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ie bahnbrechenden politischen, so-

zialen und kulturellen Verdnde-

rungen im 18. Jahrhundert und de-
ren Auswirkungen auf die Kunstwelt haben schon
viele Autoren beschiftigt. Vor dem Hintergrund
von Geschmacksentwicklungen, Krafteverschie-
bungen im Kunstmarkt und vor allem der Heraus-
bildung einer neuen Kunstoéffentlichkeit steht ins-
besondere das Selbstverstdndnis der Kiinstler im
Fokus der Forschung: Nach dem Ausstellungs-
kiinstler (Oskar Batschmann, K6ln 1997) und dem
Verwandlungskiinstler (Alexis Joachimides, Miin-
chen 2008) nimmt Gerrit Walczak nun den Biir-
gerkiinstler in den Blick und lenkt damit die Auf-
merksambkeit auf die politischen und sozialhistori-
schen Implikationen kiinstlerischen Produzierens
vor und wihrend der Franzésischen Revolution.
Mit seiner umfangreichen Untersuchung hat er ei-
nen zentralen Beitrag zur Kiinstlersozialgeschich-
te im Frankreich des 18. Jahrhunderts vorgelegt,
die besonders fiir die turbulente Zeit zwischen
ausgehendem Ancien Régime und dem Sturz Ro-
bespierres noch schlecht erforscht ist.

Die Leitfrage der Studie wird gleich zu Beginn
formuliert: Ziel des Verfassers ist es, ,den Ur-
spriingen der Bereitschaft der Kiinstlerschaft in-
nerhalb und aufierhalb der Académie Royale zur
Teilhabe an der Revolution* (XVIII) nachzugehen.
Dementsprechend widmet sich der erste Teil des

Bandes den institutionellen und ideengeschichtli-
chen Voraussetzungen fiir die Entwicklung zum
artiste citoyen, zum politisch engagierten Kiinstler
im 18. Jahrhundert. Aus dieser resultiert dann
konsequenterweise — so die These Walczaks — die
patriotische und prorevolutionédre Positionierung
der Pariser Kiinstlerschaft wahrend der Revoluti-
onsjahre bis zum Ende der Terreur, die im zweiten
Abschnitt ins Zentrum riickt. Dabei macht der
breite Raum, der den Vorbedingungen der Politi-
sierung von Malern, Grafikern und Bildhauern im
Zeitalter der Aufklarung gegeben wird, auch eine
kritische Revision des aktuellen Forschungsstan-
des zu den Institutionen, ihren Akteuren, zu recht-
lichen und sozialen Rahmenbedingungen kiinstle-
rischen Schaffens lange vor 1789 mdglich. Auch
wenn sich mitunter Wiederholungen von durch-
aus bekannten Sachverhalten einstellen und auf
bereits vielfach diskutierte Quellen zuriickgegrif-
fen werden muss, so gelingt es dem Autor doch,
Versaumnisse der Forschung nachzuholen, neues
Material vorzustellen und mit bislang kaum hin-
terfragten Stereotypen und Deutungsmustern auf-
zurdumen.

HOFLIEFERANTEN UND ,,CITOYENS*

Eingangs werden die Bedingungen und Strukturen
der Ausbildung, die rechtliche Situation der
Kiinstler sowie das Spannungsverhiltnis von
Kunstmarkt und -produktion geschildert. Die
quellennahe und detaillierte Rekonstruktion der
Pariser Kunstwelt profitiert unter anderem von ei-
nem préazisen und kritischen Umgang mit histori-
schen Begriffen wie bourgeois und citoyen, die im
Zuge des wachsenden Nationalbewusstseins in
Frankreich auch fiir das Selbstverstindnis der
Kiinstler eine wesentliche Rolle spielten. Von der
Kunstgeschichte etablierte und tradierte Katego-
rien werden ebenfalls auf ihre Verldsslichkeit ge-
priift. Vor allem der unter Berufung auf Martin
Warnke héufig zitierte soziale Status des ,Hof-
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kiinstlers* (Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des mo-
dernen Kiinstlers, Koln 1985) wird von Walczak
kritisch diskutiert und vor dem Hintergrund der
tatsdchlichen Spannungen und Marktverhéltnisse
in der franzosischen Hauptstadt nuanciert. Um
dies leisten zu konnen, wird zunéachst ein in der
Forschung verbreitetes Missverhaltnis korrigiert:
Denn statt sich wie vorherige Autoren (z. B. Thom-
as Crow, Painters and public life in eighteenth-
century Paris, New Haven 1985) ausschliefilich auf
die Aktivitdten der Pariser Académie Royale zu
konzentrieren, widmet sich die vorliegende Studie
dezidiert auch den Praktiken und Akteuren aufier-
halb der kéniglichen Institution.

