Rezensionen

Keinerlei neue Ergebnisse sind dem Beitrag
von Fabrizio Fenucci (S. 80-87) zu den Emble-
men und Impresen Federicos zu entnehmen.
Im Gegenteil: die in Ceccarellis Neuedition
Non mai (Urbino, 2002) enthaltenen prinzi-
piellen Fehler werden hier wiederholt (s. dazu
meine Besprechung im Journal fiir Kunst-
geschichte 7, 2003, S. 212ff.).

Als Erginzung zu beiden Ausstellungen wurde
von April bis Oktober 2008 in Urbania, dem
ehemaligen Casteldurante, unter dem Titel
Nelle stanze del Duca eine Auswahl friher
Drucke gezeigt. Mit deren Préisentation wollte
man der 4oo-Jahrfeier der Griindung dieser
Bibliothek durch Francesco Maria II. della
Rovere im dafiir gebauten Bibliothekstrakt
der Rovere-Residenz gedenken. Dieser Bestand
von etwa 15.000 seltenen Frihdrucken, geo-
graphischen Karten etc. war, ebenfalls gegen
den im Testament gedufSerten Willen des letz-
ten Rovere-Herzogs, 1667 nach Rom gebracht
und in die vom Chigi-Papst gegriindete Biblio-
teca Alessandrina an der Universitit La
Sapienza eingeordnet worden. Aus Rom

kamen als Leihgaben u.a. Ovids Metamorpho-
sen, 1513 in Venedig gedruckt, eine weitere
sehr seltene Ausgabe der Metamorphosen in
volgare von 1497, sowie eine hervorragend
illustrierte Ornithologie des Ulisse Aldro-
vandi, 1599-1603 in Bologna gedruckt. Von
einigem Interesse ist eine anonyme Federzeich-
nung des 17. Jh.s mit dem bekannten Profil-
portrit des Federico da Montefeltro, bezeich-
net »Federico Ubaldini Duca d’Urbino«,
womit ganz selbstverstindlich auf seine
Abstammung aus dem Hause Ubaldini ver-
wiesen wird; ein Montefeltro wurde Federico
erst, als ihn sein GrofSvater miitterlicherseits,
Guidantonio da Montefeltro, adoptierte. In
der Literatur kursieren beziglich der Ver-
wandtschaft noch immer die merkwiirdigsten
Varianten.
Als Ertrag bleiben in jedem Fall die
gehaltvollen Beitrdge zu den Handschriften,
die DVD und die hervorragenden Farbtafeln
der tippig bebilderten Kataloge, die einen der
grofften Biicherschitze der Renaissance ins
rechte Licht setzen.

Irmlind Luise Herzner
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Als Papst Leo X. 1515 seinen jiingeren Bruder
Giuliano de’ Medici mit der Schwester des
savoyischen Herzogs Carlo II. verheiraten
wollte, erhielt er zunichst einen Korb: Die
Savoyer fanden diese Partie unter ihrer
Wiirde. Die Ehe kam dann doch zustande,
aber ohne Mitgift der Braut. Dieser Vorfall,

der das SelbstbewufStsein der savoyischen
Dynastie veranschaulicht, mag den Historiker
kaum iiberraschen, aber sollte nicht auch der
Kunsthistoriker aufhorchen?

