Glas-, zu ihrer Linken die
Porzellanmalerei.” Forster, Miinchen. Ein Handbuch fiir Fremde und Einheimische, 1854, S. 224.

'% Deutsche Kunst, Neue Pinakothek in Miinchen, Aligemeine Zeitung, 1850, S. 1001.

1% Enthiillung von zwei Bildern, Allgemeine Zeitung, 1851, S. 1402-1403.
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unsrer Zeit*, und dafur bedirfe es auch eines durchgehend monumentalen und
erhabenen Stils, Satire dagegen sei unangebracht.*®

Der Reichtum der neuen Kunst in den Sammlungen

Man kdénnte annehmen, dass nach der chronologischen Ordnung der Glyptothek und
der teilweise chronologischen Ordnung nach Schulen in der Alten Pinakothek nun die
Ordnung der Gemalde in der Neuen Pinakothek ebenfalls eine chronologische Struktur
besall. Auch aufgrund der teilweise chronologischen Ordnung der Fresken an den
AulRenwanden der Neuen Pinakothek darf man eine historische Ordnung in den
Sammlungen erwarten. Denn im ersten Teil des Bildprogramms an der Stdfront
wurden Schritte zur Erneuerung der Kunst dargestellt, und auch die Nordwand war
chronologisch konzipiert. Die Klnstler waren nach ihren Geburtsjahren geordnet,
beginnend mit Thorvaldsen, Uber Klenze, Cornelius usw. bis Schraudolph.

Doch in den Schausalen fand der Besucher der Neuen Pinakothek keine
chronologische Ordnung vor.

Die Gemalde waren im Obergeschoss ausgestellt, welches aus sechs grof3en Salen,
aus funf kleineren Salen, links von den grof3en Salen, und aus 15 Kabinetten, rechts
von den grofRen Salen, bestand. Die kleineren Sale befanden sich auf der Stidseite, die
Kabinette auf der Nordseite des Gebaudes. Die grofen Sale, die hintereinander
angelegt waren, waren die Hauptsale der Galerie. Sie beinhalteten die wichtigsten
Gemalde der Sammlung.

In einer zeitgendssischen Beschreibung aus dem Jahre 1856 heifdt es: ,Treten wir in
das Gebaude ein. Man gelangt durch den Haupteingang auf der 6stlichen Seite in ein
Vestiblle, in welchem sich zu beiden Seiten Marmortreppen erheben, die zu einem
grolien Vorsaale [Saal I] fihren. In demselben empfangt uns das lebensgrolie Bild des
koniglichen Bauherrn, gemalt von W. v. Kaulbach ... gleichsam eine schéne
Gegengabe der Kunst an ihren Schutzherrn, der diese Hallen ihr eréffnet.“ " In
diesem ersten Saal befand sich kein weiteres Gemalde. Im zweiten Saal war mit Carl
Schorns Siindfluth eines der Hauptbilder der Sammlung ausgestellt, ein ,Meisterwerk
der neudeutschen Kunstepoche®.?*? Um dieses Gemalde waren acht Bilder gruppiert.
Eines davon, die Beweinung Christi, von dem 1814 in Oberstdorf in Bayern geborenen
Joseph Anton Fischer gemalt, war biblischen Inhalts und passte thematisch zu
Schorns Siindfluth. Die Ubrigen Bilder des Saales hatten jedoch andere Themen. Zwei
Bilder, von dem Munchner Max Ainmiller, zeigten Innenansichten der Londoner

20 schnorr von Carolsfeld, Ueber Kaulbachs Darstellungen der neueren Kunstgeschichte, Alilgemeine Zeitung, 1852, S.
4765.

21 Scholz, Ein Gang durch die neue Pinakothek in Miinchen, 1856/57, S. 446-452. Vgl. zur Ordnung vor allem:
Verzeichnis der Gemalde in der neuen konigl. Pinacothek, 1853. Weitere Beschreibung der Ordnung: Die Eréffnung der
neuen Pinakothek, Allgemeine Zeitung, 1853, S. 4817-4818.

%% Scholz, Ein Gang durch die neue Pinakothek, 1856/57, S. 448. Verzeichnis der Gemélde in der neuen kénigl.
Pinacothek, 1853, S. 6f.
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Westminster Abbey. Ein anderes Bild, von August Beyer, zeigte Das Innere der
Franziskanerkirche zu Salzburg. Es waren auch ganzlich weltliche Themen vertreten,
etwa Partie eines Kanals in Venedig, ein Bild des aus Ostflandern stammenden lvo
Vermeersch.

Die Anordnung richtete sich also nicht nach den Bildthemen. Auch das Prinzip, nach
Schulen oder Malern zu ordnen, wurde nicht angewendet. So waren Werke der im
zweiten Saal ausgestellten Maler auch in anderen Salen zu finden. Auch die Herkunft
des Malers spielte keine Rolle. So waren im zweiten Saal neben bayerischen und
sachsischen auch mehrere niederlandische Maler vertreten.?®

Die anderen Sale oder Kabinette waren ahnlich wie der zweite Saal arrangiert. Auch
sie waren nicht nach Malern, Schulen, Nationalitat oder Themen geordnet. In den
Hauptsalen gab es allerdings zentrale Gemalde: Kaulbachs Die Zerstérung Jerusalems
war das Hauptgemalde des dritten Saales. Im vierten Saal waren zwei Historienbilder
wichtig: Die Schlacht bei Hanau, Oktober 1813 — es hing neben einem Landschaftsbild
—und der Einzug des Kdénigs Otto in Nauplia. Beide Bilder waren Auftragsbilder des
Kodnigs. Die Schlacht bei Hanau gehdrte zu einem Zyklus von Schlachtenbildern aus
den Befreiungskriegen. In dieser Schlacht wurden zwar die bayerischen Truppen von
Napoleon geschlagen, doch hatte die Niederlage flir Bayern eine positive Seite, denn
es war das erste Mal, dass sich bayerische Truppen nach Jahren des bayerisch-
franzdsischen Biindnisses gegen Napoleon wandten.?®* Der Einzug des Kénigs Otto in
Nauplia thematisiert die wittelsbachische Regentschaft in Griechenland. Zu dem Bild
heillt es im Katalog: ,In der Mitte des Bildes reitet der jugendliche Konig, gefolgt von
der Regentschaft, dem diplomatischen Korps und den Commandanten des damals ihm
nach Griechenland gefolgten bayrischen Militars zur Stadt. Dem Kdnige voran reitet die
bisherige Regentschaft Griechenlands im reichen National-Kostum. Der Vorgrund ist
mit zahllosen Gruppen griechischen Volks gefiillt, welches dem jugendlichen Firsten
entgegen jauchzt ...“?%

Das zentrale Gemalde des funften Saales war ein Altargemalde von Heinrich von
Hess. ,Auf erhdhtem Throne sitzt Maria mit dem Jesuskinde; Uber ihr schweben
singende Engelgruppen. Zu beiden Seiten den Thron umgebend, die vier
Kirchenlehrer: Gregorius, Ambrosius, Augustinus und Hieronimus; tiefer, auf den
Stufen des Thrones knieend und in Anbetung versenkt, die Patrone der vier vom Koénig
Ludwig von Bayern in Minchen erbauten und dotirten katholischen Kirchen: der heil.
Bonifazius mit dem Modelle der Basilica, der heil. Ludwig mit dem Modell der
Ludwigskirche, der hel. Stephanus, als Proto-Martyr, mit dem Modelle der
Allerheiligenhofkirche und endlich zwischen diesen, auf den Stufen des Thrones

23 \/on August Beyer beispielsweise konnte man auch im ersten Kabinett das Bild Ein Klosterhof betrachten. Ebenda,

S. 46. Neben den genannten Gemalden waren im zweiten Saal noch das Gemalde ,Ansicht eines Theiles von Verona
im glihenden Sonnenlichte von dem in Leipzig geborenen Emil Kirchner (1813-85) und das Gemalde ,Das Innere der
neuen Kirche zu Amsterdam* von dem aus Amsterdam stammenden J. Bosboom (1817-1891) ausgestellt. Verzeichnis
der Gemalde in der neuen konigl. Pinacothek, 1853, S. 5ff.

2% \Weis, Die Begriindung des modernen bayerischen Staates unter Kénig Max I. (1799-1825), 1979, S. 37.

25 verzeichnis der Gemalde in der neuen konigl. Pinacothek, 1853, S. 15. Zu Otto in Griechenland: Spindler, Die
Regierungszeit Ludwigs I. (1825-1848), 1979, S. 168ff.
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sitzend, ein Engel, hier als Stellvertretter der Maria, mit dem Modelle der
Mariahilfkirche in der Vorstadt Au.“?*

Der sechste und letzte Saal der zentralen Hauptsale war der so genannte Rottmann-
Saal. Hier waren Gemalde mit Landschaften des klassischen Griechenlands
ausgestellt. Mit dem Zyklus habe Rottmann auf dem Gebiete der Landschaftsmalerei
das Grofte geleistet und ,dieselbe zu ihrer hochsten Blithe gefiihrt”, so ein
zeitgenodssischer Besucher der Pinakothek. Man atme klassische Luft, die heitere
griechische Schoénheit wohne in dem Saal. Schonheit, Anmut, heitere Gotterschar -
diese Begriffe fielen dem Betrachter ein. Wenn man in der Glyptothek war, solle man
danach in den Rottmann-Saal gehen. ,Suche in den Tempeltrimmern von Aegina den
Ort, wo die Aeginaten gestanden ...“ es hat einmal ein glickliches Volk gegeben ,in
dem die héchsten und ewigen Gesetze der Schonheit, malRgebend fur alle Zeiten, zur
kiinstlerischen That geworden sind.“?"’

Uber die Genese der Ordnung in der Neuen Pinakothek ist nur wenig bekannt.
Verantwortlich war der erste Galeriedirektor der Neuen Pinakothek Clemens von
Zimmermann. Er stand mit Ludwig im Briefwechsel. Nur eine Stelle in den Briefen gibt
einen Hinweis auf ein Ordnungsprinzip. Voit hatte versprochen, bis Ende Juli 1853 mit
dem Bau soweit fertig zu sein, dass Zimmermann mit der Aufhangung der Bilder
beginnen kdnne. Da sich die Arbeiten verzdgerten, zeigte sich Zimmermann besorgt,
dass er nicht genugend Zeit fur die Aufhangung haben wirde, denn es solle “mit
Uberlegung und kiinstlerischem Sinn geschehen und nicht das Geprage eines Bilder
Magazins tragen.“**® Zu diesem Zeitpunkt existierte noch kein Plan zur Aufhdngung,
nur die Hauptbilder der groRen Sale waren bestimmt. Am 2. Oktober 1853 wurde die
Aufhangung abgeschlossen. Ludwig muss die Pinakothek Anfang Oktober besucht
haben, denn Zimmermann bedankte sich am 17. Oktober fiir die ausgesprochene
,Zufriedenheit (iber meine Aufstellung der Gemalde in der neuen Pinakothek...“**

Zimmermanns Aussage, dass die Gemalde mit ,kunstlerischem Sinn“ geordnet werden
sollen, ist auf den ersten Blick sehr unbestimmt, um sich eine Vorstellung von der Idee,
die mit der Ordnung verbunden war, machen zu kénnen. Doch verweist sie zumindest
auf das Primat der Kunst, und darauf, dass kunsthistorische Zusammenhange eher
unwichtig waren. Der Besucher sollte sich nicht Gber die Kunsthistorie informieren, er
sollte sich vielmehr der Kunst hingeben und dabei einen Eindruck erhalten von der
ganzen Fllle, die die neue Kunst der letzten Jahrzehnte hervorgebracht hat. Eine
solche Ordnung, die an die Ordnung der héfischen Sammlungen des 17. und 18.
Jahrhunderts erinnern, ist am besten geeignet, den Reichtum einer Sammlung zu

%8 Ephenda, S. 17. 1853 hing in diesem Saal nur ein einziges weiteres Bild, die Ansicht des Walchensees von Johann

Jakob Dorner, d. J. 1855 kam ein Gemalde von Adolf Friedrich Georg Wichmann mit dem Titel Venezianierin, Friichte
an Kinder austeilend hinzu. Vgl. Verzeichnis der Gemalde in der neuen koénigl. Pinacothek, Miinchen 1855.

27 3cholz, Ein Gang durch die neue Pinakothek, 1856/57, S. 450f.

28 Zimmermann an Ludwig I., 17. August 1853, GHA NL Ludwig I. 88/1/Il. Zitiert nach Mittimeier, Die Neue Pinakothek
in Minchen, 1977, S. 43.

2% Zimmermann an Ludwig |, 17. Oktober 1853, GHA Nachlass Ludwig |. 89/6/2. Zitiert nach Mittimeier, Die Neue
Pinakothek in Mlnchen, 1977, S. 44.
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prasentieren. Der in der Neuen Pinakothek gezeigte Reichtum war durch seinen Inhalt
und die Ordnung konkret auf Ludwig I. bezogen; erstens wurden Wertigkeiten
hervorgehoben und zweitens wurde wiederum Ludwig als Kunstmazen ausgezeichnet.
Die Genres und Schulen waren in den Sammlungen der Neuen Pinakothek nicht
gleichberechtigt, es gab eine Hierarchisierung der Bilder und damit der Schulen und
Themen. So standen die Hauptsale im Mittelpunkt, und in diesen wiederum gab es die
zentralen Gemalde: Kaulbachs Portrat Ludwigs I., Schorns Sindflut, Kaulbachs
Jerusalem, Hess’ Altarbild und der Rottmann Zyklus. Die zitierte Beschreibung und die
Erlduterungen im offiziellen Katalog vermitteln durch die gezielte Auswahl gerade
dieser Gemalde den Eindruck, dass in der Neuen Pinakothek vor allem diejenige
neuere Malerei ausgestellt war, die Ludwig I. férderte und die christliche und
klassische Themen behandelte.?"°

Nicht nur mit Blick auf die Hervorhebung des christlichen und klassischen Inhaltes
sowie der Urheberschaft Konig Ludwigs |. erscheinen Ordnung und Auswahl der
Gemalde in der Neuen Pinakothek schlissig, sondern auch in einer wiederholten
Zusammenschau aller drei Kunstmuseen und deren Ordnungsstruktur. In der Neuen
Pinakothek waren Gemalde mit religidser, historischer, klassischer, bayerischer, zum
Teil auch als deutsch zu interpretierender Thematik, in der Gesamtheit so arrangiert,
dass die Besucher ihnen besondere Aufmerksamkeit schenken wurden. Die
ahistorische Ordnung verweist auf keinen eventuell zu erreichenden anderen
nachfolgenden Zustand. Damit ist angedeutet, dass die Entwicklung der Malerei einen
Endpunkt erreicht hat. ' Glyptotheks- und Pinakotheksordnung finden so in der
Neuen Pinakothek ihre Vollendung, die sich in ihrer ganzen Fille &sthetisch darbietet
und auch den Rahmen definiert, innerhalb dessen die Malerei weiter ausgeformt
werden kann. Die Sammlungsordnung entspricht insofern nicht ganz der Struktur des
Aufbaus der Fresken an der Stidwand, denn die Sammlungsordnung reprasentierte
nicht die Stationen der jungeren Kunstgeschichte. Doch entspricht sie der nicht
chronologischen Struktur der drei Bilder links von dem Mittelbild, das Ludwig als Mazen
darstellte. Die Sammlung illustrierte die auf dem ersten Bild dargestellte unter Ludwig I.
wiederbelebte Malerei.

210 Christoph Heilmann spricht von ,Vorwirfen, die von Zeit zu Zeit immer wieder erhobenen worden sind, ,die gesamte
Kunstpolitik Konig Ludwigs habe nur seinen ehrgeizigen dynastischen Planen gedient, und auch die Malerei sei von ihm
einseitig zugunsten des Historienbildes patronisiert worden®. Um den ,Vorwirfen* zu begegnen verweist Heilmann auf
Grundlage der Kataloge darauf, dass es verschiedene Gattungen gab, die in der Neuen Pinakothek vertreten waren:
,Es erweist sich, daf} der humanistisch gebildete und von Verehrung fir alle Kiinste durchdrungene Kénig auch anderen
Gebieten zeitgendssischer Malerei sein personliches Interesse zuwandte, und Historie wie Genre, Portrat wie
Landschaft und Marine oder Stilleben in seiner Sammlung angemessen vertreten waren.” Heilmann, Die Sammlung
zeitgendssischer Malerei Kénig Ludwigs I. in der Neuen Pinakothek, 1977, S. 121. Heilmann ist zu entgegnen, dass die
Anordnung der Bilder nicht ausser Acht gelassen werden darf. Durch die Anordnung steht die Historienmalerei neben
der Malerei mit religiéser Thematik im Vordergrund. Die Genremalerei erscheint eher beigeordnet.

#" Die Fresken zeigten nicht nur die Entwicklung der neueren deutschen Kunst und die Gebiete, auf denen Ludwig als
Mazen aktiv war, sondern sie charakterisierten auch die neue nationale Kunst. An der Ostseite der Neuen Pinakothek
waren zwei Fresken angebracht, die allegorisch Kunstgattungen, die unter Ludwig |. neu belebt wurden, darstellten. Im
linken sitzen drei weibliche Gestalten vor einem gotischen Ziergiebel, der ein Gemalde mit einem religiésen Motiv
rahmt. Das rechte Bild drei allegorische Gestalten vor einem antiken Tempel. Die Bilder bedeuten nicht nur die drei
Kunstgattungen Architektur, Bildhauerei und Malerei mit ihren Nebenzweigen ErzgieRerei, Glasmalerei und
Vasenmalerei, sondern zudem die griechische Kunst und die mittelalterliche Kunst. Damit sind noch einmal die
Grundlagen der neuen deutschen Kunst benannt: die griechische und mittelalterliche Kunst. Vgl. Mittimeier, Die Neue
Pinakothek in Miinchen, 1977, S. 50f.
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Die Programmatik der Kunstmuseen

Die Neue Pinakothek ist also hinsichtlich Sammlungsgegenstand, Sammlungsordnung
und Bildprogramm als eine Einrichtung zu verstehen, die sich an Glyptothek und Alte
Pinakothek anschlieRt.?' In ihr findet sich der Nachweis fiir den Erfolg des schon im
Zusammenhang mit Glyptothek und Alter Pinakothek propagierten Mazenatentums des
Kdnigs. Glyptothek und Pinakothek gehérten noch zur Vorbereitung des
Wiedererstehens einer nationalen Kunst. In ihnen waren die Vorbilder fir die Werke,
die sich in der Neuen Pinakothek befanden, ausgestellt. Die neue Malerei, Bildhauerei
und Architektur kamen zwar auch schon in der Glyptothek und Alten Pinakothek zur
Anwendung, doch umfassend wurde die neue Kunst in ihren Hauptgattungen erst in
der Neuen Pinakothek aus- und dargestellt.

So konsistent die Interpretation der drei Museen als eine Einheit auch sein mag, es
findet sich in den eingesehenen Quellen zur Einrichtung der einzelnen Museen
Ludwigs kein entsprechendes ausgearbeitetes Programm, keine programmatische
Schrift und auch keine die Museen zusammenfassende Betrachtung. Die
Wabhrscheinlichkeit ist hoch, dass es urspriinglich kein Gesamtkonzept fir alle drei
Museen gab, welches zudem noch die politische Symbolik in der beschriebenen
komplexen Form beinhaltete. Vor allem die urspriingliche Idee Ludwigs, ein relativ
schlichtes Gebaude flur die Neue Pinakothek ohne direkten Bezug zur Alten
Pinakothek errichten zu lassen, spricht gegen ein solches Gesamtkonzept. Denkbar ist
vielmehr, dass sich die Moglichkeiten eines Gesamtkonzeptes mit all seinen
politischen Konnotationen schrittweise den Akteuren darbot, dass sich das
Gesamtkonzept in einer Wechselwirkung zwischen Entwurfen, Beraterstimmen und
offentlichen Bewertungen der Museen ergab.?'® Das wiirde bedeuten, dass erst
wahrend des Planungsprozesses der Neuen Pinakothek der Gedanke aufgekommen
ist, einen schllssigen und wirkungsvoll dargestellten Zusammenhang der Museen
herzustellen. Méglicherweise fihrte die Leitidee der Erneuerung der Kunste in einem
ersten Schritt zu den Museumsprojekten, die inhaltlich offensichtlich aufeinander
bezogen sind, danach wurde dieser Bezug betont und daraus eréffnete sich erst mit
der Verwirklichung der Projekte das Potential einer ‘propagandistischen’ Nutzung der
Idee selbst sowie der Institution Museum.

22 Plagemann, Die Bildprogramme der Minchner Museen Ludwigs I., 1970, untersucht die Bildprogramme von Ludwigs

Museen im Zusammenhang und nennt auch deren Funktion der die Darstellung des ludovizianischen Mazenatentums.
Die Idee des Zusammenhangs der drei Museen und der politischen Bedeutung ist bei Plagemann nicht detailliert
ausgearbeitet, so betrachtet er nicht die Architektur, die Sammlungsordungen, und nicht die politischen Hintergriinde.
%% Heinz Gollwitzer meint, Ludwig sei nicht das entsprechend theoretische Denken eigen gewesen, um der Urheber
einer solchen Synthese-ldee gewesen sein zu kénnen. ,Mit einer Synthese, an der sich Gestalten von héherem
intellektuellen Rang im 19. Jahrhundert vergeblich versucht haben, ware er liberfordert gewesen. Er hat es gar nicht
darauf angelegt.” Gollwitzer, Ludwig |. von Bayern, 1997, S. 118.
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Wenn auch keine programmatische Schrift aus der Feder des Kronprinzen und
spateren Konigs vorliegt, so wird die Interpretation der Museen als Einheit und als
Trager politischer Botschaften nicht nur durch die Konsistenz der Interpretation
gestitzt, sondern auch durch eine Reihe von bereits zitierten zeitgendssischen
Aussagen, in denen sich Bemerkungen zum Zusammenhang zwischen den Museen
sowie konkrete Aussagen iiber das dargestellte Mazenatentum Ludwigs finden.?'
Besonderes Interesse verdient die Schrift des Freiherrn von Hormayr Gber Die
geschichtlichen Fresken in den Arkaden des Hofgartens aus dem Jahre 1830, da hier
die Darstellung der Glyptothek und Alten Pinakothek im Zusammenhang sehr deutlich
vorgenommen und auch die Idee der Synthese als Grundlage der neuen deutschen
Kunst erlautert wurde. AuRerdem betonte Hormayr die politische Bedeutung der Kunst
und der Museen. So sprach Hormayr von der Beforderung der Kiinste von einem
Regierungsplan.?'® Ludwigs Projekte seien nicht als einzelne Projekte, sondern in
einem groReren Zusammenhang zu verstehen: ,Da freilich ... steht nichts vereinzelt,
nichts abgerissen, nichts bersprungen da. Alles halt seine Stufen, Alles sieht in
wechselseitig strenge bedingtem Causalzusammenhang. - Zuerst Erwecken und
Beleben der Kunst aus ihrem eintdnigen Schlummer, aus ihrer Unbestimmtheit und
Weichheit, aus ihrer Glatte und Kalte, - sohin die spezifische Lebenslust der
Nationalitat ihr eingehaucht - und Kunst und Geschichte im wechselseitig starkendem
und popularisirendem Biindni!“*'® Hormayr verglich Ludwig mit Lorenzo de Medici.?"”
Hormayr war seit 1801 Mitglied der Bayerischen Akademie der Wissenschaften, wurde
aber wegen seiner antifranzésischen Aktivitaten in Tirol im Jahre 1809
ausgeschlossen. Im Herbst 1828 (ibernahm er ein Referat im Aufenministerium, wurde
allerdings 1832 aufgrund erheblicher Missstimmungen von vielen Seiten gegen ihn
nach Hannover versetzt. Der Einfluss auf den Kronprinzen und spateren Koénig ist nicht
zu unterschatzen. Der Architekt Gartner meinte einmal: ,Hormayr hat einen Einfluf3 auf
den Koénig, groRer als der aller Minister zusammen.?'®

Hormayr stand seit 1817 mit Ludwig im Briefwechsel, und in seinen Briefen an Ludwig
finden sich einige relevante Ansichten fur die Frage, wie und ob Museen politisch zu
nitzen seien. Dem Publikum raumte Hormayr eine zentrale Rolle ein. Er nannte die
offentliche Meinung einmal sogar die ,jetzige Herrscherin der Welt“.2'® Kunstférderung

#14 Zwar sind manche der schon zitierten Artikel anonym, doch weist einiges darauf hin, dass Hormayr deren Verfasser
Artikel war. Grund zu dieser Annahme besteht, weil Hormayr zum einen regelmagig in den Zeitschriften veréffentlichte,
in denen die fraglichen Artikel abgedruckt waren, zum Beispiel im Inland, und er redigierte sogar das Archiv fiir
Geographie, in welchem einige der fraglichen Artikel verdffentlicht wurden; Vgl. zur Person Hormayr und seinen Einfluss
auf Ludwig: Krauf3, Joseph Hormayr. Sein Geschichtsdenken und sein Einflul auf Ludwig I., 1986.