Walczak definiert die Kiinstler nicht iiber ihre
akademische Zugehorigkeit, sondern im Hinblick
auf ihre tatsdchliche Produktion, Auftragsverga-
ben, Netzwerke und den rechtlich festgelegten
Status von Kunstschaffenden. So kann er zeigen,
dass bei Weitem nicht nur académiciens fir den
Hof arbeiteten, sondern auch zahlreiche Mitglie-
der der konkurrierenden Académie de Saint-Luc
(vgl. hierzu Hannah Williams, Académie Royale. A
History in Portraits, Farnham 2015 und die Rezen-
sion der Verf. in: Kunstchronik 69/12, 2016, 592ff.).
Angehorige der Académie Royale hingegen waren
nicht automatisch gleichzusetzen mit Hofkiinst-
lern, sondern — wie andere Kiinstler auch — poten-
tielle Hoflieferanten, so der von Walczak bevor-
zugte und unverfanglichere Begriff. Der Autor be-
tont die Verflechtungen zwischen den verschiede-
nen Pariser Kunstinstitutionen, insbesondere der
beiden Akademien. Finanziell waren die Kiinstler
keineswegs vom Hof abhéngig, im Gegenteil: Die
von Walczak aufgefiihrten, oftmals lacherlich
niedrigen Pensionen, die ein Teil der académiciens
erhielt, hatten ausschliefilich gratifikatorischen
Wert. Als wesentliche Einkommensquelle von
Malern und Bildhauern muss der freie Markt an-
gesehen werden. Weniger akademische Titel oder
hofische Verpflichtungen, vielmehr die Zugeho-
rigkeit zum selben Berufsstand prégte das soziale
Umfeld der Kiinstler und war fiir ihr Selbstver-
stdndnis ausschlaggebend. Fiir die Argumentation
des Bandes ist diese Differenzierung grundlegend,
denn nur so erklart sich, weshalb sich viele der
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ehemals fiir die Konigsfamilie tatigen Kiinstler
nach 1789 ohne Weiteres vom Hof distanzieren
und sich den Revolutionédren anschlieffen konnten.

Statt zu Hofkiinstlern wurden die Pariser Ma-
ler, Radierer und Bildhauer von der zeitgenossi-
schen Kunstkritik ab der Jahrhundertmitte zu ar-
tistes citoyens erklart. Walczak sieht ein wachsen-
des Interesse an zeitgendssischer franzdsischer Ta-
felmalerei als Voraussetzung fiir die zunehmende
offentliche Wahrnehmung von Kiinstlern, die zu-
nehmend auch in den Kreisen der Salongesell-
schaften, mit Literaten und in den Freimaurerlo-
gen verkehrten. Sie nahmen am kulturellen wie
politischen Geschehen der Zeit Anteil und wur-
den ihrerseits von Sammlern und Kritikern fiir ge-
sellschaftliche Fragen vereinnahmt. Der Handel
mit zeitgenossischer franzosischer Kunst hatte in
der zweiten Jahrhunderthilfte eine regelrecht pa-
triotische Dimension, wie auch schon Colin Bailey
gezeigt hat (Patriotic taste. Collecting modern art in
pre-revolutionary Paris, New Haven 2002).
Walczak erinnert an diese Etablierung der école
frangaise und die neu gewonnene Offentlichkeit
der franzosischen Kinstler, um daraus ihr Selbst-
verstdndnis als citoyens abzuleiten: Am &ffentli-
chen Diskurs teilhabend, fihlten sie sich ihrer Na-
tion verpflichtet und leisteten ihren Beitrag zur
kulturellen Entwicklung Frankreichs.