Wer waren die Savoyer? Die Urspriinge der seit dem
rr. Jh. falbaren Dynastie der Savoyer liegen im
Westalpengebiet, nach dem sie ihren Namen trigt. Im
Lauf der Zeit gelang es den Grafen, die 1416 zu Her-
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zogen aufstiegen, ihr Herrschaftsgebiet von diesem
franzosischen Stammland nach Westen in das Aostatal
und das italienische Piemont sowie nach Siiden bis
nach Nizza auszudehnen: Bis zum 16. Jh. hatten die
Savoyer die strategisch wichtige Lage ihres Territori-
ums zwischen Frankreich, dem Habsburgerreich und
den Staaten der italienischen Halbinsel zu nutzen
gewufit und sich durch geschickte Heirats- und Biind-
nispolitik sowie durch erfolgreiche Kriegsfithrung als
respektable Mittelmacht in Europa etabliert. Zeitweilig
gerieten sie durch das ewige Taktieren allerdings in
enge Abhingigkeit von Frankreich. De iure stand das
savoyische Herrschaftsgebiet seit dem Mittelalter
zumindest in Teilgebieten unter der Lehenshoheit des
Kaisers. Als Reichsfiirsten mit Sitz im Reichstag bean-
spruchten die Savoyer den ersten Rang unter den
Dynastien der Apenninhalbinsel. Thre hartnickigen
Bemiihungen um einen Konigstitel fithrten 1713 zum
Erfolg, als Vittorio Amedeo II. nach siegreicher Teil-
nahme am Spanischen Erbfolgekrieg die Krone Sizili-
ens verliehen wurde (1720 gegen Sardinien getauscht).
Ein letzter Aufstieg gelang, als die Savoyer 1861 die
Konigwiirde des geeinten Italien erlangten.

Nach der offiziellen Verlegung des Regie-
rungssitzes vom savoyischen Chambéry nach
Turin 1563 entwickelte sich die piemontesi-
sche Stadt zum politischen und kulturellen
Zentrum des Landes, das im 17. und 18. Jh.
zur Residenz ausgebaut wurde. Mit dieser
Stadtanlage, den umliegenden Landschléssern
und ihren Gartenanlagen, Kirchenbauten,
Ausstattungsprogrammen, intensiver Sammel-
tatigkeit und aufwendigen Festen profilierten
sich die Savoyer, die schon im Mittelalter und
in der Renaissance als Kunstforderer hervor-
getreten waren, ab dem spaten 16. Jh. endgiil-
tig auf dem europaischen Parkett der Mizene.
Sie hatten die Zeichen der Zeit erkannt und
setzten Kunst als Mittel der Politik ein.

Zu den aufwendigsten Kunstunternehmungen
der Dynastie zahlt die Venaria Reale, ein Jagd-
schlof$ vor den Toren Turins, das ab 1658 im
Auftrag Herzog Carlo Emanueles II. nach
einem Entwurf des Hofarchitekten Carlo di
Castellamonte begonnen und von Vittorio
Amedeo II., Carlo Emanuele III. und Vittorio
Amedeo III. bis ins spdte 18. Jh. immer weiter
ausgebaut wurde. Der riesige SchlofSkomplex
wird gerne als das savoyische Versailles apo-
strophiert. Hier wie dort wird ein aufSerhalb
der Hauptstadt gelegenes Schlofs durch ein
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tibergreifendes Achsensystem mit einer plan-
mafligen Stadt- und einer Gartenanlage zu
einer Einheit verklammert. Im Unterschied
zum (etwa zeitgleich entstandenen) Versailles
Ludwigs XIV. fiihrte die Venaria jedoch ein
Schattendasein im Bewuftsein sowohl der
Kunsthistoriker als auch des allgemeinen
Publikums. Nicht zufillig: Nach dem Sturz
der Savoyer durch die Truppen Napoleons
und dem spateren Wegzug der Konige in die
neue Hauptstadt Rom waren Gebdude und
Girten unpassenden Nutzungen ausgesetzt
und schliefSlich dem Verfall preisgegeben. Erst
durch die jingste, zehn Jahre andauernde
Generalsanierung von Schlofs und Garten, die
250 Millionen Euro verschlang, gelang es, den
Komplex mit neuem Leben zu erfiillen und zu
einem Publikumsmagneten zu machen.

