Martin Schieder
Jean-Honoré Fragonard und der Pariser Kunstmarkt im ausgehenden Ancien ré-
gime

»Rémy, Ménageot, Collin ne sont ni peintres, ni statuaires, ni littérateurs. Ils sont de
purs et simples commercants en tableaux. Cependant ils en jugent mieux qu’aucun
peintre, littérateur ou artiste. [...] Est-ce que le brocanteur s’entend mieux en dessin, en
couleur, en magie de clair-obscur, en compostition, qu’aucun de nous? Aucunement;
mais il a passé quarante ans de sa vie a voir, a comparer, a acheter, a vendre. Ses con-
naissances sont le résultat de son temps, de sa fortune. '

Seit der groBen Fragonard-Ausstellung, die 1987/88 in Paris und New York zu sehen
war, beschéftigt sich die Forschung wieder intensiv mit diesem Kiinstler.? Nach wie
vor ist jedoch die Frage nach Fragonards zeitgendssischen Sammlern und Auftragge-
bern sowie seiner Haltung gegeniiber dem expandierenden Kunstmarkt weitgehend
unberiicksichtigt geblieben. Diese Forschungsliicke iiberrascht insofern kaum, als
die kunstésthetische und -theoretische Diskussion des franzdsischen 18. Jahrhun-
derts Gegenstand zahlreicher wissenschaftlicher Abhandlungen ist’, wihrend ihr so-
zialhistorischer Hintergrund insgesamt bislang nur ansatzweise untersucht wurde.
Die These von Wolfgang Kemp, »die faktische Rezeption von Kunstwerken durch
Kunsthandel, Kunstraub und Sammeltitigkeit« sei als »Forschungsgebiet ... noch
kaum entwickelt«*, gilt daher in besonderem MaBe fiir das franzésische 18. Jahrhun-
dert. Tatsdchlich werden diese Aspekte einer kontextualistischen Rezeptionsasthe-
tik etwa in der Uberblicksdarstellung von Philipp Conisbee oder auch bei Thomas
Crow nur unzureichend erértert.” Zu einzelnen Sammlern liegen immerhin einige
Aufsatze vor.® AuBerdem kann man auf die Veroffentlichung der wichtigen Disser-
tation von Colin B. Bailey hoffen.” Besonders liickenhaft sind die Kenntnisse iiber
die Kunsthandler, deren Bedeutung als Vermittler zwischen Kiinstlern und Samm-
lern bisher nur im Ansatz erfaBt worden ist. Jean Chatelus geht beispielsweise bei
seinem Versuch, das soziale und berufliche Umfeld der Pariser Kiinstler im 18. Jahr-
hundert zu rekonstruieren, nur am Rande auf den Zusammenhang zwischen Kunst,
Kunsthandel und Kommerz ein.® So ist man zur Einfithrung noch immer auf den Bei-
trag von Erik Duverger angewiesen.’ Krzysztof Pomian hat dariiber hinaus darge-
stellt, wie sich im Wandel der Formulierungen und des Layouts der Auktions- und
Sammlungskataloge die Geschmacks- und Rezeptionsveranderungen spiegeln.
SchlieBlich hat Jo Lynn Edwards versucht, am Beispiel von Alexandre Joseph Paillet
Vita und Arbeitsbereiche eines Kunsthindlers zu beschreiben. !

Vor dem Hintergrund dieses Forschungsdesiderats wird im folgenden ver-
sucht, die zunehmende Professionalisierung und Kommerzialisierung des Pariser
Kunstmarktes im ausgehenden Ancien régime darzustellen. Im Mittelpunkt wird da-
bei das interaktive Verhiltnis zwischen Kunsthiandler, Sammler und Kiinstler ste-
hen. Am Beispiel von Jean-Honoré Fragonard soll die Bedeutung aufgezeigt wer-
den, die der sich formierende Kunstmarkt fiir die wachsende Autonomie des moder-
nen Kiinstlers hatte.