AKADEMIEN UND AUSSTELLUNGEN

Der erweiterte institutionengeschichtliche Blick
ermoglicht zudem eine Neubewertung des bislang
als antagonistisch dargestellten Verhaltnisses von
koniglicher Kunstakademie und den Ziinften be-
ziehungsweise der Lukasakademie. Walczak zeigt
die Néhe der akademischen Strukturen zu denen
der Zunfte auf, die sich in dhnlichen Hierarchien,
Ritualen und in den oftmals engen familidren Ban-
den der académiciens untereinander dufierte. Wei-
terhin geht er auf die Parallelen zwischen der ko-
niglichen Kunstakademie und ihrer sceur cadette
ein, zu denen die Protektion durch wichtige Perso-
nen bei Hof zdhlte — eine wesentliche Rolle fiir die
Académie de Saint-Luc spielte die Familie d’Ar-
genson —oder die Aufnahme von Amateurmitglie-
dern. Beide Einrichtungen teilten sich nicht zu-



letzt die Schiilerschaft, denn die meisten angehen-
den Kiinstler nahmen hier wie dort Zeichenunter-
richt.

Das Konkurrenz- und Spannungsverhiltnis
zwischen den beiden Akademien war im Laufe des
Jahrhunderts von einem stdndigen Ringen um Au-
tonomie gegeniiber der koniglichen Surintendance
des batiments einerseits und den Ziinften anderer-
seits gepragt. Trotz der Fingliederung in die fran-
zosische Kunstadministration attestiert Walczak
der Académie Royale einen verhéltnisméfiig ho-
hen Grad an Selbstdndigkeit, auf der ihre Mitglie-
der bis weit in die zweite Jahrhunderthailfte hinein
beharrten. Eingriffe und Kontrollversuche seitens
der Krone stieflen immer wieder auf den Wider-
stand der Kiinstlerschaft und ebneten den Weg fiir
die revolutiondre Haltung vieler zum Ende des An-

Abb. 1 Jean-Etienne Lio-
tard, La Liseuse, 1746. Pas-
tell, 54 x 43 cm. Amster-
dam, Rijksmuseum (Marcel
Roethlisberger/ Renée
Loche, Liotard. Catalogue,
sources et correspondance,
Doornspijk 2008, Bd. 2, Taf.
263)

cien Régime. Insbeson-
dere das energische
Durchgreifen des ab
1774 amtierenden Di-
recteur général des bati-
ments, des Comte d’An-
giviller ~ wird  von
Walczak als Ursache
der Abkehr zahlreicher
Kiinstler von der als
tyrannisch wahrgenom-
menen Akademielei-
tung aufgefithrt. Grofie
politische Brisanz be-
safy auch die zu dieser
Zeit durchgesetzte Un-
terdriickung der Ziinfte
und die damit her-
beigefiihrte Schliefung
der Académie de Saint-
Luc im Jahr 1776. Diese hatte sich zuvor vergeb-
lich um eine Abgrenzung von der Malerzunft be-
miiht, zumal sich die Lukasakademiker in ihrem
Selbstverstdndnis als artistes citoyens durch die von
handwerklichen Berufen dominierte Korporation
nicht angemessen vertreten sahen.

Wie folgenschwer das Ende der Académie de
Saint-Luc fiir die weitere Entwicklung des Pariser
Kunstsystems sein sollte, zeigt der Blick auf die
Ausstellungspraxis im Vorfeld und nach der
Schlieflung. Die ab 1751 organisierten Schauen
der Lukasakademie wurden dhnlich wie die Sa-
lons im Louvre organisiert und trugen wesentlich
zur Offentlichen Wahrnehmung der Einrichtung
und ihrer Mitglieder bei. Kiinstler aufierhalb der
Académie Royale verfiigten damit {iber ein Forum,
um sich nicht zuletzt auch auf dem Kunstmarkt zu
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Abb. 2 Hubert Robert, Korridor im
Gefangnis von Saint-Lazare, 1794.
Ol/Lw., 40 x 32 cm. Paris, Musée
Carnavalet (Hubert Robert au musée
du Louvre, Paris 2016, S. 22)