Zum Abschluf§ der Restaurierung weiter Teile
der Anlage fand eine grofle Ausstellung mit
dem verheiffungsvollen Titel La Reggia di
Venaria e i Savoia. Arte, magnificenza e storia
di una corte europea statt, mit einem opulen-
ten zweibandigen Katalog: Der erste Band
breitet in zahlreichen Aufsiatzen Geschichte
und  Kunstgeschichte der Savoyer aus,
wihrend der zweite thematisch geordnet die
ausgestellten Objekte behandelt. Ausstellun-
gen uber die grofartige barocke Vergangen-
heit der Stadt sind in Turin nichts Neues, ist
dies doch traditionell eine Domine der hier
tatigen Forscher. Schon 1963 und dann ver-
starkt seit den 8oer Jahren wurden hier Aus-
stellungen zu diesem Themenkreis gezeigt.
Unsere Kenntnis der barocken Kunst Piemonts
wird zudem standig durch die in unregelmafsi-
gen Abstinden erscheinenden Binde der von
der Cassa di Risparmio di Torino geforderten
Reihe Arte in Piemonte erweitert. Die interna-
tionale Forschung hingegen schenkt diesem
Gebiet, sieht man von den Architekten Gua-
rino Guarini und Filippo Juvarra ab, ungleich
weniger Aufmerksamkeit als anderen hofi-
schen Zentren der Barockzeit. So zeichnen
auch fir diesen Katalog vorwiegend Turiner
Forscher verantwortlich.
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Abb. 1

La Venaria,

Sala di Diana, Siidwand
(Aufsatzbd., S. 272)

Katalog und Ausstellung konzentrieren sich
auf die grofle Zeit der Savoyer in Turin ab dem
spiaten Cinquecento, nur der Herausgeber
Castelnuovo wirft auch einen kurzen Blick auf
die frithere Zeit in Chambéry. Nach einer all-
gemeinen Einfiihrung des Historikers Aymard
in die Rolle des Fiirsten und seines Hofs im
Prozef der frithneuzeitlichen Staatenbildung
widmen sich Barberis, Merlotti und Ricardi di

Netro der Geschichte der savoyischen Dyna-
stie. In diesem Uberblick wird das bereits
bekannte Bild einer Herrscherfamilie bestitigt,
die tiber Jahrhunderte durch wechselnde poli-
tische und militdrische Allianzen und oppor-
tune Eheschliefungen mit allen wichtigen
Dynastien Europas gut »vernetzt« war: den
osterreichischen und spanischen Habsbur-
gern, dem franzosischen Konigshaus und so
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manchem Furstengeschlecht des Reichs und
der italienischen Halbinsel. Als weitere Kenn-
zeichen gelten die durch die Regierung tber
einen zwischen den Grofmichten einge-
klemmten Pufferstaat motivierte Auspragung
eines spezifisch militarischen Ethos (und ein
entsprechend starkes Heer) sowie die unge-
wohnlich frithe Institutionalisierung des Staats
neben der Figur des Souverins. Positiv hervor-
zuheben an diesem 500 Jahre umfassenden
Uberblick ist, daf} hier — neben der zeitweiligen
Abhingigkeit von Frankreich — endlich einmal
die enge Bindung der Savoyer an das Reich
betont wird: Nicht nur die mutmafSliche
Abstammung von den sichsischen Wettinern,
sondern vor allem der fir das Selbstverstand-
nis der Dynastie entscheidende Status als
Reichsfiirsten kommen hier zur Sprache. Man
vermifSt jedoch, daf$ kein Wort iiber die stark
religios gepragte Herrschaftsauffassung der
Savoyer fallt, die u. a. durch den Besitz des
Leichentuchs Christi (die Santissima Sindone)
motiviert war.

Zu den unverzichtbaren Themen von Studien
tiber ein Herrscherhaus gehort mittlerweile die
Frage nach dem Hof des Fiirsten. Merlotti
konzentriert sich auf die Organisation des
savoyischen Hofs, die dem burgundisch-spani-
schen Modell folgt. Die historischen Hinter-
grunde hierfiir bleiben leider unerwahnt: Als
Reichsfiirsten orientierten sich die Savoyer am
Wiener Kaiserhof und eben nicht am franzosi-
schen Hof, der ja immer noch unbegriindet ftr
alles Mogliche als Vorbild durch die Kunstge-
schichte geistert. Auch auf Fragen des Zere-
moniells und dessen politische Bedeutungen
geht Merlotti leider Giberhaupt nicht ein. Das
vielschichtige Thema »Hof« erfreut sich zwar
seit einiger Zeit auch in Turin einer gewissen
Beliebtheit, aber die zahlreichen Forschungs-
ansitze, die seit Norbert Elias’ Studie zum Hof
Ludwigs XIV. an Beispielen von Hofen im
Alten Reich entwickelt wurden, haben hier
noch zu wenig Eingang gefunden.

