Ausstellungen

die Enthauptung des Taufers in Amsterdam,
die auf der Ausstellung nicht zu sehen ist, in
die Diskussion und beharrte auf der Entste-
hung in den 1640er Jahren sowie ihrer hohe-
ren Qualitat gegeniiber gleichzeitigen Werken
von Flinck und Van den Eeckhout.

Auch Christopher Brown bedauerte, daf die-
ses Werk nicht zum Vergleich gezeigt worden
sei, obwohl er bei seiner Ablehnung einer
Zuschreibung an Fabritius blieb. Die Moglich-
keit, es in die zweite Station der Ausstellung in
Schwerin einzuftigen, wird gepriift. Brown
schlof sich der Zuschreibung des Miinchener
Selbstportrits an, wie auch den Gemalden mit
Hagar und Hera (Abb. 2). Als einziger wagte
er bei letzterem einen Vorschlag zur Ikonogra-
phie: Aufgrund der ehemals vorhandenen
Figur, die links im Mittelgrund auszumachen
ist — Pentiment oder spitere Loschung -,
erwog er eine Darstellung von Diana und
Aktdon. Die Westminster-Portrits Fabritius zu

Watteau et la féte galante

geben, hielt er fiir eine gute Idee, wihrend das
Frauenbildnis in Toronto ihn nicht uber-
zeugte. SchliefSlich monierte Brown, dafd der
Katalog ebensowenig wie sein eigenes Buch
die historische Gestalt des Kiinstlers Fabritius
zu umreifSen versuche. Zu dieser gehore das
vergleichsweise gebildete Elternhaus. In die-
sem Sinn diirfte der Nachname eine humani-
stische Referenz bedeuten. Brown stellte die
Frage, ob Fabritius’ Hand nicht in der Nacht-
wache festzustellen sein miifSte. Die Riickkehr
des Kiinstlers als Witwer ins Elternhaus nach
Middenbeemster in Folge des Todes von Frau
und Kindern in Amsterdam mag zunachst zur
Aufgabe der Malerei gefithrt haben. Jedenfalls
bewirkte der Umzug nach Delft, auch wenn er
nicht aus beruflichen Erwagungen erfolgte,
offenbar eine Freisetzung, die dazu fiihrte, dafs
jedes der Delfter Werke ein noch heute faszi-
nierendes Experiment bedeutet.

Gero Seelig
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Als »Kulturhauptstadt Europas« 2004 bot
Lille ein anspruchsvolles Veranstaltungspro-
gramm. Die wohl grofste Breitenwirkung
erreichte die Rubens-Ausstellung des Musée
des Beaux-Arts (6.3.-14.6.04), deren Idee von
der Lage der Stadt in der franzosisch-nieder-
lindischen Grenzregion ausging. Wieder ein-
mal erlebte man hier, dafl derart intensiv
beworbene Veranstaltungen Infrastruktur und
konservatorische Bedingungen auch bewdahr-
ter Hauser bis zur Schmerzgrenze belasten.
Doch wihrend sich vor dem Palais des Beaux-
Artsbereits Stunden vor Offnung die Schlan-
gen bildeten, blieben andere, ebenso sehens-
werte Teile des Programms eher im Schatten