etablieren. Ein prominentes
Beispiel hierfiir ist Jean-Etien-
ne Liotard, der mit Pastellen wie
La Liseuse (Abb. 1) in den Aus-
stellungen der Lukasakademie
Erfolge feierte und zum Publi-
kumsliebling avancierte. Zwar
ist die Bedeutung der Ausstel-
lungspraxis, die eine neue Form
der Offentlichkeit fiir die
Kunstproduktion und  die
Kiinstler generierte, und der da-
durch beférderte Kunstdiskurs
bereits bekannt (vgl. z. B. Eva
Kernbauer, Der Platz des Publi-
kums. Modelle fiir Kunstoffent-
lichkeit im 18. Jahrhundert, K6ln
2011). Walczaks Verdienst be-
steht jedoch darin, die Kunst-
welt auflerhalb der Académie
Royale im Detail zu untersu-
chen und die Durchléssigkeit
zwischen den Institutionen starker zu beriicksich-
tigen: Nicht nur die Salons im Louvre, auch die der
Académie de Saint-Luc und die alljahrlichen Aus-
stellungen auf der Place Dauphine trugen dazu
bei, dass sich die Pariser Kiinstler zu ,,patriotischen
Staatsbiirgern mit dem Pinsel* (92) entwickelten.

D ie Lukasakademie erfahrt als wichtige Al-
ternative zur Académie Royale in der vorliegenden
Studie ihre schon lange ausstehende Wiirdigung;
ihre zentrale Bedeutung erklart auch die ausstel-
lungspolitischen Verwerfungen, die mit ihrer
Schlieflung einsetzten und bis in die Revolutions-
jahre hinein andauerten. Mit dem Ende der Ziinf-
te und damit einhergehend der Rivalin der Acadé-
mie Royale wurde zwar das Monopol der kénigli-
chen Einrichtung befestigt, doch entstand gleich-
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zeitig ein institutionelles Vakuum, das viele Kiinst-
ler und Kiritiker gegen die kénigliche Kunstadmi-
nistration aufbrachte. Dies hatte zahlreiche indivi-

duelle Bemithungen der ehemaligen Lukasakade-
miker und anderer unabhéangiger Kiinstler zur Fol-
ge, auflerhalb der Académie Royale auszustellen
und sich so der Offentlichkeit zu prasentieren: Der
zundchst auf Verstetigung angelegte, nach einma-
ligem Zustandekommen aber staatlich unter-
driickte Salon du Colisée, der Salon de la Correspon-
dance, die Schauen unter freiem Himmel auf der
Place Dauphine, die Teilnahme an Akademieaus-
stellungen in den franzdsischen Provinzen und im
Ausland oder auch die Prasentation von Werken in
privaten Ateliers und Galerierdumen stellten al-
ternative Moglichkeiten dar, Aufmerksamkeit auf
sich zu ziehen und Kéufer zu finden. Selbst Ange-
hérige der koniglichen Akademie nutzten diese



Abb. 3 Pierre-Narcisse
Guérin, La mort de Brutus,
1793. 6l/Lw., 111 x 144 cm.
Vizille, Musée de la Révo-
lution francaise (Emmanu-
elle Macaigne, Musée de la
Révolution francaise Vizil-
le, Versailles 2008, S. 53)

Foren auflerhalb der staatlich gelenkten Instituti-
on gerne, die jedoch immer wieder mit Repressa-
lien seitens der Kunstadministration zu kdmpfen
hatten.

KUNSTLERREVOLUTIONARE

Vor diesem Hintergrund iiberrascht es wenig, dass
sich zahlreiche ehemalige Lukasakademiker, aber
auch Mitglieder der Académie Royale, ab 1789 po-
litisch engagierten und fiir eine Umgestaltung
nicht nur der Kunstwelt einsetzten. Walczak zu-
folge motivierten die Konflikterfahrungen der vo-
rangegangenen Jahre die Kiinstler zur aktiven
Teilnahme an den politischen Umwaélzungen:
,Nicht die Revolution griff nach den Kiinstlern,
sondern die Kiinstler nach der Revolution.“ (196)
Wie aber duflerte sich das politische Engagement
der Pariser Kiinstlerschaft? Der Autor fiihrt vor al-
lem die metierfremden Aktivititen der Maler,
Bildhauer und Radierer vor Augen: Dazu zédhlten
der freiwillige Eintritt in die Nationalgarde, wozu
sich etwa der junge Pierre-Alexandre Wille ent-
schloss, die Mitgliedschaft im Jakobinerklub, die
Ubernahme politischer Amter oder auch Spen-
densammlungen von Pariser Kiinstlerfrauen und
Kiinstlerinnen. Auch der Ruf nach einer Akade-
miereform wurde nach 1789 immer lauter, denn
die in der Déclaration des droits de 'homme et du ci-
toyen formulierte Forderung nach Freiheit und
Gleichheit stellte die hierarchische Ordnung und