#5 Himmelweit entfernt von bloRer Liebhaberei, vom bloBen Aufspeichern aller erdenklichen Curiositaten und Raritaten,
sind dem Monarchen Kunst und Geschichte vielmehr méachtige Grundpfeiler eines seit der friihesten Jugend in
verschwiegenener Brust gepflegten und sei zwei Jahrzehnten mit bewunderungswurdigem Blick und Gliick verfolgten
Regierungsplanes.“ Hormayr, Die geschichtlichen Fresken in den Arkaden des Hofgartens, 1830, S. 12.

*'% Ependa, S. 23.

" Ependa, S. 13.

218 Ringseis, Erinnerungen, Bd. 3, 1889, S. 64. Zitiert nach Krauf}, Joseph Hormayr. Sein Geschichtsdenken und sein
Einflu® auf Ludwig 1., 1986, S. 95 Anm. 82. ,Ware er spater auf die Welt gekommen, er hatte alle Voraussetzungen fiir
eine seiner Begabung gemafe Karriere als Propagandist, Pressechef oder Informationsmanager erfiillt.“ Die
Einschatzung Gollwitzers stiitzt die Vermutung, dass Hormayr bei der Nutzung von Museen als politische
Reprasentations-Raume eine wichtige Rolle gespielt hat. Vgl. Gollwitzer, Ludwig I. von Bayern, 1997, S. 111.

#1% Moge doch dieser wahrhaft konigliche Herr ... ja nie vergessen, worin seine eigentiimlichste und machtigste Waffe
bestehe, namlich: in Wissenschaft und Kunst und in jenem intellektuellen Ubergewicht, in dem der Nationalbildung,
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als Herrscheraufgabe wirde unvergessliches Ansehen garantieren, wie die Geschichte
der Medici, der Este, Ludwigs XIV. und der Wittelsbacher zeige.?*°

Hormayrs Ausfihrungen zum Charakter einer neuen Kunst, zur Rolle der Kunst in der
Politik, zur Glyptothek und Alten Pinakothek, seine Vorstellungen von der
Popularisierung der Kiinste und von der Macht der Offentlichkeit und vor allem sein
grolier Einfluss auf Ludwig legen es nahe, anzunehmen, dass Hormayr mehr als nur
ein Betrachter war, dessen Wahrnehmung als ein Hinweis auf die politische Bedeutung
der Kunstmuseen Ludwigs gelten kann. Mdglicherweise war er der in Museumsfragen
eigentliche Berater des Kronprinzen und Kénigs, auf den letztendlich eine
Programmatik der Museen Ludwigs |. als Medien der Politik zurlickging.

Die Kunstmuseen in Miinchen und der ,,revolutionare* Louvre

Die These des Zusammenhangs der Kunstmuseen Ludwigs und die These von der
politischen Bedeutung der Kunstmuseen kann bislang durch vier Argumente gestutzt
werden. Erstens durch die Konsistenz der Interpretation von Bildprogrammen,
Sammlungsordnungen und Architektur und zweitens durch die Existenz eines
plausiblen politischen Motivs. Kunstférderung galt als Herrscherpflicht und die
Darstellung des Mazenatentums verwies auf die Erfullung dieser Pflicht. Dieses Motiv
hatte zudem eine nationale Dimension: Ludwig I. hatte den Anspruch, eine neue
deutsche Kunst zu begrinden. Ein drittes Argument ist das aktive Interesse Ludwigs
an Fragen der Museumseinrichtungen. Ludwig |. war aktiv an der Gestaltung der
Museen beteiligt. Das vierte Argument betrifft die Person Hormayr. Er war ein Zeuge,
vielleicht sogar Urheber des Zusammenspiels von Museum und politischer Implikation.
Im folgenden wird ein flinftes Argument angeflihrt: Es gehorte Anfang des 19.
Jahrhunderts zur politischen Praxis, Museen politisch zu instrumentalisieren. Die
Institution des Kunstmuseums hat in der Epoche der Franzdsischen Revolution einen
Politisierungsschub erhalten. Ludwig |. war als Kronprinz ein Zeuge dieses Prozesses.
Bei der Betrachtung des Louvres wird deutlich, dass Museen ein vielfaltiges Potential
der Vermittlung politischer Botschaften besallen. Mit der Reprasentation des
monarchischen Mazenatentums und der Nationalidee waren die Mdglichkeiten eines
Museums lange nicht erschopft. Und: Mit gleichen Gegenstanden (das Museum in

Uberhaupt in den Talenten, die er um seinen Thron versammelt, und in der 6ffentlichen Meinung, die heutzutage mehr
als die Waffen die Welt beherrscht.“ Hormayr an Ludwig, 21. Februar 1828, GHA NL Ludwig I. Il A 23.

20 Hormayr an Ludwig, 30. Januar 1826, GHA NL Ludwig I. Il A 23; Diese Gedanken wurden von Hormayr zum Teil mit
Bezug auf die Museen geduRert. Museen waren ihm im allgemeinen nicht fremd. So war er an der Museumsgriindung
des Joanneums in Graz im Jahre 1811 beteiligt und schrieb zahlreiche Artikel anlésslich von Museumsgriindungen.
,Hat doch Hormayr vor allem durch seine publizistische Tatigkeit mit seinem Archiv fiir Geschichte, Statistik, Literatur
und Kunst auf die damaligen Museumsgriindungen und auf die Verbreitung der darauf gerichteten Ideen einen
betrachtlichen EinfluB genommen.“ Wagner, Die friihen Museumsgriindungen in der Donaumonarchie, S. 20. Hormayr
an Ludwig 25. Februar 1828 GHA NL. Ludwig 1. Il. A 23. Hier zur nationalen Bedeutung der Sammlung Oettingen-
Wallerstein.
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seiner Gesamtheit, die Sammlung als solche, die Sammlungsordnung) konnten
verschiedene Intentionen verbunden sein — und mit ahnlichen Kunstwerken in
verschiedenen Museen konnten, je nach Arrangement, Kontext und Deutung,
verschiedene Botschaften vermittelt werden.

Das revolutiondre Museum

Kunstmuseen der Renaissance und der Aufklarung

Ohne Zweifel kdnnen Museen im allgemeinen und Kunstmuseen im besonderen
bereits in ihren Urspriingen politisch gedeutet werden.??" So hatten die Kunstkammern
der Renaissance reprasentative Aufgaben, indem sie den Reichtum und die Macht
ihres Besitzers zeigten. Durch das eine oder andere Ausstellungsobjekt konnte auch
ein konkreter Bezug zu Handlungen des Besitzers hergestellt werden, etwa durch
Troph&en, die von siegreichen Schlachten des Ausstellers oder seiner Vorfahren
zeugten.

Ein Furst genoss hohes Ansehen, wenn er Kunstsinn besal’ und die Kunst férderte,
und so gehorten Kunstsammlungen friih zu den Attributen eines Firsten. Dies belegen
zahlreiche Stiche und Gemalde, auf denen Fursten mit ihren Sammlungen oder in
ihren Galerien dargestellt sind. Beispielsweise zeigt ein Gemalde von David Teniers
mit dem Titel ,Erzherzog Leopold Wilhelm in seiner Galerie zu Briissel“ aus dem Jahre
1651 den Fuirsten vor einer hohen Wand, die vollkommen mit Gemalden bedeckt ist.
Besucher sind zu sehen, sie diskutieren und betrachten die Gemalde. Ein weiteres
Beispiel ware ein Stich von Robert Nanteuil, auf dem der Kardinal Mazarin in der
Galerie seines Stadthauses dargestellt ist. Der rechte Arm des Kardinals, der auf
einem Tisch lehnt, weist auf die nach asthetischen Prinzipien arrangierten
Skulpturen.??

Die politische Bedeutung von Kunstmuseen ist also nichts Neues, Ludwig I. knlpfte an
eine lange Tradition des Museums als Medium der Politik an.??®> Doch sind
Unterschiede hervorzuheben, die gerade die Definition eines ‘modernen’ Museums
ausmachen. Der wichtigste Unterschied liegt in der Offentlichkeit. Wenn man von einer
politischen Bedeutung der Museen der Renaissance und des Barock spricht, dann

21 Vgl. MacGregor / Impey, The Origins of Museums. The Cabinet of Curiosities in Sixteenth- and Seventeenth-Century

Europe, 1985. Zur Reprasentation von Macht und Reichtum als Grundzug des Sammelns und Ausstellens vgl. Pomian,
Der Ursprung des Museums, 1988. Zum Sammeln und Prasentieren in der Antike vgl. Wittlin, The Museum. Its History
and its Task in Education 1949. Zum Méazenatentum in der frihen Neuzeit: Thamer, Sammler und Sammlungen in der
frihen Neuzeit, 1993. Roeck, Kunstpatronage in der Frihen Neuzeit, 1999. Vgl. auch Frey, Macht und Moral des
Schenkens, 1999, S. 27ff.

22 y/q1. Grasskamp, Museumsgriinder und Museumsstiirmer, 1981, S. 77f.

2 Vgl. zur Tradition der Kunstférderung und zu den friihen Kunstsammlungen der Wittelsbacher die Literaturhinweise:
Wichmann, Bibliographie der Kunst in Bayern, Bd. I., 1961, S. 10-24.; Ludwigs Mazenatentum ist von dem seiner
Vorganger zu unterscheiden. So hatte Max |. kein weitreichendes programmatisches Konzept. Vgl. Hardtwig, Kénig Max
Joseph als Kunstsammler und Mazen, 1980.
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muss man fragen, wer der Adressat dieser Botschaften von Macht, Reichtum,
Kunstsinn und Kunstférderung war. Der Adressatenkreis war damals aufgrund der
begrenzten Offentlichkeit relativ klein. Zu den Besuchern der Sammlungen gehorten
Angehdrige des Hofes, Gaste des Fursten, insbesondere andere, zu beeindruckende
Firsten, sowie Gelehrte und Kunstler. Das politische Programm erreichte hier also nur
wenige.

Die Offnung der Renaissance- und Barocksammlungen fiir Gelehrte und Kiinstler
reprasentierte das wissenschaftliche und kiinstlerische Interesse des Flrsten. Die
Praxis, neben Gelehrten und Kunstlern nur Angehdrigen des Hofes und
hohergestellten Gasten Zutritt zu den Sammlungen zu gewahren, verdeutlicht, dass die
politischen Botschaften nur innerhalb der herrschenden Schicht vermittelt werden
sollten.

Die Offnung der Kunstsammlungen fiir ein groReres Publikum begann mit der
Aufklarung.??* Zum Programm der Aufkldrung gehdrte unter anderem die Forderung
nach allgemeiner Bildung und Erziehung, und die Institution Museum war sehr gut
geeignet, einen Bildungsauftrag zu Ubernehmen. Zu diesem Zweck sollten die
vorhandenen Museen nicht nur der Offentlichkeit zugéanglich gemacht werden, sondern
es wurden auch eine entsprechende systematische und lehrreiche Ordnung der
Gegenstande, Vermittler, wie Kataloge und Flhrer, sowie ausgebildetes Personal
gefordert. Einige Flrsten entsprachen den aufklarerischen Ideen und 6ffneten ihre
Sammlungen fiir ein groReres Publikum. Sie erkannten dabei auch das politische
Potential, das in den Museen lag.?*® Die Sammlungen als Herrscherattribute wurden
nun einer breiteren Offentlichkeit prasentiert, d.h. die Reprasentation von Macht,
Reichtum, Kunstsinn und Kunstforderung geschah einem erweiterten Adressatenkreis
gegenuiiber. Aulierdem konnte sich der First als ein den Ideen der Aufklarung
geneigter Furst darstellen. Ein Beispiel fir ein von den Gedanken der Aufklarung
beeinflusstes Museum ist das 1750 erdffnete Pariser Palais Luxembourg. In der
Galerie wurden erstmals in Frankreich Gemalde aus den koniglichen Sammlungen der
Offentlichkeit zur Verfiigung gestellt. Die Ordnung der Gemalde orientierte sich an den
Bedirfnissen der Kiinstlerausbildung. Mit der Offnung des Palais Luxembourg zeigte
sich der Kénig als groRziigig und offen.??

Durch die Aufklarung konnten 6ffentliche Sammlungen auch an politischer Symbolkraft
verlieren. Die Geschichte der politischen Instrumentalisierung von Museen ist kein

24 Die erweiterte Offentlichkeit und eine didaktische Ausrichtung von Firstenmuseen in ganz Europa in der zweiten

Halfte des 18. Jahrhunderts ist ein deutliches Zeichen der Verbreitung der Aufklarungskultur. So meinte der damals in
kurpfalzischen Diensten stehende franzdsische Baumeister Nicolas de Pigage zur Sammlung Karl Theodors in
Disseldorf, es sei nicht genug, eine groRartige wohlgeordnete Sammlung zu besitzen, man misse sie auch dem
Publikum 6ffnen. Pigage, La Galerie Electorale de Dusseldorff, 1778. Der Comte de Caylus appellierte in der
Ankiindigung zu seinem Recueil d’antiquités (1752) an Sammler, sie mégen ihre Sammlungen im Interesse des
Wissensfortschrittes 6ffnen. Vgl. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 7. Siehe auch: Grote, Macrocosmos in
Microcosmo, 1994. Becker, Vom Raritaten-Kabinett zur Sammlung als Institution, 1996.

25 Mit der Auffassung vom Staatsbesitz der Sammlungen hatte der Staat pl6tzlich eine neue Verpflichtung.
Sammlungen wurden als nationaler Besitz angesehen, der effektiv verwaltet werden musste. Gute Verwaltung der
Sammlungen wurde teilweise mit guter Regierung gleichgesetzt. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 7.

28 7um Palais Luxembourg vgl. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 13-49.
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ungebrochener Entwicklungsprozess, in welchem die politische Bedeutung stetig
zunahm. So trat beispielsweise durch die Verwissenschaftlichung von Kunstmuseen
gerade Mitte des 19. Jahrhunderts das Politische in den Hintergrund.??’ Ein
vergleichbares Phanomen lasst sich am Beispiel der Wiener Galerie im Zeitalter der
Aufklarung erlautern.?®® Karl VI. hatte 1719/20 in der Wiener Stallburg eine Galerie
einrichten lassen. Ein Gemalde, das anlasslich der Galerieeinrichtung entstanden ist,
zeigt den Herrscher im Zentrum des Bildes als den Stifter der Galerie. Die
Publikationen, die zu der Galerie in der Stallburg erschienen sind, waren so konzipiert,
dass nicht etwa dem Besucher ein praktischer Fuhrer in die Hand gegeben wurde, die
Publikationen reprasentierten vielmehr die Galerie nach aufen hin in ihrer Gesamtheit.
Auch die Einrichtung der Raume zielte auf ein beeindruckendes Gesamtbild. Die
einzelnen Kunstwerke waren Teil eines groRartigen Gesamtarrangements. Im
Gegensatz dazu wurde die im Oberen Belvedere eingerichtete und im Oktober 1781
eroffnete Wiener Galerie ,lehrreich® arrangiert. Nach Schulen und zum Teil
chronologisch geordnet war sie fiir das nun erweiterte Publikum jetzt in erster Linie ein
Ort der Belehrung und der Kiinstlerausbildung geworden. Die Kunstwerke kamen als
Kunstwerke zur Geltung, ihre vorherige Unterordnung unter die Gesamtheit der Galerie
in der Stallburg wurde zum Teil aufgehoben. Die gedruckten Fhrer leiteten durch die
Sale, und in ihnen wurden die Kunstwerke erlautert. Sie waren eher sachlich
erlauternd, als dass sie das beeindruckende Gesamtkunstwerk ‘Galerie’
reprasentierten. Ein Gemalde, das anlasslich dieser neuen Einrichtung entstanden ist,
zeigt Joseph Il. am Rande, die Galerie aber im Mittelpunkt. Hofische Reprasentation
strahlt das Gemalde kaum aus. Allerdings ist der Monarch als derjenige bezeichnet,
dem die Einrichtung zu verdanken war. So kann man die neue Gestaltung auch
politisch deuten, obwohl die Galerie und deren Reprasentationen in Flhrern und
Gemalden neutraler und nichterner als die der Galerie Karls VI. erscheint. Das
Mazenatentum der Habsburger wurde nun als ein von den Ideen der Aufklarung
beeinflusstes Mazenatentum dargestellt.

Eine Zasur in der Entwicklung des Verhaltnisses von Politik und Museum stellt die
Franzoésische Revolution dar. Mit der Franzdsischen Revolution erfolgte eine
bemerkenswerte Politisierung der Institution Museum; die Inhalte der Sammlungen,
sowie deren Ordnungen traten als Medium der Politik verstarkt ins Blickfeld. Die
Museumspolitik in Frankreich in den Jahren 1789 bis 1815 wirkte sich auf die Museen

#7 Die ab den 1860er Jahren lauter werdenden Forderungen nach publikumswirksameren Museen hatten auch

politische Hintergriinde. Die Entwicklung der Kunstmuseen in Miinchen und Berlin etwa zeigten eine zunehmende
Verwissenschaftlichung. Dies wurde im Zusammenhang mit den geringen Besucherzahlen kritisiert. Eine Trennung
zwischen Wissenschaft und Bildung sollte eingefiihrt werden. Ein Beispiel ist die Griindung des Kaiser-Friedrich-
Museums in Berlin. Das Museumsprojekt wurde auf Initiative des Kronprinzen Friedrich Wilhelm und seiner Frau
Victoria in den 1880er Jahren begonnen. Die Initiative war mit Kritiken an den herkdmmlichen unpopularen
Darstellungsweisen in Museen verbunden. Es entstand ein monarchisch-reprasentatives firr die Allgemeinheit
konzipiertes Museum des Deutschen Kaiserreiches. Vgl. Gaehtgens, Die Berliner Museumsinsel im Deutschen
Kaiserreich, 1992. Auch: Joachimides, Die Museumsreformbewegung in Deutschland und die Entstehung des
modernen Museums 1880-1940, 2001.

28 \/g1. zur Geschichte der Wiener Galerien: Meijers, Kunst als Natur. Die Habsburger Geméaldesammiung in Wien um
1780, 1995, S. 13ff.
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in ganz Europa aus. Dies betraf sowohl die Offentlichkeit als auch Architektur,
Bildprogramme und Sammlungsordnungen der Museen.

Die Eroffnung des Louvre im Jahre 1793

Die im Louvre ausgestellten Kunstwerke hatten am Vorabend der Revolution eher
dekorative und reprasentative Aufgaben.?® Der Zutritt war nur privilegierten Personen
gestattet. Kiinstler bildeten eine Ausnahme, sie nutzten die Sammlung zu
Studienzwecken. Mitte der 1750er Jahre kam der Gedanke auf, im Louvre ein
offentliches Museum einzurichten. Der Initiator des Projektes, der Generaldirektor der
Koniglichen Bauten, der Comte D’Angiviller, zielte mit dem 6ffentlichen Louvre auf eine
Demonstration monarchischer Prachtentfaltung, Macht und GréRe. Die erwartete
politische Symbolkraft war derart, dass sich der kritische Schriftsteller Jacques-Henri
Meister 1795 riickblickend fragte, ob die Offnung des Louvre vor der Revolution die
Monarchie vielleicht gerettet hatte. Der 6ffentliche Louvre hatte, so Meister, durch die
augenscheinliche Demonstration der ,Wohltaten des alten Regimes* Kritiker
umstimmen und angstliche Gemiiter beruhigen kénnen.?*® Die Bemiihungen, den
Louvre einem breiteren Publikum zu 6ffnen, blieben jedoch erfolglos; das Projekt
wurde durch die Ereignisse der Franzdsischen Revolution unterbrochen.?*'

In den ersten Jahren der Franzdsischen Revolution verblieben der Louvre und die
Kunstschatze im Besitz des Kdnigs, doch mit dem endgultigen Fall der Monarchie am
10. August 1792 wurde die konigliche Sammlung im Louvre zum Nationaleigentum
erklart.?®? Das neue Regime nahm die alten Plane zur Offnung des Louvre wieder auf.
Die Nationalversammlung dufRerte am 19. August 1792 den Wunsch, dass ein Museum
eingerichtet werde, das die Uberall verstreuten, zum Teil gar nicht und zum Teil nur
unsystematisch ausgestellten Kunstwerke Frankreichs zusammenfassen wirde. Nun
sollte der Louvre die gesamte franzdsische Nation und die Ideen der Franzdsischen
Republik reprasentieren; das Museum sollte zeigen, dass die franzésische Nation die
Wissenschaften und Kinste férdere, eine Aufgabe, die einem freien Volk wie dem
franzodsischen wiirdig sei.?*

Fur den Republikaner Armand Kersaint reprasentierte und bestatigte das zu grindende
Museum die Uberlegenheit des neuen Regimes (ber das alte. Die Einrichtung des
Louvre als Nationalmuseum wuirde zeigen, dass das neue Regime in wenigen Jahren

29 7um folgenden vgl. McClellan, Inventing the Louvre, 1994.

20 Meister, Souvenirs de mon dernier voyage a Paris 1795, 1910. Zitiert nach McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S.
8. Jacques-Henri Meister (1744-1826), Nachfolger des Friedrich Melchior Grimm am Correspondence Littéraire.

%1 Die hohen Erwartungen an den als einzigartiges Monument Europas geplanten Louvre, so McClellan, verhinderten
die Fertigstellung. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 8.

22 y/gl. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 91ff. 1790 wurde die Commission des monuments eingerichtet, die die
Aufgabe hatte, zu entscheiden, welche Kunstwerke bewahrt werden sollten.

233 Brief Rolands an den Maler Jacques-Louis David v. Oktober 1792, in: Le Moniteur frangais universel, Bd. 14, 1796,
S. 263. Zitiert nach McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 91f. Zu Roland und dem Louvre vgl. auch: Pommier, Jean-
Baptiste-Pierre Lebrun, 1992.
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ein Ziel erreichen kénne, woran zahlreiche Kdnige in den vergangenen Jahrhunderten
gescheitert waren: ,Zeigt der Welt, was ein souveridnes Volk zu leisten vermag!“?**

Im September 1792 setzte der franzésische Innenminister Jean-Marie Roland eigens
eine Kommission flr das Museumsprojekt ein. Die Kommission erhielt den Auftrag, die
Grande Galerie im Louvre fur Ausstellungszwecke herzurichten und Kunstwerke fur die
Ausstellung aus der Gesamtheit der Sammlungen auszuwéhlen.?*® Anfang 1793
drangten die Verantwortlichen auf die schnelle Verwirklichung des Projektes. Die
Grinde waren die Radikalisierung der Revolution 1792/93, mit welcher innere Unruhen
einhergingen, und der erste Koalitionskrieg. Dominique Garat, seit Januar 1793
Nachfolger Rolands im Amt des Innenministers, schrieb im April 1793 an die
Museumskommission, dass das Interesse an der Galerie immer gréRer werde. Man
solle nicht annehmen, das Museumsprojekt sei mit Blick auf die duReren Feinde
Frankreichs und die Schwierigkeiten im Inneren des Landes nun von untergeordneter
Bedeutung. Das Museum werde, so Garat, eine unschatzbare Wirkung auf die
offentliche Meinung haben, es werde zeigen, dass der revolutionare Sturm die
Kultivierung der Kinste in Frankreich nicht gefahrdet habe und es auch nicht werde.
Die Arbeiten im Louvre wurden beschleunigt. Garat schlug vor, das Museum am 10.
August 1793 zu eroffnen. Fur diesen Tag war ein Festival anlasslich des ersten
Jahrestages der Republik geplant, die Eréffnung des Louvre zu diesem Zeitpunkt
wlrde das Museum fiir alle sichtbar mit der Revolution verbinden. Ob Freund oder
Feind kdnne man sehen, dass die Freiheit auf philosophischen Prinzipien und den
Glauben an den Fortschritt basiere. AuRerdem wiirde die Eréffnung zeigen, wie die
republikanische Staatsform iber die Verwalter des Despotismus obsiegt habe.?*” Was
konnte die franzdsische Nation und ganz Europa mehr beeindrucken, als die
Vollendung eines Museums, dass schon seit Jahren in Vorbereitung war, eines
Museums, auf das Europa schon lange gewartet hatte.?*

Trotz zahlreicher Schwierigkeiten bei der Einrichtung des Louvre gelang die Eréffnung
plnktlich zum 10. August 1793. Insgesamt 537 Gemalde, 124 Marmor- und
Bronzeskulpturen, eine reiche Porzellan-Sammlung, Uhren und kleinere
Kunstgegenstande waren in dem nun so genannten Muséum Frangais ausgestellt.?*

236

Der Louvre symbolisierte nicht nur, dass die neuen revolutionaren Krafte vor allen
anderen gesellschaftlichen Machten berufen waren, die Kuinste durch ein grof3es
Museum zu férdern — die Revolution erschien damit als Trager der Kulturentwicklung —

23 Kersaint, Discours sur les monuments publics, 1792, S. 41-42.

%5 Die Kommission bestand aus fiinf Kiinstlern und einem Mathematiker (J.B. Regnault, F.A. Vincent, N.-J.-R. Jollain, J.