des »Eventtourismus«: Die Museen in Arras
und Valenciennes hatten mit zwei Ausstellun-
gen das Thema Rubens klug weitergesponnen
und den Maler buchstiblich nach Frankreich
geholt. Sie bestitigten damit eine neuere Ten-
denz, nach der sich die franzosischen Provinz-
museen verstarkt einer thematischen Aufar-
beitung der Kunst des Ancien régime ange-
nommen haben, wihrend in Paris weitgehend
monographisch geplant wird. Das Musée des
Beaux-Arts in Arras vollbrachte unter dem
Titel Rubens contre Poussin. La querelle du
coloris dans la peinture francaise a la fin du
XVlleme siecle (6.3.-14.6.04; dann Epinal,
Musée Départemental d’Art Ancien et Con-
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temporain, 2.7.-27.9.04) das Kunststiick,
anhand hochrangiger Leihgaben die Kontro-
verse zwischen Poussinisten und Rubenisten
an der Pariser Akademie nachzuzeichnen — ein
Kapitel der franzosischen Kunstgeschichte,
das man in einer Ausstellung fiir nicht dar-
stellbar gehalten hitte. Es ergaben sich iiber-
raschende Einblicke und Gegeniiberstellun-
gen, die Bedeutung und Grenzen der Kontro-
verse unmittelbar vor Augen fihrten. Im
ersten Raum standen sich unter dem Schutz
Renis Poussin und Rubens in typischen Wer-
ken gegeniiber, anschlieffend konnte man die
grundlegende Transformation der franzosi-
schen Malerei in der Auseinandersetzung mit
Rubens bis ins frithe 18. Jh. verfolgen.
Watteau, der groflte Rubenist des Ancien
régime, war in Arras nur mit einem Neben-
werk vertreten, aber im letzten Saal der Aus-
stellung wurde er trotzdem unausgesprochen
bereits zum Thema: Tatsachlich wurde schliis-
sig dargelegt, wie es zu Watteaus Malerei
kommen konnte. Das folgende Kapitel dieser
Geschichte konnte man dann in Valenciennes
studieren. Hier hatte das Musée des Beaux-
Arts mit einer Ausstellung zu Watteau und den
Fétes galantes die Auseinandersetzung der
franzosischen Maler mit Rubens bis in das
frithe 18. Jh. verfolgt. Im Geburtsort des
Malers Valenciennes hatte man sich schon lan-
ger mit dem Gedanken einer Watteau-Ausstel-
lung getragen und nun die Gunst des Jahres
genutzt. Durch dieses Datum kam es jedoch
zur  Uberschneidung mit der Ausstellung
zur franzosischen Genre-Malerei in Ottawa,
Washington und Berlin, was sich in der teils
schwierigen Auswahl der Leihgaben zeigte,
aber auch in den wenigen Leihgaben der deut-
schen Museen, die sich weitgehend gerade in
Berlin engagiert hatten. Dieser Mangel an
Kontakten wird auch im Katalog in zahlrei-
chen falschen Angaben gerade zu den Berlin-
Potsdamer Werken deutlich, in denen sich
noch der Zustand vor der deutschen Vereini-
gung spiegelt.
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Wihrend die amerikanisch-deutsche Ausstel-
lung die grofle Linie der sich definierenden
Gattung »Genremalerei« im 18. Jh. verfolgte,
wagte Valenciennes den genauen Blick auf ihr
ritselhaftestes Kapitel: Watteau und die Féte
galante. In dieser Beschrinkung lag eine grofie
Chance, denn eine Uberblicksausstellung zu
Watteau wie 1984/85 in Paris, Washington
und Berlin wird es nicht mehr geben kénnen,
sind die Hauptwerke Watteaus doch inzwi-
schen zu empfindlich fiir solche Strapazen.
Stattdessen versuchten Martin Eidelberg und
Patrick Ramade in Valenciennes, den Wurzeln,
der Entwicklung, der klassischen Ausprigung
und der unmittelbaren Nachwirkung der Féte
galante auf die Spur zu kommen. In diesem
Bereich hadufen sich die ungelésten Fragen,
zumal da sich bis vor kurzem die Forschung
weitgehend auf Zuschreibungsprobleme im
Werk Watteaus konzentriert hatte. Die Inter-
pretation der Fétes galantes ist erst in letzter
Zeit, vor allem von der anglo-amerikanischen
Forschung, wieder angegangen worden. Die
Waurzeln der Gattung sind vergleichsweise bes-
ser erforscht, doch hat sich aus zahlreichen
Mosaiksteinen noch kein Gesamtbild ergeben.
Im Watteau-Kreis und der Watteau-Nachfolge
sind die Zuschreibungen wie auch die Frage
nach den Werkstattstrukturen und Auftragge-
bern nach wie vor ein Dickicht, wie zahlreiche
problematische Zuschreibungen von Fétes
galantes auch in renommierten Museen leh-
ren. In dieser Situation nahm man gespannt
und dankbar das Projekt von Valenciennes zur
Kenntnis, zumal mit Eidelberg einer der besten
Kenner der Watteau-Nachfolger als Kurator
gewonnen werden konnte.