die Privilegien der Institution in Frage, die bereits
vor der Revolution mit Despotismusvorwiirfen
konfrontiert worden war.

Walczak zufolge wurde bislang vor allem
Jacques-Louis David als ,Kiinstlerrevolutionar*
von der Forschung wahrgenommen, wohingegen
yder verwirrende Rest“ der Kiinstlerschaft keine
weitere Beachtung fand (293). Dieser zahlreichen
anderen Akteure der politisierten Kunstwelt wih-
rend Revolution und Terror nimmt sich der Autor
an und beleuchtet die Quantitdt und die unter-
schiedlichen Formen politischen Engagements,
den institutionellen Rahmen und den Verlauf der
turbulenten und durch stindige Umstrukturierun-
gen gepragten Entwicklung nach 1789, die keines-
wegs nur eine Minderheit betraf: Zwei Drittel der
Pariser Kiinstler waren bis zu deren Aufldsung
1793 in der Commune des Arts organisiert, zahlrei-
che engagierten sich zunédchst freiwillig, dann ver-
pflichtend im Militdr — ,Kiinstler in Uniform* wa-
ren ab 1789 keine Seltenheit. Zu Beginn der Ter-
reur stellten die Kiinstler sogar fast ein Zehntel der
Geschworenen des Revolutionstribunals. Auch
den oftmals verzerrten Darstellungen von Kiinst-
leremigrationen um 1789, die sich vor allem auf
das Beispiel von Marie-Antoinettes Portrétistin
Elisabeth Vigée-Lebrun berufen, hilt der Verfas-
ser eindeutige Zahlen entgegen: Unter den rund
700 Pariser Kiinstlern gingen nur 22 ins auslandi-
sche Exil, wihrend sich etwa 150 durch metier-
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Abb. 4 Francois Gérard, Le 10 aoit 1792, um 1794/95. Braune Feder, in Gouache weifl gehdht auf Papier, 67 x 92 cm. Pa-

N

ris, Musée du Louvre, Département des Arts graphiques (Philippe Bordes, Représenter la Révolution. Les Dix-Aoiit de

Jacques Bertaux et de Francois Gérard, Lyon 2010, Fig. 3)

fremdes Engagement aktiv am politischen Ge-
schehen beteiligten. Dies bedeutete jedoch auch
die Gefahr von Repressionen wiahrend und nach
dem Ende des Terrorregimes: ,,Die Revolution fraf§
ihre Kiinstler* (311). Viele der engagierten Biir-
gerkiinstler wurden im Zuge der Radikalisierung
ab 1793 als moderés oder aufgrund von Verbindun-
gen zu den Girondisten verhaftet. Auch der Histo-
rienmaler und das ehemalige Mitglied der Acadé-
mie Royale Hubert Robert safl im Geféngnis Saint-
Lazare in Untersuchungshaft. Eindrucksvoll sind
die Bilder, die er dort anfertigte (Abb. 2) und die
wie kaum ein anderes Dokument den bedriicken-
den Gefédngnisalltag vor Augen fiithren, dem bis
zum Sturz Robespierres auch andere Kiinstler aus-
gesetzt waren.

REVOLUTIONSKUNST?