Seit der Régence verlagerte sich das gesellschaftliche und kulturelle Leben
vom koéniglichen Hof in Versailles nach Paris. Dieser ProzeB, der in unmittelbarem
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Zusammenhang mit dem 6konomischen Aufstieg und der gesellschaftlichen Eman-
zipation des Biirgertums zu sehen ist, brachte nicht nur fiir das kulturelle Leben im
allgemeinen, sondern speziell fiir die Kunst einschneidende Verinderungen mit
sich. So stieg die Zahl der privaten Sammlungen enorm. Nach Pomian erhéhte sie
sich von 150 zwischen 1700 und 1720 auf iiber 500 zwischen 1750 und 1790. AuBeres
Anzeichen fiir diese Zunahme sind die Auktionen (ventes). Gab es vor 1730 kaum 6f-
fentliche Versteigerungen privater Sammlungen und fanden in den vierziger und
funfziger Jahren im jéhrlichen Durchschnitt erst fiinf Auktionen statt, waren es zwi-
schen 1761 und 1770 bereits 15. 1772 wurde erstmals eine Zahl von iiber 20 erreicht,
und im darauffolgenden Jahr waren es sogar mehr als 40. In den achtziger Jahren
ging die Zahl der Auktionen dann auf durchschnittlich 30 im Jahr zuriick, wenn-
gleich gegen Ende des Jahrzehnts aufgrund der politischen Ereignisse die Tendenz
wieder stieg.'> Dieser rapide Anstieg der Auktionen in der zweiten Jahrhunderthilf-
te hatte eine auBerordentliche Fluktuation der Bilder zur Folge. Die Provenienz ei-
nes Bildes erhhte jedoch dessen Marktwert; haufig war sie daher im Katalog ange-
geben.

Hinter der wachsenden Zahl privater Sammlungen und Auktionen verbirgt
sich ein radikaler sozialer Wandel des Rezipientenkreises. Hatten sich bisher die we-
nigen Mézene und Kunstliebhaber aus einer fast ausnahmslos adeligen Elite rekru-
tiert, kamen jetzt Rezipienten aus der heterogenen Schicht des gehobenen, zum Teil
nobilitierten Biirgertums hinzu. Hier sind an erster Stelle die koniglichen Financiers
und Magistrate (parlementaires) zu nennen. Wesentlich bedingt durch diesen Wan-
del differenzierte sich die 4sthetische Rezeption des Kunstwerkes: Kunstkenner und
Sammler waren nun nicht mehr zwangslaufig identisch. Diese Entwicklung spiegelt
sich in der Art und Weise, wie die Kunsthéindler neuerdings ihre Auktionskataloge
konzipierten. Hatte Gersaint die Bilder noch hintereinander und ohne Zuschreibun-
gen aufgelistet, ordnete Mariette im Verkaufskatalog von Crozat die Werke 1751
erstmals nach Schulen. Remy schlieBlich versuchte 1755 als erster, die Bilder be-
stimmten Kiinstlern zuzuordnen.'® Die genaue Zuschreibung und historische Ein-
ordnung eines Bildes wurden jetzt wichtiger als dessen &sthetische Erfassung.

Eine Schliisselrolle bei diesem ProzeB spielte der Kunsthéndler. Da er auf-
grund seiner Erfahrung der einzige war, der eine genaue Zuschreibung verantworten
und Filschungen bzw. Kopien vom Original unterscheiden konnte, b_1ldete er einen
»nouveau type de connoisseur.'* Viele private Sammler vertrauten sich dem Urteil
ihres Kunsthéndlers an, von dessen Reputation auch die des Sammlers abhing. Oft
wurden die Kunsthindler nach dem Tod eines Sammlers von den Erben beauftragt,
Expertisen anzufertigen und die Bilder zu taxieren.'> Dabei war es offenbar nicht
uniiblich, daB sie wider besseres Wissen ein Bild einem beriihmteren Maler zuschrie-
ben. So wurde Remy vorgeworfen, er habe eine Darstellung des Hl. Johannes in der
Wiiste aus der Sammlung Jullienne, fiir die der Besitzer 6000 Livres g.ezahlt‘ hatte,
falschlicherweise zu einem Werk Raphaels erklart. Remys Rechtfertigung ist auf-
schluBreich: ’ ;

»Je n’ai fait autre chose que ce qu’ils auroient tous fait a ma pla}ce. [...] ceux qui
nous chargent de leurs intéréts ne nous laissent pas toute la liberté dont nous vou-
drions user. «'° :

AuBerdem kauften die Kunsthindler auf Auktionen und im Salon, abgr auch
in den Ateliers der Kiinstler hiufig in Kommission eines privaten Sammlers ein. Re-
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my, Le Brun und Paillet gehdrten zudem zu denjenigen Handlern, die auf Auktionen
oder Auslandsreisen im Auftrag von d’Angiviller Bilder fiir die komghche Samm-
lung bzw. fiir das geplante Museum in der Grande Galerie erwarben."’