Am Ort stellte sich dann Erniichterung ein,
vielleicht vor allem deshalb, weil das an sich
gut fokussierte Fragenbiindel den Stoff fiir
mindestens drei groffe Ausstellungen geboten
hitte. Die Kuratoren hatten gleichzeitig die
ikonographische Tradition einzelner Typen
der Féte galante, die Genese -einzelner
Gemilde Watteaus und schlieSlich die Ver-
breitung und die Verwandlung der Watteau-
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schen Bilderfindungen unter seinen Nachfol-
gern verfolgt und damit der Ausstellung zuviel
zugemutet. Nach einer Eréffnung mit mehre-
ren »klassischen« Werken Watteaus bildete
eine Folge von acht thematischen Varianten
der Féte galante die Grundlage der Ausstel-
lung: Das Reich der Venus, Dorfjahrmirkte,
Hochzeiten, die Vier Jahreszeiten, Promena-
den, Zusammenklinge (» Accords«), Mahlzei-
ten und Spiele. Auch die Verantwortlichen
selbst raumen in ihrer Einleitung zum Katalog
ein, daf§ diese thematische Gliederung nicht
eindeutig ist. Wahrend z. B. die Gattungen der
musikalischen Szenen, der Spiele und der Jahr-
markte gut nachzuvollziehen waren, blieb die
Abgrenzung der »Promenaden« benannten
Sektion unklar, eine geringere Zahl von Grup-
pen hitte zu Uberzeugenderen Ergebnissen
gefihrt.

Die Ausstellung erhielt so eine unangenehme
Kurzatmigkeit, da jedes »Kapitel« neu
ansetzte. Gerade dort, wo direkte Vergleiche
augenoffnend gewirkt hétten, wurden sie
durch die Verteilung der Werke auf unter-
schiedliche Raume erschwert. Wahrend die
ikonographische Reihe relativ leicht auch an
Vergleichsfotos  nachvollziehbar — gewesen
wire, wurde es in der Ausstellung nahezu
unmoglich gemacht, Watteaus Werke unter-
einander zu vergleichen, vor allem aber ein
Bild von den stilistischen Eigenarten seiner
wichtigsten Nachfolger zu gewinnen, deren
Werke tiber die verschiedenen Kojen verstreut
waren. Dariiber hinaus stellte sich die
grundsitzliche Frage, ob die Gliederung der
Ausstellung nicht tiberspielte, daf$ in Watteaus
wichtigsten Fétes galantes die ikonographi-
sche Tradition sozusagen implodiert. Es
scheint deshalb charakteristisch, daf§ die
Organisatoren der Ausstellung offensichtliche
(und zwangsldufige) Schwierigkeiten hatten,
in einzelnen Kapiteln Watteaus Anteil an der
Entwicklung des Themas zu zeigen.

Auch die Auswahl der Leihgaben, die der ikonographi-
schen Ableitung der Fétes galantes dienten, war hiufig
nicht nachvollziehbar. Einzelne Beispiele reichten Jahr-
hunderte zuriick und hitten eher als Vergleichsabbil-

dung in den Katalog gehért, da sie die Bildfindungen
Watteaus nicht unmittelbar erhellen. Wichtiger wiren
Werke gewesen, die im Paris des frithen 18. Jh.s
bekannt waren. Nur sie konnten helfen, Watteaus Weg
zu verfolgen und seine Einzigartigkeit zu fassen. Die
Ausstellungssektion zum »Reich der Venus« mag als
nahezu beliebiges Beispiel fiir die angedeuteten Pro-
bleme dienen. Eine Kopie des 16. Jh.s nach dem bur-
gundischen »Liebesgarten« vom Beginn des 15. Jh.s lag
zu weit zuriick, um als Vergleich fruchtbar zu sein,
Louis de Caulerys »Opfer an Venus« war vielleicht
noch am ehesten mit Watteau vergleichbar, Padovani-
nos Kopie nach Tizians »Bacchanal der Andrier«
gehorte gar nicht in diese inhaltliche Kategorie und
konnte auch nicht in direkte Verbindung mit Watteau
gebracht werden. Sie stand hier allenfalls als Platzhal-
ter fur eine allgemeine Vorbildfunktion Tizians und der
Venezianer. Und den stichhaltigsten Vergleich stellte
Eidelberg selbst in Frage, als er eine direkte Verbindung
zwischen Rubens’ »Liebesgarten« und Watteaus »Ein-
schiffung« in seinem Katalogeintrag ablehnte. Fiir die
Ableitung der Jahrmarktdarstellungen hitte es bei
Teniers sehr viel nidhere Beispiele gegeben, die auch
dem Geschmack der Watteau-Zeit entsprachen. Statt-
dessen griff die Ausstellung auf eine Kopie nach Vinck-
boons zuriick, die nur tiber Zwischenstufen wirksam
geworden sein konnte. Bei den zeitlich und inhaltlich
naher liegenden Vergleichen wurde dann gelegentlich
nicht sorgfiltig genug ausgewihlt. So blieb etwa im
Kapitel »Zusammenklinge« der Vergleich mit Michiel
van Musschers »Konzert« ganz im Allgemeinen, ter-
tium comparationis war alleine das Musizieren im
Freien.