Zum Malen kamen viele freilich kaum noch. In
Zeiten von Revolution, Terror und Totalmobilma-
chung fiir den Krieg fehlten nicht nur die Gelegen-
heit zum kunstlerischen Arbeiten, sondern auch
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die Auftrage. Von staatlicher Seite kam wenig Un-
terstlitzung. Zwar geht Walczak hie und da auf
Tendenzen der kiinstlerischen Produktion im Zei-
chen der Revolution ein: Neben einigen akademi-
schen Historienbildern, die etwa durch die Bru-
tus-Ikonographie den Bezug zum aktuellen politi-
schen Kontext herstellen (Abb. 3), und den be-
kanntesten Revolutionsbildern eines Jacques-
Louis David werden auch Versuche tatsidchlicher
Ereignisbilder im Dienst der Nation angefiihrt.
Doch im Laufe der Ausfithrungen wird vor allem
deutlich, weshalb es kaum unmittelbare bild-
kiinstlerische Darstellungen der doch so weltbe-
wegenden Geschehnisse ab 1789 gab. Trotz des
Engagements der Kiinstler konnten Projekte wie
Louis-]Jacques Durameaus geplante grofiformatige
Darstellung der Eroffnungssitzung der General-
stdnde nicht umgesetzt werden. Politische Rah-
menbedingungen, Identifikationsfiguren und
Wertmafstdbe 16sten einander wahrend der unru-
higen Revolutionsjahre im rasanten Wechsel ab,
und es fehlte somit an verbindlichen Orientie-



rungspunkten fiir derartige Bilder. Auch das wohl
bekannteste zeitgendssische Gemalde, das die po-
litischen Ereignisse fiir die Nachwelt festhalten
sollte, ist nie fertiggestellt worden: Davids monu-
mentaler Ballhausschwur, von dem neben dem
Entwurf nur vier der auf der iiberdimensionalen
Leinwand angelegten Portratkdpfe ausgefithrt
wurden und der gerade dadurch ein eindringliches
Zeugnis der Unbestdndigkeit der Zeit ablegt.
Auch wenn nicht die Werke selbst, sondern die
Kiinstler, ihr politisches Engagement und die Ent-
wicklung der kiinstlerischen Institutionen im Mit-
telpunkt von Walczaks Studie stehen, hétte doch
eine eingehendere Diskussion der Bildquellen fiir
die Argumentation sinnvoll nutzbar gemacht wer-
den kénnen (vgl. Philippe Bordes [Hg.], Aux armes
et aux arts! Les arts de la Révolution. 1789-1799, Pa-
ris 1988). Gerade weil die artistes citoyens wahrend

SAMMLUNGSGESCHICHTE

der Revolution nicht nur zum Bajonett, sondern
eben auch zum Pinsel oder zur Feder griffen (Abb.
4), lohnt sich ein verstdrkter regard croisé von
Kiinstlersozialgeschichte und objektorientiertem,
bildkritischem Ansatz. Dafiir hat Gerrit Walczak
mit seiner materialreichen und detaillierten Stu-
die jedoch eine Ausgangsbasis geschaffen, die
Kiinstler und Institutionen nicht nur der Revoluti-
onszeit, sondern der gesamten zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts in neuem Licht erscheinen lasst.
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elche Vorstellung kénnen wir
uns von der Kunstsammlung
im koniglichen Alcdzar von
Madrid im Jahr 1686 machen, die 1.859 ,pinturas
y otros adornos* (901), genauer gesagt: 1.547 Ge-
malde und 312 Statuen, Prunktische, Spiegel und
vieles mehr umfasste? Welche Gemalde und Arte-
fakte, die spater den Grundstock des 1819 er6ffne-

ten Museo Nacional del Prado bilden sollten, hatte
hier der grofite Kunstmézen des spanischen Siglo
de Oro, Konig Philipp IV. (1605-1665), wihrend
beinahe seiner gesamten Regentschaft von 1621
bis 1665 zusammengetragen? Und wo genau be-
fanden sich im Kénigspalast von Madrid die in den
Inventaren beschriebenen Sammlungsraume, die
teils als offizielle Repréasentationsrdume dienten
und teils, wie die Bovedas del Tigiano, hochst priva-
ter Natur waren?

PASSIONIERTER KUNSTSAMMLER

Auch wenn bereits seine Vorgdnger, beginnend
mit Karl V., Kunst sammelten, war es doch der
letzte Habsburger auf dem spanischen Thron, der
in einem spater nie wieder erreichten Ausmaf
hochrangige Kunstwerke ankaufte, um seine Pa-
laste in und um Madrid damit zu schmiicken.
Wiéhrend Philipp in den 1630er Jahren vor allem
den Palagio del Buen Retiro und das Jagdschloss
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