In ihrer kommerziellen Berufsauffassung iiberschritten einige Kunsthandler —
wie bereits angedeutet — des ofteren die Regeln des Erlaubten, »pour induire en er-
reur les acheteurs«.'® In vielen Fillen wurden beispielsweise Bilder aus dem nieder-
landischen 17. Jahrhundert angeboten, bei denen es sich in Wahrheit um zeitgenos-
sische franzosische Kopien handelte. Oder die Kunsthéndler zogen nach Auktionen
gréBerer Sammlungen die erworbenen Bilder fiir eine Zeitlang vom Markt, um so ei-
ner Preisinflation vorzubeugen. Auch wenn die renommierten Kunsthdndler héufig
zusammenarbeiteten oder kurzfristig gleichsam ein Kartell bildeten, standen sie
grundsitzlich in einem heftigen Konkurrenzverhiltnis. Man scheute sich nicht, ge-
schiftsschadigende Behauptungen iibereinander zu verbreiten.”

Nicht zuletzt wegen des schlechten Ansehens, das einige Kunsthindler auf-
grund dieser Praktiken besaBen, war es Mitgliedern der Akademie ausdriicklich un-
tersagt, selbst Kunsthandel zu treiben.?’ Andererseits waren viele Kunsthéndler —
wie Basan, Le Brun oder Paillet —selbst Stecher oder (zweitklassige) Maler der Aca-
démie de Saint-Luc. Neben diesen artistes-marchands gab es die eigentlichen Kunst-
handler, die der Zunft der marchands-merciers angehorten und ihre Galerien vor-
zugsweise im Quartier Saint-Honoré besaBen. Die bekanntesten unter ihnen waren
Julliot, Boileau, Lazare Duvaux, den die Marquise de Pompadour bevorzugte, und
Gersaint, welcher fiir kurze Zeit mit einem auBergewohnlichen Ladenschild auf der
Briicke Notre-Dame warb: mit Watteaus L’ Enseigne.” Le Brun lieB 1787 im Hof sei-
nes Hotel einen eigens fiir Versteigerungen bestimmten Verkaufssaal errichten, der
mit seinen besonderen Fenstern im Dachstuhl die Beleuchtung in der Grande Gale-
rie im Louvre vorwegnahm!?? Neben diesen seriésen Kunsthindlern gab es zahlrei-
che Antiquitdtenhédndler und Trédler, die wenig angesehenen brocanteurs.” Die 6f-
fentlichen Versteigerungen bedeutender Sammlungen wurden héufig in bekannten
Journalen annonciert.* Noch wichtiger waren jedoch die speziell fiir die Auktionen
konzipierten Kataloge. Darin priesen die Héndler die angebotenen Kunstwerke
héufig in einem blumenreichen »argot de la curiosité« an.” Die Auktionen selbst
entwickelten sich bald zu einem gesellschaftlichen Ereignis, an dem Kéufer der ge-
samten Oberschicht teilnahmen: sowohl Hofadel und hoher Klerus als auch Finan-
ciers und Magistrate, aber auch Kiinstler und Kunsthzndler.”® Die gespannte Atmo-
sphére und Rivalitat der potentiellen Kéufer wurde durch den Auktionator entspre-
chend geschiirt,

»qui n’agit ainsi que pour presser de plus en plus 'amateur a se déterminer ...
par la répétition continuelle de ces mots: dites-vous; dit-on? M. dit-il? Personne ne dit
mot? je vais adjuger; vous ne dites mot, M., je vais adjuger, &c., sans cependant aller
aussi vite qu’il par01t le promettre, espérant toujours que la valeur augmentera, ainsi
que son bénéfice.«?

Diese Gewinnspannen der Kunsthéndler konnten betrichtlich sein. Geneviéve
Mazel hat am Beispiel des Verkaufs der Sammlung Randon de Boisset im Jahre 1777
auf das komplizierte Zahlungssystem im Kunsthandel hingewiesen.? In der Regel
erhielten die Kunsthéndler, die oft fiir enorme Summen mehrere Bilder zugleich er-
warben, vom Verkéufer ein Jahr Kredit. Sobald die Bezahlung durch den Kiufer er-
folgt war, erhielten sie eine Provision, die sich auf ein bis fiinf Prozent der Verkaufs-
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summe belief. In den seltensten Féllen wurde bar bezahlt; meist beglich man seine
Schulden mit Wechseln, die hiufig indossiert waren. Die Kunsthindler hatten je-
doch oft nicht nur mit der Zahlungsmoral, sondern auch mit der tatséchlichen Sol-
venz ihrer Kunden Probleme. Allerdings waren sie selbst nicht immer in der Lage,
den vom Verkaufer eingerdumten Kredit zuriickzuzahlen. In diesem Fall waren die
Gldubiger gezwungen, die verduBerten Kunstwerke wieder zuriickzunehmen (repri-
ses).