Der Katalog der Ausstellung ist eine Fund-
grube und bietet zahlreiche wichtige Korrek-
turen und Erginzungen im Detail. Leider fehlt
ein einleitender Uberblicksaufsatz, der den
Blick des Besuchers und des Lesers fithrt — und
es fehlt vor allem eine Definition der Fétes
galantes. Auch eine Diskussion zwischen den
Autoren hatte offensichtlich nicht stattgefun-
den, jedenfalls stehen widerspriichliche Mei-
nungen unverbunden, teils auch ohne direkte
Verweise nebeneinander.

Eidelbergs Aufsatz raumt mit zahlreichen
alten Konzeptionen auf, verabschiedet obso-
lete Mythen der Watteau-Forschung und
untersucht den Gebrauch des Begriffes »Féte
galante« in den Quellen. Die wichtigste
Klirung, die er vornimmt, betrifft Watteaus
Status an der Akademie. Seit vielen Jahren gei-
stert eine bisher nicht belegte Behauptung

Christian Michels durch die Forschung,
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Watteau sei als Historienmaler in die Akade-
mie aufgenommen worden. Eidelberg kann
nun die lange angekiindigte Argumentation
nachliefern. Watteau wurde als »peintre« in
den Akademieakten gefithrt — also nicht als
Fachmaler, sondern als ,vollgiiltiger* Histori-
enmaler. Die Féte galante taucht bei ihm als
(gedanderter) Titel des Aufnahmestiickes in den
Akten auf, nicht als Beschreibung einer Gat-
tung, als deren Spezialist Watteau aufgenom-
men worden ware. Damit ist in diesem Punkt
Klarheit geschaffen. (Das Deutsche Forum fiir
Kunstgeschichte Paris bereitet die Publikation
der Conférences der Akademie von 1648-
1789, hrsg. von Thomas Gaehtgens und Ch.
Michel, vor.) Als »peintre des fétes galantes«
wurde Watteau das erste Mal von Lancrets
Biographen Ballot de Sovot bezeichnet, dies
offensichtlich in rein deskriptivem Sinne.
»Feéte galante« wird als Begriff jedoch auch in
Inventaren der Zeit kaum benutzt. Zu den von
Eidelberg aufgezdhlten zeitgenossischen Be-
griffen fiir die Fétes galantes lafdt sich wohl
noch »Bergerie« hinzufiigen, was im Nach-
laBinventar des Abbé Haranger vielleicht
Watteaus »Hirten« bezeichnet. Als Summe
erfihrt man bei Eidelberg vor allem, was alles
eine Féte galante nicht ist und welche Forscher
diesen Begriff s. E. falsch gebraucht haben.
Eidelberg demontiert mit Leidenschaft beste-
hende Interpretationen, ohne neue vorzuschla-
gen, und hinterlaSt ein durchaus niitzliches
Vakuum.

Es ist eine ironische Fugung, dafd das Projekt
von Valenciennes zwar durch die gleichzeitige
Genreausstellung in organisatorische Schwie-
rigkeiten geriet, doch der Katalogaufsatz von
Barbara Anderman zur Geschichte der Gat-
tung und des Genre-Begriffs in Frankreich als
vorbildlich gelten kann. Ihr gelingt der
Briickenschlag zwischen der Untersuchung der
Entwicklung von Gattung und Kunsttheorie
einerseits und der tatsdchlichen Sammeltdtig-
keit der Zeitgenossen andererseits. Damit
iiberwindet sie eine Schwache der Forschung
in diesem Bereich, die einer umfassenden
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Geschmacks- und Sammlungsgeschichte jen-
seits der Provenienzrecherchen haufig zu
wenig Bedeutung einraumt, und zeigt schla-
gend, wie Kunst- und Theorieproduktion
einerseits, die Sammler und Sammlerinnen
(wie die Comtesse de Verrue) andererseits zu
verschiedenen Zeiten und mit unterschiedli-
chen Mitteln einen komplizierten Diskurs wei-
terfithrten. Gerade bei der Genremalerei hatte
die moderne Theoriebildung ganz offensicht-
lich den Realitaten der Kunst und des Kunst-
markts hinterhergehinkt.