Nach diesen historischen Einfithrungen drin-
gen sich einige Fragen zur Kunsttatigkeit des
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Hauses Savoyen in Turin auf, so z. B. welche
Auswirkungen die engen Verbindungen mit
anderen Landern und der Reichsfiirstenstand
auf die Reprisentationskultur der Dynastie
hatten. Oder ob und wie sich die wiederholten
kriegerischen Bedrohungen und die religiose
Pragung in der Kunst manifestierten. Kieven
steckt einen solchen weiten Rahmen und ent-
wirft ein kurzes Panorama der europiischen
Residenzarchitektur um 1700 und ihrer politi-
schen Zusammenhange, um zu zeigen, wie die
savoyischen Herzoge und spidteren Konige
versuchten, sich durch ihre Baupolitik im
Konkurrenzfeld der mafigeblichen Fiirsten im
Reich zu behaupten.

Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber die wich-
tigsten Architekturprojekte der Savoyer in
Turin von Herzog Emanuele Filiberto bis zu
Konig Carlo Emanuele IV. (1563-1798) ver-
schafft Cornaglia. Eindringlich beschreibt er,
wie das Herrscherhaus nach der Verlegung der
Residenz seine Hauptstadt quasi »neu erfin-
den« mufSte und im Laufe des 17. und 18. Jh.s
eine reprasentative, planmafSige Stadtanlage
gleichsam aus dem Boden stampfte. Die Aus-
dehnung des iibergreifenden planerischen
Konzepts auf das umliegende Territorium, wo
ein Kranz von durch Straflenachsen verbunde-
nen Landschléssern entstand, gehort zu den
Charakteristika der savoyischen Baupolitik.
Es erstaunt, daf sich bei all dem Eifer der Bau
der eigentlichen Residenz, des sog. Palazzo
Ducale (spater Reale), lange hinzog, weil er
offenkundig nicht zu den vorrangigen Interes-
sen gehorte. Besondere Wiirdigung erfahrt die
Ara Vittorio Amedeos II. (1713-30), der
Juvarra aus Rom nach Turin berief und damit
die Architektur der Stadt auf ein neues Niveau
hob. Die gerade erlangte Konigswiirde mani-
festierte sich in einem gigantischen Baupro-
gramm: Stadterweiterung, die Kirchen Superga
und S. Uberto, die Schloésser Rivoli, Venaria
Reale und Stupinigi, Plane fiir den Dom, Bau-
ten fur staatliche Verwaltung und Ministerien
etc. Trotz kritischer Reflexion zieht Cornaglia
das (unvollendet gebliebene) SchlofSprojekt



Rezensionen

Abb. 2

Ansicht von La Venaria.
Kupferstich nach
Giovanni Tommaso
Borgonio

(Kataloghd., Nr. 7.3)

von Rivoli als neue extraurbane Konigsresi-
denz nach dem Vorbild Versailles’ in Erwi-
gung. Diese Hypothese wird von den Quellen
zur zeremoniellen Nutzung des Schlosses
widerlegt. In der Architektur Rivolis sollte
sich vielmehr der Herrschaftsanspruch der
Savoyer iiber Piemont und die Zugehorigkeit
zum Reich manifestieren (vgl. E. Wiinsche-
Werdehausen, Turin 1713-1730. Die Kunst-
politik  Kénig Vittorio Amedeos II., im
Druck). Nach dieser Bliitezeit der Turiner Bau-
kunst forderte Carlo Emanuele IV. (1730-73)
vor allem die verfeinerte Ausstattung von
Innenrdumen und liefs das berithmte Opern-
haus von Benedetto Alfieri bauen. Im fortge-
schrittenen Settecento machte sich eine
gewisse Nostalgie breit, andererseits suchte
man den Anschlufs an neue Stréomungen wie
den englischen Klassizismus. Cornaglia zeich-
net sich durch eine fundierte Kenntnis der
Turiner Architekturszene der Barockzeit und
viele neue (meist stilistische) Einzelbeobach-
tungen aus, aber zu einer Interpretation der
Baupolitik der einzelnen Auftraggeberperson-
lichkeiten dringt er trotz der Gliederung des
Materials nach Herrscheragiden nicht vor.