Das Kunstwerk war also nicht mehr blo8 ein Mittel der sozialen Reprisenta-
tion, ein Dekorationsgegenstand oder ausschlieBlich fiir den dsthetischen GenuB des
Kunstkenners bestimmt. Es wurde auch zum Wert- und Spekulationsobjekt. Nicht
nur Joullain beobachtete kritisch diesen »esprit de spéculation, achetent et brocan-
tent pour vendre et brocanter.«* Ahnlich wie der Rekordpreis von 54 Millionen
Dollar fiir van Goghs Iris im November 1987 von sich reden machte, beschiftigte die
Zeitgenossen etwa die Auktion des Duc de Choiseul 1772, auf der fiir beinahe
450000 Livres Kunstwerke verduBert wurden.*® Diderot war keineswegs der einzige,
der beklagte, daB der Wert eines Kunstobjektes nicht mehr nach dessen kiinstleri-
scher Bedeutung bemessen wurde, sondern dem Gesetz von Angebot und Nachfrage
unterlag:

»Un tableau considéré en lui-méme, quelque beau qu’il soit, n’a pourtant qu’
une certaine valeur au dela de laquelle son prix est de pure fantaisie. Ce prix de fan-
taisie n’a point de limites. Il dépend absolument du nombre, de la richesse, de la va-
nité, de la jalousie, et de la fureur des amateurs. «**

Mit Sorge beobachtete man zugleich, dal immer héufiger nationale Kulturgii-
ter von auslindischen Sammlern erworben wurden.* Neben Karoline von Baden
und Friedrich dem GroBen war vor allem Katharina II." gefiirchtet. Mit Hilfe Dide-
rots und des Kunsthindlers Ménageot hatte sie beispielsweise auf dem Verkauf des
Baron de Thiers ca. 400 Bilder im Wert von 460000 Livres erstanden.”

Welche Auswirkungen hatten nun die zunehmende Kommerzialisierung und
Professionalisierung des Pariser Kunstmarktes fiir das Schaffen der Kiinstler? Offen-
sichtlich gewann der Kunsthindler als Vermittler zwischen Sammlern und Kunst-
werken nicht nur groBen EinfluB auf den Geschmack der Sammler., son(.iern auch auf
die Kunstproduktion. Er iibernahm in gewissem Sinn die Funk;lon eines Mézens,
Wwie es schon in zeitgenossischen Kommentaren bemerkt wurde.

Jean-Honoré Fragonard schien von all diesen Entwicklungen zunéchst unb.e-
riihrt. Am 30. Mérz 1765 prisentierte er sein morceau d;gzgré.men't an fier Akademle:
Le grand prétre Corésus se sacrifie pour sauver Callirhoé '—ein Historienbild, Flas bc?-
geistert aufgenommen wurde. Als im August das Werk im Salon der Offenthchke;g
gezeigt wurde, fand es in den Gazetten und Journalen ebenfalls gro@e Resonanz.
Diderot stellte Corésus in den Mittelpunkt seines »Salon de 1765«. Seitens der Aka-
demie wurden nun hohe Erwartungen an Fragonard gekntipft. Fir ihn pot sich die
groBe Gelegenheit, an der Académie Royale als Historiepmaler Kgrrlere zZu ma-
chen. Bereits am 3. April hatte Marigny auf Drangen Cochins zugestimmt, Corésus
fiir 2400 Livres fiir die konigliche Sammlung zu erwerben und als Gobelin reprodu-
zieren zu lassen. AuBerdem sollte Fragonard das Atelier des gerade verstorbenen
Deshays im Louvre iibernehmen, um dort fiir 4500 Livres ein Pendant zu Corésus zu
malen.%” Im Mai 1766 erhielt er den Auftrag, fiir die Galerie d’Apollon im I.,ouvre als
sein morceau de réception ein Deckengemilde zu entwerfen.*® Fast zur gleichen Zeit
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schlug Cochin Marigny vor, daB Fragonard fiir das SchloB Bellevue zwei dessus-de-
portes anfertigen kénnte.