Guillaume Glorieux und Michel Hochmann
erproben anschliefSend die Ableitung des Pha-
nomens Watteau aus den Niederlanden und
aus Italien. Glorieux, der sich mit einer umfas-
senden Arbeit zum Kunsthandler Gersaint
einen Namen gemacht hat, bleibt seinem
fritheren Forschungsgebiet hier allzu stark ver-
haftet. Er erfafSt motivische Anlehnungen an
niederlandische Malerei in Watteaus Werk
und skizziert die Geschichte des Niederldnder-
Handels, zieht aus diesen Beobachtungen
jedoch keine weitergehenden Folgerungen.
Problematisch’ ist sein in falscher Richtung
angewandtes Konzept »Einfluff«. Hier mufSte
starker von Watteau ausgegangen werden als
von Rubens. Hochmann vermeidet solche
Schwichen. Mit Vorsicht demonstriert er die
mogliche  Vorbildfunktion  venezianischer
Landschaften und Figuren fir Watteau und
kann mit der Zeichnungssammlung Crozat, in
der Watteau nachweislich gearbeitet hat, auch
einen gut belegten Ubertragungsweg bieten.
Die wichtigste Gemeinsamkeit zwischen Wat-
teau und seinen moglichen venezianischen
Vorbildern ist die eklatante Handlungslosig-
keit der Darstellungen, die auch bei Watteau
so befremdet. Sie kann unmoglich von den nie-
derlandischen Vorbildern iibernommen sein.
Hochmanns Kombination niederldndischer
Sujets mit venezianischer auch ikonographi-
scher »Freiheit« scheint ein guter Ansatz fiir
weitere Forschungen. Vielleicht sollte man
auch das Konzept der »Poesie« aus Nordita-
lien auf Watteau tibertragen, das vielleicht hel-
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fen konnte, seine Werke eben nicht zu »ent-
schliisseln«, aber zu erschliefSen. Auf dieser
Ebene scheinen auch sonst verfehlte konkrete
Vergleiche (wie der oben genannte mit dem
»Bacchanal der Andrier«) stimmig. Uberwun-
den werden sollte allerdings die Fixierung der
Forschung auf das venezianische Cinquecento,
das bis heute das Seicento iiberdeckt. Ange-
sichts der direkten Beziehung franzosischer
Maler nach Venedig zu Watteaus Zeit — zu
denken wire hier z. B. an Raoux und Pesne —
sollte man die Generation Andrea Celestis
stirker in den Blick nehmen.

Es bleibt erstaunlich, dafs der Katalog den so
offensichtlich fehlenden dritten Aufsatz zu
Watteau und Frankreich nicht bietet. Watteau
scheint aus dem Nichts gekommen zu sein und
zwar eine Nachfolge, aber keine Vorausset-
zungen in Frankreich zu besitzen. (Ahnlich
wurde auch die Entwicklung der Genremalerei
in Ottawa/Washington/Berlin dargestellt, wo
die Gattung mit Watteau begann.) Von Lesu-
eur bis zu den Boullogne wire auch hier die
Tradition des Grand siécle in ihrer Bedeutung
fiir Watteau zu untersuchen.

Einen grundsitzlich anderen Zugang zu Wat-
teau prasentierte Francois Moureau in seinem
Aufsatz. Er untersucht die Festkultur zur Zeit
Watteaus und stellt so die unausgesprochene
These einer realen Abbildhaftigkeit der Dar-
stellungen zur Diskussion. Die heutige Kunst-
geschichte steht solchen Versuchen natur-
gemifs skeptisch gegeniiber. Moureau unter-
stiitzt hier aber Ansdtze etwa von Mary Vidal
und Sarah Cohen, die wichtige Elemente in
Watteaus Kunst aus zeitgenossischen sozialen
Idealen ableiten. Weiterhelfen konnte hier eine
Frage, die im Katalog fast unberiihrt bleibrt,
ndamlich fiir wen Watteau eigentlich malte.
Dies konnte sowohl die Diskussion einer mog-
lichen Abbildhaftigkeit seiner Kunst erhellen
als auch die Tradition beleuchten, in die er sich
auch kiinstlerisch stellte.

