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Nachleben

Klaus Fittschen, Die Bildnisgalerie in Herrenhausen
bei Hannover. Zur Rezeptions- und Sammlungsge-
schichte antiker Portrits. Abhandlungen der Akademie
der Wissenschaften zu Gottingen, Philologisch-Histo-
rische Klasse, Dritte Folge, Band 275. Verlag Vanden-
hoeck und Ruprecht, Géttingen 2006. 338 Seiten, 96
Tafeln.

Uniibersehbar steigt in den letzten Jahren das Interesse
der Klassischen Archiologie, Phinomene des Nachle-
bens der Antike, der Antikerezeption und der Verarbei-
tung antiker Vorlagen in Kunst und Architektur vor

allem seit der frithen Neuzeit als Forschungsgegenstand
und Elemente der eigenen Fachgeschichte in den Blick
zu nehmen. Diese Hinwendung zu Thematiken, die
ihren Epochenbezug nicht nur in der — zumeist — grie-
chisch-rémischen Antike finden, resultiert nicht zuletzt
aus der Beobachtung, dass Formen der kiinstlerischen
Antikerezeption und der politischen Aneignung antiker
Kunst einer wissenschaftlichen Auseinandersetzung
vorausgingen, und so den Nihrboden fiir eine systema-
tische Erforschung der Antike bildeten.

Portrits, die zu Serien oder Folgen zusammengestellt
waren, tradierten antike Tugenden und waren so in der
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Lage, die reprisentativen Bediirfnisse ihrer Besitzer seit
der frithen Neuzeit idealtypisch ins Bild zu setzen.
Solch einer Portritfolge widmet sich Klaus Fittschen
in seiner ausfiihrlichen und reich illustrierten Untersu-
chung zur Bildnisgalerie in Herrenhausen bei Hanno-
ver. Er kann den Umfang der Galerie von Bronzepor-
trits, die im siebzehnten und achtzehnten Jahrhundert
fiir antik gehalten wurden und mit einheitlich gestalte-
ten Biisten verschen sind, jetzt zuverlissig mit echemals
vierundzwanzig Stiick festlegen (S. 45—47); hinzu kom-
men zwei barocke Bildnisse sogenannter Mohren aus
farbigem Marmor (Kat. 25 und 26, S.3061f.). Sein Ziel,
so prizisiert der Autor im Vorwort, ist es, iiber die Iden-
tifikation der antiken Vorbilder hinausgehend »die
Rezeptionsgeschichte dieser Vorbilder in ihrer ganzen
Breite in [seine] Untersuchungen einzubeziehen. Daraus
ergab sich zwangsliufig, auch auf sammlungsgeschicht-
liche Fragen einzugehen.« (S.7). Die Untersuchung
markiert damit eine Verlagerung des Forschungsinter-
esses von der positivistischen Erfassung des antiken
Anteils neuzeitlich iiberformter Skulpturen hin zu
einer inhaltlichen Kontextualisierung solcher Stiicke in
ihrem jeweiligen Zeithorizont.

Die Untersuchung gliedert sich in zwei Hauptteile,
den iiber zweihundert Seiten umfassenden Katalog der
einzelnen Bildnisse (S. 99—309) einerseits und — ihm vor-
angestellt — zehn kurze Kapitel andererseits mit Uber-
legungen zum lokalen Kontext der Aufstellung in einer
Galerie und zum Phinomen der Bildnisgalerien seit der
frithen Neuzeit insgesamt. Sie widmen sich der Herren-
hiuser Bildnisgalerie selbst (Kapitel 1—7; S.17-61), den
neuzeitlichen Galerien mit Bildnissen bedeutender
Griechen und Rémer (Kapitel 8; S.63-85) sowie dem
Verhiltnis der Herrenhduser Galerie zur Géttinger Ab-
gusssammlung und zur Portritproduktion der Fiirsten-
berger Porzellanmanufaktur am Ende des achtzehnten
Jahrhunderts (Kapitel 9 und 105 S.87—98). Die Beob-
achtungen am Material selbst, die Geschichte des Gale-
riegebiudes, des Zustandekommens der Portritfolge
sowie Datierungs- und Werkstattfragen kénnen so je-
weils einzeln nachvollzogen werden. Der Verfasser be-
handelt sowohl Aspekte der jeweiligen Bildnistypen
und ihrer Repliken, die die mittelbare oder unmittel-
bare Relation der einzelnen Stiicke zu ihren antiken
Vorbildern herausstellen, als auch Fragen zur Einbin-
dung solcher Bildnisgalerien in groflere Zusammen-
hinge.