Trotz eigener Versprechungen und Mahnungen seitens der Akademie hat Fra-
gonard keinen dieser 6ffentlichen Auftrége ausgefiihrt.*’ Von den Malern, die in der
Zeit von 1759 bis 1781 im Salon ausgestellt haben, war er der einzige, der nach dem
agrément kein morceau de réception an der Akademie einreichte. Es dréngt sich so-
mit die Frage auf, weshalb Fragonard auf eine Karriere verzichtet hat, die ihm neben
Ruhm und zahlreichen Privilegien ein hohes soziales Ansehen versprach. Greuze et-
wa hatte aus Enttiuschung dariiber, mit seinem Septimus Severus et Caracalla 1769
nur als Genre- und nicht als Historienmaler an der Akademie aufgenommen worden
zu sein, nicht mehr ini Salon ausgestellt. Grund fiir Fragonards bemerkenswerten
Verzicht war sicherlich nicht die Furcht vor den beriichtigten Salonkritiken, auch
wenn ihm dies einige Kritiker und seine Gegner an der Akademie unterstellten. Sei-
ne Abwendung von der Akademie und der Historienmalerei entsprang vielmehr ma-
teriellen und kiinstlerischen Motiven, auf die bereits die Briider Goncourt hingewie-
sen haben.*!

Ein erster Hinweis auf Fragonards finanzielle Interessen findet sich in einem
Brief, den Cochin im Zusammenhang mit dem Kauf und der Bezahlung von Corésus
an Marigny geschrieben hat:

»Il se trouvait obligé ... a des ouvrages peu conformes & son génie et qui retar-
deroient les succes que I'on a droit d’en attendre. Je vous supplie donc de vouloir
bien lui accorder un accompte sur le tableau de Corésus ... peut étre de 1.200 liv.«*

Wenig spater dringte Cochin den Superintendenten erneut, Fragonard einen
VorschuB zu gewihren.* Das einfluBreiche Direktionsmitglied der Akademie kann-
te die Existenzsorgen der Kiinstler, die fiir den Konig arbeiteten. Fiir einen Histo-
rienmaler kam neben geistlichen Institutionen fast ausschlieBlich der Staat als Auf-
traggeber in Frage. Dessen Bezahlung war im Vergleich zu den Summen, die von pri-
vaten Auftraggebern und Kaufern gezahlt wurden, jedoch bescheiden. So sollte Fra-
gonard fiir Corésus 2400 Livres vom Kénig erhalten, wiahrend ihm spéter beispiels-
weise von der Comtesse Du Barry fiir Les progreés de I’amour 18000 Livres angebo-

tf;}/ ;/zrden. Die letzte Rate fiir sein Bild Corésus erhielt Fragonard erst im Januar

Cochin befiirchtete zu Recht, daB Fragonard der Historienmalerei und der
Akademie den Riicken kehren und sich statt dessen der petite maniére und deren
Liebhabern, dem vermogenden Adel und Biirgertum, zuwenden wiirde. Der Kiinst-
ler besaB bereits zu diesem Zeitpunkt eine kleine private Klientel, die ihn gut bezahl-
te. So erteilte ihm 1767 der Baron de Saint-Julien den Auftrag fiir das Bild Hasards
heureux de I'Escarpolette.” Es war der erste groBe Erfolg des jungen Kiinstlers, wie
dip zahlreichen Reproduktionsstiche beweisen. Noch wichtiger fiir Fragonards Auf-
stieg waren seine beiden Mézene: der Abbé Saint-Non und der fermier général
Bergeret. Sie finanzierten dem Kiinstler nicht nur jeweils eine Italienreise, sondern
versqhafften ihm aufgrund ihrer gesellschaftlichen Stellung gerade zu Beginn seiner
Karriere wichtige Auftriage und waren selbst die ersten Sammler seiner Bilder.

_ Fragonard gab seine Abkehr von der Historienmalerei gewissermaBen 6ffent-
lich bekannt: im Salon von 1767 waren zum zweiten und letzten Mal Werke von ihm
zu sehen. Entgegen der Erwartung der Akademie und groBer Teile der Offentlich-
~ keit handelte es sich nicht um weitere Historienbilder, sondern um zwei kleinforma-
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tige Gemalde a la petite maniére. Dies wurde von den Kritikern, die dem grand goiit
anhingen, mit Enttauschung und Unversténdnis aufgenommen. Diderot beispiels-
weise, der zwei Jahre zuvor noch voll des Lobes iiber Fragonard gewesen war, spot-
tete nur noch iiber das »belle omelette, bien jaune et point briilée«, das der Maler
zeigte.*® Als Fragonard im Salon von 1769 iiberhaupt nicht mehr ausstellte, kritisier-
te Bachaumont, daB sich Fragonard damit begniige, »de briller aujourd’hui dans les
boudoirs & dans les gardes-robesx, anstatt fiir »la gloire & pour la postérité« zu ar-
beiten.*’ Und wiederum zwei Jahre spiter stichelte Madame d’Epinay, deren Salon
Fragonard nie besuchte: »M. Fragonard? Il perd son temps et son talent: il gagne de
argent.«*