Eine Ausnahme gelingt ihm bei einigen Prin-
zen der Nebenlinien, z. B. der Savoia-Cari-
gnano: Es kommt deutlich zum Ausdruck, mit
welchen Strategien sie sich kiinstlerisch zu
positionieren suchten, um gegebenenfalls zur
Ubernahme der Thronfolge geriistet zu sein.

Der Beitrag di Maccos zu den Bildkiinsten
beschiftigt sich hauptsichlich mit der Sam-
meltatigkeit der Savoyer und den Ausstat-
tungsprogrammen der Schlésser vom 16. bis
zum spiten 18. Jh. Sie betont zu Recht die
heute oft vergessene Bedeutung der Kunst-
sammlungen, die sich vor allem durch bedeu-
tende antike Stiicke (heute teilweise verloren,
teilweise im Louvre), exquisite Preziosen und
einen reichen Gemaildebestand auszeichneten.
Europaweiten Ruhm erlangte die Sammlung
unter Carlo Emanuele III., der 1741 die
Gemalde des Prinzen Eugen aus Wien erwarb.
Man versuchte zu allen Zeiten, mit anderen
furstlichen Sammlungen Schritt zu halten,
wenn auch oft erfolglos. Zur Geschichte der
Sammlungen hat die Forschung schon viel
erfolgreiche Arbeit geleistet, vor allem auf der
Grundlage der erhaltenen Inventare. Die
Ankdufe der einzelnen Herrscher, ihre Vorlie-
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ben und Konzeptionen lassen sich einiger-
mafSen nachzeichnen, aber von einer wirkli-
chen Rekonstruktion ist man noch weit ent-
fernt. Aufgrund der herben Verluste durch die
bewegte Geschichte des Landes und den Brand
von 1659 ist dieses Ziel allerdings nur schwer
zu erreichen. Nur ein Teil der Objekte ldf3t sich
heute noch in der Galleria Sabauda in Turin
oder in anderen Museen identifizieren. Die
Ausstattungsprogramme  der  savoyischen
Schlosser, die di Macco in stilistischer und iko-
nographischer Hinsicht revue passieren lafst,
sind hingegen (mit Ausnahmen) vergleichs-
weise gut auf uns gekommen. Es werden die
wichtigsten fiir den Hof titigen Maler, ihre
kuinstlerische Herkunft sowie die bevorzugten
Themen benannt. Bei aller Wertschitzung lafSt
sich allerdings nicht leugnen, daf8 trotz der
firstlichen Forderung viele der nach Turin
berufenen Maler kaum tiberregionale Bedeu-
tung erlangten (und daher oft den Kunsthisto-
rikern auch nur wenig bekannt sind), und sich
im Unterschied zur Architektur keine wirklich
eigenstandige »piemontesische Malerschule«
entwickelte. Ganz zu schweigen von der Bild-
hauerei, die erst im fortgeschrittenen 18. Jh.
einen gewissen Rang behaupten konnte. Vitto-
rio Amedeo II. begegnete diesem Problem,
indem er vor allem nach seiner Konigskro-
nung 1713 Kunstwerke bei international
gefragten Kiinstlern wie Sebastiano Ricci oder
Francesco Solimena bestellte, d. h. regelrecht
importierte. Bei den Bildthemen lassen sich
hingegen spezifisch savoyische Vorlieben aus-
machen. Im 16. und 17. Jh. bevorzugte man
Genealogie und gesta der Dynastie (die auch
durch Texte propagiert wurden, denen Mer-
lotti in einem Uberblick iiber die savoyische
Geschichtsschreibung und -forschung kurz
nachgeht). Auch wenn di Macco die Beson-
derheiten mancher Zyklen kurz erwiahnt, wire
es an der Zeit, diese Werke monographisch
genauer zu analysieren: Es seien nur die (zer-
storte, aber schriftlich dokumentierte) Galerie
Carlo Emanueles 1. mit der Ausstattung von
Federico Zuccari u. a., die Landschlosser der
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Regentin Christina oder die Hauptraumfolge
der Turiner Residenz genannt. Gegen Ende des
17. Jh.s eroberten monumentale Deckenfres-
ken (anstelle der bislang meist bevorzugten
Olmalerei) mit Herrscherallegorien zur Glori-
fizierung der Konige Vittorio Amedeo II. und
Carlo Emanuele III. die Gemacher des Palazzo
Reale. Turin entwickelte sich damals zum
»Umschlagplatz« der Malereiszene Italiens.
Zur Deutung dieser Freskenprogramme und
ihrer Stellung im italienischen Spatbarock vgl.
Steffi Roettgen, Wandmalerei in Italien.
Barock und Aufkliarung 1600-1800, Miinchen
2007. Zu di Maccos Beitrag ist noch anzu-
merken, dafd man die Altarausstattung der vie-
len Kirchenbauten vermifdt, die fir die
Savoyer, allen voran Vittorio Amedeo II., so
wichtig waren.