Cossard, Pierre Pasquier, C. Bossut) Bereits kurz nach dem 10. August 1792 wurde eine Kommission fir die

Einrichtung des Louvre gegriindet. Deren Aktivitaten sind allerdings unklar. Im August 1793 wurde die

Museumskommission aufgeldst. Die Commission temporaire des arts wurde ihr Nachfolger. Sie war dem Comité

d’Instruction Publique zugeordnet und wurde 1795 aufgeldst. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 93 u. passim.

26 Vgl. Tuetey / Guiffrey, La Commisssion du Muséum et la creation du Musée du Louvre 1792-1793, 1910, S. 123f.

Zitiert nach McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 94.

%7 Schreiben Garats an den Prasidenten des Konvents v. 4. Juli 1793, Arch. Nat., F 17 1059(15). Zitiert nach McClellan,

Inventing the Louvre, 1994, S. 94.

28 Die Wahl des Eréffnungstermins, der die Revolution und den Louvre sichtbar verbinden sollte, wird auf spatere

Griindungstermine Einfluss haben. Fiirstenmuseen wurden beispielsweise zu Geburtstags- und Heiratsjubilaen
egriindet oder eroffnet.

* McClellan, Inventing the Louvre, S. 95. Catalogue des objets contenus dans la galerie du Muséum Frangais, 1793.
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es wurde zudem die Offnung eines zuvor geschlossenen Raumes durchgesetzt. Nun
war das Museum allen zuganglich, es gehorte der Nation, und alle hatten das Recht,
die Kunstwerke darin zu betrachten. So reprasentierten die nun allen frei zuganglichen
Gegenstande den Ubergang von monarchischem, aristokratischem und kirchlichem in
den nationalen Besitz.?*° Die Inbesitznahme am Eréffnungstag, dem ersten Jahrestag
der Republik, der gleichzeitig mit einem Festival gefeiert wurde, wurde so vor der
Kulisse des Museums wirkungsvoll inszeniert. Zweifach konstituierte sich die Nation an
diesem Tag, als Gemeinschaft der Betrachter und Besitzer der nationalen Kunstwerke
und als Gemeinschaft der Feiernden.

Der Unterschied zwischen dem Louvre als revolutionarem Museum und den
monarchischen Museen Ludwigs in Minchen liegt auf der Hand: in Minchen wurden
die Dynastie der Wittelsbacher und der herrschende Konig reprasentiert. Zwar spielte
auch die Reprasentation der bayerischen Nation eine Rolle, doch war sie in Minchen
passiv, vom Konig die segensreiche Wirkung der Kunst empfangend dargestellt. Im
Louvre der Revolutionszeit dagegen war es die franzésische Nation allein, die
reprasentiert war. Sie war die aktive Kraft, die seit Jahrhunderten den Kunstschatz
erschaffen hatte und nun den Louvre als nationale Schatzkammer eingerichtet hatte.
Mit dem souveranen Volk trat ein neuer Trager der Kulturentwicklung auf, mit dem die
alten Machte in der Folge zu konkurrieren hatten. Pl6tzlich war es wichtig, zu zeigen,
dass auch das ‘alte Regime’ fahig war, 6ffentliche Museen zu griinden und damit die
Kinste zu férdern. Firsten in ganz Europa, so auch Ludwig, wollten zeigen, dass auch
sie in der Lage waren, die Kinste zum Wohle aller zu fordern. Der Gedanke, die im
furstlichen Besitz befindlichen Sammlungen einem gréReren Publikum zu 6ffnen, war,
wie eingangs erwahnt, zwar schon vor der Franzdsischen Revolution vorhanden und
fUhrte auch zu einigen o6ffentlichen Museen, die Franzésische Revolution aber setzte
den Gedanken radikaler um, machte das Museum zum Politikum und erhohte damit
den Druck auf die europaischen Fursten.

Kritik an Auswahl und Ordnung der Gemalde im Louvre

Der Louvre war kaum eroffnet, da wurde das neue Museum auch schon kritisiert. Der
Revolutionsmaler Jacques Louis David bemangelte die Ordnung der Gemalde im
Louvre. Die Gemalde seien nicht systematisch nach Schulen, Nationen und auch nicht
chronologisch geordnet, man hatte vielmehr versucht, nach asthetischen
Gesichtspunkten so viel wie mdglich auszustellen. David meinte, dass diese Ordnung
zu sehr an die Art und Weise der alten, aristokratischen Kabinette erinnere. Der
Kritikpunkt ist insofern bemerkenswert, als hier eine Hangeordnung von Gemalden mit

0 Der Abbé Grégoire kommentierte das neue 6ffentliche Museum wie folgt: Friiher waren die Kunstwerke nur einigen

privilegierten Personen zuganglich. Nun sind Statuen, Gemalde und Blcher, die eigentlich schon immer das Eigentum
des Volkes waren, wieder im Besitz des Volkes. Abbé H. Grégoire, Rapport sur les destructions opérées par le
vandalisme, an I, S. 21. Zitiert nach McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 98.
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den alten Machthabern in Beziehung gesetzt wurde. Museale Ordnungen wurden also
konkret mit politischen Ordnungen identifiziert, wobei in diesem Fall die museale
Ordnung die politische Ordnung nicht reprasentierte, vielmehr erschien David die
Ordnung verdachtig, weil sie vom alten Regime fir deren Sammlungen genutzt worden
war.

David kritisierte im einzelnen, dass die Aufstellung zu heterogen sei. Das Museum
solle keine eitle Ansammlung ,frivoler Luxusobjekte sein, das nur der Neugierde
diene. Stattdessen hatte man eine Schule fiur eine neue revolutionare Kunst
erwartet.?*’ Es miissten jene Gemaélde aussortiert werden, die den schlechten,
dekadenten Geschmack des Ancien Regimes reprasentierten. Wenn mittels des
Museums das Volk erzogen und gebildet werden und republikanische Kiinstler
herangebildet werden sollten, dann misse die Sammlung nach Schulen und
chronologisch geordnet werden.?*

Auch der Maler und Dichter Gabriel Bouquier sah in der Hangeordnung ein Verharren
in alten Traditionen. Das Arrangement der Gemalde im Louvre rufe die luxuridésen
Appartements von Satrapen, die Boudoirs von Kurtisanen und die Kabinette von
selbsternannten Kunstkennern in Erinnerung.?*?

Die zustandige Museumskommission verteidigte die Ordnung. Die Aufstellungsordnung
solle einem ,reichem Blumenbeet, das mit viel Sorgfalt gepflanzt worden ist“ gleichen.
Die Fulle des kinstlerischen Reichtums der Nation sollte ausgebreitet werden. Mit der
gewahlten Ordnung war die Idee verbunden, ein umfassendes Museum zu gestalten.
Wenn die Kommission mit einem anderen System den Geist der Kunst in ihrer
Kindheit, wahrend ihres Wachstums, und in der gegenwartigen Periode gezeigt hatte,
oder wenn die Galerie nach Schulen geordnet worden ware, dann wéare nur eine
handvoll Gelehrter zufrieden gewesen. Die gewahlte Ordnung sei fir einen
allgemeinen Zweck besser, und die jungen Kinstler kdnnten in den Sammlungen sehr
gut Vergleiche anstellen.?**

Doch die Kritiker setzten sich durch. Anstelle der Museumskommission wurde im
Januar 1794 fir die Verwaltung des Louvre ein Conservatoire eingesetzt, in welchem
Personen aus dem Umfeld Davids den Ton angaben. Im Februar 1794 begann die
Umordnung der Sammlung nach chronologischen Gesichtspunkten und die
Aussonderung missliebiger Bilder und von Luxusobjekten wie etwa Porzellan. Bei der
Aussonderung kam es zu Konflikten, denn es galt neben der politischen Korrektheit der
ausgestellten Gemalde auch einen vollstandigen Uberblick (iber das Kunstschaffen der

21 Rede im Konvent am 16. Januar 1794, David, Second rapport sur la nécessité de la suppression de la commission
du muséum, 1794. Zitiert nach McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 106.

22 Rede im Konvent am 18. Dezember 1793, David, Rapport sur la suppression de la commission du muséum, 1793.
Ein anderer Kritiker und Mitstreiter Davids war J.-B.-P. Lebrun. Die Forderung nach der chronologischen Ordnung findet
sich in seinen Réflexions sur le Muséum national, Paris 1793. Zitiert nach McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S.
106.

243 Bouquier, Rapport et projet de décret relatifs a la restauration des Tableaux et autres monuments des arts, formant
la collection du Muséum national, 1794. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 108.

2% Considerations sur les arts et sur le Muséum national, Arch. Nat., F17 1059 (1). Zitiert nach McClellan, Inventing the
Louvre, 1994, S. 107.
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Nation und der Menschheit auszustellen. Ein Streit entbrannte Uber den Medici-Zyklus,
der als ein Meisterwerk der Kunst galt, dessen Zweck aber die Glorifizierung der
Monarchie war. So wurden nur zwei Bilder des Zyklus, die weniger offensichtlich
royalistisch waren, ausgestellt.?** Als problematisch galten auch die Genre-Bilder aus
Holland und Flandern; sie waren ohne jeglichen revolutionaren Inhalt. Es wurde
vorgeschlagen, sie in ein separates Zimmer zu hangen, das der Allgemeinheit nicht
zuganglich sein sollte, sondern nur Kinstlern, die hier die Maltechniken studieren
kénnten. Der Vorschlag wurde abgelehnt, das Argument der Vollstandigkeit wog
schwerer. Aufgrund des Vollstandigkeitsideals nahmen die Museumsleiter auch
zahlreiche Gemalde mit religiosen Motiven auf, obwohl auch diese nicht dem
revolutionaren Kanon entsprachen.

Bei der Problematik zwischen dem Ideal der Vollstandigkeit und der politischen
Bedenklichkeit entscheiden zu missen, vermittelte die im Frihjahr 1794 eingefiuhrte
chronologisch-kunsthistorische Ordnung. Denn diese Ordnung veranderte die
Bedeutung der Kunstwerke entscheidend. Es ist eine Frage des Kontextes, welche
Bedeutungen Kunstwerke haben. Wenn ein Kunstwerk fir einen Adeligen als
Erinnerung an seine Vorfahren geschaffen wurde, und er das Werk in seinem Palast
exponiert ausstellte, dann hatte das Kunstwerk reprasentative Bedeutung. Die Familie,
die Tradition, der Adelige selbst, Reichtum, eventuell auch Kunstsinn wurden
reprasentiert. Wenn das Kunstwerk aber in ein Museum kam, konnte es seine
urspringliche Bedeutung verlieren, es sei denn, mittels eines spezifischen
Arrangements wurde der urspruingliche Kontext wieder hergestellt. Auch Etiketten,
Hinweisen in gedruckten Museumsfihrern oder Erzahlungen von Fihrern durch das
Museum vermochten die ursprunglichen Bedeutung herstellen. Die alte Ordnung im
Louvre, wenn sie auch den urspringlichen Kontext nicht abbildete, erinnerte doch an
diesen. Die Gemaldegalerie war Herrscherattribut und in diesem Sinne geordnet. Die
neue kunsthistorische Ordnung aber zerstorte den alten Kontext und machte so einen
Bedeutungswandel méglich. Nun waren die Kunstwerke Teil der Kunstgeschichte und
aufgrund der kunstgeschichtlichen Bedeutung traten die monarchische, kirchliche
und/oder aristokratische Bedeutung in den Hintergrund.

Die historische Ordnung neutralisierte sozusagen die Kunstwerke. Sie blieben
allerdings nicht neutral, sondern erhielten eine neue Bedeutung, eine Bedeutung, die
dem revolutionaren Museum gerecht wurde. Die neue Bedeutung lag in der
Darstellung der fortschrittlichen Entwicklung der Kunst, die zu einem Hohepunkt fiihrte,
der nur unter den Bedingungen der Freiheit erreicht werden konnte. Der Sprecher des
Conservatoire Casimir Varon sprach von einer kontinuierlich durchgehenden Reihe von
Gemalden, die den Fortschritt der Kunst und die Perfektionsgrade, die die
verschiedenen Nationen bei der Kultivierung der Kunst erreicht haben, offenbaren
wirde. Die Kunst sei teilweise falsche Wege gegangen, in ihr fanden sich Elemente
von Aberglauben und Ausschweifung. Man kdnnte meinen, so Varon, diese Kunst
musse zerstort werden, da sie nichts Lehrreiches fur ein freies Volk enthalt, doch es

25 y/gl. zum Folgenden: McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 108ff.
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komme auf die allgemeine Wirkung der Sammlung an. Durch die kunsthistorische
Methode kénnten die an sich wertlosen Kunstwerke integriert und missten daher auch
bewahrt werden.?*

Bei einem Vergleich der Ordnungen des revolutiondren Louvre mit den Ordnungen in
der Glyptothek und in der Alten Pinakothek fallt auf, dass hier wie dort die
Sammlungen nach kunsthistorischen Gesichtspunkten arrangiert waren. Daraus
resultiert allerdings nicht eine gleiche Botschaft. Im Louvre wurde das freie Volk als der
allein wurdige Trager der Kunstentwicklung dargestellt, in Minchen waren die Trager
Ludwig I. und die Wittelsbacher. Im Louvre verwies die Ordnung auf eine weitere
fortschrittliche Entwicklung, in Minchen deutete die Neue Pinakothek auf die neue
nationale Kunst unter Ludwig I. als den zu erreichenden Endpunkt.

Kunstmuseen als Trophdensammlungen

Die Kunstwerke, die im Louvre ausgestellt wurden, waren nicht nur Teil eines
Zeichensystems, das die Revolution als eine flur die Kulturentwicklung entscheidende
Epoche darstellte, sondern sie waren auch Siegestrophden der Revolution — Trophaen
erst des Sieges uber Kirche und Aristokratie, dann Gber das Kénigtum und letztendlich
Uber die auslandischen Machte, die in den Revolutionskriegen besiegt worden sind.
Nach der Schlacht bei Fleurus am 26. Juni 1794 besetzten die franzdsischen
Revolutionstruppen die 6sterreichischen Niederlande, das heutige Belgien. Schon im
Januar 1794 hatte man diskutiert, dass im Falle eines Sieges Kunstwerke aus den
besetzen Landern nach Frankreich gebracht werden sollen.?*” Am 17. Juni verfasste
das Comité d’Instruction Publique einen Bericht, in welchem vorgeschlagen wurde, in
die besetzten Lander einige Kinstler und Gelehrte auszusenden, um fir die
Wissenschaften und Kiinste interessante Gegenstande zu konfiszieren. Dieser
Gedanke wurde nach dem endgliltigen Sieg in den Osterreichischen Niederlanden von
Commission Temporaire des Arts aufgegriffen und ein vierkdpfiges Komitee gegriindet,
das vor Ort die Kunstwerke aussuchen und fur den Abtransport nach Paris vorbereiten
sollte.?*® Im September 1794 kamen die ersten Gemalde in Paris an. Bereits vier Tage
spater wurden die Hauptwerke dieses ersten Gemaldekonvois im Salon im Louvre
ausgestellt.?*°

28 varon, Rapport du Conservatoire du Muséum national des arts, Paris an Il. Zitiert nach McClellan, Inventing the

Louvre, 1994, S. 113.; Vgl. zur kunsthistorischen Bedeutung der Kunstwerke und der damit zusammenhangenden
Méoglichkeit ihrer Bewahrung auch Grasskamp, Museumsgriinder und Museumsstirmer, 1981, S.21ff.

%7 Gould, Trophy of conquest, 1965, S. 30ff. A.-C. Besson hatte am 29. Januar 1794 der Commission Temporaire des
Arts (dem Comité d’Instruction Publique zugeordnet) vorgeschlagen, dass die Pfalzische Galerie, wohl die Disseldorfer,
sofern die militarische Situation es erlaube, zum Wohle der Republik konfisziert werde.

8 Das Komitee wurde am 8. Juli 1794 gegriindet und bestand aus dem Spezialisten in niederlandischer und flamischer
Malerei, J.-B.-P. Lebrun, dem Abbé Gregoire, dem friihen Verfechter von Konfiskationen und Mitglied der Commission
Temporaire des Arts, A.-C. Besson, und dem Leiter des Louvre und Mitglied des Conservatoire, Varon. Vgl. Gould,
Trophy of conquest, 1965, S. 31.

9 Dieser Konvoi wurde in Belgien von Luc Barbier und Leger zusammengestellt. Barbier hatte den Konvoi nach Paris
begleitet und hielt am 20. September eine Rede vor dem Konvent. In dieser Rede brachte Babier das Argument vor,
dass die Kunstwerke lange Zeit in unfreien Landern waren, nun aber im Besitz eines freien Volkes sich befanden. Vgl.
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Im August und September 1800 konfiszierten die Franzosen Kunstwerke,
Handschriften und Biicher auch in Bayern. Moreau zog im Frihjahr 1800 in Miinchen
ein, wo der Commissaire Neveu 72 Gemalde auswéahlte und nach Paris sandte.
Vorsorglich waren zahlreiche Gemalde nach Ansbach evakuiert worden, so dass die
Ausbeute in Miinchen fiir die franzdsischen Truppen nicht sehr groR war.?*° Auch
PreuRen versuchte, sechs Jahre spater, Kunstwerke vor dem Zugriff der franzésischen
Truppen zu retten. Nach der Niederlage bei Jena und Auerstedt wurden innerhalb von
drei Tagen vier Schiffe mit Gemalden aus dem Berliner Stadtschloss und
Gegenstanden aus der Kunstkammer nach Kistrin und spéater nach Pillau gebracht.
Am 24. Oktober 1806 zog Napoleon in Potsdam ein, drei Tage spater in Berlin. 116
Gemalde, 38 Statuen, 79 Blisten, 10 Reliefs, sowie Gemmen, Minzen und
Schnitzarbeiten wurden in Potsdam und Berlin ausgewahlt und nach Paris Uberfuhrt.
Der Bildhauer Johann Gottfried Schadow berichtete, ein kaiserliches Dekret habe
bestimmt, dass alle Darstellungen Friedrichs des Grof3en nach Paris zu tberflihren
waren.?" Sicher spielte Napoleons Verehrung fiir den PreuRenkénig hier eine Rolle,
doch mit derartigen Trophaen konnte vor allem der Sieg Uber PreuRen besonders
eindrucksvoll bezeugt werden.?*?

Das Interesse an den geraubten Kunstwerken war in Paris auf3erordentlich gro. Die
Presse berichtete ausfiihrlich (iber die Konvois.?**® Eine Rechtfertigung des
Kunstraubes fiel den Verantwortlichen nicht schwer. Es wurde vom ‘freien Volk’
gesprochen, dessen Aufgabe es war, sich der Kulturentwicklung der Menschheit
anzunehmen. Dazu gehérte auch die Sammlung der Zeugnisse der Kultur der
gesamten Menschheit. Zentralisiert und unter bestmdglicher Verwaltung kénnten die
Kunstwerke ihre ureigenste Aufgabe, zur weiteren Kunstentwicklung unter optimalen
Bedingungen beizutragen, erflillen. Ein Zeugnis dieser Sichtweise ist die Rede des fiir
die Uberfihrung der in Belgien beschlagnahmten Kunstwerke verantwortlichen Luc
Barbier. Fir ihn war die Freiheit einer Nation eine notwendige Bedingung flir das
Recht, Kunstwerke zu besitzen. Bisher hatten die Kunstwerke in der Fremde ein
unwirdiges Dasein gefristet, nun seien sie endlich in ihrer wahren Heimat
angekommen. Die Heimat von Kunstwerken war also nicht an deren Herkunft
gebunden, sondern an das geistige Klima und die politische Verfassung.?** Ahnlich
argumentierte 1796 das Direktorium, als es Napoleon zu Konfiskationen in Italien
aufforderte: ,ltalien verdankt den schéonen Kiinsten zum grofR3en Teil seine Reichtimer
und seinen Ruhm. Aber die Zeit ist gekommen, wo ihr Reich nach Frankreich
iibersiedeln muss, das Reich der Freiheit zu bestatigen und zu schmiicken.“**®

Gould, Trophy of conquest, 1965, S. 34.; In der Folgezeit wurden die Konfiskationen weiter institutionalisiert. Im Oktober

1794 verfiigte die Commission Temporaire des Arts, dass Plane fiir Konfiskationen in voraussichtlich zu besetzenden

Landern auszuarbeiten sind. 1796 eroberte Napoleon Italien. Obwohl Napoleon wenig personliches Interesse an der

Kunst hatte, verstand er doch den Nutzen der Kunst in der Politik. In Parma nahm Napoleon die Konfiskation in den

Waffenstilstandsvertrag auf. Zu Italien vgl. Gould, Trophy of conquest, 1965, S. 41ff.

%0 Huber, Der franzésische Kunstraub in Miinchen im Jahre 1800, 1928.

zz; Eckardt, Der napoleonische Kunstraub in den koniglichen Schiéssern von Berlin und Potsdam, 1986, S. 127.
Ebenda.

23 McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 121.

% Rede vor dem Konvent im September 1794. Zitiert nach: McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 116.

%5 Eckardt, Der napoleonische Kunstraub, 1986, S. 122.
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Die Konfiskationen, die 6ffentlichkeitswirksamen Uberfliihrungen der Kunstwerke und
deren Ausstellung hatten einen nachhaltigen Einfluss auf den Louvre. Er veranderte
sich im Laufe der Revolutionskriege, er wurde zum Zentrum der Prasentation der
geraubten Kunstwerke. Das Symbol des Volkstriumphes Uber den Despotismus wurde
durch den Symbolgehalt des Krieges, des Militdrs und des Sieges Uber andere Staaten
erganzt. Die Inanspruchnahme des Museums durch Napoleon verdeutlicht dies. Er
hielt Diners in der Grand Gallerie ab und lief3 sich im Louvre, dem Ort der Trophaen
seiner Siege portratieren. Der Héhepunkt der Vereinnahmung des Louvre durch
Napoleon war die Umbenennung des Museums in ,Musée Napoléon® im Juli 1803.%%

Kronprinz Ludwig, der Louvre und der franzésische Kunstraub

Die Ruckfuhrung geraubter Kunstwerke nach Deutschland

Auf das grofe Interesse, das die geraubten Kunstwerke in Frankreich erregt hatten,
folgte ein gesteigertes Interesse an den Kunstwerken in den gepliinderten Landern.?*’
Die Gegenstande erhielten als Trophden einen zusatzlichen politischen Wert auch fir
die antifranzdsische Seite. Zudem wurden sie in Paris im Rahmen eines
beeindruckenden Museums zum Teil erstmals 6ffentlich in einem Museum prasentiert,
und damit wurde ihr kiinstlerischer und reprasentativer Wert offensichtlich. Viele
Parisbesucher aus PreuRen sahen die Kunstwerke, die aus Berlin und Potsdam
kamen, das erste Mal in einem &ffentlichen Museum ausgestellt.?*® Kiinstler,
Kunstfreunde und Gelehrte waren von der Fille und Verfiigbarkeit der Kunstwerke,
Handschriften und Blicher beeindruckt. Sie lehnten zwar den franzésischen Kunstraub
ab, sahen aber doch die Vorteile einer derartigen Zentralisierung. Friedrich Thiersch
etwa schrieb im Vorfeld einer Parisreise, die er im Herbst 1814 im Auftrag der
bayerischen Regierung unternahm, um die aus Bayern nach Paris gebrachten
Kunstwerke und Handschriften zurlickzufiihren: ,Kdnnte ich statt drei Monate drei
Jahre in Paris sein! Welche Handschriften des Plato, des Virgilius, des Terentius etc.!
Das Herz lacht einem im Leibe bei dem Anblick dieser ehrwiirdigen alten Pergamente,

%6 Gould, Trophy of conquest, 1965, S. 87. Die Verwendung von Museen als Trophaentempel ist keine Besonderheit,
auch der Kunstraub nicht, Vorlaufer gab es in der Antike, und Parallelen gab es bspw. in GroR3britannien. Wie das
revolutionare Frankreich im Louvre so besal’ der groe Gegner Frankreichs GroRbritannien eine Trophdensammlung im
British Museum. Im Fuhrer durch das British Museum von 1809 konnte man Uber eine Sammlung agyptischer
Altertimer, die noch heute zu den Prunkstliicken des Museums gehdren, lesen, dass die ausgestellten ,Egyptian
Antiquities” Beutestiicke des siegreichen Kampfes der britischen Armee (iber die Franzosen in Agypten waren, und
dass sie im Jahre 1802 dem Museum von Kénig Georg lll. als Geschenk ibergeben worden waren. Napoleon hatte
1799 Agypten besetzt, doch bedeutete der Sieg der britischen Flotte in der Schlacht von Abukir am 1. August 1798 das
Ende der agyptischen Expedition Napoleons. Synopsis of the Contens of the British Museum, 1809, S. 77. Das British
Museum bestand schon seit 1753. 1759 wurde es eroffnet. Vgl. zur Griindung des British Museum: MacGregor, Sir
Hans Sloane, Collector, Scientist, Antiquary, Founding Father of the British Museum, 1994.