Anmerkungen  zu  einzelnen ~ Katalognummern:
Kat. Nr. 21, Jean-Baptiste Pater, Féte champétre, Rot-
terdam, Museum Boijmans-van Beuningen: Dieses

Gemilde hitte eine ausfiihrliche ikonographische Dis-
kussion verdient. M. W. wurde noch nicht darauf hin-
gewiesen, dafs im Hintergrund ein Duell stattfindet,
und auch die verhiillte Figur links im Bild wirkt
bedrohlich. Wihrend bei Watteau die Waffen am
Sockel der Venusstatue ruhen, fithrt die Macht der Lie-
besgottin bei Pater zu Drama und Gewalt. Die Vermu-
tung liegt nahe, daf§ diese fiir Pater und den ganzen
Watteau-Kreis ungewohnliche Darstellung auf einen
konkreten Auftrag oder eine literarische Vorlage
zurtickgeht.

Kat. Nr. 27, Pater, La foire de Bezons, New York,
Metropolitan Museum: Eidelberg fiihrt es als Tatsache
an, dafl die 1733 datierte Version des Gemildes in
Sanssouci von Pater fiir Friedrich II. gemalt worden sei.
Bisher ist kein Fall bekannt, dafS Werke des Watteau-
Kreises direkt fiir Friedrich II. von Preuflen angefertigt
wurden, der ausschlielich auf dem Kunstmarkt
gekauft zu haben scheint. Ganz und gar unwahrschein-
lich wird dies durch die Datierung, lange vor der
Thronbesteigung des Konigs 1740. Uber seine Kunst-
sammlung als Kronprinz ist nahezu nichts bekannt,
auflerdem hatte er nur geringe Geldmittel zur Verfii-
gung, Quellen existieren nicht. Auch hier ist deshalb
eine Erwerbung Friedrichs nach dem Tod Paters 1736
- ja nach 1740 — anzunehmen. Derselbe Irrtum wie-
derholt sich in Kat. Nr. 77/78 in Bezug auf Lancrets
»Colin-maillard«. >

Kat. Nr. 28, Le contrat de mariage, Madrid, Prado: Die
Gegentiberstellung des Werkes mit Gemilden Watteaus
und seiner Nachfolger verstirkt die Zweifel an der
Eigenhidndigkeit bis zur Sicherheit. Die Watteau dhn-
lichsten Figuren sind wortliche Zitate aus seinen
Gemilden, ansonsten ist die Komposition bewegter
und drastischer als bei ihm iiblich. Auch technisch
bestehen signifikante Unterschiede zu den sicheren
Werken Watteaus (z. B. die durchscheinende Grundie-
rung hinter der zentralen Gruppe). Eidelbergs Ausweg,
hier eine Kollaboration von Watteau und Quillard zu
sehen, erscheint als eine Notlosung. Eher it sich das
Gemilde als kompetente Watteau-Variation des 18.
Jh.s sehen, wie sie in den groffen Sammlungen der Zeit
haufig vertreten waren.

Kat. Nr. 44, L'assemblée dans un parc, Paris, Louvre:
Eidelbergs Skepsis gegeniiber den ikonographischen
Erklirungsmodellen Brysons oder Posners scheint
zunichst verstindlich, gerade wegen deren zu grofler
Eindeutigkeit. Doch ist sein alleiniger Bezug auf eine
allgemeine Beschreibung Watteau’scher Fétes galantes
durch Antoine de La Rocque, der ikonographische
Aussagen vermeidet und sich auf das rein Malerische
zuriickzieht, kein Ausweg. Die zentrale Frage bei Wat-
teau bleibt natiirlich, was es eigentlich so schwer
macht, einen ikonographischen Gehalt der Gemilde zu
definieren. Es liegt nahe, hierin keinen Schmutzeffekt
zu sehen, sondern Watteaus Prinzip. An dieser Stelle
miifSte eine weitergehende Interpretation ansetzen, wie
in den letzten Jahren von Mary Vidal u. a. mehrfach
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vorgeschlagen. Eine erotisch-sexuelle Bedeutung der
Gemilde, wie sie sich vielleicht allzu greifbar durch
Posners AufSerungen zieht, ist unzweifelhaft. Bezeich-
nenderweise ldfst Eidelberg die erotische Bedeutung
einzelner Musikinstrumente beiseite, die diese Interpre-
tation entscheidend stiitzen.