Als richtungweisend fiir die Interpretation des Ge-
samtkomplexes stellt der Autor die Beobachtung an den
Anfang, dass das Herrenhiuser Galeriegebiude als Er-
weiterung des urspriinglichen Schlosses aus dem sieb-
zehnten Jahrhundert so geplant wurde, dass der die
ganze Linge einnchmende Festsaal mitsamt den fest ein-
gebauten Biistensockeln seit 1694 errichtet wurde, be-
vor der Erwerb spezieller Bildnisse tiberhaupt ins Auge
gefasst wurde (S.21; 39); die Portrits waren also nicht
Bestandteil der ersten Planung. Sie stammen aus dem
Nachlass des franzésischen Kénigs Ludwig XIV. und
wurden mit grofler Wahrscheinlichkeit Ende des Jahres
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1715 erworben (S.23-25). Schon vor der Erwerbung
waren die Bronzeportrits mit einheitlichen Biisten ver-
schen, obwohl sie aus mindestens zwei unabhiingig
voneinander hergestellten Serien stammten (S.37; 59).

Die Ergebnisse aus den Einzelbetrachtungen des
Katalogs werden im zugehérigen Kapitel »Die Herren-
hiuser Bildnisse und ihre antiken Vorbilder« referiert
(S. 41-43). Hierbei kristallisiert sich eine Gruppe von
Portrits heraus, die mit nach heutigem Verstindnis
falsch aufgelegten Lorbeerkrinzen ausgestattet sind und
deren Vorbilder sich am chesten in Miinzportrits fin-
den lassen. Diese Stiicke entstanden wohl schon zu Be-
ginn des sechzehnten Jahrhunderts. Die Képfe einer
zweiten Gruppe, nimlich aus der zweiten Hilfte des
siebzehnten Jahrhunderts, lassen sich hingegen recht
genau antiken Vorbildern zuordnen. Fittschen bewertet
es als problematisch, dass dabei mit Hilfe der Biisten ein
einheitliches Format und Aussehen angestrebt wurde,
und dass die iltere Serie nicht dem Wissensstand der
Zeit entsprach (S. 61). Dies kann allerdings kaum tiber-
raschen, da einheitliche Sockel und Biisten neben ande-
ren Mitteln zur optischen Vereinheitlichung heterogener
Sammlungsbestinde in zahlreichen Aufstellungszusam-
menhingen vor allem des Barocks benutzt wurden.

Der Verfasser untersucht im Folgenden den Zu-
sammenhang dieser Gruppen mit anderen Portritserien
und arbeitet heraus, dass die eigenwillige Form des Lor-
beerkranzes die iltere Herrenhiuser Gruppe mit der
marmornen Portritserie auf der oberen Terrasse von
Schloss Sanssouci bei Potsdam verbindet, die somit auf
dieselben Vorlagen zuriick gehen wird (S. so—ss5). Ohne
dass der Autor dies im Einzelnen ausfiihrt, bietet gerade
dieses Beispiel eine der aufregendsten Schlussfolgerun-
gen, die von kiinftigen Forschungen zum Komplex der
Kaiserserien aufgegriffen werden sollte. Meines Wissens
ist bisher nicht versucht worden, die Zusammensetzung
dieser Serien hinsichtlich der Herkunftsorte der antiken
oder auch neuzeitlichen Vorlagen zu qualifizieren. Auch
der Umstand, dass immer wieder linger bekannte mit
neu hinzukommenden Vorlagen kombiniert und zu
immer neuen Serien vereint wurden, hat bisher nur ge-
ringe Beachtung gefunden. Solche Untersuchungen
kénnen gewiss zur Klirung offener Fragen hinsichdich
der Werkstitten fithren, die seit der frithen Neuzeit an-
tike Portrits kopierten (vgl. S. 57—61).