%7 Am 30. Marz 1814 kapitulierte Paris und am 6. April dankte Napoleon ab. Am 3. Mai zog Ludwig XVIII. in Paris ein.
Vgl. Huber, Die Wiedergewinnung der von den Franzosen im Jahre 1800 aus Muinchen entfihrten Kunstschatze,
1928/29.

28 \/ogtherr, Das Konigliche Museum zu Berlin, 1997, S. 74.
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deren bleiches Gelb nicht weniger angenehm schimmert als das der alten
Marmorbilder. - Der Kunstschatze ist eine unermefiliche Menge aufgehauft und kaum
der dritte Theil ist aufgestellt. - Ich bin mit dem vortrefflichen Visconti die Sale des
Louvre durchkrochen, die zur Erde, noch unausgebaut, in ihrem 6den Gemauer unter
Geroll alter Steine, unter Staub und oft in feuchter Luft unermelliche Schatze alten
agyptischen und griechischen Bildwerks enthalten. Welche Fiille von Basreliefs,
Bulsten, ganzen Statuen und zerbrochenen liegt hier in dieser Vernachlassigung
ausgegossen, bis vielleicht nach vielen Jahren, vielleicht nie, die schimmernden Séle
werden entstanden sein, in denen sie ihre Stellen empfangen sollen. - Vieles ist noch
unausgepackt oder von vernachlassigtem Transport beschadigt. Neben dem
berihmten Basrelief, dem Sturz des Phaethon, das Winckelmann in den Monumenti
inediti beschrieben, steht eine Schachtel mit Fingern, Nasen und anderen
Extremitaten, die den Figuren bei der Versetzung aus ltalien abgebrochen worden
sind. - Ein schoner Amor hing noch halb in seinem Kasten, aufer einem Schenkel, der
herausgefallen war und an der Erde lag. Der Fuld der Voriibergehenden stiel3
achtungslos daran; Niemanden rihrt das; wie Kraut und Kartoffeln im Keller sind die
Wunder des Alterthums hier aufgehauft und dem Vandalen sind die Steine. - Doch
wurde es mich betriben, sie aus Paris zerstreut zu wissen. Man hat sie dort
beisammen, und lassen mufld man den Franzosen, dal sie alles mit grof3er Leichtigkeit
und Gefalligkeit benutzen lassen. Ich habe acht Handschriften auf einmal auf meinem
Zimmer gehabt, als Bayern schon den Krieg erklart hatte: hier muR ich auf die
Bibliothek gehen, um eine zu vergleichen.“?*°

Thiersch, der in einigen Briefen von den birokratischen Schwierigkeiten seiner
Aufgabe der Rlckfihrung der aus Bayern geraubten Kunstwerke berichtete, blieb in
dieser Frage zunachst erfolglos. Die Rickfuhrung der Kunstwerke wurde von den
Alliierten aus Ricksicht auf das neue Regime nicht rigoros verfolgt. Man befiirchtete,
dass eine unpopulare Handlung, die Wiedereinsetzung der Monarchie in Frankreich
erschweren wiirde.”® Nachdem Thiersch dennoch nach langwierigen Verhandlungen
die Genehmigung zur Mitnahme einiger Kunstwerke erhielt, musste er aufgrund der
Riickkehr Napoleons aus Elba Paris unverrichteter Dinge verlassen.?®’

%9 Thiersch an Lange, 29. Januar 1814. Zitiert nach Thiersch, Friedrich Thiersch’s Leben, Bd. I, 1866, S. 111.

%0 Der am 30. Mai 1814 unterzeichnete Friedensvertrag zwang die Franzosen nicht, das geraubte Gut zurlickzugeben.
Politische Griinde spielten eine wichtige Rolle. Das Ansehen des neuen Regimes sollte nicht durch eine unpopulare
MaRnahme geschwacht werden. Im Juni wurden von Preuen Verhandlungen mit dem Hausminister Graf Blacas
aufgenommen, in deren Verlauf sich der Kdnig bereit erklarte, alle nicht im Museum ausgestellten Kunstwerke
zurlickzugeben. Die Ausbeute war letztendlich bescheiden, man hoffte auf mehr Entgegenkommen der Franzosen zu
einem spateren Zeitpunkt. Nach der erneuten Niederlage Napoleons war die franz. Verhandlungsseite geschwacht.
Preuf’en handelte rasch und erlangte von Denon unter Androhung von Gewalt im Juli 1815 die Herausgabe von
bedeutenden Werken. Am 28. September 1815 schrieb Prinz Wilhelm, der spatere Kaiser Wilhelm I., aus Paris: ,Das
Museum siehet jetzt flrchterlich aus; es sind nicht mehr die Halfte der Bilder dort, seitdem die Niederlandische Schule
nach Hause gegangen, und Oestreich und Spanien seine Gaste zuriickgenommen hat. Nun kann man recht sehen wie
sie gestohlen haben; es kommt einem jetzt vor, als ware es eine Kunst-Ausstellung von Europa gewesen, die freilich
sehr interessant zu sehen gewesen ist.“ Eckardt, Der napoleonische Kunstraub in den koniglichen Schléssern von
Berlin und Potsdam, 1986, S. 135ff, Zitat S. 140.

%1 Thiersch an Jacobs, 11. Mai 1814. Thiersch berichtet, dass nach fiinfmonatigen Miihen alles soweit geregelt worden
und dass Bayern in den ,Reclamationssachen® nach dem selben Grundsatz zu behandeln sei, wie Preu3en und
Osterreich. ,Da kam jener AusfluR der Erinnyen dazwischen, der alles durcheinander und mich davon trieb.” Thiersch
an Lange, 4. Juni 1814. ,Mein Geschaft in Paris war so gut wie beendigt, und es fehlte nur noch von Seiten der
expedirenden Behodrden die Anweisung, auszuliefern an die Administration, als der erschreckliche Ruf von der
Wiederkehr des geflirchteten Mannes erscholl, und gleich in den ersten Tagen eine solche Bewegung und Verwirrung
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Die Rickfuhrung der geraubten Kunstwerke ist vor allem deswegen fur die Deutung
der Kunstmuseen Ludwigs interessant, weil Ludwig regen Anteil an der Frage der
Ruckfiihrung nahm. 1814 verfasste er sogar ein Gedicht mit dem Titel ,Klage der
rémischen Kunstwerke zu Paris®, in dessen ersten Zeilen der Aspekt angesprochen
wurde, dass mit der Ruckfuhrung der alte Zustand wiederhergestellt werden wirde:

»Alles will sich wiederum gestalten,
Wie’s in hergebrachter Ordnung war,
Jedes kehrt zurlicke zu dem Alten,
Froh geendiget ist die Gefahr.“*%

Ludwig kannte den Louvre mit seinen prachtigen Sammlungen sehr gut. Wahrend
seines etwa siebenmonatigen Paris-Aufenthaltes im Jahre 1806 besichtigte er das
Musée Napoléon sehr haufig. 2 Acht Jahre spater kam Ludwig ein zweites Mal nach
Paris. Diese Reise stand unter einem glinstigeren Stern, war er doch 1806 als Sohn
des bayerischen Konigs, der mit dem verhassten Napoleon verbiindet war, nach Paris
eingeladen worden. Nun traf Ludwig Ende April 1814 ein, nachdem die Alliierten gegen
Napoleon gesiegt hatten.?®* Thiersch schrieb zu dieser Reise: ,Der Kronprinz hat unter
vielen guten Wiinschen auch das Project mit nach Paris genommen, die italischen
Kunstwerke von da nach Rom zu schaffen, und dort in einem europaischen
Museum unter dem Schutze aller Machte aufzustellen. Die Franzosen werden nie
etwas andres mit ihnen anfangen, als sie beschreiben und in Kupfer stechen, beides
auf ihre Art.“?*® Aus diesem GroRprojekt eines europaischen Museums wurde nichts,
zeigt der Gedanke aber doch, dass auch Ludwig von der Grélie und Pracht der in Paris
zusammengefassten Sammlungen begeistert war. Ein dritter Paris-Aufenthalt folgte
dem endgultigen Sieg Uber Napoleon in der Schlacht von Waterloo, vom 12. Juli bis
27. Oktober 1815. Thiersch hielt sich auch wieder mit dem alten Auftrag, die
Riickfiihrung der geraubten Kunstwerke zu vollziehen, in Paris auf.?*® Auch Dillis kam
nach Paris. Nicht nur um bei der Aufgabe der Ruckfuhrung zu helfen, sondern um
zudem Gemalde zu erwerben. Ludwig unterstutzte energisch die Bemihungen von

hervorbrachte, dal} an kein Geschéaft mehr zu denken war.” Zitiert nach Thiersch, Friedrich Thiersch’s Leben, Bd. |,
1866, S 126 u. 128.

%2 Gedichte des Koénigs Ludwig, I. Teil, 1829, S. 133. Die Kunstwerke, die zu diesem Zeitpunkt noch in Paris waren,
klagen an, so Ludwig, dass sie ihrer Reize beraubt seien, die sie nur in der Heimat hatten. In Paris seien sie nur ,stolze
Zierden* und sie zeugten von ,der falschen GroRmuth* von ,veriibter Ungerechtigkeit®. 1815 schrieb Ludwig ein weiteres
Gedicht: ,Roms Antiken zu Paris im Jahre 1815, vor ihrer Befreyung®, ebenda, S. 168f.

23 Am 26. Januar 1806 reiste Ludwig in Miinchen ab, besuchte Mannheim und kam in Paris am 10. Februar 1806 an,
wo er sich fast sieben Monate als Gast Napoleons aufhielt, Vgl. Gollwitzer, Ludwig I. von Bayern, 1997, S. 131. (Leinz,
Baugeschichte der Glyptothek, 1980, S. 99, spricht vom Aufenthalt vom 16. Februar 1806 bis zum 27. August 1806.
Leinz stiitzt sich auf Tagebuchnotizen des Kronprinzen 1806-1812, GHA NL Ludwig I. | A 32). Dillis war Begleiter des
Kronprinzen, auch er besuchte das Musée Napoleon und bewunderte es: ,....die Ordnung, systematische Einrichtung
eines jeden Kunstzweiges, der freie Zutritt, dieses geféllige zuvorkommende Bestreben, dem Kunstfreund und Kiinstler
seine Wissensbegierde zu befriedigen ... Man darf es als Muster fir alle Einrichtungen nehmen...“ Vgl. Messerer, Georg
von Dillis, S. 25.

%% Gollwitzer, Ludwig |. von Bayern, 1997, S. 168.

25 Thiersch an Jacobs, Miinchen 10. Mai 1814. Vgl. Thiersch, Friedrich Thiersch’s Leben, Bd. I, 1866, S. 115.

%8 Ankunft im September 1815. ,Meine Geschafte in Paris lieRen sich bald beendigen, da ich im Grunde nur die
Ausfiihrung dessen, was im vorigen Jahre bereits versprochen war, zu bewirken hatte. - Der Kronprinz war kurz vor
meiner Abreise Uber zwei Stunden bei mir, um die Herrlichkeiten nacheinander durchzusehen. Man kann ihren Werth
auf mehr als 100,000 Franken anschlagen.” Thiersch an Lange, London 21. Oktober 1815. Vgl. Thiersch, Friedrich
Thiersch’s Leben, Bd. |, 1866, S. 103, Zitat S. 130.
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Thiersch und Dillis und trug dazu bei, dass nicht nur Bayern, sondern auch Rom und
Venedig ihre Kunstwerke zuriickerhielten. %’

Im Oktober 1815 wurden die zurtickerhaltenen Gemalde in Kisten verpackt und auf
Wagen geladen, die Unterhandler Thiersch und Dillis reisten am 11. November aus
Paris ab und die Kunstschatze kamen Mitte Dezember in Minchen an.

Der Kunstraub und das Berliner Museum

Ludwigs Museumsgrindungen waren einzigartig. Es waren zwar auch in anderen
europdischen Residenzstadten Anfang des 19. Jahrhunderts Museen eingerichtet
worden, doch gibt es keine Schopfung, die mit Ludwigs Museen vor allem hinsichtlich
ihrer Reprasentation des Monarchen vergleichbar ware.

Zieht man etwa das 1830 erdffnete Alte Museum in Berlin zu einem Vergleich heran,
dann wird die Besonderheit der Minchner Museumsgrindungen unter Ludwig
deutlich.?®®

In Berlin wurde anlasslich der Rickflihrung von geraubten Kunstwerken im Jahre 1815
eine Ausstellung in der Berliner Akademie der Kuinste organisiert. Die Ausstellung war
so konzipiert, dass unmissverstandlich deutlich wurde, dass die ausgestellten
Kunstwerke als Trophden des Sieges Uber Napoleon zu betrachten waren. So hatte
der Katalog zur Ausstellung den Titel: ,Verzeichni® von Gemalden und Kunstwerken,
welche durch die Tapferkeit der vaterlandischen Truppen wieder erobert worden und
auf Verflgung eines Hohen Ministerii des Innern in den Salen der kdniglichen
Akademie der Kiinste zu Gunsten der verwundeten Krieger des Vaterlandes vom 4ten
Oktober an ... éffentlich ausgestellt sind.“**® Zudem wurden nicht nur urspriinglich aus
PreuRen stammende Kunstwerke gezeigt, sondern auch Kunstwerke, die nun
wiederum in Paris beschlagnahmt worden waren. Im ersten Raum der Ausstellung
waren Gemalde zeitgendssischer, franzdsischer Meister zu sehen, die zur Sammlung
Bliichers gehorten.®

Die Ausstellung war nicht nur eine Darstellung des Sieges Uber Napoleon, sie
markierte auch eine Wiederaufnahme von Museumsgrindungsideen, die Ende des 18.

%7 Dillis kam Anfang September in Paris an und reiste im November mit 28 Bildern erst nach Heidelberg, um die

Sammlung Boisserée zu begutachten und erreichte Mitte Dezember Miinchen. Siehe Schreiben Ludwig an Dillis, Paris
31. Juli 1815: ,Thatig werde ich betreiben, auf dal was an Kunst u. WilRensch. Gegenstande (deren Verzeichnil? Gf.
Rechberg mitbrachte) von den Franzosen geraubt, herausgegeben werde.“ Vgl. Messerer, Briefwechsel zwischen
Ludwig I. von Bayern und Georg von Dillis, 1966, S. 436; Ludwig an Dillis, Paris 20. August 1815: ,Die PreuRen , auch
die Braunschweiger haben die ihnen genommen wordenen ins hiesige Museum gethanen Kunstwerke eingepackt, die
Oesterreicher thuns desgleichen .... Dal’ Baiern nicht zurtickbleibt, dahin strebe ich eiferig, wiinsche sehr Dillis’
Gegenwart zu Paris.” Ludwig schickt Dillis auch ein ,Inhaltsverzeichnif3, der neuesten eingerichten Antikensahle im
Museum®, ebenda S. 440.

%8 Vgl. zum folgenden vor allem Vogtherr, Das Konigliche Museum zu Berlin, 1997. Vgl. auch: Plagemann, Das
deutsche Kunstmuseum, 1967, S. 66ff.

%9 \erzeichnilt von Gemalden und Kunstwerken, welche durch die Tapferkeit der vaterlandischen Truppen wieder
erobert worden und auf Verfiigung eines Hohen Ministerii des Innern in den Sélen der koniglichen Akademie der Kiinste
zu Gunsten der verwundeten Krieger des Vaterlandes vom 4ten Oktober an ... 6ffentlich ausgestellt sind, Berlin 1815.
Vgl. auch: Eckardt, Der napoleonische Kunstraub in den kéniglichen Schléssern von Berlin und Potsdam, 1986, S. 141f.
#% Verzeichnil von Gemalden und Kunstwerken, welche durch die Tapferkeit der vaterlandischen Truppen wieder
erobert worden, 1815.
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Jahrhunderts in Berlin aufgekommen waren. Am 25. September 1797 hatte der
Archaologe und Bauhistoriker Aloys Ludwig Hirt, Mitglied der Akademie der
Wissenschaften in Berlin und seit 1796 Professor an der preu3ischen Bauakademie,
bei einer 6ffentlichen Sitzung der Akademie der schénen Kiinste und mechanischen
Wissenschaften eine Vorlesung gehalten, in der er den Vorschlag machte, die
Kunstschatze des koniglich-preuBischen Hauses, die sich in verschiedenen Schléssern
in Berlin und Potsdam befanden, in einem Museum zusammenzufassen. Der
preulBische Konig Friedrich Wilhelm Il. zeigte sich zwar interessiert, meinte aber, dass
momentan die Verwirklichung eines Museums unmdglich sei. Es sei dennoch ntzlich,
schon jetzt einen Plan fir ein ,Museum fir Kiinstler und Kunstfreunde zu Berlin®
auszuarbeiten.?”! Am 22. September 1798 legte Hirt das Gutachten ,Ueber die
Einrichtung eines Kdniglichen Museum der Antiken, und einer Konigl: Gemaldegalerie*
vor.?’? Ganze 17 Jahre spéter nutzte Hirt die Gelegenheit der Ausstellung der aus
Paris zurtickgefihrten Kunstwerke, um die alten Plane wieder in Erinnerung zu rufen.
Er schrieb: ,Es ist erfreulich, zu sehen, mit welcher lebhaften Theilnahme Personen
von allen Standen jene wiedereroberten Kunstschatze besuchen. Mégen sie in Zukunft
nie wieder vereinzelt werden, sondern mit einer Auswahl anderer in den kdniglichen
Sammlungen noch vorhandenen Gemalde und zugleich mit den zahlreichen Antiken
nach dem Beispiel anderer Hauptstadte ein groRes Ganzes bilden. In einem hierzu
zweckmalig eingerichteten Gebdude aufgestellt, seyen sie den Freunden der Kunst
zum Unterricht und zur héheren Bildung leicht zuganglich. In einer Hauptstadt wie
Berlin, wo so viel andere Kenntnis und geistige Bildung verbreitet ist, wird ein
konigliches Kunst-Museum ein wahres Bedurfnis - und durch solche Sammlungen
werden erst die dahin einschlagenden Anstalten wahrhaft gehoben. Die Zeit hat uns
Uber manches belehrt, und man hat sich lebhafter als je Uberzeugt, dal} sich zu dem
Waffenruhm die Wissenschaft und die Kunst gesellen misse, um einem Volke das
wahre Geflihl seiner Wiirde zu geben. Wir hoffen: denn wir haben einen Kénig, der uns
nie in unseren gerechten Erwartungen tiuschte.*”

Friedrich Wilhelm 1ll., seit 1797 Kbnig, gab am 18. November 1815, wenige Tage nur
nach seiner Rickkehr aus Paris, den Befehl, die Stallungen im Akademie-Gebaude zur
Anlegung eines Museums auszubauen.?”* Im Jahre 1822 wurden Bedenken geduRert,
ob ein Umbau der Akademie ausreichen wirde. Daher lie3 Friedrich Wilhelm Ill. eine
Kommission berufen, die Uber die zweckmaligste Aufstellung aller in Berlin
befindlichen Kunstsammlungen und Uber die Errichtung eines Museums berichten
sollte.?”® Der Bericht bestatigte das Akademiegebaude als Ort der Sammlungen, schlug
aber einen weitergehenden Ausbau vor. Dies wurde zwar vom Konig am 25. Juli 1822
genehmigt, doch machte der Architekt Karl Friedrich Schinkel am 8. Januar 1823 einen

27
272

Vogtherr, Das Konigliche Museum zu Berlin, 1997, S. 21ff.

Hirt, Ueber die Einrichtung eines Koniglichen Museum der Antiken, und einer Konigl. Gemaldegalerie. Abgedruckt
bei: Seidel, Zur Vorgeschichte der Berliner Museen, Der erste Plan von 1797, 1928. S. 57-64.

% Hirt, Uber die diesjahrige Kunstausstellung auf der Kéniglichen Akademie, 1815. Zitiert nach: Schulze,
Bildprogramme in deutschen Kunstmuseen des 19. Jahrhunderts, 1984, S. 46f. Vgl. auch: Vogtherr, Das Konigliche
Museum zu Berlin, 1997, S. 75.

a4 Vogtherr, Das Konigliche Museum zu Berlin, 1997, S. 95.

%75 Vgl. Wolzogen, Aus Schinkels NachlaB, Bd. 3, 1863, S. 217f. Mit Abrif der Geschichte des Museums.
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ganz anderen Vorschlag. Er legte einen Plan zur Errichtung eines eigenstandigen
monumentalen Museumsgebaudes am Lustgarten vor. Nach der Prifung des
Vorschlages durch die Kommission wurde der Plan am 24. April 1824 vom Konig
genehmigt und eine Summe von 700.000 Talern bewilligt. Noch im selben Jahr wurde
der Bau begonnen und am 3. August 1830, am 60. Geburtstag des Konigs, wurde das
Alte Museum eréffnet.?’

Wie in Minchen entstand auch in Berlin ein monumentales Museumsgebaude. Wie in
Munchen gab es eine Auseinandersetzung zwischen Vertretern des Prinzips der
Kinstlerausbildung und des Prinzips des Gesamtkunstwerkes. Fur ersteres trat Georg
Hirt ein, fiir letzteres der Architekt Schinkel, der sich letztendlich durchsetzen konnte.?””
Doch der entstandene wirkungsvolle und monumentale Museumsbau war nicht im
selben Malie politischer Symboltrager wie die Museen in Minchen. So verwies das
Bildprogramm vergleichsweise wenig auf den Monarchen. Dem Kdnig wurde nur mit
der Inschrift ,Friedericus Guilelmus Ill. studio antiquitatis omnigenale et artium
liberalium museum constituit MDCCCXXVIII“ gehuldigt.?’® Das Alte Museum war zwar
schon durch dessen Existenz ein Nachweis des Kunstsinnes und der Kunstférderung
des preulischen Konigs, aber dieser Nachweis wurde nicht detailliert ausgefiihrt und
umfassend dargestellt. Vor allem vor dem Hintergrund der friihen
Entstehungsgeschichte, die von nationalen Leidenschaften begleitet war, ist
bemerkenswert, dass es kaum Beziige zur preuBischen oder zur deutschen Nation
gab. Einzige nationale Symbole waren 18 Preu3enadler, die tber den Saulen auf dem
Kranzgesims saRRen.?”® Auch die Sammlungsordnung kann kaum politisch interpretiert
werden. Im Berliner Museum waren die Skulpturen und Gemalde zusammen
ausgestellt, im Erdgeschoss die Skulpturen, im ersten Geschoss die Gemalde. Die
Sammlungsordnung war ikonographisch und zum Teil didaktisch. Didaktisch insofern,
als sie dem Kursverlauf der Ausbildung der Kiinstler in der Akademie entsprach: erst
wurde die Form anhand der Skulpturen studiert, dann Inhalt und Form anhand der
Gemalde.?°

18 \/ogtherr, Das Konigliche Museum zu Berlin, 1997, S. 115ff.

7 Hirt's Bericht an den Konig vom 15. Mai 1824. Hirt meinte bspw.: ,Mein gerechter Wunsch geht lediglich dahin, dal
die Radume jene Einrichtung erhalten, da die verschiedenen Klassen der Gegensténde, welche das Museum
ausmachen sollen, gehorig aufgestellt werden kénnen. Denn die Gegenstande sind nicht des Baues wegen da, sondern
der Bau hat sich nach den Gegenstanden zu richten. Diese allein geben den MaRstab, den Bau richtig anzuordnen.*
Abgedruckt in: Wolzogen, Aus Schinkels Nachlaf3, Bd. 3, 1863, S. 250ff. Vgl. zur Auseinandersetzung Schinkel-Hirt vor
allen ebenda, S. 235ff.

8 Vgl. zum Bildprogramm: Schulze, Bildprogramme in deutschen Kunstmuseen des 19. Jahrhunderts, 1984, S. 197-
201.

" Wie die Ausstellung so war das projektierte Museum - in der Entstehungsphase zumindest - national aufgeladen. Der
Architekt (nicht zu verwechseln mit dem Maler) Ludwig Catel beispielsweise veroffentlichte im Zusammenhang mit den
Diskussionen um die Griindung eines 6ffentlichen Museums einen Vorschlag zu einem Universalmuseum, in welchem
auch eine Denkmalshalle in Andenken an die Befreiungskriege und zu Ehren bedeutender Manner Preul3ens
eingerichtet werden sollte. Das Museum ist preuf3isch, doch ging es Catel um die Beférderung der deutschen Kunst. Zur
nationalen Bedeutung heif3t es: ,Wenn aber ein Volk, von dem knechtischen Drucke fremder Fesseln befreit, zum
Kennzeichen seiner Erlésung seine eigenen Kunstschatze als Trophden des Sieges in sein Vaterland zurtckfihrt, dann
adelt die Geschichte selbst das Museum zu einem Tempel der Unsterblichkeit, zum Valhalla des Vaterlandes! Catel,
Museum. Begriindet, entworfen und dargestellt nach seiner Urform, 1816, S. 17.