Kat. Nr. 46, Frankreich, um 1690-1710, Réunion dans
un parc, Nantes, Musée des Beaux-Arts: Die Frihda-
tierung des Gemildes scheint auch vor dem Original
nicht iiberzeugend. M. E. scheidet es als Vorbild fiir
Watteau aus, vielmehr diirfte es etwa gleichzeitig mit
Watteaus Werken in einem retardierenden Stil entstan-
den sein, der sich in Frankreich noch lange hielt. Ver-
gleichbar sind etwa Martins bisher Coulomb zuge-
schriebene Scarron-lIllustrationen im Musée de Tessé
von Le Mans, die nach 1711 und vor 1725 entstanden,
dafiir aber motivisch und stilistisch erstaunlich riick-
schrittlich sind.

Kat. Nr. 52, Pater, Les délassements de la campagne,
Valenciennes, Musée des Beaux-Arts: Der Bezug auf
Jean-Frangois de Troy ist ungeeignet, um Pater von
einer realistischeren Stromung abzusetzen. Gerade de
Troys sog. »Moliere-Lektiire« ist hochgradig konstru-
iert und zeigt z. B. aus kompositorischen Griinden
einen anachronistischen Sesseltyp, wie Christophe
Leribault nachgewiesen hat. Ein Unterschied zwischen
beiden Malern wiire vielleicht eher darin zu sehen, dafs
de Troys Inszenierungen den Anschein von Realitit
erwecken, der bei Pater nicht aufkommt.

Kat. Nr. 62, Bernard Picart, Le concert champétre,
Paris, Musée instrumental du Conservatoire national
supérieure de musique: Das Blatt ist unten rechts im
Bildfeld signiert und datiert: »Inventé et Gravé par B.
Picart en 1709«

Kat. Nr. 67, Lancret, Danse dans le parc, Toledo
(Ohio), Museum of Art: Bei Vergleichsabb. 2 handelt es
sich um Lancrets »Moulinet, Stiftung Preuf. Schls-
ser und Girten Berlin-Brandenburg im Schloff Charlot-
tenburg, Berlin.

Die Ausstellung in Valenciennes spiegelte den
derzeitigen Stand der Watteau-Forschung in
ihrer aus Demontage resultierenden Ratlosig-
keit vielleicht besser, als dies beabsichtigt war.
Fir die Zukunft zu wiinschen wire nicht die
durch Rosenberg im Vorwort skizzierte Wat-
teau-Retrospektive 2021, sondern eine Aus-
stellung, die eine Kette von Meisterwerken
ebenso vermeidet wie eine Materialsammlung,
und statt dessen zur Evidenz der Werke
zurlickkehrt. Es gilt auch in der Umgebung
Watteaus zu klareren Erkenntnissen zu kom-
men und Watteaus Werk selbst gerade in sei-
ner elusiven Qualitit ernstzunehmen. Im Zen-
trum sollte die von Crow, Vidal u. a. ange-
schnittene Frage stehen, welche Attraktion
Watteaus so merkwiirdig schwebende und
unkonkrete Kunst fiir einzelne Menschen sei-
ner Epoche haben konnte: Warum etwa wurde
er von Robert Walpole und Friedrich IL
gesammelt, nicht aber von Ludwig XV.? Ein
Verstandnis der Transformationen im Werk
seiner Nachfolger konnte den Blick scharfen;
die im Katalog weitgehend ausgesparte Erfor-
schung der Sammlungen, in denen Watteau
vertreten war, konnte neue Perspektiven auf
Watteau wie auf seine Nachfolge eroffnen.

Christoph Martin Vogtherr

Johann Georg von Dillis (1759-1841). Die Kunst des Privaten.
Zeichnungen aus dem Nachlafl des Historischen Vereins von

Oberbayern

Miinchen, Lenbachhaus, 6. September - 30. November 2003; Hamburg, Kunst-
halle, 18. Juni - 12. September 2004; Edinburgh, City Art Centre, 23. November

2004 - 8. Januar 2005

Der Zeichenlehrer Johann Georg von Dillis
wurde 1790 Inspektor der kurfurstlichen
Gemildegalerie in Miinchen, spater Akade-
mieprofessor, Kunstberater Konig Ludwigs L.
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und 1836 Direktor der Alten Pinakothek.
Nicht gezwungen, durch Bilderproduktion sei-
nen Lebensunterhalt zu verdienen, malte und
zeichnete er im Privaten. Dies erlaubte einen