Diese AuBerungen lassen vermuten, wie stark Fragonards Interessen materiell
ausgerichtet waren. Anstatt sich dem Risiko einer relativ niedrigen und unregelmsi-
Bigen staatlichen Bezahlung auszusetzen, zog er es vor, fiir eine vermogende Privat-
kundschaft zu arbeiten. Zu Recht hat Mary D. Sheriff diesen finanziellen Gesichts-
punkt in Fragonards kiinstlerischem Werdegang besonders betont.” Dieses ge-
schéftliche Interesse wird durch weitere Ereignisse in seiner Karriere bestitigt, in de-
nen Geld eine besondere Rolle spielte. Es sei hier nur auf die Differenzen des Kiinst-
lers mit Bergeret, mit Madame Du Barry oder Madame Guimard hingewiesen.>

Seinen Wunsch nach materieller Unabhangigkeit konnte Fragonard allerdings
nur erfiillen, weil sein schépferisches Talent au3erordentlich war. Schon seine zeit-
gendssischen Kritiker, Sammler und Kollegen haben die unkonventionelle Ausein-
andersetzung Fragonards mit der Tradition und seine kiinstlerische Infragestellung
der Bildgattungen hervorgehoben und bewundert.”! Wie in dem Portrait de I'abbé de
Saint Non ging es Fragonard etwa bei den sogenannten portraits de fantaisie weder
um eine moglichst genaue Wiedergabe der Wirklichkeit (ressemblance) noch um ei-
ne Idealisierung der portritierten Person, sondern um den spielerisch-intellektuel-
len Umgang mit den gewohnten Vorstellungen (convenance) von der Gattung des
Portrits.” Eine dhnliche Auseinandersetzung mit tradierten Formen und Inhalten
findet sich in seinen Landschaftsbildern dans le gotit hollandais. Fragonard plante sie
nicht als getreue Kopien der Originale. Hier reizte ihn der indivi.duelle, kiin.stlerische
Umgang mit dem Genre des Landschaftsbildes, das in FI.'aIl!(I'e.lCh kaum eine eigen-
stindige Entwicklung erfahren hatte, sondern sich an italienischen und holléndi-
schen Vorbildern orientierte. Genau dies entsprach dem Interesse des gebildeten
Sammlers, der seinen Fragonard als Pendant neben einen.Ruisdael hing und es'dem
gott de comparaison des Betrachters iiberlie8, beide voneinander zu unterscheiden.
Fragonards kiinstlerische Vorliebe fiir die niederlandische Malerei des 17. Jahrhun-
derts kam also durchaus seinen materiellen Interessen entgegen, zumal die impor-
tierten holléindischen Originale Spitzenpreise erzielten, die viele Sammk?r nicht‘be-
zahlen konnten. Insofern konnte ein Bild Fragonards a la maniére de Ruisdael nicht
nur als raffiniertes Pendant zu einem Original dienen, sondern auch als dessen Er-
satz.

Fragonards Erfolg erklart sich nicht nur aus der originellen'Ausyvahl und For-
mulierung seiner Sujets. Ein weiterer wesentlicher Grund war seine virtuose, .heute
beinahe informell wirkende Maltechnik. Zeichnungen und Skizzen spra‘chen in be-
sonderer Weise den Kunstkenner an, da sie ihn unmittelbar am kiinstlerischen Er.lt-
stehungsprozeB teilhaben liefen und sich in sei_ner Vor§tellung zum vollepdeten Bild
erganzten.>® Fragonard traf beispielsweise mit der skizzenhaften Ausfithrung und
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dem scheinbaren non finito seiner portraits de fantaisie ebendiesen Zeitgeschmack:
bei ihm wurde die Skizze zum fertigen Bild.