20 y/gl. Vogtherr, Das Konigliche Museum zu Berlin, 1997, S. 45, 179ff.
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Der Unterschied zwischen dem Alten Museum und den Midnchner Museen kann mit
der politischen Situation Bayerns und PreuRens erklart werden. In Berlin hatte niemand
ein so grofRes Interesse wie Ludwig I., sich als Kunstmazen zu inszenieren, vor allem
Friedrich Wilhelm Ill. nicht. Das heif3t nicht, dass Kunstférderung und Kunstbildung
unbedeutend gewesen waren. Auch in Preufen hatte Kunstférderung als
Herrscheraufgabe eine lange Tradition, auch in Preu3en waren die Bedeutung von
Kunst- und Wissenschaftsférderung erkannt worden. In Bayern aber nahm die
Kunstférderung einen besonderen Stellenwert ein, weil sich Bayern hier ausgezeichnet
in Rahmen der Méglichkeiten des vergleichsweise schwachen Konigreiches bewahren
konnte. Dies erkannte Ludwig und machte die Kunstpolitik zu einem Instrument der
Darstellung seiner Herrschaft. Auch in Berlin war die Kunstférderung und deren
Nachweis Herrschaftsattribute, aber nicht so bedeutende wie in Minchen. So gehérte
die Kunstpolitik in Berlin, und damit auch die Errichtung von Museen, zu den Aufgaben,
die der Staatsapparat zu erflillen hatte, ohne dass es des besonderen Engagements
der Staatsspitze, des Monarchen, der um die Kunstférderung zu forcieren, hohe
Summen aus seiner Privatschatulle zahlte, bedurfte. So war das Alte Museum keine
Grundung, die auf Initiative des preuBischen Konigs zurtickging. Die Initiatoren sind im
Umfeld des Konigs zu suchen, Staatsbeamte stellten sich die Aufgabe, in Berlin ein
reprasentatives Museum zu errichten. Das Anliegen musste dem Konig, Friedrich
Wilhelm l11., in ausfuhrlichen Gutachten und Denkschriften, ndher gebracht werden.
Das vollkommen andere Quellenmaterial zu den Museumsgrindungen in Midnchen
und Berlin verdeutlicht den Unterschied. Damit war die Einrichtung des Museums eine
Erfillung der staatlichen Pflicht der Kunstforderung und Kunstbildung, die im Vergleich
zu Minchen nichtern behandelt wurde und gut ohne ein Programm der detaillierten
Darstellung des Engagements eines Monarchen auskam.
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3. Musealisierte Nationalgeschichte

Das nationale Kunstmazenat Ludwigs |. war auf die deutsche Nation bezogen. Wenn
auch die deutsche Nation als Kulturnation durch die Kunstmuseen reprasentiert war,
so war doch die bayerische Nation die Grundlage flr Ludwig |., die deutsche Nation
kulturell zu gestalten. Von dem Nebeneinander und Miteinander deutschen und
bayerischen Nationalgefiihls zeugen die Walhalla als Ruhmestempel der Deutschen
und die Bayerische Ruhmeshalle, die Ludwig I. in Manchen errichten liel3. FUr den
bayerischen Untertanen sollte die bayerische Nation immer der Kern fir sein
deutsches Nationalgefihl bleiben. Als Bayer beférderte Ludwig I. die Erneuerung der
deutschen Kunst und unterstrich damit die Bedeutung Bayerns innerhalb
Deutschlands. Hauptmedium der Vermittlung bayerischer und deutscher Geschichte
war fur ihn immer die Kunst. Der Kunst errichtete er Museen, damit sie ihre Wirkung
entfalten konnte. Der Geschichte sollte erst sein Sohn und Nachfolger auf dem
bayerischen Thron Maximilian Il. ein Museum errichten. Doch auch Ludwig hatte die
Bedeutung des historischen Objektes erkannt. Unter seiner Herrschaft wurde das
berihmte Reskript vom 29. Mai 1827 bezlglich der Sammlung und Erhaltung der
historischen Denkmaler Bayerns erlassen. Schriftliche und gegenstandliche Denkmale,
archaologische Uberreste, Bilder, Waffen und Kuriositaten seien von eminenter
Bedeutung fir das nationale Geschichtsbewusstsein, hief3 es hier.
Bezeichnenderweise war Hormayr an der Abfassung des Reskriptes federfiihrend
beteiligt. Hormayr schien es von politischem Interesse, dass von ,diesen herrlichen
Mitteln ein zweckmaliger Gebrauch gemacht werde“. Die Gegenstande sollten ein
nationales Gefiihl als Gegenmittel gegen ,revolutiondre Neuerung“ und ,,ungeduldiges
Experminentieren” hervorrufen. Hormayr bezeichnete die historischen Objekte als
kraftiges ,Bindemittel zwischen Volk und Dynastie*.?"

Ludwig zeigte zumindest zeitweise Interesse an der Errichtung eines historischen
Museums, die Realisierung war aber Maximilian Il. vorbehalten, und zwar mit seiner
grofien Museumsgriindung, dem Bayerischen Nationalmuseum. Das Bayerische
Nationalmuseum war auf die bayerische Nation bezogen, obgleich auch deutsche
Bezlige moglich waren. Das Bayerische Nationalmuseum ist ein Paradebeispiel fir ein
politisch motiviertes Museum, weil es gezielt mit einer politischen Aufgabe gegriindet
wurde, und diese Intention in den Quellen konkret nachweisbar ist. Es ist auch ein
Paradebeispiel fir die Wechselwirkungen zwischen aktuellem politischen
Tagesgeschehen und den Wahrnehmungen eines Museums. Das Museum wandelte
sich in den Perspektiven der Betrachter und im Laufe der Zeit abhangig von politischen
Konstellationen. Die Geschichte des Museums wird im folgenden von der Griindung

%1 Gutachten Eduard v. Schenks und Joseph v. Hormayrs, 29. Mai 1827, abgedruckt in: Stetter, Die Entwicklung der

Historischen Vereine in Bayern bis zur Mitte des 19. Jh., 1959, S. 12. Zitiert nach: Krau®, Joseph Hormayr. Sein
Geschichtsdenken und sein EinfluR auf Ludwig I., 1986, S. 95. Vgl. auch Wenisch, Koénig Ludwig I. und die historischen
Vereine in Bayern, 1986.
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Mitte des 19. Jahrhunderts bis zur Errichtung eines Neubaus Ende des Jahrhunderts
unter dem Aspekt der politischen Bedeutung dargestellt. Mittels der Betrachtung
anderer europaischer Museen und dem Umgang mit der jeweiligen Nationalgeschichte
wird zeigt, dass historische oder kulturhistorische Museen verstarkt ab Mitte des 19.
Jahrhunderts als nationalpolitische Reprasentationsraume genutzt wurden.?®?

Die Grindung des Bayerischen Nationalmuseums

Konig Maximilian Il. und sein Nationalmuseum

Politische Bedeutung eines dynastischen Museums

Im Januar 1852 unterbreitete der bayerische Minister des Kéniglichen Hauses und
AuRern, Ludwig von der Pfordten, nach vorhergehender Berichterstattung durch den
Diplomaten und Vorstand des Geheimen Hausarchivs, Freiherr Carl Maria von Aretin,
dem bayerischen Kdnig Maximilian Il. den Vorschlag, ein Druckwerk in Auftrag zu
geben, das die ,lllustration des bayerischen Regentenhauses” zum Gegenstand haben
sollte.?®® Maximilian ging auf den Vorschlag ein und beauftragte 1853 Aretin, ein
solches Werk zu erarbeiten. Dieser legte am 12. Marz 1854 die erste Lieferung der
LAltertimer und Kunstdenkmale des bayerischen Herrscher-Hauses” vor. Im Vorwort
zur ersten Lieferung findet sich eine hochst interessante Stelle, die Uber die auch
politische Funktion des historischen Prachtwerkes Auskunft gibt. Das Werk hatte der
Kdnig in Auftrag gegeben, und zwar, so Aretin, ,nicht nur die Wichtigkeit der Sache in
historischer und kiinstlerischer Beziehung, sondern auch die hohe politische
Bedeutung eines Werkes erkennend, das die alten glorreichen Erinnerungen in der
Nation auffrische, die Denkmale der Fursten gleichsam wieder aufleben mache, und so

%2 Haben die Gegenstande in einem Museum vorwiegend Kunstcharakter, und ist der historische Wert nachgeordnet,

dann wird das Museum als Kunstmuseum bezeichnet. Werden die Kunstwerke historisch kontextualisiert, z. B. durch
eine chronologische Ordnung, dann ist es ein kunsthistorisches Museum, sind Kunstwerke als Teil einer Kultur
arrangiert und historisch kontextualisiert, dann spricht man von einem kulturhistorisches Museum, konzentriert sich die
Sammelpraxis und Darstellung auf historische Zeugnisse wie bspw. der politischen Geschichte (Urkunden, Waffen,
personliche Sachen von historischen Personlichkeiten) dann ist das Museum ein Historisches Museum. Vgl. zum Begriff
‘Historisches Museum’: Korff / Roth, Das historische Museum. 1990, und Risen, Geschichte sehen, 1988. Grundlegend
fur das Phanomen des kunst- und kulturgeschichtlichen Museums in Deutschland ist Deneke / Kahsnitz, Die kunst- und
kulturgeschichtlichen Museen im 19. Jahrhundert, 1977.

22 y/gl. zur Griindungsgeschichte: Bauer, Kénig Maximilian 1., sein Volk und die Griindung des Bayerischen
Nationalmuseums, 1988. Bauer unternimmt eine detaillierte Darstellung der Griindungsgeschichte. Es gelingt ihm
nachzuweisen, dass dem Museum anfanglich in erster Linie eine nationalpolitische Idee zugrunde lag. Die vorliegende
Arbeit kann sich hinsichtlich der intentionalen Ebene auf Bauers Studie stlitzen. Bauer geht aber nicht auf die
Wahrnehmung des Museums, und die in den Beschreibungen deutlich werdenden Nuancen der nationalpolitischen
Bedeutung des Museums ein. Auch behandelt er nicht die weitere Entwicklung des Museums nach der
Griindungsphase.; Zum Vorgang: GHA NL Max II. 78/3/137, 81/6/137 und 82/3/354. Zitiert nach Bauer, Konig
Maximilian 1l., sein Volk und die Griindung des Bayerischen Nationalmuseums, 1988, S. 12.; Zu Maximilian Il. vgl. u.a.:
Muller, Kénig Maximilian Il. von Bayern 1848-1864, 1988, und Dirrigl, Das Kulturkonigtum der Wittelsbacher, Bd. 2
Maximilian II., 1984.

89



nur geeignet seyn kdnne, das Band zwischen First und Volk immer fester zu
kniipfen. 24

Zur gleichen Zeit gab es im Umfeld des Kénigs Uberlegungen, ein historisches
Museum zu grinden. Im Marz 1852 hatte der Philologieprofessor an der Universitat
Munchen und Prasident der Bayerischen Akademie der Wissenschaften Friedrich
Wilhelm Thiersch im Auftrag von Max Il. einen ,Entwurf zu einem Museum deutscher
Alterthiimer” verfasst.?®®> Der Zweck einer solchen Sammlung ,deutscher Altertiimer,
oder von mittelalterlichen Werken des deutschen KunstfleiRes“ ware, nach Thiersch,
vor allem die Bewahrung und Zentralisierung der Kunstwerke, die ,dadurch der
Kunstgeschichte, ja selbst der politischen einen reichen Schatz von Urkunden® liefern
wulrden. Thiersch benannte konkret, welche Gegenstande ein solches Museum
aufnehmen misste und er schlug vor, dass die Sammlung vorwiegend nach dem
Material geordnet werden sollte. Der Rundgang sollte mit der Ausstellung dessen, ,was
man in germanischen Grabern findet®, beginnen. Abglisse missten Liicken ersetzen.
Der geeignete Ort fur ein derartiges Museum sei, so Thiersch, Nirnberg.

Ging es hier um ein deutsches Museum, so mochte zeitgleich auch schon der
Gedanke zur Errichtung eines bayerischen Museums vorhanden gewesen sein. So
zumindest stellte es der spatere Direktor des Bayerischen Nationalmuseums Heinrich
von Hefner-Alteneck dar. Im Marz 1852 habe es ein Gesprach zwischen ihm und dem
Kdnig gegeben, in dem Hefner-Alteneck gegenliber dem Kdnig flr ein bayerisches
Museum eingetreten sein soll, der Kénig aber zuriickhaltend gewesen sei.?®®
Konkrete Schritte wurden nicht unternommen, weder fiir ein deutsches noch flr ein
bayerisches Museum. Man vergal} die Idee aber nicht. So findet sich ein Hinweis auf
ein bayerisches Museum im Sommer 1853. Maximilian II. hatte in einem Gesprach
Uber ,Institute und Institutionen, die an der Zeit sein kdnnten“ erwogen, eine
Gelehrtenkommission zu griinden, welche in einem ,neu zu begriindenden
Bayerischen Museum fiir vaterlandische Geschichte® ihren Mittelpunkt haben sollte.?*’
Am 24. November 1853 unterbreitete Aretin dem Konig einem ,Vorschlag zur
Errichtung eines Wittelsbachischen Museums®. Einleitend erwahnte er seine Arbeit an
dem Werk ,Altertimer und Kunstdenkmale des bayerischen Herrscher-Hauses®. Er

24 Altertiimer und Kunstdenkmale des bayerischen Herrscher-Hauses, begonnen auf allerhéchsten Befehl Seiner
Majestat des Konigs Maximilian Il., 1854-1868 (8 Lieferungen), 1871 (9. Lieferung). Zitiert nach Bauer, Kénig Maximilian
II., sein Volk und die Griindung des Bayerischen Nationalmuseums, 1988, S. 12. (Sperrung im Original).

2 Entwurf zu einem Museum deutscher Alterthiimer, im Auftrag seiner Majestat des Konigs Maximilian Il verfasst, 7.
Marz 1852, GHA NL Max Il. 78/3/138, abgedruckt in: Berchtold, Gipsabgu® und Original, 1987, S. 434f.

2 Hefner-Alteneck, Bericht tiber Fortschritt und Wirksamkeit des Kéniglich Bayerischen Nationalmuseums, 1878, S. 3.
Vgl. auch Hefner-Alteneck, Entstehung, Zweck und Einrichtung des Bayerischen Nationalmuseums in Miinchen, 1890.
Hier heil}t es detaillierter als 1878: ,Auf die Griindung eines bayerischen Museums jedoch ging der Kénig noch nicht
ein, indem er nicht glauben konnte, dass Bayern an dem dazu nétigen Material reich genug sei.“ S. 3. Hefner-Alteneck
hat nach seiner Berufung zum Direktor 1868 versucht, seinen Anteil an der Griindung des Museums zu unterstreichen,
daher sind Hefner-Altenecks Ausfihrungen mit Vorsicht zu behandeln. Fir den Versuch seinen Beitrag herauszuheben
mag neben einer eventuellen Eitelkeit Hefner-Altenecks auch der Versuch der Rechtfertigung grundlegender
Anderungen im Museum seit seinem Amtsantritt ein Grund gewesen sein. Die Verdnderungen entsprachen in einigen
Punkten nicht den Intentionen des Griinders. Hefner-Alteneck stellte die Veranderungen jedoch so dar, als ob sie schon
immer zur Idee des Grinders gehdrten, er musse dies wissen, war er doch federfuhrend in der Griindungsphase
beteiligt.

27 Gesprach mit Wilhelm Doenniges, Mai oder Juli 1853, GHA NL Max Il 77/3/77. Zitiert nach Bauer, Kénig Maximilian
II., sein Volk und die Griindung des Bayerischen Nationalmuseums, 1988, S. 13.
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habe bei Gelegenheit der Zusammenstellung der Altertimer und Kunstdenkmale
zahlreiche interessante Gegenstande gefunden und dies habe in ihm den Wunsch
geweckt, solche Denkmale entweder in Originalen oder in Nachbildungen an einem
angemessenen Ort aufzustellen. Aretin sprach hier auch von der politischen
Bedeutung der historischen Gegenstande: ,Ein derartiges Museum wirde nicht nur das
Herz jedes achten Bayers erfreuen, sondern auch fiir die Geschichte der
mittelalterlichen Kunst tGberhaupt und fiir die bayerische Kunstgeschichte insbesondere
von dem groRten Interesse seyn. Hat doch selbst in Frankreich, wo die monarchischen
Erinnerungen durch die langen Revolutionszeiten so ziemlich geschwacht sind, die
Einrichtung eines eigenen Saales im Louvre mit allen an die Personen der Herrscher
erinnernden Gegenstanden den lebhaftesten Anklang gefunden.” Dem bayerischen
Volk solle ,so0 zu sagen vor Augen gestellt* werden, ,wie seine Flrsten ihm von jeher
auf der Bahn der Civilisation, Wissenschaft und Kunst vorangeleuchtet haben, und die
Anhanglichkeit an das angestammte Herrscher-Geschlecht kénnte dadurch nur
gestarkt werden.“?%®

Die Objekte, die Aretin fur die Aufnahme im Museum vorgesehen hatte, waren in der
Tat groBtenteils dynastischen Ursprungs. Dazu gehdorten Ahnentafeln und Bildnisse
der Wittelsbacher, sowie Kunstgegenstande, die von den Wittelsbachern in Auftrag
gegeben worden waren, oder mit denen eine Episode aus der Geschichte der Dynastie
verknipft war. Zunachst wurde von Aretin das Erdgeschoss des alten Galeriegebaudes
am Hofgarten vorgeschlagen, spater konne das Museum eventuell nach Schloss
SchleiRheim transferiert werden.

Bemerkenswert ist, dass die politische Bedeutung, wie sie in dem ,Prachtwerk® tiber
die ,Altertimer und Kunstdenkmale des bayerischen Herrscher-Hauses" betont wurde,
in der Argumentation Aretins fir die Errichtung eines Wittelsbachischen Museums
wieder auftaucht. Auch das Museum wiirde das Band zwischen Volk und Dynastie
festigen.

Maximilian Il. ordnete an, dass sich der Minister des Koniglichen Hauses und des
AuReren, der Kultusminister, der Finanzminister, der Innenminister und der
Obersthofmeister mit Aretin Uber die Einrichtung eines Museums zu besprechen
hatten.?® Pfordten ersuchte Aretin, zu dieser Besprechung einen detaillierteren Plan
auszuarbeiten. Auch in diesem von Aretin am 24. Januar 1854 vorlegten Plan wurde
die politische Bedeutung des Unternehmens unterstrichen.?° Er schrieb: ,Das
Dynastische und nationale Interesse ist dabei ebenso betheiligt als das kunstlerische
und historische. Bayern, das den unschatzbaren Vortheil geniel3t, seit beinahe einem
Jahrtausend von einer und derselben Regentenfamilie beherrscht zu werden, ist

28 Aretin an Maximilian 11, 24. November 1853, BayHStA MA 51563. Zitat aus dem Schreiben, dem der ,Vorschlag zur
Errichtung eines Wittelsbachischen Museums* beigegeben ist. Abgedruckt in: Berchtold, Gipsabguf und Original, 1987,
S. 436-438.

%9 Maximilian II. an die verschiedenen Ministerien und an Aretin, 3. Dezember 1853, BayHStA MA 51563. Vgl. auch
Huggenberger, Die Entstehungsgeschichte des bayerischen Nationalmuseums, 1929, S. 44.

20 Nahere Ausfiihrung des Vorschlags zur Errichtung eines Wittelsbachischen Museums mit Begleitschreiben Aretins v.
24. Januar 1854, BayHStA MK 51563.
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Uberreich an Denkmalen der Vergangenheit, welche ebenso wichtig fir die Geschichte,
wie fur die Kunst sind, und da diese altertimlichen Erinnerungen samtlich mehr oder
weniger in Beziehung zur Geschichte des regierenden Hauses stehen, so wird eine
Sammlung der hierher gehdrigen Gegenstéande ebenso viel Interesse fur die
Geschichte desselben darbieten, als zugleich ein wahres National-Museum bilden.*
Der von Aretin entworfene Aufbau des Museums verrat, dass sich diese politische Idee
auch in der Einrichtung niederschlagen und dass das Museum in erster Linie ein
Furstenmuseum sein sollte. Die erste Abteilung sollte ,Monumente und sonstige
plastische Kunstwerke® aufnehmen, die vorwiegend Flrsten darstellten. In der zweiten
Abteilung, die die Malerei umfassen sollte, stlinde eine Ahnengalerie im Mittelpunkt.
,Dal Schlachtenbilder und Darstellungen wichtiger politischer Ereignisse ebenfalls
hierher gehoéren, versteht sich von selbst.” Die dritte Abteilung war fur Waffen, Gerate
und Schmucksachen reserviert, ,die uns von den alten Firsten erhalten sind“, und die
vierte sollte Abglisse von Miinzen und Siegeln, sowie Modelle bayerischer Residenz-
Stadte und Schlésser aufnehmen.

Vom dynastischen Wittelsbacher Museum zum Bayerischen Nationalmuseum

Auf Grundlage des Gutachtens von Aretin fand am 19. Juni 1854 die Ministerberatung
tiber die Museumsgriindung statt.?' Aretins Vorschlage wurden ,als vollkommen
zweckmaRig und erschépfend anerkannt*.?*? In dem Protokoll wurde als der am besten
geeignete Ort fur die Errichtung des Museums Miinchen genannt, ,weil nur an diesem
Orte die Leichtigkeit und Haufigkeit des Besuches eintreten kénnte; ohne welche der
oben bezeichnete vielfache Nutzen des Museums nicht zur Wirklichkeit kommen
wuirde.“ Vorerst kdnne man die Herzog-Max-Burg nutzen, wenn sich spater in Minchen
kein endgultiges Gebaude finden wirde, ware auch Schloss Schleillheim eine
Alternative. Hinsichtlich der Finanzierung misste ein regelmafiges Budget vom
Landtag beschlossen werden. Diese Position ware im Landtag fiir die nachste am 13.
Oktober 1855 beginnende Finanzperiode einzubringen. Wenn man bis dahin schon
einige Vorbereitungen treffen konnte, dann ware die Durchsetzung des Postulates
sicherlich leichter. Daher sollten vorerst 1000 Gulden aus dem Etat des
Kultusministeriums und 500 Gulden aus dem Etat des Ministeriums des koniglichen
Hauses bereit gestellt werden, damit ,wenigstens die Monumente eines oder zweier
besonders hervorragender Wittelsbachischer Herrscher wie z. B. des Kaisers Ludwig
und Albrecht des Weisen gesammelt und ausgestellt werden kénnen.*

21 Registratur die Einrichtung eines Wittelsbach’schen Museums betreffend, Sitzungsprotokoll der Ministerberatung v.

19. Juni 1854. BayHStA MA 51563. Vgl. auch Huggenberger, Die Entstehungsgeschichte des bayerischen
Nationalmuseums, 1929, S. 54f.