Bei den angewandten Kiinsten, welche Ghi-
sotti und Spantigati untersuchen, stehen wir
vor ahnlichen Problemen wie bei der Samm-
lungsgeschichte: Viele Raumdekorationen,
Mobel, Teppiche, Prunksilber oder Porzellan
sind verloren, zerstreut oder verandert. Dank
der (teilweise hier erstmals ausgewerteten)
Inventare ist es jedoch moglich, eine Vorstel-
lung von der ehemals priachtigen Ausstattung
der Schlosser zu gewinnen. Im 18. Jh. ent-
wickelte sich Turin zu einem Zentrum exquisi-
ter hofischer Rokoko-Raumdekorationen und
-mobel, oft in Kombination mit Chinoiserien.
Die iibrigen Aufsdtze behandeln die Venaria
Reale: Baugeschichte und Ausstattungspro-
gramme (Cornaglia, Doglio, Griseri, Ghisotti,
di Macco, Spantigati), die militarische Nut-
zung im 19. Jh. und ihre Folgen fiir die Bau-
substanz sowie schliefSlich die verschiedenen
Restaurierungskampagnen im vorigen Jahr-
hundert, und last but not least die jiingste
Restaurierung (Vanelli und Ferreri, Pernice,
Spantigati). Cornaglia bietet einen guten, aus-
fithrlichen Uberblick iiber die lange (schon
bekannte) Bau- und Planungsgeschichte, geht
aber zu wenig auf die machtpolitische Symbo-
lik dieser ganz besonderen Jagdanlage und die
Frage nach dem Bezug zu Versailles ein. Mit
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der Bildausstattung beschiftigt sich Griseri,
die Grande Dame der Turiner Barockkunst,
die sich mit dem ihr eigenen assoziativen Wort-
reichtum des Themas annimmt, ohne aber zu
einer wirklichen Deutung des Programms vor-
zudringen. Auch der Katalogband, der die
Serie der Olgemilde des Hauptsaals, der Sala
di Diana, ausfiihrlich vorstellt, beschaftigt sich
mehr mit stilistischen als mit ikonographi-
schen Fragen. Im Zuge der Restaurierung hat
man fast alle Tafeln an ihrem urspriinglichen
Ort zusammengefithrt. Umso enttduschender
ist es, dafl man nicht die Chance zur Interpre-
tation dieses Programms genutzt hat, das wie
in kaum einem anderen zeitgenOssischen
Schlof§ auf die herrschaftspolitische Dimen-
sion der Jagd ausgerichtet ist — obwohl die
Quellenlage giinstig ist: Der concetto stammt
von Emanuele Tesauro, dem damaligen
»Chefrhetoriker« des Turiner Hofs, mit dessen
Leben und Werk sich Doglio beschiftigt.