Noch stirker offenbart sich in seinen seriellen Bildern — den Amoretten und
Kopfstudien, aber auch in den Genreszenen™ —, daB sich Fragonard am gotit de jour
orientierte. Es wire jedoch unzutreffend, Fragonard deswegen als bloBen Eklektizi-
sten und Opportunisten zu bezeichnen. Nur aufgrund seiner auBergewdhnlichen
kiinstlerischen Begabung war es ihm méglich, auf die aktuellen Geschmackstenden-
zen zu reagieren. Da auch sein Geschiftsinn sehr ausgepréagt war, bildete der freie
Kunstmarkt folglich das geeignete Arbeitsfeld fiir ihn. Eine von dem Maler Léonard
Defrance iiberlieferte Episode zeigt, wie sehr Fragonard mit den Gesetzen des
Kunstmarktes vertraut war: 1778 riet er Defrance, der seine Bilder verduf3ern wollte,
einen nicht zu hohen Preis vom Kunsthéndler zu fordern, damit dieser ihm méglichst
alle Bilder abkaufte.”

Es lassen sich insgesamt 14 Kunsthéndler nachweisen, die auf Auktionen Bil-
der Fragonards kauften. Zu ihnen gehorten Basan, de Ghendt sowie Paillet, der im
Laufe der Zeit 13 Gemailde von ihm erstanden hat. Sein Kollege Le Brun besaf eine
ausgesprochene Vorliebe fiir Pendants: unter seinen insgesamt 14 Bildern von Fra-
gonard befanden sich vier Bildpaare. Die Werke blieben indes selten lange im Besitz
der Kunsthindler, da diese oft nur in Kommission eines Sammlers ein- oder verkauf-
ten. So erwarb Paillet auf der Auktion Veri, die er 1785 selbst organisierte, L’Adora-
tion des bergers™ fiir 9501 Livres. Schon der hohe Preis 148t vermuten, daf Paillet das
Bild fiir einen anonymen Kaufer erstanden hat. Das dazugehorige Pendant, Le Ver-
rou’’, kaufte hingegen Le Brun fiir 3950 Livres. Sieben Jahre spiter wurde es auf der
Auktion Grimod de La Reyniére erneut zum Verkauf angeboten —und wieder erstei-
gerte es Le Brun. Beide Male hatte er also entweder in Kommission gehandelt oder
das Werk nur erstanden, um es bald darauf mit einer entsprechenden Gewinnspanne
wieder abstoBen zu kénnen. Fragonards Bilder scheinen demnach auch ein beliebtes
Spekulationsobjekt gewesen zu sein. Dies wird noch deutlicher, wenn man die Prei-
se, die seine Werke erzielten, und die Zahl der Auktionen, auf denen sie angeboten
wurden, mit denen anderer Kiinstler vergleicht.® Fiir einige niederlédndische und fla-
mische Bilder wurden iiber 30000 Livres gezahlt. Relativ bescheiden nahmen sich
dagegen die Summen aus, die Werke der franzgsischen Kollegen Fragonards er-
brachten. Auf Ho6chstpreise kamen nur Bilder von Vernet” und Greuze.*’ Den
héchsten Erlos, den ein Gemélde von Vien erzielte, brachte Une belle femme nue
sortant du bain auf der Auktion des Duc de Choiseul 1772 mit 2050 Livres. Selbst die
?relse fir einen Boucher iiberschritten nur selten 1000 Livres. Noch weniger wurde
in der Regel fiir Bilder Chardins gezahlt; teilweise waren es nicht einmal 100 Livres.

Welche Preise erzielte nun Fragonard? Obwohl die Preisspanne recht breit
war, kostete der GroBteil seiner Bilder deutlich weniger als 1000 Livres. Meist han-
delte es sich um kleinere Arbeiten, die nicht immer auf einen konkreten Auftrag hin
entstanden, sondern die direkt fiir den Kunstmarkt geschaffen wurden. Seit der Mit-
te der siebziger Jahre erzielten mehrere jiingere Werke Fragonards jedoch aufsehen-
erregende Hochstpreise. Beispielsweise wurde Le verrou auf der Auktion Veri im
Dezember 1785 fiir 3950 Livres verkauft. Dieses Bild hatte ein Jahr zuvor durch ei-
nen in den Gazetten mehrfach annoncierten Reproduktionsstich einen besonderen
Bekanntheitsgrad in der Pariser Kunstszene erworben. Der enorme Betrag von 7030
Livres, der 1777 fiir La visitation de la Vierge auf der Auktion Randon de Boisset ge-
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zahlt wurde, beeindruckte das Publikum.%! Das teuerste Bild war die Adoration des
bergers, die 1785 —wie bereits erwihnt — 9501 Livres erzielte. Bald danach nahm der
Wert der Bilder Fragonards stetig ab. Von der Auktion Calonne im Mérz 1795 iiber-
lieferte Blanc: »Le quatriéme jour fut le meilleur. La Visitation, par Fragonard, que
M. le Calonne avait payée 6,000 fr., se vend seulement 2,100 fr.«%> Nach der Jahr-
hundertwende wurde nicht einmal mehr das Preisniveau von 1000 Livres erreicht.