%2 Einige Erganzungen wurden auf Initiative des Obersthofmeisters Sandizell gemacht, die vor allem die
Eigentumsrechte bestimmter Gegenstande betrafen. Gegensténde, die aus der Residenz in das Museum uberfuhrt
werden sollten, aber noch fiur Hoffeste, Ordensfeste und andere Zeremonien gebraucht wurden, sollten entweder
rechtzeitig an den betreffenden Hofstab abgeliefert werden, oder man solle nur Abbildungen fraglicher Gegenstande fiir
das Museum nutzen. Sandizell hatte diese Punkte in einer Erklarung v. 20. Mai 1854 dargelegt. BayHStA MA 51563.
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Auch in der Ministerkonferenz wurde die politische Bedeutung des Unternehmens
hervorgehoben: ,Wenige Regentenfamilien und Staaten in Deutschland haben eine so
reiche Uberlieferung historischer Monumente als das erhabene Haus Wittelsbach und
Bayern, und eine wissenschaftlich und asthetisch geordnete Sammlung dieser
Monumente mufte von politischem, wissenschaftlichen und kinstlerischen Interesse
und Nutzen sein.“?*®

Die Beratungsergebnisse wurden dem Konig einige Tage spater vorgelegt. Der Kdnig
bestatigte sie, verfugte aber folgende bemerkenswerte konzeptionelle Erweiterung:
»Indem Ich das vorgelegte Commissions-Gutachten hiemit genehmige, mache Ich
ausdrucklich darauf aufmerksam, dal es sich nicht blos darum handeln soll,
geschichtlich Merkwirdiges aus dem bayerischen Firstenhause zu sammeln, sondern
daf} das Augenmerk auch auf alles dem bayerischen Volke zunachst Eigenthimliche
und aus der Geschichte des Landes Denkwiirdige gerichtet werden soll, damit die
Sammlung eine wahrhafte National-Sammlung werde, ahnlich der franzdsischen im
Schlosse zu Versailles.“**

Der mit der Einrichtung des Museums beauftragte Aretin kiindigte am 20. Marz 1855 in
einem Schreiben an Maximilian Il. die baldige Fertigstellung der Aufstellung in der
Herzog-Max-Burg an, und am 6. Juni lud er den Kénig zu einem Besuch ein.?®°
Maximilian Il. folgte der Einladung und zeigte sich zufrieden, forderte allerdings, dass
das Museum mehr den Charakter eines ,National-Instituts® erhalten solle. Offenbar war
die Verfligung, auch Gegenstande des bayerischen Volkes aufzunehmen, noch nicht
umfassend verwirklicht worden.?®® Einige Tage spater, am 30. Juni 1855, gab
Maximilian II. Aretin die Anweisung: ,Wollen Sie von dem Cataloque du musée des
souverains, du musée de I' hétel de Clugny und des musée national de Versailles
Einsicht nehmen, und nach den Direktiven, die sie sich daraus ziehen werden, das
National Museum einrichten.” In diesem Schreiben duRerte der Konig erstmals den
Wunsch, dass das Museum die Bezeichnung ,Bayerisches Nationalmuseum® erhalten
sollte.?*’

Aretin versprach den Winschen des Konigs nhachzukommen und machte einige
Vorschlige, welche Gegensténde zu ergénzen seien.?® In den Magazinen der Galerie

293 Registratur die Einrichtung eines Wittelsbach’schen Museums betreffend, Sitzungsprotokoll der Ministerberatung v.
19. Juni 1854. BayHStA MA 51563.

24 Genehmigung der Vorschlage der Ministerberatung und Erweiterung v. 6. Juli 1854. Am 28. Juli 1854 wird Zwehl von
Pfordten von der Erweiterung unterrichtet. In diesem Schreiben wird auch gesagt, dass Aretin mit der Einrichtung zu
betrauen sei. Die endgliltige Bestatigung Aretins erfolgte am 20. Februar 1855. BayHStA MA 51563.

2% Am 4. Méarz 1855 unterrichtete Aretin das Ministerium des Kgl. Hauses, dass die Arbeiten schon sehr weit
fortgeschritten seien, und dass er die in den Etat des Ministeriums des kgl. Hauses und AuRern eingestellten 500 fl
bendtigte. BayHStA MA 51563. Vgl. auch Huggenberger, Die Entstehungsgeschichte des bayerischen
Nationalmuseums, 1929, S. 56ff.

2% Maximilian Il. an Aretin, 30. Juni 1855: ,Bey Meinem neulichen Besuche des Wittelsbach’schen Museums habe Ich
Mich mit Vergniigen von dem sehr befriedigenden Zustande Uberzeugt, in welchem sich diese interessante Sammlung
befindet. Ich spreche Ihnen Meine Anerkennung hierliber aus, und habe nur noch hinzuzufiigen, da® Ich wiinsche, da}
dem Museum mehr der Charakter eines National-Institutes, wie das zu Versailles bestehende, gegeben werde, indem
darin z. B. Busten, Statuen, Basreliefs, und die sich auf das Volksleben und Volksthaten beziehen, aufgenommen
wirden.” BayHStA MA 51563; Eine detaillierte Beschreibung der fiinf Raume in der Herzog Max Burg: Das
Wittelsbacher Museum, Neue Miinchener Zeitung, 13. u. 21. September, 2. u. 3. Oktober 1855.

27 Maximilian I1. an Aretin, 30. Juni 1855, BayHStA MA 51563.

%% Aretin an Maximilian I1., 10. Juli 1855, GHA NL Max II. 78/3/138. ,Ebenso werde ich mich bestreben, der
allerhéchsten Weisung nachzukommen, nach welcher auch Denkmale und andere Gegenstande aufzunehmen sind, die
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des Schlosses Schleissheim beféanden sich einige Gemalde mit Szenen aus dem
Volksleben, ,z. B. eine Darstellung des Miinchener Schrannenplatzes vom J. 1636 mit
bewegten Volks-Scenen.“ Aulerdem wolle er ,neben der Kunstgeschichte stets die
allmahliche Entwicklung der Handwerke und Gewerbe im Auge behalten und nach
Kraften bemuht seyn, merkwirdige alte Gerathe und Stoffe aufzutreiben, wie denn im
Mittelalter so haufig Kunst und Handwerk ineinander Gbergegangen sind.”

Als die Idee zum Museum in den Jahren 1852/53 reifte, hatten der bayerische Konig
und seine Berater, unter diesen insbesondere der Freiherr von Aretin, ein anderes
Museumskonzept vor Augen. Es war ein Museum geplant, in welchem die Geschichte
der bayerischen Herrscherdynastie zu sehen war. Von Gegenstanden, die das
bayerische Volk reprasentierten, war nicht die Rede. Entsprechend sollte das Museum
auch ‘Wittelsbacher-Museum’ heilen. Nachdem das Konzept auf Weisung des Konigs
geandert worden war und auch das bayerische Volk in dem neuen Museum
reprasentiert werden sollte, erschien der urspriingliche Name des Museums
unpassend. Folgerichtig verfugte der Konig, ,dal} als offizielle Benennung fur die in der
Entstehung begriffene Sammlung der Ausdruck ‘Bayerisches National-Museum’
gebraucht werde.“**®

Das neue Museum und die Offentlichkeit

Die Aufstellung der Sammlungen in der Herzog-Max-Burg seit 1855 war nur ein
Provisorium. Einige Zeit lang wurde als endguiltiger Ort des Museums das auflerhalb
der Stadtgrenzen liegende Schloss SchleiRheim diskutiert.>®® Maximilian II. hatte
oftmals auf das Vorbild Versailles fur das Bayerische Nationalmuseum hingewiesen,
daher ist anzunehmen, dass SchleiRheim auch deshalb in Erwdgung gezogen wurde,
weil es einen ahnlichen Rahmen fiir die historischen Sammlungen geboten hatte wie
Versailles.

Im Sommer 1857 hatte Max Il. bei Aretin angefragt, ob das Museum nicht in zwei
Abteilungen, in eine historische und eine ,artistische®, geteilt werden kénne, wovon die
erste in Schleiheim aufzustellen und die zweite in Miinchen zu belassen ware.**' Die
Trennung in eine ,historische” und eine ,artistische® hatte das urspriingliche

sich auf das Volksleben und auf Volkesthaten beziehen.* Abgedruckt in: Berchtold, Gipsabguf3 und Original, 1987, S.
450-452.

29 Maximilian 1I. an Aretin, 30. Juni 1855, BayHStA MA 51563. Zitiert nach Huggenberger, Die Entstehungsgeschichte
des bayerischen Nationalmuseums, 1929, S. 56; Zwehl unterrichtete Pfordten am 6. Juli 1855 Uber die
Namensanderung. Die haushaltsrechtliche Absicherung erfolgte mit dem Landtagsabschied vom 1. Juli 1856, durch den
das Bayerische Nationalmuseum offiziell in den Etat des Kultusministeriums tbernommen wurde. BayHStA MA 51563.
300 Vgl. zur SchleiBheim-Diskussion: Harrer, Das &ltere Bayerische Nationalmuseum an der Maximilianstrasse in
Munchen, 1993. Aretin hatte bereits in der Grindungsphase das Schloss erwahnt. Das Schloss Schlei3heim wurde
Anfang des 18. Jahrhunderts unter dem Kurfiirsten Max Emanuel erbaut. In diesem Barockschloss war von Anfang an
eine Gemaldegalerie untergebracht, die unter Karl Theodor besichtigt werden konnte. Nach Einrichtung der
Hofgartengalerie (1779-83) wurden die besten Gemalde aus Schleiheim in die neue Galerie Uberfiihrt. Vgl. Béttger,
Die Alte Pinakothek in Miinchen, 1972, S. 55ff.

%" Aretin an Maximilian II., 1. August 1857, GHA 78/3/138. Abgedruckt in: Harrer, Das &ltere Bayerische
Nationalmuseum an der Maximilianstrasse in Minchen, 1993, S. 193f.
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Museumskonzept zwar verandert, doch zumindest in der historischen Abteilung die
politische Idee gewahrt. Allerdings ware die politische Wirkungsmadglichkeit mit der
Aufstellung der ,historischen Abteilung® in Schleil3heim minimiert worden, denn
SchleiRheim war fiir ein groReres Publikum schwer zu erreichen. Die Offentlichkeit als
Adressat einer intendierten politischen Wirkung ware im Vergleich zu Minchen weitaus
geringer gewesen.

Aretin war gegen eine Trennung und auch aufgrund von ,Unbequemlichkeiten®, die mit
der Entfernung zusammenhingen, gegen Schleilheim. Doch bedeutete Aretin die
Geschlossenheit der Sammlung mehr als der Ort. Wenn nur alles zusammen bliebe,
ware er mit dem Vorschlag, das Museum in Schleillheim einzurichten,
einverstanden.®”

Fur SchleiBheim sprach, dass mit dem Schloss schon ein imposantes Gebaude
vorhanden war, das relativ kostengunstig genutzt werden konnte. Aul3erdem gab es
hier eine wittelsbachische Ahnengalerie. Bei den Planungen fiir das Bayerische
Nationalmuseum ist der Gedanke aufgekommen, in Verbindung mit dem Museum eine
Gemaldegalerie, die die bayerische Geschichte illustrieren wirde, einzurichten. Es bot
sich nun an, die bereits vorhandene Ahnengalerie in SchleiRheim als Kern der
historischen Galerie zu nutzen und das Museum dort einzurichten.*®

Bemerkenswert ist, dass sich Aretin nicht Uber die eingeschrankte Zuganglichkeit im
Zusammenhang mit der intendierten politischen Wirkung geduf3ert hatte. Auch
Maximilian Il. tat dies vorerst nicht. Er notierte am 6. August 1857, dass er sich flr
SchleiBheim entschieden hatte, und zwar sollten beide Sammlungen dort aufgestellt
werden. Es bestinde ,doch ein innerer Zusammenhang zwischen beiden
Sammlungen, da die Eine die bedeutendsten geschichtlichen Leistungen der Regenten
und des Volkes, die Andere die Kunst-Schopfungen u. Leistungen derselben vor
Augen fihrt; sohin eine héhere Einheit des Gedankens beide Bestandtheile
beherrscht.“ 3% Es gabe auch Nachteile, und zwar, ,dafl die Gewerbsmeister, Kiinstler
und Gelehrten die Sammlung nicht benlitzen kénnen, weil das Hin- und Herfahren
nach Schleilheim ihnen Zeit- und Geldopfer auferlegt®, doch meinte Maximilian Il.,
dass diejenigen, die die Sammlungen wirklich benutzen wollten, dies auch tun werden.

%02 Ehenda. Aretin verglich die Teilung der Sammlungen mit der in Paris. Es sei ein Nachteil, dass es die Galerie de

Versailles, das Musée des Souverains im Louvre, in denen das historische Element vertreten war, und das
kunsthistorische Musée de Cluny gab. Aretin sah einen Vorteil in SchleiBheim, denn seiner Meinung nach gab es in
Minchen kein entsprechendes Gebaude, die Sammlung ,wiirdig“ aufzustellen. Sollte sich der Kénig nicht zuletzt aus
diesem Grunde flr SchleiRheim entscheiden und die Sammlung nicht trennen, dann kénne man einige Rdume des
SchlofRes umgestalten. Probleme mochte der Stil des Gebaudes bereiten, da sich ,ein im Rococo - Styl erbautes
Schlof3* nicht zur Aufstellung ,romanischer (byzantinscher) und gothischer Alterthiimer eigne®, man kdnne allerdings
einige Zimmer ,sehr gut im Style dieser Alterthiimer derart verandern®, dass von ,dem stérenden Zopfstyle nichts mehr
sichtbar bleibt.”

%% Bereits 1830/31 hatte Max, als Kronprinz, den Wunsch geauBert, ,allmahlich von den ersten Malern die schonsten,
originellsten Gegenden Bayerns aufnehmen zu lassen, (eben)so die klassischen Stellen, wo Beriihmtes sich
zugetragen.” Zitiert nach Harrer, Das éaltere Bayerische Nationalmuseum an der Maximilianstrasse in Miinchen, 1993, S.
77. In Schloss Hohenschwangau lie Max die Innenwande mit Fresken historischen Inhalts ausmalen. Er hatte das
Schloss 1832 erworben, die Freskenmalerei war bis 1837 vollendet. Im Maximilianeum hatte der Kénig Gemalde
ausflihren lassen, die Begebenheiten der Weltgeschichte darstellten. Vgl. Kérner, Staat und Geschichte in Bayern im
19. Jahrhundert, 1992, S 152ff. Hier auch weiterfihrende Literatur.

%4 Punkte tber die Ich Mir klar geworden®, GHA NL Max Il. 76/6/36 Nr. 53. ,Meine Stiftungen sollen als Totalitat
aufgefallt werden®. Zitiert nach Bauer, Kénig Maximilian Il., sein Volk und die Griindung des Bayerischen
Nationalmuseums, 1988, S. 17.
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Erstaunlich, dass er sich nur Uber die ,Gewerbsmeister, Kiinstler und Gelehrten®
Gedanken machte, nicht aber Uber das groRere Publikum. Einige Wochen spater
allerdings schenkte er dem Aspekt der allgemeinen Offentlichkeit wieder mehr
Beachtung. Am 26. September 1857 notierte er, dass die historischen Wandmalereien
in der neuen Maximilianstrale ausgefuhrt werden sollen, weil dann ,mehr Personen
diese Gemalde sehen kdénnen ...“.** Wahrscheinlich filhrte diese Uberlegung zur
Entscheidung, das neue Museum doch in Minchen zu errichten, denn Museum und
historische Wandmalereien sollten eine Einheit bilden. Max schrieb, dass seine
~>chopfung das National-Museum durch diese Bilder auch noch eine erhoéhte
Bedeutung erhalten wiirde... .“*®

Museum und Nationalgefuhl

Fursten- und Volksmuseum, Kunst- und Geschichtsmuseum

Das Bayerische Nationalmuseum war sowohl ein Geschichts- als auch ein
Kunstmuseum.®®” Die Ausstellungsgegensténde waren in erster Linie von
kinstlerischem bzw. kunsthandwerklichem Wert, die Anordnung war allerdings
historisch, und den Kunstgegenstéanden wurde vor allem eine historische Bedeutung
beigemessen. Sie reprasentierten nicht nur Epochen der Kunstgeschichte, sondern
waren immer auch Zeugnis der geschichtlichen Entwicklung Bayerns.

Eine Besonderheit war die Verbindung zwischen Firstenmuseum und Volksmuseum.
Erst war ein reines Wittelsbacher-Museum geplant. In diesem urspringlichen Konzept
eines Herrscher-Museums war das Volk allerdings weitgehend ausgeschlossen. Zwar
hatte die Bevolkerung die Moglichkeit gehabt, sich an den Ruhmestaten seiner
Herrscher zu erbauen und dabei ein Geflihl des Stolzes zu entwickeln, doch hatten
sich Dynastie und Volk getrennt gegenlber gestanden.

%05 26. September 1857, GHA NL Max II. 78/3/144. Zitiert nach Harrer, Das &ltere Bayerische Nationalmuseum an der

Maximilianstrasse in Miinchen, 1993, S. 195.

%06 Es ist nicht genau zu sagen, ob die Ricksicht auf das gréRere Publikum letztendlich zur Entscheidung fur Minchen
fuhrte, ob die Bedenken wegen der Kiinstler, Kunsthandwerker und Gelehrten eine Rolle spielten, oder ob das
Barockschloss SchleiRheim nun doch als unpassend fir eine vorwiegend mittelalterliche Sammlung angesehen wurde.
Letzteres ist das Argument von Lenz, Bayerisches Nationalmuseum. Von der Griindung und Geschichte des
Bayerischen Nationalmuseums, 1949, S. 33.

%7 Am 6. Oktober 1856 legte Aretin eine programmatische Schrift mit dem Titel ,Die Aufgabe des Bayerischen National-
Museums* vor, in der die Konzeption des Museums weiter definiert wurde. Beigeheftet einem Ausschreiben des
Kultusministeriums vom 6. Oktober 1856. Abgedruckt in: Huggenberger, Die Entstehungsgeschichte des bayerischen
Nationalmuseums, 1929, S. 61f. Nach diesem Programm sollte das Museum ein ,Bayerisches historisches Museum®
sein, das sich insbesondere auf ,die christlichen Alterthiimer* des Mittelalters beschrankt. ,Aus spaterer Zeit kdnnen nur
ausnahmsweise einige besonders interessante Objekte hauptsachlich in Bezug auf das regierende Haus aufgenommen
werden.” Es sollten alle Objekte aufgenommen werden, die ,zur Charakterisierung der vergangenen Jahrhunderte, des
geistigen und materiellen Volkslebens, der herrschenden Zeitrichtungen insbesondere in Bezug auf Kunst und
Gewerbe® genutzt werden kdnnen. Aretin unterscheidet nicht strikt zwischen Kunstwerk und historischem Gegenstand.
Mal betont er den Kunstcharakter des Museums, dann wieder den historischen. Die Ordnung wurde beispielsweise
damit begriindet, dass das Museum ein historisches Museum sei. 1858 wurde der zeitliche Rahmen von Maximilian II.
noch erweitert. Es sollte zukunftig ,auch sdmmtliche in Bayern aufgefundenen Alterthiimer, die aus der vorchristlichen
und aus der Rémer-Zeit stammen* aufgenommen werden. Zwehl an Aretin, 30. Januar 1858, BayHStA MInn 45377.
Zitiert nach Bauer, Kénig Maximilian Il., sein Volk und die Griindung des Bayerischen Nationalmuseums, 1988, S. 22.
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Ein festeres Band zwischen Dynastie und Volk konnte geknupft werden, wenn sich das
‘Volk’ in den Gegenstanden reprasentiert sah und eine positive Verbindung zur
Dynastie hergestellt wurde. Eine Strategie war, darzustellen, wie die kiinstlerischen
und kunsthandwerklichen Errungenschaften des Volkes durch die Jahrhunderte lange
Regierung der Wittelsbacher erst ermdglicht wurden. Damit war eine positive
Zuordnung des Einzelnen zu Volk und Dynastie moglich, wobei die Dynastie das Volk
leitete. Um Aretin noch einmal zu zitieren: ,Durch ein solches Museum wirde dem
bayerischen Volke so zu sagen vor Augen gestellt, wie seine Flrsten ihm von jeher auf
der Bahn der Civilisation, Wissenschaften und Kunst vorangeleuchtet haben und die
Anhanglichkeit an das angestammte Herrscher-Geschlecht konnte dadurch nur
gestarkt werden.“**® Ein Besucher sollte mittels der Gegensténde — einzeln, in einem
Arrangement, oder in der Gesamtheit des Museums — einen positiven Eindruck von der
Dynastie und deren Herrschaftsausiibung erhalten. Dies war mdglich, indem die
Geschichte des Landes so dargestellt wurde, dass damit das positive Wirken der
Dynastie verdeutlicht wurde. Wenn die Vergangenheit unter der Herrschaft der
Wittelsbacher ruhmreich war, dann muss auch die Zukunft als hoffnungsvoll
erscheinen. Die Geschichte des Landes unter den Wittelsbachern musste als eine
Erfolgsgeschichte dargestellt werden. Damit ist ein Auswahlkriterium der
auszustellenden Objekte bereits vorgegeben: Historische Gegenstande des eigenen
Landes, der eigenen Nation, die es ermdéglichten, dieses positive Bild zu vermitteln.

Beiden Konzepten, sowohl dem Konzept des die Dynastie verehrenden als auch dem
Konzept des die Gemeinsamkeit von Dynastie und Volk bewundernden Volkes lag das
Konzept einer monarchisch gefuihrten Nation als Gegenkonzept zur blrgerlichen
Volksnation zugrunde.*® Das bayerische Nationalmuseum war in seiner
Grindungsphase ein Nationalmuseum, in dem eine Nation dargestellt war, die von
einer aristokratischen Schicht, hier konkret von einer Dynastie, zum Wohle aller regiert
wurde.

Die Kombinationen von Firstenmuseum und Volksmuseum sowie von Kunstmuseum
und Historischem Museum war flir das politische Ziel des Bayerischen
Nationalmuseums wesentlich. Die Kunstwerke standen fir die kulturellen Fahigkeiten
Bayerns, durch die historische Einbettung konnten sie als ein zeitlich geordnetes
Eigentum Bayerns begriffen werden, und die Errungenschaften waren ein Werk der
Gemeinsamkeit von Volk und Dynastie, wobei die Dynastie das Volk leitete.

Die Hebung des Nationalgeflhls

%% Aretin an Maximilian II., 24. November 1853, BayHStA MA 51563. Zitat aus dem Schreiben, dem die Anlage
,Vorschlag zur Errichtung eines Wittelsbachischen Museums* beigegeben ist. Abgedruckt in: Berchtold, Gipsabguf3 und
Original, 1987, S. 436-438.

% Das Konzept greift auf die frihneuzeitliche Adelsnation zurlick. Vgl. hierzu: Hellmuth, / Stauber, Nationalismus vor
dem Nationalismus?, 1998. Vgl. den Uberblick (iber nationale Konzepte: Gall, Europa auf dem Weg in die Moderne
1850-1890, 1997, S. 143-156, und den Forschungsbericht: Langewiesche, Nation, Nationalismus, Nationalstaat, 1995.
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Das Band zwischen Furst und Volk enger zu knupfen, war jedoch nur eines der Ziele
des Museums. Daneben war die Férderung der Kiinste von Bedeutung.®'® Zwar wird
der politische Zweck der Einrichtung des Museums in zahlreichen Beschreibungen
etwa in der Presse oder in Stadtfiihrern auch genannt, aber er steht dort nicht derart im
Vordergrund wie in den Argumentationen Aretins in der Griindungsphase.*'" Mag sein,
dass flr Aretin die Politik sehr wichtig war, moglicherweise waren die Argumente aber
auf den Adressaten zugeschnitten, denn sie passten sehr gut in eines der zentralen
politischen Konzepte, die Maximilian Il. in jenen Jahren verfolgte: die ,Hebung des
bayerischen Nationalgefuhls®.

,Sie wissen“ schrieb Max Il. im Jahre 1857 an seinen Kultusminister Theodor von
Zwehl ,dafls Mir Mein Hauptaugenmerk darauf gerichtet ist, das bayerische
Nationalgefiihl auf alle Weise zu heben.“*'? Damit zielte er auf eine bestimmte Form
von Legitimierung der bayerischen Monarchie und auf die Festigung der Herrschaft des
Hauses Wittelsbach. Wahrend der Revolution der Jahre 1848/49 wurde in breiten
Kreisen der Bevolkerung ein Mangel an Anerkennung der Monarchie deutlich. Andere
Loyalitaten hatten die Treue zur bayerischen Monarchie Uberlagert oder sogar
verdrangt: Die deutsche Nation, die politische Einheit Deutschlands, Volkssouveranitat,
Demokratie und soziale Gerechtigkeit.*'* Durch die Politik der ,Hebung des
bayerischen Nationalgefiihls® sollte die Loyalitat gegenuber dem bayerischen Vaterland
und der bayerischen Monarchie wiedererweckt und gefestigt werden. Mit dieser Politik
wollte Max Il. Souveranitatseinbul’en der Krone verhindern ,und auf die Mentalitat
seiner Untertanen in einem politisch konservativen Sinn und zugunsten bayerischer
Eigenstaatlichkeit einwirken, gegen die deutschen nationalen Tendenzen der Zeit und
die Forderungen nach mehr politischer Partizipation.“*'

Am 1. Dezember 1849 wurde Zwehl beauftragt, Gutachten Gber mogliche MaRnahmen
zur Hebung des Nationalgefiihls von Personen aus allen bayerischen Kreisen und
Standen anzufordern. Max Il. verlangte, dem Vorhaben ,vollste Aufmerksamkeit zu
widmen;- nichts zu unterlal’en, was das Nationalgefiihl des Bayern - flr Bayern - zu
heben und zu festigen vermag*.*'* Im Rahmen des Programms zur Hebung des
bayerischen Nationalgefiihls sollten Gemeinde- und Justizreformen durchgefihrt, die
Sozialgesetzgebung ausgeweitet, die Beamtenausbildung verbessert sowie das
bayerische Brauchtum und Geschichtsbewusstsein gepflegt werden.®'®

Zwar findet sich in den Akten zur ,Hebung des bayerischen Nationalgefiihls®, die all
das dokumentieren, kein Hinweis auf die Einrichtung eines Nationalmuseums, dennoch

¥ |n der ,Naheren Ausfiihrung des Vorschlags zur Errichtung eines Wittelsbachischen Museums® v. 24. Januar 1854 ist

die Rede vom ,Interesse einer direkten Einwirkung auf das Kunstleben dahier, als einer lebhaften Theilnahme des
Publikums, da das Museum in der Hauptstadt selbst seinen Aufstellungs-Ort finde.“ BayHStA MK 51563.