Den neuzeitlichen Galerien mit Bildnissen bedeu-
tender Griechen und Rémer widmet Fittschen ein eige-
nes lingeres Kapitel (S. 63-85), das mit den sogenann-
ten suetonischen Zwdlfkaiserserien einsetzt. Man mag
sich diese jedoch anders als der Verfasser angesichts
ihrer Popularitit jedoch kaum unter der Primisse vor-
stellen, sie seien »einfallslos und unpersonlich, in ihrem
massenhaften Auftreten geradezu geistlos« (S. 63). Er-
ginzend tritt eine Ubersicht iiber umfangreichere und
gemischtere Bildnisserien hinzu (S.72-85). Angemerkt
sei, dass diese zeitlich allerdings kaum von den Kaiser-
serien zu scheiden sind. Gerade das Beispiel Herren-
hausen dokumentiert ja eindrucksvoll, wie stark Aus-
stattungsvoraussetzungen und Verfligbarkeit der Stiicke



484

auf dem Markt die Konzeptionen solcher Galerien be-
stimmten.

In den abschlieenden Kapiteln zum Verhiltnis der
Géttinger Abgusssammlung (S.87-94) und der Por-
zellanportrits der Fiirstenberger Manufaktur (S. 87-94)
gegeniiber der Herrenhduser Bildnisgalerie wird die
Zeit des Verschwindens der Kaisergalerien erreicht. Das
Weiterreichen der im regionalen Umfeld in dieser
Epoche vielfach wieder aufgenommenen Herrenhiuser
Vorlagen hiitte seitens des Autors grofiere Aufmerksam-
keit verdient. Die Schliisselposition, die Christian Gott-
lob Heyne in Géttingen bei der Verbreitung dieser Vor-
lagen einnahm, ist in diesem faktenreichen Kapitel zwar
angedeutet, in welcher Weise hierdurch jedoch die Ver-
breitung und Popularisierung exklusiv-adliger Samm-
lungskategorien ausgelést wurde, ist noch nicht klar
gefasst. Zur aktuellen Erforschung der Rolle der Kunst-
manufakturen des ausgehenden achtzehnten Jahrhun-
derts bei der Reproduktion von Antiken wird das Kapi-
tel zur Fiirstenberger Manufaktur sicher seinen Beitrag
leisten.

Grundlage der Untersuchung ist der breit angelegte
Katalog. Fittschen stellt die sechsundzwanzig Biisten
und Képfe in Text und Bild vor, zumindest soweit dies
moglich ist. Denn durch die wechselvolle Geschichte
der Bildnisgalerie sind einige Portrits heute verloren,
da sie nach der 1803 erfolgten Requirierung unter Na-
poleon nicht zuriickgebracht wurden. Die fehlenden
Stiicke sind durch Abgiisse dokumentiert, die 1767
den Grundstock der Sammlung von Christian Gottlob
Heyne an der Gottinger Universitit bildeten. Die Ab-
folge des Katalogs entspricht den Nummern, die sich
auf den erhaltenen Biisten befinden (Kat. 1-15), bezie-
hungsweise der Rekonstruktion der Abfolge und damit
auch der Anordnung in der Galerie selbst (S. 99). Schon
ein kurzer Blick auf die Sequenz der Biisten verrit, dass
es sich nicht um eine reine Kaisergalerie handelte, fin-
den sich doch in dieser Reihe etwa auch Personlichkei-
ten aus der rémischen Republik, etwa die seinerzeit als
Scipio (Kat. 1), Marius und Sulla (Kat. 2 und 3) gedeu-
teten Bildnisse, ferner ein hellenistischer Herrscher, der
sogenannte Ptolemacus Cleopatrae (Kat. 4) und ein als
»Epicurus« bezeichneter Philosoph. Die Benennungen
folgen den ilteren Quellen (S. 35-37).