Der Katalogband prasentiert viel bekanntes,
teilweise schon ofter ausgestelltes Material,
von den Projekten zur Stadtentwicklung, den
Entwiirfen Guarinis, Juvarras, Alfieris und
anderen fiir den Turiner Hof tdtigen Architek-
ten, gemalten und gestochenen Veduten der
Stadt und der umliegenden Landschlosser (vor
allem natiirlich der Venaria), den Holzmodel-
len Juvarras, berithmten Sammlungsstiicken
wie der Tavola Isiaca, preziosen Wandverklei-
dungen, chinesischem Porzellan etc. Viele der
Objekte wurden anldfflich der Ausstellung
restauriert. Die Schau fihrt gliicklicherweise
erstmals die zahlreichen wenig bekannten
(weil oft abgelegen oder gar nicht publizier-
ten) Portrits der Savoyer zusammen. Hier
lernt man eine Menge Neues tiber Gattungs-
fragen, Beziige zum Herrscherportrit anderer
Hofe und urspriingliche Hangungskontexte.
Gerade die Portrits sind aber ein gutes Beispiel
dafiir, dafl die thematische Ordnung der
Objekte nicht immer einleuchtet: Sie tauchen
in allen moglichen Kapiteln verstreut auf,
ebenso manches Sammlungsstiick. Bei Objek-
ten wie dem Holzmodell fiir Schlofy Caserta

fragt man sich, warum sie gezeigt werden,
zumal keinerlei Bezug zu Turin hergestellt
wird.

Es gehort zu den Verdiensten dieses Ausstel-
lungskatalogs, einen guten Uberblick iiber die
Kunst unter den Savoyern vom 16. bis zum 19.
Jh. zu bieten. Neue Erkenntnisse gewinnt man
dabei allerdings nur wenige. Ein Ausstellungs-
katalog zu einem historisch so weit gefafiten
Thema geht naturgemafs mehr in die Breite als
in die Tiefe und ist nicht unbedingt der Ort fiir
die Diskussion wissenschaftlicher Spezialpro-
bleme. Aber nachdem das hier ausgebreitete
Material zum groffen Teil schon hinlianglich
bekannt ist, wire es an der Zeit, nicht immer
wieder dieselben Allgemeinplatze zu wieder-
holen. Auch eine bessere Rezeption neuerer
(vor allem nicht-italienischsprachiger) Litera-
tur hidtte man erwarten durfen. Der Titel ver-
spricht zudem einen methodischen Ansatz, der
von der Auftraggeberschaft der Savoyerfiir-
sten ausgeht. Davon kann jedoch nicht wirk-
lich die Rede sein. Ganz zu schweigen von
einem Versuch, das eigene Erkenntnisinteresse
methodisch zu reflektieren, wie es bei For-
schungen zur hofischen Reprisentationskultur
mittlerweile zum Standard gehort. Man hat
den Eindruck, dafd hier einfach alles zusam-
mengetragen worden ist, was mit den Savoy-
ern zu tun hat (oder auch nicht), um es mit dif-
fusen Schlagworten wie »arte di corte« oder
»politica culturale« zu belegen — ein leicht
panegyrischer Unterton, der den Stolz der
Industriestadt Turin auf die monarchische
Vergangenheit verrdt, ist oft nicht zu tber-
horen. Man erfihrt zu wenig dariiber, durch
welche Charakteristika sich die Savoyer im
Vergleich zu anderen Dynastien auszeichnen,
noch gewinnen einzelne Herrscherpersonlich-
keiten an echtem Auftraggeberprofil. Viele
Passagen lesen sich vielmehr wie eine allge-
meine Kunstgeschichte Piemonts, fiir die die
Savoyer eine Art »Hintergrundfolie« abgeben.
Bei vielen Werken werden z. B. immer wieder
stilistische und typologische Vergleiche zu
anderen Kunstzentren (Frankreich, Rom,
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Reich) gezogen, meist jedoch ohne diese im
Sinn einer politischen Tkonographie zu inter-
pretieren. Vor allem die politische Veranke-
rung im Reich war noch zu wenig Thema der
savoyischen Kunstgeschichtsschreibung. Die
Savoyer wiren aufgrund ihrer besonderen
politischen Einbindung in die europdische
Staatenwelt geradezu ein Paradebeispiel fur
die Frage nach der Rezeption von Vorbildern

CLEMENTINE GUSTIN-GOMEZ

und ihrer Bedeutung (Stichwort »Kunsttrans-
fer«). Im Jahr 1515 konnten sie als Mizene
wohl noch nicht mit den Medici konkurrieren,
aber das sollte sich bald dndern! Dieser Aus-
stellungskatalog mit z. T. so wenig qualitat-
vollen Abbildungen und einem derart
geschmacklosen, golden glitzernden Buch-
deckel hitte daher kaum ihre Zustimmung
gefunden.