Die Beobachtung, daB die Preise fiir Fragonards Bilder bis in die 1780er Jahre
hinein erst stiegen und danach wieder fielen, wird durch eine quantifizierende Aus-
wertung der bei Jean-Pierre Cuzin aufgefiihrten Auktionen bestitigt. Insgesamt sind
fiir den Zeitraum zwischen 1760 und 1810 171 ventes iiberliefert, auf denen 432 Wer-
ke Fragonards angeboten oder verkauft wurden. Im einzelnen ergibt sich dabei fol-
gendes Bild:®

Zeitraum Anzahl der Auktion. Anz.d. versteig.  Gesamtzahl der
m. Arb. Fragonards Werke Fragonards Pariser Kunstaukt.

1760er: 2:012%) 4 (1,0%) »

1770er: 42 (24,5%) 137 (31,7%) 389 (28,9%)

1770-74: 6 ( 3,5%) 17 ( 3,9%) 159 (11,8%)
1775-79: 36 (21,1%) 120 (27,8%) 230 (17,1%)
1780er: 71 (41,5%) 179 (41,4%) 428 (31,9%)
1780-84: 34 (19,9%) 77 (17,8%) 256 (19,1%)
1785-89: 37 (21,6 %) 102 (23,6%) 172 (12,8%)
1790er: 40 (23,4%) 92 (21,3%) 249 (18,5%)
1790-94: 26 (15,2%) 68 (15,7%) 116 ( 8,6%)
1795-99: 14 ( 8,2%) 24 ( 5,6%) 133 ( 9,9%)
1800-10: 16 ( 9,4%) 20 ( 4,6%) 278 (20,7%)
total: 171 (100 %) 432 (100%) 1344 (100%)

DaB Fragonards Werke zwischen 1775 und 1795 auf tiber 100 Auktionen angeboten
wurden, spiegelt in erster Linie die damalige Expansion des Kunstmarktes wider, die
in der absoluten Zahl der Pariser Auktionen zum Ausdruck kommt. Dennoch lassen
sich aus den Angaben interessante Riickschliisse auf Fragonards personliche Er-
folgskurve ziehen, zumal die Prozentzahlen von Auktionen und verkauften bzw. an-
gebotenen Bildern nahezu iibereinstimmen. Offensichtlich erfolgte Fragonards
Durchbruch auf dem freien Kunstmarkt erst ab Mitte der siebziger Jahre —also zehn
Jahre nach Corésus. Als Wendepunkt kann man das Jahr 1776 ansehen: da schnellte
die Zahl der verkauften Bilder auf 27 hoch, die auf insgesamt acht Auktionen ange-
boten wurden. In all den Jahren zuvor waren auf jeweils maximal drei Auktionen nie
mehr als acht Werke von ihm verkauft worden. Der Abstieg setzte erst zu Beginn der
Neunziger Jahre ein, d.h. zu einem Zeitpunkt, als Fragonard selbs‘t ka}lm mehr mal-
te. In beiden Fillen st ein gewisser Verzogerungseffekt zu berticksichtigen. Weshglb
sollte sich ein Sammler, nachdem Fragonard zu einem gefragteg Kiinstler avanciert
war, gleich wieder von einem gerade erworbenen Bild trenner}? Ahnliches gilt fiir die
Rezeption seiner Werke bis in die neunziger Jahre hinein: die Akzeptanz des soge-
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nannten Neo-Klassizismus beim breiten Publikum und in den weniger bedeutenden
privaten Sammlungen erfolgte nur allméhlich.

Fragonards Bilder waren also iiber fast 20 Jahre hinweg auf dem Kunstmarkt
gefragt. Dies zeigt, daB es sich bei den von der Forschung héufig betonten Wider-
spriichen in Fragonards Werk nicht so sehr um Briiche im kiinstlerischen Sinn han-
delt, sondern daf seine unterschiedlichen Techniken, Sujets und Ausdrucksformen
im Kontext des Wandels der duBeren Rezeptionsbedingungen gesehen werden miis-

sen.
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