Die Katalogeintrige sind umfassend. Einer detaillier-
ten Beschreibung der einzelnen Bronzen, sofern diese
erhalten sind, folgt die Zuordnung der jeweiligen Ab-
giisse in Géttingen sowie die Identifikation des jeweils
zugrunde liegenden Vorbildes. Vollstindige Literatur-
listen sind den jeweiligen Dokumentationen angeschlos-
sen. Analog zu den Katalogeintrigen finden sich auf
den beigegebenen Tafeln Abbildungen sowohl der Her-
renhiuser Bronzen als auch der wichtigsten plastischen
und malerischen Vergleichsstiicke, sodass das sonst eher
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verstreut publizierte Vergleichsmaterial gut erschlossen
ist.

Wo dies méglich, nétig oder sinnvoll erscheint, gibt
der Verfasser ausfiihrliche Expertisen zum antiken Vor-
bild selbst, vor allem aber seiner Sammlungs- und Wir-
kungsgeschichte. Im Falle des Scipio Rospigliosi (Kat. 1,
S.100-135), dem er auflerdem Uberlegungen zu weite-
ren Typen vermeintlicher Scipiobildnisse sowie ein ei-
genes Kapitel zur Identifikation von Kahlképfen als
Scipio beigibt (S.112—117), fithrt dies zu einem duflerst
ausfiihrlichen Katalogeintrag, denn angeschlossen fin-
den sich nun nicht nur Replikenlisten zu diesem Vor-
bild selbst (Liste A1—A21, S.122—126), sondern auch zu
denen anderer verwandter oder geklitterter Typen.
Auch im Falle des vermeintlichen Vitellius (Kat. 12,
S.186-234), der auf den hiufig kopierten sogenannten
Vitellius Grimani in Venedig zuriickgeht, fiihrt dieses
Vorgehen fiir den Leser zu einer kaum iiberschaubaren
Zahl von Anhingen (hier Listen A-K, S.205-234).

Motiviert sind diese Eintrige auch durch eines der
Hauptanliegen der Untersuchung, die aus dem Er-
kenntnisinteresse des Klassischen Archiologen heraus
der Zuweisung zu richtiger oder falscher Identifikation
der antiken Vorlage verpflichtet ist. Fittschen beobach-
tet diesbeziiglich eine gewisse Gleichgiiltigkeit der aus-
fiihrenden modernen Kiinstler und Auftraggeber gegen-
iiber der Originaltreue, die dazu fithren konnte, dass
antike Portrits spezieller Persdnlichkeiten selbst dann
nicht als Vorlagen verwendet wurden, wenn sie sicher
identifiziert waren (vgl. S.77-79). Die Fokussierung
auf die Frage, wie getreu antike Vorbilder kopiert wur-
den, lisst aus dem Blick geraten, dass gerade die krea-
tiven Deutungen, Umbildungen und Neuschépfungen
im jeweiligen Kontext spezifische Funktionen iiberneh-
men konnten. Dabei spielten wohl unterschiedliche
Interessen eine Rolle, etwa der Gedanke, eine vollstin-
dige Serie zu gestalten. Genauso oft war aber wohl auch
der Wunsch mafSgeblich, durch die Aufnahme eines be-
stimmten Portriits in die eigene Kollektion mit anderen
Sammlern konkurrieren zu kénnen. Dieses Bestreben
lief® sich oft nur durch Replizierung eines spezifischen
Kopfes erfiillen, wobei die Frage nach der historischen
Authentizitit der Benennung nicht ausschlaggebend
war.

Fiir die Zukunft wiinscht man sich weitere Material-
vorlagen zu den Portritserien antiker Persdnlichkeiten
in ganz Europa, um das Phinomen insgesamt in den
Blick nehmen zu kénnen. Die Dokumentation der
Herrenhduser Bildnisgalerie wird in ihrer Vollstindig-
keit einen Ausgangspunkt fiir alle darstellen, die sich
kiinftig mit vergleichbaren Phinomenen befassen wol-
len.
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