Elisabeth Wiinsche-Werdehausen

Charles de La Fosse 1636-1716. Le maitre des Modernes

Mit einem Vorwort von Marc Fumaroli. 2 Bde., Dijon, Editions Faton 2006. 2 Bde.
294+349 S., 860 Abb. ISBN 978-2-87844-083-6. € 235,-

Charles de La Fosse wird heute gewohnlich
im Zusammenhang mit Antoine Watteau
genannt, fiir den er an der Pariser Akademie
offenbar die Rolle eines Mentors spielte. Diese
Facette seiner Biographie hat frith den Blick
auf einen ebenso wichtigen wie produktiven
Maler versperrt, der in der kunsthistorischen
Literatur meist auf wenige Werke und eine
klischeehafte Vorstellung seines Stils ge-
schrumpft ist. Man nennt La Fosse gerne als
typischen  Vertreter  des  franzosischen
Rubenismus, ohne seine Werke daraufhin
genauer zu untersuchen. Als offensichtliches
Beispiel fur die eher respektierte als geliebte
»Génération 1700« erklirte man ihn zum Teil
eines Ubergangsphinomens statt zum Ex-
ponenten einer wichtigen Epoche der
franzosischen Malerei. Mit seinem Tod 1716
starb jedoch zugleich der letzte tberlebende
Kinstler der grofsen Projekte Ludwigs XIV.,
an  denen er' wvon "Versailles™ bis® zum
Invalidendom mitgewirkt hatte, und eine
zentrale Figur der franzosischen Malerei iiber
einen Zeitraum von mehr als einem halben
Jahrhundert.

La Fosse wurde in eine Pariser Familie von
Goldschmieden mit weit verzweigten Verbindungen
innerhalb der Pariser Kiinstlerschaft geboren. Er selbst
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begann mit einer Ausbildung zum Stecher und arbeitete
spdater — nun als Maler — in der Werkstatt Charles
Lebruns. Zwischen 1659 und 1664 hielt sich La Fosse
in Italien auf, zundchst in Rom, dann in Venedig. Uber
seine dortige Tatigkeit ist nichts bekannt. Nach der
vorldufigen Aufnahme 1671 wurde La Fosse 1673
Vollmitglied der Pariser Akademie. Zu dieser Zeit
setzte auch die Mitarbeit an den groflen Projekten ein:
fiir Pariser Kirchen, fiir die Grands Apartements in
Versailles und dann fiir Saint-Louis-des-Invalides,
obwohl dort die erste Planungsphase noch nicht zu
Auftragen fiithrte. Die Unterbrechung der kéniglichen
Projekte wihrend der Finanzkrise tiberstand La Fosse
anscheinend ohne grofere Probleme. Er arbeitete fiir
die Duchesse de Montpensier im Palais du
Luxembourg und erhielt bedeutende Auftrige aus den
mafigeblichen Pariser Kreisen. 1689 tibernahm er die
Ausmalung von Montague House in London -
auffallend, da zu einer Zeit, als er gerade von Carl-
Gustay Tessin als der bestbeschiftigte Maler in Paris
neben Pierre Mignard beschrieben worden war. Seit
1695 erhielt La Fosse eine bedeutende Pension und
wichtige Auftrige vom Konig in Marly, Meudon und
im Trianon. Als krénender Abschluss seiner Karriere
wurde ihm die Ausmalung der Apsis in der
Schlosskapelle von Versailles iibertragen. Von 1706 bis
zu seinem Tod wohnte er bei Pierre Crozat, ein weiterer
Beleg fiir seine guten Verbindungen ins Zentrum der
Pariser Kunstwelt.

Margret Stuffmann war die erste, die 1964
einen — wenn auch noch notwendig vor-
ldufigen — Werkkatalog des Malers vorlegte.
Nach einer Pause von mehr als dreifig Jahren,
in der sich La Fosses Bedeutung bestitigt hat,