" Das Wittelsbachische Museum, Neue Miinchener Zeitung, 20 September 1855, beantwortet die kritische Frage nach
dem ,wozu schon wieder ein neues Museum...?“ mit dem Hinweis, ,daR die patriotische Anhanglichkeit der Bayern an
ihr Flrstenhaus auch mit Freude auf dieses Museum blicken wird, das alte Band nur desto fester zu kniipfen*.

%12 Maximilian 1. an Zwehl, 9. Januar 1857, GHA NL Max Il. 83/4/444. Zitiert nach Hanisch, Fir First und Vaterland.
Legitimitatsstiftung in Bayern, 1991, S. 1.

**Ependa, S. 6.

*“ Ependa, S. 147.

315 Zwehl an Maximilian 11, 2. Dezember 1849, BayHStA MInn 45787, Randbemerkung Maximilians. Zitiert nach:
Hanisch, Fur First und Vaterland. Legitimitatsstiftung in Bayern, 1991, S. 138.

*'® Ependa S. 147ff., und: Boehm, Kénig Maximilian II. und die Geschichte, 1988.
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kann das 1855 ertffnete Museum zu den entsprechenden MalRnahmen gerechnet
werden. In einer von Max Il. an samtliche Staatsministerien ergangene Verfligung vom
19. Juli 1855 heil’t es namlich: ,In der Absicht, die interessanten vaterlandischen
Denkmaler und sonstigen Ueberreste vergangener Zeiten der Vergessenheit und der
Zerstoérung zu entreifden, und sie Meinem Volke zur Belebung der Pietat und des
Patriotismus vor Augen zu stellen, habe ich vom Beginne an der Begriindung und dem
Gedeihen des z. Zt. der Leitung des geheimen Rathes Freyherrn von Aretin
unterstellten Bayerischen National-Museums Meine Theilnahme und Aufmerksamkeit
zugewendet. - Ich zweifle nicht, dal} diese Meine Absicht in ihrem vollen Umfange
namentlich von denen gewurdigt werden wird, die vermdége ihrer Stellung vorzugsweise
dazu berufen sind, auf die Hebung und Kraftigung des National-Geflihls nach
Méglichkeit zu wirken. Es ist Mein ausdricklicher Wille, dall diesem Unternehmen von
Meinen samtlichen Stellen und Behdrden jeglicher Vorschub geleistet und
insbesondere die Auffindung und Sammlung der fiir das Museum geeigneten
Gegenstéande auf alle Art geférdert werde.“*"”

Maximilian Il. betonte also den nationalpolitischen Zweck des Museums selbst. Ein
historisches Museum schien auch fir die Aufgabe der Hebung des Nationalgefiihls
geschaffen zu sein, denn als historisches Museum vermochte es national-bayerische
Geschichte zu vermitteln, und diese Geschichte wiederum ein bayerisches
Nationalgefluhl. Es ging im Programm der ,Hebung des bayerischen Nationalgefiihls*
nicht um ein patriotisches Empfinden, das von den Wittelsbachern losgel6st war,
sondern vielmehr darum, den Nationalstolz untrennbar mit der Dynastie zu verbinden.
Die bayerische ldentitat sollte das Gefiihl, Untertan eines gerechten und ruhmreichen
Herrscherhauses zu sein, beinhalten — dies war auch das Programm des Museums.

Deutungen und Positionierungen des Bayerischen Nationalmuseums

Die Intention der Museumsgriindung war also politisch. Im September 1855 erschien in
der Neuen Miinchener Zeitung eine Beschreibung des Bayerischen Nationalmuseums.
Die Sammlungen waren in finf Sélen in der Herzog-Max-Burg chronologisch geordnet
aufgestellt.®'® In der Beschreibung wurde das Museum interessanterweise nicht als ein
dezidiert bayerisches Museum vorgestellt. Das ,patriotische Ziel“ und die Bedeutung
fur Bayern wurden zwar hervorgehoben, doch erfolgte die Beschreibung der einzelnen
Raume unter Bezugnahme auf die kunsthistorische Entwicklung in Deutschland. Damit
wurden die bayerischen Kunstgegenstande in den groReren Kontext der deutschen
Kunstgeschichte eingeordnet. So befanden sich im ersten Zimmer Uberreste der
abgebrochenen Kirche St. Zeno und anderer Kirchen in Reichenhall. Die Altertiimer
wurden als Zeugnisse der ersten Anfange der christlichen Kunst ,auf deutschem

s BayHStA MA 51563 u. Minn 45377. Zitiert nach Huggenberger, Die Entstehungsgeschichte des bayerischen
Nationalmuseums, 1929, S. 60.; Die Suche nach einer Erwahnung des Museums in den Akten zum Programm der
Hebung des Nationalgeflihls war erfolglos.

¥® Das Wittelsbacher Museum, Neue Miinchener Zeitung, 13. September 1855.
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Boden“ bezeichnet. Zu einigen Kunstgegenstanden wie ,Elfenbeinarbeiten, Flrsten-
und Stadtsiegel, Pergamentmalereien, Glasgemalde und andere Antiquitaten” heildt es,
dass sie der héchsten Beachtung wiirdig seien, ,da sie Uberhaupt die altesten
Denkmaler dieser Art sind, welche wir in Deutschland noch besitzen.“*'® In den
folgenden Raumen wird vom ,germanischen Stil“, von den italienischen Einflissen auf
Deutschland und von der spezifisch ,deutschen” Bemalung von Skulpturen im 13./14.
Jahrhundert gesprochen.*® Im fiinften und letzten Raum war die Kunst des 16.
Jahrhunderts reprasentiert, ,die Blitheperiode deutscher Kunst und
Geistesherrlichkeit*.%*"

Einige Tage spater erschien in derselben Zeitung ein Artikel mit dem Titel ,Ein Wort
zum Verstandnis deutscher Museen®.*?? Hier heiltt es, dass aus einer in Deutschland
weit verbreiteten ,Liebe zu den Ueberlieferungen der Vorzeit ... jedes ruhmreiche
Furstenhaus, jede namhafte Provinz, jede wohlhabende Stadt die Zeugnisse ihrer
bedeutungsvollen Vergangenheit als ein wohlgeordnetes Ganze in einem besondern
‘Museum’ Uberschauen will.“ Aus dieser Zeitstromung heraus sei das Wittelsbacher
Museum entstanden; so auch das Rémisch-Germanische Museum zu Mainz und das
Germanische Museum zu Nirnberg, beide 1852 gegriindet. Man solle die
Verwandtschaft und den gemeinsamen Boden der Einrichtungen nicht verkennen,
ebenso wenig dirfe man die Unterschiede aus den Augen verlieren, ,damit nicht
zuletzt das ermidete Publicum, alle Museen unterschiedslos vermischend, in ihrer
Anzahl nur einen erneuerten Ausdruck fir unsern politischen Gestaltenreichthum
erblicke.” Jedes Museum habe seine besondere Aufgabe. Das Museum in Nirnberg
erforsche die deutsche Geschichte vom Anfang bis 1650 mit dem Ziel, ,dall das
deutsche Volk in Kunst und Wissenschaft wie in Sitte und Leben sich mit seiner
entferntesten Vorzeit und seinen entlegensten Bruchtheilen stets verwandt und reg
verbunden fuhle und begreife.“ In ihm fiige sich das Einzelne zu einem Ganzen. Ohne
das Einzelne oder die Teile sei das Ganze nicht zu verstehen, daher seien die
kleineren Museen notwendig. Das Charakteristische, das bei allen jenen Museen
,S0gleich ins Auge fallt, ist die Beschrankung ihrer Thatigkeit auf einen Bruchtheil
deutscher Geschichte, deutschen Volkes und Landes.“ Das Bayerische
Nationalmuseum sei eine Art Spezialmuseum, es erscheine als integraler Bestandteil
der deutschen Museen.®®

Scheinbar gab es Irritationen Gber diese Zuordnung oder Unterordnung des
Bayerischen Nationalmuseums, denn wiederum einige Tage spater erschien in der
Neuen Miinchener Zeitung ein weiterer Artikel zum Thema mit dem Titel: ,Noch ein
Wort (iber historische Museen®.*** Man miisse noch einmal auf die Museen und ihre

*% Ependa, 20. September 1855.

0 Ehenda, 21. September 1855. Nun heilt es ,Bayerisches National-Museum®.

! Ependa, 3. Oktober 1855,

%22 Ein Wort zum Verstandnis deutscher Museen, Neue Miinchener Zeitung, 15. Oktober 1855.
%28 Ein Wort zum Verstandnis deutscher Museen, Neue Miinchener Zeitung, 15. Oktober 1855.
2 Noch ein Wort (iber historische Museen, in: Neue Miinchener Zeitung, Ende Oktober 1855.
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Verhaltnisse zuriickkommen, so der Autor, denn es kdnnte der Eindruck entstanden
sein, das Bayerische Nationalmuseum sei eine Filiale der Zentralanstalt in NUrnberg.
Dies sei keineswegs so: ,Das bayerische Museum, auf specielle Anordnung Sr. Maj.
des Kdnigs Maximilian gegriindet, soll das historisch Merkw(rdige aus allen Theilen
des Kdnigreiches umfassen: die mannigfaltigen Denkmale und Ueberreste der Vorzeit,
soweit die Geschichte unseres Vaterlandes zurlickreicht, sollen hier ihre
Berticksichtigung finden, und zwar nach den verschiedenen Richtungen des Staats-
und Kriegslebens, der Entwicklung der Kiinste und Gewerbe, des Volkslebens u.s.w. ...
Die neue Schopfung des Kdnigs wurde daher mit Jubel begriifdt, besonders von allen
guten Bayern, welche das hohe Interesse, das flir unser Vaterland und fir unsere
Geschichte das neue Museum bildet, vollstandig zu wiirdigen wissen. Auf diese Art ist
das bayerische Nationalmuseum entstanden, welches in keinem Zusammenhange mit
dem auf einer Privatunternehmung des Frhrn. v. Aufsel3 beruhenden germanischen
Museum zu Niirnberg steht.“*?°

Die Neue Miinchener Zeitung war ein von der Regierung beeinflusstes Blatt, es vertrat
in vielen Punkten die Meinung der Regierung.** Die Beschreibung des Museums, in
der Bezug auf die deutsche Geschichte genommen worden ist, mochte noch im Sinne
der bayerischen Regierung gewesen sein, so kann man mit Blick auf die bayerische
Deutschlandpolitik unter Maximilian 1. mutmafen. Die deutsche Nationalbewegung
hatte in Bayern viele Anhénger.*?’ Es war daher nicht méglich, den deutschen
Einheitsstaat von vornherein und im Ganzen abzulehnen, und eben auch nicht
Institutionen, die mit der Idee der deutschen Nation verbunden waren. Vielmehr
bedurfte es einer Deutschlandpolitik, die von dem Ziel der politischen deutschen
Einheit sprach, gleichzeitig aber die Souveranitat Bayerns im Auge behielt. Eine solche
Deutschlandpolitik gehorte selbst zu den MaRnahmen der Hebung des bayerischen
Nationalgeflihls. Gutachter zum Problem der ,Hebung des bayerischen
Nationalgeflihls® hatten empfohlen: ,Fortgesetztes Streben Bayern’s fir die Einigung
und Kraftigung Deutschlands“.>*® Die bayerischen Untertanen miissten ihre deutschen
Interessen bei der bayerischen Regierung aufgehoben wissen. Insbesondere
Neubayern mit ausgepragten deutsch-nationalen Interessen kénnte so zur Ruhe
kommen. Kultusminister Zwehl sprach davon, dass mit einem Geflhl fir das deutsche
Vaterland, auch ein Gefihl fir Bayern einhergehen wiirde. ,Die bayerische Regierung
konne die Pfalz und Franken leichter an Bayern binden, wenn Bayern sich mit
Deutschland verbinde. Wenn Bayern Deutschland angehore, sei auch die Sehnsucht
nach dem grofden machtigen Vaterland befriedigt, und es kénne sich ein gediegenes
zugleich deutsches und bayerisches Nationalbewusstsein entwickeln. 3%

%25 Ependa.

%26 Kuppelmayr, Die Tageszeitungen in Bayern (1849-1972), 1979, S. 1148.

7 Hanisch, Fr Furst und Vaterland. Legitimitatsstiftung in Bayern, 1991, S. 149,

328 Zwehl, Zusammenfassung der Mittel, 4. August 1850, BayHStA MInn 45787. Zitiert nach Hanisch, Fur First und
Vaterland. Legitimitatsstiftung in Bayern, 1991, S. 149.

9 Ebenda.
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Der erste das Bayerische Nationalmuseum beschreibende Artikel in der Neuen
Miinchener Zeitung war entsprechend der Deutschlandpolitik zweigleisig: Sowohl die
bayerische ldentitat als auch die deutsche wurden beriicksichtigt. Ein Bayer, der auch,
neben seinem bayerischen Stolz, ein deutsches Nationalgefihl hatte, konnte sich nach
der Beschreibung und vorgenommenen Positionierung des Museums in diesem
reprasentiert sehen. Die Einordnung des Bayerischen Nationalmuseums in den
Kontext der deutschen Museumslandschaft dagegen ging etwas zu weit, eine
Richtigstellung war notwendig. Die Berichtigung betonte den bayerischen Charakter
und die Eigenstandigkeit des Museums.

So gab es also trotz der klaren politischen bayerisch-nationalen Intention bei der
Grindung des Museums doch gewisse Schwierigkeiten im Umgang mit der
Nationalgeschichte. Das Museum musste einerseits so offen gestaltet sein, dass
bayerische und deutsche Identitaten moglich waren, in der Hoffnung, dass in den
Interpretationen ein gewisses Gleichgewicht nicht gefahrdet wurde, andererseits barg
es Potential unliebsamer Interpretationen, wenn das Museum als ein deutsches
Museum wahrgenommen wurde.

Schwierigkeiten im Umgang mit der Nationalgeschichte

Dass Museumsgrunder und Museumsférderer auf die nationale Geschichte
zurtickgreifen, wie es bei der Griindung des Bayerischen Nationalmuseums in
Minchen geschehen ist, ist nicht selbstverstandlich. Denn die nationale Geschichte
kann unliebsame Erinnerungen wachrufen, oder die nationale Geschichte entspricht
nicht dem Traditionshintergrund der jeweils Uber die Einrichtung von Museen
gebietenden herrschenden Elite. Dann besteht entweder wenig Interesse, die nationale
Geschichte Uberhaupt in die museale Prasentation einzubeziehen, oder sie wird nur
auszugsweise oder verandert dargestellt.

Ein Beispiel aus der franzdsischen, ein weiteres aus der britischen
Museumsgeschichte und das Beispiel des Germanischen Nationalmuseums in
Nurnberg kénnen verdeutlichen, welche Schwierigkeiten es im Umgang mit der
Nationalgeschichte in Museen gegeben hat und welche Strategien sich zur
Bewaltigung der Schwierigkeiten anboten. Eine abschlieRende Betrachtung der
Berliner Museumslandschaft zeigt, wie auch in Berlin mit Hilfe des Konzepts des
Flrstenmuseums nationale, sowohl preuflische als auch deutsche, Geschichte
prasentiert wurde. Problematisch war hier allerdings ein Museum, in dem
ausschliel3lich das Konzept eines nationalen Volksmuseums verwirklicht werden sollte.
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Unliebsame Reprasentationen

Franzdsische Geschichte im Musée des Monuments frangais

Die Franzésische Revolution war von Wellen der Zerstérung nationaler Kunstwerke,
die an Monarchie, Adel und Kirche erinnerten, begleitet. Solche Kunstwerke wurden
von verschiedenen Seiten nicht nur als wertlos sondern auch als gefahrlich
eingestuft.**® Interessanterweise entstand in dieser Zeit dennoch ein Museum, das die
missliebigen Gegenstande erst bewahrte und spater sogar 6ffentlich ausstellte. Das
1797 eroffnete Musée des Monuments francais gilt als das erste grélkere Museum, das
vor allem nationalhistorische Gegenstande bewahrte und ausstellte: Franzdsische
Skulpturen und Grabmonumente vom Mittelalter bis in das friihe 19. Jahrhundert.

Das Museum hatte allerdings nicht die Funktion, die franzdésische Geschichte
darzustellen, auch sollte nicht bestimmten Gegenstanden, die aus ihrem
urspriinglichen Zusammenhang gerissen worden waren, ein neuer wirdiger Rahmen
gegeben werden. Ziel war vielmehr, eine Sammlung kunsthistorisch bedeutender
Gegenstande zu bewahren. Der kunsthistorische Aspekt musste, wie dies auch bei
einigen Kunstwerken des Louvre der Fall war, betont werden, wahrend der historische
und denkmalartige in den Hintergrund gedrangt wurde. Nur so war es mdglich, die von
vielen geschmahten Gegenstande zu bewahren und auszustellen.®"

Die Geschichte des Musée des Monuments frangais begann Anfang 1791 mit der
Zusammenstellung von Kunstwerken des Mittelalters, der Renaissance und des
Barock in einem zentralen Depot im gegentber dem Louvre gelegenen Kloster der
Petits-Augustins, der heutigen Ecole des Beaux Arts. Die Leitung des Depots
Ubernahm der Maler Alexandre Lenoir. Zu seinen Aufgaben gehdrte die Registrierung
und Einordnung der eintreffenden Kunstwerke. Wochentlich wurde eine Liste an die
zustandige Commission des monuments geschickt. Lenoir kiimmerte sich auch selbst
um die Aufnahme von Kunstwerken. Im April 1793 war er zum Beispiel in St. Denis, der
Grablege der franzdsischen Kdénige, und entdeckte unter anderem das Grab Heinrichs
Il., das die Monumentenkommission Ubersehen hatte.

Das Depot wurde mehr und mehr als Museum wahrgenommen — anlasslich des
Jahrestages der Republik am 10. August 1793 war es fir einige Wochen, vom 3.
August bis Ende September, dem Publikum gedffnet, und Lenoir veroffentlichte einen
Katalog der Sammlung, der als Fihrer durch das Depot genutzt werden konnte. Doch
Lenoir verfolgte nicht das Ziel, ein separates Museum zu etablieren. **? Vielmehr
versuchte er, eine Verbindung mit dem Louvre zu einem einzigen umfassenden
nationalen Museum herzustellen. Nach dem Sturm auf die Tuillerien im August 1792,
der eine Radikalisierung der Revolution einleitete, bis zum Sturz Robespierres im Juli

%0 McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 158. Vgl. zum Folgenden vor allem ebenda. Vgl. auch Poulot, Alexandre

Lenoir et les musées des monuments frangais, 1986, und Foucart, La fortune critique d’Alexandre Lenoir et du premier
musée des monuments frangais, 1969.

' Siehe zum Louvre S. 89ff.

%32 Notice succinte des objets de sculpture et d’architecture réunis au Dépot provisoire des Petits-Augustins, 1793.
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1794 wurden die Museumsplane zurtckgestellt. Lenoir war vorsichtig und zeigte sich
der neuen Regierung gegenlber entgegenkommend, indem er Portraits von Adeligen
und Pralaten abgab, die bei revolutionaren Kundgebungen verbrannt werden sollten.
Nach dem Sturz Robespierres und dem Beginn einer gemaRigten republikanischen
Regierung nahm Lenoir den Gedanken der Umwandlung des Depots in ein grol3es
Nationalmuseum wieder auf. *** Im August 1794 erstellte er ein Manuskript zu einem
»Catalogue des objets réunis au Dépot provisoire* mit dem Antrag, diesen Katalog
veroffentlichen zu dirfen. Lenoir betonte die Bedeutung der gesammelten
Gegenstande fir die allgemeine Bildung und die Ausbildung von Kinstlern. In seinem
»Essai sur le Muséum de peinture® erlauterte er den Aufbau einer nationalen
Sammlung im Zusammenhang mit dem Louvre. Das Arrangement solle auf einer
Unterteilung nach Jahrhunderten basieren, die klar die verschiedenen Epochen der
Kunstgeschichte demonstrieren kdnne. Die Kunstgenres Malerei und Bildhauerei
sollten getrennt aufgestellt werden. Die zustandige Behorde, die Commission
temporaire des arts, lehnte den Antrag aber ab. ***

Im Dezember 1794 schlug Lenoir der Regierung vor, ein eigenstandiges Museum flr
franzdsische Monumente zu grinden, das keine Verbindung zum Louvre haben wirde.
Diesmal wurde der Antrag genehmigt, und im Oktober 1795 kam es zur Griindung des
Musée des Monuments francais.*** Zu dieser Zeit befanden sich in dem Depot 200
Marmorskulpturen, 350 Marmorsaulen und Fragmente, sowie Uber 2.000 Gemalde aus
den Kirchen in Paris und Umgebung. 1797 wurde das Musée des Monuments frangais
offiziell erdffnet.®*®

Die plétzliche Aufmerksamkeit, die staatliche Stellen gegeniiber dem Depot und der
vorgeschlagenen Museumsgrindung entgegenbrachten, ist vor dem Hintergrund des
Bildersturmes wéahrend der Ara des Terrors zu verstehen. Die Abkehr von der radikalen
Politik der Jahre zuvor, die im Dezember 1794 in den beriihmten Reden des Abbé
Grégoire gegen den Vandalismus ihren kulturpolitischen Ausdruck fanden, anderten
die politische Stimmung zugunsten einer nationalen Museumsgrindung. Mit dem

2 Sturz Robespierres am 27. Juli 1794 (Thermidor II). Vgl. zur Kulturpolitik: Kennedy, A Cultural History of the French
Revolution, 1989, S. 197ff.

33 |_enoir, Essai sur le Muséum de peinture, 1794, S. 7f. Zitiert nach McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S.164.

% |nventaire général des richesses d’art de la France, Bd. I, 1883, 22ff. S. 34. Vgl. auch Courajod, Alexandre Lenoir,
son journal et le musée des monuments frangais, Bd. |, 1878, S. 37.

3 Lenoir richtete die Raume nach dem Stil des Jahrhunderts ein. Passende Teppiche Bilder usw. wurden verwendet,
teilweise wurden die Gegenstande zu diesem Zweck hergestellt. Seine Rdume sind Vorlaufer der ‘period rooms’, wie sie
spater im Bayerischen Nationalmuseum verwirklicht worden sind. Vgl. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S.178.;
Wilhelm von Humboldt hatte das Museum besucht und darlber ausfiihrlich in einem Brief an Goethe berichtet.
Interessant ist, dass er die im Museum ausgestellten Kunstwerke zu Physiognomie-Studien heranzieht. Einleitend
beschreibt er: ,Sie wissen, dass man dort alle Kunstwerke zusammengebracht hat, die bisher in Kirchen, 6ffentlichen
Gebauden und auf Platzen zerstreut standen, und die es moéglich gewesen ist den Handen der muthwilligen Zerstérung
wahrend der Revolution zu entreissen.” Zur Einrichtung heilt es, dass Lenoir ,nach der Zeitenfolge® geordnet habe, und
es sei ,in der That ein einziger Anblick, in wenigen Sélen die Fortschritte der Kunst mehrere Jahrhunderte hindurch
verfolgen zu kénnen.“ Humboldt, Musée des Petits Augustins, 1980. Vgl. zu den ‘period rooms’ im Vergleich mit der
Gestaltung der Rdume im Musée de Cluny: Bann, Poetics of the museum: Lenoir and Du Sommerard, 1984. Hier wird
auch ein weiteres historisches Museum, das Vorbild des Bayerischen Nationalmuseums war, behandelt: Das Musée de
Cluny, das von Alexandre du Sommerard im Jahre gegriindet wurde. Das Museum war eine private Griindung, die im
Jahre 1843 Staatseigentum wurde. Sommerard hatte wahrend der Revolutionszeit eine Kunstsammlung mit Werken
aus dem Mittelalter und der Renaissance zusammengetragen, die zum Zweck des Kopierens zuganglich war. 1832
mietete Sommerard das alte gotische Haus der Abte von Cluny neben dem Palais des Thermes und éffnete des
Museum fiir alle. Vgl. zum Musée des Souverains im Louvre Kolloff, Paris. Ein Reisehandbuch, 1855, S. 256ff.
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Museum konnte ein deutliches Zeichen gesetzt werden, dass die Zerstdérungen der
Vorjahre zu Ende waren. Lenoir, der aufgrund seines Engagements beim Schutz der
gefahrdeten Kunstwerke plétzlich als Held gefeiert wurde, betonte in den folgenden
Veroffentlichungen zum Museum immer wieder, dass das Museum eine Reaktion auf
den Vandalismus und eine teilweise Wiedergutmachung sein sollte.**’

Dennoch waren die ausgestellten Gegenstande auch fiir die neue gemaRigtere
Regierung problematisch, reprasentierten sie doch nach wie vor das Uberwundene
Ancien Regime und die von der Revolution besiegte Kénigsmacht, die Herrschaft der
Kirche und die Privilegien des Adels. Die Griindung des Musée des Monuments
francais signalisierte zwar, dass die Zeit des Terrors und des Bildersturms voruber war,
und dass der Pflicht der Kulturnation Frankreich, das gesamte kulturelle Erbe der
franzdsischen Nation zu bewahren, Genuge getan worden sei. Aber den einzelnen
Gegenstanden musste der urspriingliche politische Gehalt genommen werden. Dies
geschah, wie auch im Louvre, indem die Gegenstande in eine kunsthistorische
Ordnung eingereiht wurden und Lenoir die Funktion des Museums als Ausbildungs-
und Bildungsstatte betonte.

Die Bewahrung und Ausstellung nationaler Gegenstande, die flr die Franzosische
Revolution als Zeichen des Ancien Regime galten, kann also nur mit Blick auf den
Bedeutungswandel der Gegenstande erklart werden. Die Gegenstande waren keine
Denkmaler mehr, sondern Dokumente der Kunstgeschichte. Um dem Kunstwerk den
Denkmalscharakter zu nehmen, genlgte es, Stil und Kiinstler hervorzuheben, und das
Kunstwerk in eine kunsthistorische Reihe einzufligen.

Deutlich wird ein solcher Bedeutungswandel beim Umgang mit dem Grabmal von
Franz |, das von Philibert de I'Orme entworfen und von Jean Goujou geschaffen wurde.
Lenoir versicherte Ende 1794 die Regierung, dass er nicht vorhabe, durch die
Restaurierung des Grabmals die Erinnerung an Franz |. wieder wachzurufen, es seien
seine Hauptanliegen, den Fortschritt der Kiinste zu zeigen, Interessierten
kunsthistorisches Anschauungsmaterial zu liefern und Kinstlern Studienmaterial zur
Verfiigung zu stellen.®*® Aus dem Grabmal war ein kunstgeschichtliches Dokument
geworden, das fir die Ausbildung und die llickenlose Darstellung der fortschrittlichen
Kunstentwicklung genutzt wurde. Es wurde als ein Kunstwerk der Kinstler Philibert de
I'Orme und Jean Goujou und als ein Beispiel der franzésischen Kunst des 16.
Jahrhunderts prasentiert — ein ganzlich anderer Ansatz, als es als Grabmal des grolten
franzosischen Konigs Franz |. zu prasentieren.

Die Ordnung nach Jahrhunderten hatte einen weiteren Effekt: Kunstwerke
verschiedensten Ursprungs, birgerlich, kirchlich und monarchisch wurden zusammen
ausgestellt. Das Gbergeordnete Prinzip war die Chronologie. Ein Kritiker des Museumes,
der koénigliche Bildhauer Louis-Pierre Deseine urteilte, dass es zwar ein Verdienst

%7 Inventaire général des richesses d'art de la France. Bd. 1, 1883, S. 25.
%% Ebenda, S. 26.; Vgl. McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 168.
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gewesen sei, die Kunstwerke vor dem Zugriff der Bilderstirmer zu schitzen, aber die
Kunstwerke dirften nun nicht ,demokratisiert werden.>*

Der weitere Verlauf der kurzen Geschichte des Museums kann den beschriebenen
Mechanismus des Bedeutungswandels noch weiter verdeutlichen. In der
Restaurationszeit wollte Louis XVIII. die Grabmaler seiner Vorfahren an ihren
urspriinglichen Ort tiberfiihren. Mit der Anderung des Ortes hatten die Kunstwerke
wieder ihre alte Bedeutung erhalten, ihr Denkmalscharakter wéare wieder
hervorgetreten.®® Damit geriet aber Lenoirs Museum in Gefahr, das ohnehin wegen
seines Ursprunges mit einer Schlielfung rechnen musste. Lenoir versuchte sein
Museum zu retten, indem er initiierte, dass es nach dem Sturz Napoleons in Musée
royal des monuments umbenannt wurde. AuRerdem unterbreitete Lenoir den
Vorschlag, eine Kapelle auf dem Gelande des Museums in Erinnerung an die
Zerstérungen wahrend der Revolution zu errichten.**' Sicherlich hatte das Museum so
weit verandert werden kdnnen, dass die Gegenstande auch innerhalb des Museums
ihren alten Wert zurlickerhalten hatten, doch das Museum wurde zu sehr mit der
Revolution identifiziert. Es erinnerte an die Schandung der koniglichen Graber und an
den Bedeutungswandel, den die Denkmaler im Namen der Revolution im musealen
Kontext erfahren hatten. Es konnte nicht von neuem die Rolle eines Denkmals, diesmal
der franzdsischen Monarchie, ibernehmen. Die Kénigsgraber wurden nach St. Denis
zurtck Uberfuhrt. Ein Gesetz, verabschiedet am 24. April 1816, verfigte, dass die
Monumente den Kirchen und Familien zurlickzugeben seien. Im Oktober wurde das
Kloster an die Ecole royale des Beaux-Arts Ubergeben. Das Museum schloss offiziell
am 18. Dezember 1816.34

Die franzdsische Nationalgeschichte konnte nach der SchlieRung des ersten
franzosischen Nationalmuseums nur in Form eines ganzlich neuen Projektes museal
prasentiert werden. Dies geschah mit der Einrichtung des Musée national de Versailles
im Jahre 1837, das Maximilian Il. als ein Vorbild fir sein Bayerischen Nationalmuseum
betrachtete.*** Im Gegensatz zur Konzeption des Musée des Monuments francais, bei
der der Aspekt der Entpolitisierung der Kunstwerke im Zentrum stand, hatte das Musée
national de Versailles die konkrete politische Aufgabe, die Monarchie zu verherrlichen.
Der Vorbildcharakter des Musée national de Versailles flr das Bayerische
Nationalmuseum ist aber nicht nur wegen der promonarchischen Symbolkraft des
neuen Museums verstandlich, sondern auch aufgrund der umfassenden nationalen

%% Deseine, Opinion sur les musées, 1802. Zitiert nach McClellan, Inventing the Louvre, 1994, S. 169.

* Ebenda, S. 196f.

*' Ebenda, S. 194ff.

2 Das heutige Museum mit der gleichen Bezeichnung geht auf Viollet-le-Duc zurtick, der 1879 anregte, der
franzésischen Plastik des Mittelalters, der Renaissance und der Moderne ein Museum zu stiften. 1882 eréffnete das
Museum als Musée de sculpture comparée im Palais du Trocadéro. Auch nichtfranzdsische Kunstwerke wurden spater
aufgenommen. Anlasslich der Weltausstellung 1937 in Paris wurde an Stelle des Palais du Trocadéro das Palais de
Chaillot errichtet. Das Museum wurde umgestaltet und erhielt nun den Namen Museum der franzdsischen Denkmaler.
Vgl. Thibout, Das Museum der franzésischen Denkmaler, 1960, S. 133-146.

%3 Maximilian I1. an Aretin, 30. Juni 1855, BayHStA MA 51563. Maximilian Il. gab Aretin die Anweisung, Einsicht in die
Kataloge des Musée des souverains, des Musée de Cluny und des Musée national de Versailles zu nehmen, und die
Einrichtung des Nationalmuseums daran zu orientieren.

106



Ausrichtung. Das Musée national de Versailles war kein rein monarchisches Museum,
sondern ein alle Schichten der Nation reprasentierendes Nationalmuseum. Vor allem
dies war es, was sich Maximilian I1. auch fiir seine Museumsschdpfung wiinschte.®**

British Museum ohne Nationalgeschichte

Im Jahre 1753 wurde das British Museum gegriindet, 1759 er6ffnet. Die Griindung
geht auf den Arzt und Naturhistoriker Hans Sloane zurlick. Sloane hatte seine
Sammlung dem britischen Parlament in seinem Testament zum Kauf angeboten. Das
Parlament akzeptierte und nahm den Kauf zum Anlass ein Nationalmuseum, das
British Museum, zu griinden. Es ist bemerkenswert, dass diese zentrale staatliche
museale Institution in London bis in die 1850er Jahre keine nennenswerte nationale
britische Sammlung besal’. Man hatte annehmen kénnen, dass sich hier, in diesem
zrepository of the british nation“ von Anfang an eine national-britische Sammlung
etabliert hatte. Doch dies war nicht der Fall.

Ein Flhrer durch das British Museum aus dem Jahre 1808 zeigt, dass es nur wenige
Ausstellungsobjekte gab, die die nationale Geschichte der britischen Inseln illustrierten.
Dies anderte sich bis in die spaten 1830er Jahre nicht. Im Rahmen einer Untersuchung
der Leitung des Museums durch das britische Parlament im Jahre 1836 wurde das
Fehlen einer nationalen Sammlung diskutiert.>** Als Folge wurde 1837 ein Raum mit
der Uberschrift ,British Antiquities* eingerichtet.>*® Im Museumsfiihrer von 1837 findet
sich eine Beschreibung von diesem Raum. Die Sammlung umfasste Steinsarkophage,
Bleibarren mit Inschriften verschiedener Kaiser, Basreliefs, ein grofdes Steingefal},
Altare und einen Kolossalkopf. Alle Objekte stammten aus der britisch-romischen Zeit.
Interessanterweise zeigt ein Vergleich mit der Aufstellung im Jahre 1836, dass
dieselben Objekte im selben Raum unter der Uberschrift "Roman Antiquities"
ausgestellt waren.?*” Es ist also keine substantielle Anderung von 1836 zu 1837 zu
erkennen, auller dass einige wenige Objekte aus den anderen Sammlungen zusatzlich
im fraglichen Raum aufgestellt worden sind — und dass der Raum nun mit ,British
Antiquities” Gberschrieben war.

Auch bis 1846 @nderte sich nichts an der Sammlung und der Aufstellung.>*® Erst 1848
wurde die Sammlung ,British Antiquities® im unteren Stockwerk des heute noch
bestehenden Neubaus von Smirke zusammen mit rémischen und assyrischen Antiken

344 Kolloff, Paris. Ein Reisehandbuch, 1849, S. 540. Hier heil’t es zum Musée national de Versailles: ,Auf Befehl Ludwig
Philipp’s wurde das Schlof, 1833 bis 1837, zu einem historischen Nationalmuseum eingerichtet, welches die
Geschichte Frankreichs von den altesten Zeiten der Monarchie bis auf den heutigen Tag in verschiedenen Reihenfolgen
alter und neuer Bilder und Skulpturen vergegenwartigt.“ Vgl. vor allem die Studie: Gaehtgens, Versailles als
Nationaldenkmal, 1984.

¥ Report of the Select Committee on the Condition, Management and Affairs of the British Museum, Bd. X, 1836, S.
417. John Gage, Direktor der Society of Antiquaries, antwortete auf die Frage nach der Existenz von British Antiquities
im Museum, dass es dort keine gro3e Sammlung gabe, wie sie winschenswert wére.

%46 Synopsis of the Contents of the British Museum, London 1837.

*7 Synopsis of the Contents of the British Museum, London 1836.

%8 Synopsis of the Contents of the British Museum, London 1846.
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im Raum | der Roman Gallery ausgestellt.>*° Dort verblieb die Sammlung auch 1851,
obwohl zu diesem Zeitpunkt bereits ein ,British and Mediaeval Room* im oberen
Stockwerk vorhanden war, und eine Zusammenflihrung dieser British Antiquities mit
den Antiken aus romano-britischer Zeit moglich gewesen ware.

Die British Collection im oberen Stockwerk entstand, weil die Sammlung unter dem
Namen "British Antiquities", die in die Skulpturen-Galerie integriert war, nicht als eine
genuin nationale britische Sammlung angesehen wurde. Das Fehlen einer solchen war
auch nach 1837 immer wieder betont und die Einrichtung einer britischen Sammlung
verlangt worden.**® Dass von vielen Seiten Interesse an einer britischen Sammlung
bestand, auRerte sich auch dadurch, dass das Museum Einzelstiicke und ganze
Sammlungen zum Geschenk erhielt. Eine bedeutende Schenkung erfolgte 1845 durch
Lord Prudhoe, der dem Museum unter Vermittlung des Archaologischen Instituts seine
Sammlung britischer Altertimer vorwiegend aus Yorkshire anbot, unter der Bedingung,
dass ein besonderer Raum fiir die ,National Antiquities eingerichtet wiirde.>*" Der
zustandige Konservator Edward Hawkins bemerkte, dass das Angebot in Verbindung
mit weiteren Funden, die durch die extensiven Grabungsarbeiten flir den Bau von
Eisenbahnstrecken gemacht wurden und in nachster Zukunft zu erwarten seien, eine
besonders glinstige Gelegenheit sei, das Vorhaben einer "Collection of National
Antiquities" zu verwirklichen.®*? Die Trustees beschlossen, auf die Vorschlage von
Hawkins einzugehen und Lord Prudhoe in Kenntnis zu setzen, dass ein Raum
vorbereitet werde.>*® Wahrend der Vorbereitungen zur Einrichtung dieses Raumes
waren die Objekte britischer Geschichte im ethnographischen Raum ausgestellt. In der
Beschreibung , The British Museum, Historical and Descriptive“ werden siebzehn
Schaukasten, in denen Gegenstande der britischen Geschichte gezeigt wurden,
genannt und zugleich bedauert, dass die Sammlung flr einen Raum noch nicht
ausreichend sei.**

Die Einrichtung des von vielen Seiten gewlinschten Raumes war auch Gegenstand
des Report of the Commissioners on the Constitution and Government of the British
Museum aus dem Jahre 1850.%*° Eine ganze Reihe von namhaften Persénlichkeiten
aulerten den Wunsch, eine Sammlung britischer Altertiimer einzurichten und

%9 Synopsis of the Contents of the British Museum, London 1848, S. 96. In der Synopsis von 1847 werden die
britischen Altertimer nicht aufgefiihrt, erscheinen dann aber ab 1848.

%0 Edward B. Lamb an die Trustees des British Museum, 12. November 1842, British Museum Archive, Committee
Minutes 6061. Lamb schlagt mit Blick auf die Errichtung des im Bau befindlichen Neubaus vor, dass der Sammlung
romisch-britischer Antiken ein groferer Raum zur Verfligung stehen sollte, und dass ,...it would be expedient to devote
a portion of the Building to a classification of Gothic Architecture especially British from the earliest to the latest ages"
Die Trustees lehnten mit der Begriindung ab, ,....that the Trustees are not prepared to recommend Her Majesty’s
Government to provide the Museum for any general collection of remains of the Gothic Architecture of Great Britain.*
Ebenda.

%" Lord Prudhoe an die Trustees des British Museum, 8. November 1845, British Museum Archive, Committee Minutes
6806.

sz Vorschlag Hawkins, 13. Dezember 1845, British Museum Archive, Committee Minutes 6827. Hawkins schlug auch
einen Raum fir die Sammlung vor: ....the Gallery leading from the entrance Hall to the Townley Gallery, and the large
room to be built immediately adjoining the Medal room should in his opinion, be appropriated to this purpose.*

3 Trystees des British Museum an Hawkins, 13. Dezember 1845, British Museum Archive, Committee Minutes 6827.
%54 Masson, The British Museum. Historical and Descriptive, 1850.

%5 Report of the Commissioners appointed to enquire into the Constitution and Government of the British Museum, Bd.
XXI1V, 1850.
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unterstrichen die Bedeutung des Unternehmens fiir die Nation.**® Im Dezember 1850
konnte schlieRlich Hawkins, der Keeper des Departments of Antiquities, den Trustees
melden, dass der Raum im Frihjahr 1851 fertig gestellt sein wiirde. Der entstandene
Raum versammelte neben den britischen Altertimern aus der vorrémischen,
rémischen und angelséchsischen Zeit, auch Exponate aus dem Mittelalter.®*’

Trotz der Fortschritte stand die Museumsleitung britischen Objekten im allgemeinen
nach wie vor zurtickhaltend gegeniber. Das wurde besonders an den Verhandlungen
Uber den Ankauf einer Sammlung angelsachsischer Altertimer deutlich. Im August
1853 wurde der Museumsleitung, die nach ihrem Begrinder Bryan Faussett genannte
Faussett-Collection angelsachsischer Altertiimer angeboten. Die Sammlung umfasste
die Funde aus zahlreichen Graben aus verschiedenen Gemeinden der Grafschaft
Kent.**®

Der Keeper of the Department of Antiquities, Edward Hawkins, informierte die Trustees
Uber das Angebot und erklarte, dass die Sammlung von héchster Bedeutung fir das
Museum sei. Viele der Objekte seien von aufRerster Seltenheit und die ganze
Sammlung wahrscheinlich die interessanteste, die jemals zusammengetragen worden
sei. Man kénne mit Hilfe dieser Sammlung und der von dem Griinder vorgenommen
eingehenden Beschreibungen der Graber die Begrabnisformen der spaten rémischen
und friihen sachsischen Zeit umfassend dokumentieren.**® Die Trustees lehnten
jedoch den Kauf der Faussett Collection trotz der relativ geringen Kosten mit der
Begriindung ab, dass nicht genug Geld vorhanden sei.** Mit dieser Ablehnung I&sten
sie zahlreiche Protestbekundungen und scharfe Kritik an der Fliihrung des Museums im
allgemeinen aus.*"' Das British Museum lasse die Gelegenheit ungenutzt voriiber
ziehen, der Archologie Objekte der Forschung zur Verfligung zu stellen. Dies sei vor
allem deshalb bedauerlich, weil in England bisher keine derartige Institution vorhanden
sei. *? Die Society of Antiquaries wies auch auf die Gefahr hin, dass die Sammlung
nach Frankreich gehen konnte, und "that it will be a disgrace to England that English
objects ... should leave this country, and that such removal will be a confirmation of the
truth of the allegation, that while England collects the antiquities of every other nation, it
neglects its own."*%. Die Trustees antworteten, dass nicht geniigend Geld zur
Verfligung stiinde. Daraufhin wurde angeregt, dem Parlament eine Petition vorzulegen.
Das taten die Trustees nicht, und der Vorschlag des Subcommittees of Finance des
Museums, dem Parlament eine geschatzte Summe flir das folgende Jahr fiir den Kauf

%% Bspw. Hawkins selbst und der Historiker und Politiker Viscount Mahon. Vgl. Report of the Commissioners appointed
to enquire into the Constitution and Government of the British Museum, Bd. XXIV, 1850, Hawkins, S. 519, Viscount
Mahon, S. 812.

*7 Hawkins an die Trustees des British Museum, 14. Dezember 1850, British Museum Archive, General Meetings 2111.
%8 Die Ausgrabungen wurden von Bryan Faussett Ende des 18. Jahrhunderts unternommen. Sein Sohn, Dr. G.
Faussett, Ubernahm die Sammlung und verfiigte in seinem Testament, dass sie nach seinem Tode dem British Museum
angeboten werden solle. Smith, The Faussett Collection of Anglo-Saxon Antiquities, 1854, S. 6.

350 Vgl. Copies of all Reports, Memorials, or other Communications, to or from the Trustees of the British Museum, on
the Subject of the Faussett Collection of Anglo-Saxon Antiquities, Bd. XXXIX.,1854, S. 315.

%0 Hawkins schatzte die Kosten auf 683 £ 4 s. und erbat die Genehmigung, die Sammlung zu erwerben. Ebenda, S.
317.

%' Ebenda, S. 317f.

%2 Ependa, S. 318.

%3 Ebenda, S. 319.
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von Minzen und Antiken mit 4.000 anstatt 3.500 Pfund wegen des Kaufs der Faussett-
Collection anzugeben, wurde ebenfalls abgelehnt.*** Die Faussett-Collection wurde
schliel3lich von dem Numismatiker und Antiquar Joseph Mayer gekauft.

Erstaunlich ist, dass die Faussett-Collection trotz der positiven Gutachten zum Wert
der Sammlung und der zahlreichen Proteste abgelehnt wurde — und dies trotz der
verhaltnismanig geringen Kosten im Vergleich zu den Kosten flir Erwerb und
Aufstellung etwa der im selben Zeitraum angeschafften assyrischen Altertimer. Sucht
man nach einer Begrindung fur die Zurtuckhaltung der Museumsleitung nicht nur beim
Kauf der Faussett-Collection, sondern ganz allgemein bei der Einrichtung einer
national-britischen Sammlung, so reicht es nicht, Inkompetenz der Trustees
festzustellen, wie dies der Archaologe und scharfe Kritiker der Haltung der Trustees,
Roach Smith, seinerzeit tat.**® Sie kénnten, so Smith, kaum zwischen chinesischer und
angelsachsischer Kunst unterscheiden.?®® Die Trustees, so Smith weiter, betrachteten
die ,Saxon Antiquities” nicht als Werke ,of high art, und einer der Trustees soll
wahrend der Diskussion in den General Meetings gedullert haben, dass die
sachsischen und normannischen Vorfahren keine Griechen oder Rémer waren und
darum kein Interesse an den Objekten bestiinde.*®” Smith schloR seine Kritik mit der
Bemerkung, daf} die Angelegenheit Sache des Parlamentes sei, und "we must seek
the real cause of these unwise decisions in the general incompetency of the Board of
the Trustees."*®

Es war wohl nicht Inkompetenz, die zur Ablehnung der Faussett-Collection flihrte,
sondern eine politisch motivierte Abneigung gegen die angelsachsischen Objekte. Sie
reprasentierten eine Vergangenheit, die als kultureller Hintergrund vom englischen
Radikalismus genutzt wurde. Der Radikalismus trat fir das allgemeine Wahlrecht mit
der Argumentation ein, dass die angelsachsische parlamentsahnliche Versammlung,
der ,witenagemot®, jahrlich vom gesamten Volk gewahlt wurde. Der ,Saxon
constitutionalism®, der durch die angelsachsischen Gegenstande symbolisiert werden
konnte, spielte sogar eine wichtigere Rolle fir den britischen Radikalismus als etwa die
Franzosische Revolution. So schlug ein Mitglied auf einer Versammlung der London
Democratic Association vor, jeden Bezug zur Franzdsischen Revolution zu
unterlassen, und betonte, dass ,this present Movement being essentially English and
not having in view any theoretic Innovation but a recurrence to the first principles of the
original Saxon Constitution”.**° Der Board of Trustees des British Museum bestand aus
Vertretern der in Grof3britannien herrschenden konservativen aristokratischen Elite, die
ihren kulturellen Hintergrund in der klassischen Antike besalen. Und gerade das

** Ebenda, S. 323.

%5 Smith, The Faussett Collection of Anglo-Saxon Antiquities, 1854, S. 6.

%% Ebenda, S. 10.

7 Ebenda, S. 11.

%% Ependa, S. 12.

369 Dinwiddy, Radicalism and Reform in Britain, 1992, 207ff. Die Ideologie des englischen Radikalismus hatte viele
Traditionslinien ,Much was carried over from the ‘real whig’ and ‘country’ traditions of the eightteenth century; and the
myth of an Anglo-Saxon phase of truly popular government, which enabled the reform movement to be represented as a
campaign for the recovery of ‘lost rights’, was a powerful source of legitimation®. Zitat zur Versammlung S. 225.
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British Museum mit seinen grof3artigen antiken Sammlungen war flur die aristokratische
Elite ein Ort der kulturellen Représentation und Vergewisserung.>”

Die deutsche Nation im Museum

Das ‘unpolitische’ Germanische Nationalmuseum

Im revolutionaren Frankreich und im neoklassizistischen GroR3britannien gab es in
jeweils spezifischer Form Schwierigkeiten im Umgang mit nationalgeschichtlichen
Gegenstanden. Im Musée des Monuments frangais, das nach Widerstanden
letztendlich doch gegriindet werden konnte, war die Ausstellung von an das Ancien
Regime erinnernden Denkmalern nur moglich, weil die Gegenstande in einen
unpolitischen oder in einen der jeweiligen Regierung genehmen politischen Kontext
gestellt wurden. Im British Museum stand Uber Jahrzehnte die klassische Antike im
Vordergrund und nationalbritische Gegenstande wurden vernachlassigt, weil die Uber
das Museum regierende herrschende Elite ihren kulturellen Hintergrund in der antiken
Welt sah und in der nationalbritischen Geschichte dagegen den kulturellen Hintergrund
radikaler politischer Strémungen.

Eine Problemlage ganz anderer Art ist fur das politisch ungeeinte Deutschland in den
ersten zwei Dritteln des 19. Jahrhunderts festzustellen. Befurworter der Griindung
eines deutsch-nationalen Museums mussten mit partikularistischen Kraften rechnen.
So auch das 1852 gegriindete Germanische Nationalmuseum in Nurnberg. Um
derartige Widerstande zu Gberwinden oder von vornherein auszuschlief3en, musste
sich das Museum in den ersten Jahrzehnten seines Bestehens als eine unpolitische
In