
KARL MOSENEDER, Zeremoniell und monumentale Poesie: Die ,,Entree solen- 

nelle” Ludwigs XIV. 1660 in Paris, Gebr. Mann Verlag, Berlin 1983. 258 S. mit 

252 Abb. auf Tafeln. DM 212,00.

Geht man von der nicht neuen Beobachtung aus, dab durch Erfahrung von zeit- 

genossischer Kunst Kunsthistoriker fur bis dahin nicht wahrgenommene Phanome- 

ne der Vergangenheit sensibilisiert werden konnen, dann wundert es nicht, dab die 

Kunstgeschichte im Zeitalter von Mixed Media, Happening, Fluxus, Skyart usw. 

historischen Festen verstarktes Interesse entgegenbringt. Besondere Beachtung fin- 

den dabei die feierlichen Einztige von Fursten in Stadte, ein Festtypus, bei dem 

nicht nur ausgewahlte Gesellschaftsschichten, sondern die gesamte Bevolkerung ei- 

ner Stadt beteiligt waren, und bei dem die Aufztige, die literarischen und musikali- 

schen Darbietungen, die bildkiinstlerischen Dekorationen und das oft mit einer 

Handlung unterlegte Feuerwerk noch um das sakrale Spektakel eines Te Deum be- 

reichert waren. Der in den beiden letzten Jahrzehnten geradezu modisch gewordene 

kommentierte Reprint von Berichten solcher Entrees veranlabte B. Jestaz (in seiner 

Rezension der einschlagigen Publikation von V. E. Graham — W. McAllister 

Johnson, The Royal Tour de France ... 1564—1566) zu der Bemerkung: ,,Si 1’on 

veut bien s’elever un peu au-dessus de la mode actuelle qui de toute fete voudrait 

faire un evenement et un signe, on s’aperpoit aussitot que toutes ces entrees se res- 

semblent terriblement, que leurs allusions litteraires ou historiques n’offrent guere 

de variantes, que leur deroulement n’a rien d’original ... et que les narrations qui 

s’en faisaient sont d’une desolante platitude” (Bulletin Monumental 1980, S. 359).

Moseneders Buch tiber die letzte bedeutende Entree eines franzosischen Kdnigs 

,,dans sa bonne ville de Paris” bietet zwar auch ein Faksimile des offiziellen, von 

J. Tronpon verfabten und 1662 erschienenen Festberichts, allerdings im Tafelteil 

(Abb. 1—108), so dab die fast 200 Seiten reiner Text ausschlieblich die Analyse der 

Entree von 1660 enthalten: schon dies ein auberlicher Hinweis, dab der Autor die 

koniglichen Einztige fur ein bedeutsames kunsthistorisches Thema halt — und zwar 

nicht nur wegen der bei solchen Gelegenheiten errichteten, dem eigentlichen bild- 

kiinstlerischen Bereich angehbrenden ephemeren Dekorationen. Es ist vielmehr das 

Anliegen von M., einerseits die Festdekoration inklusive des Feuerwerks als Ganzes 

und im Zusammenhang mit der Urbanistik der Stadt zu analysieren, also die isolier- 

te Betrachtung einzelner Objekte zu tiberwinden, andererseits auch das Zeremoniell 

(Huldigung vor der und Einzug in die Stadt) als integralen Bestandteil eines solchen 

Festes, sowie die allgemeine historische Situation zum Zeitpunkt der Entree gebiih- 

rend zu berticksichtigen.

Anlab der Entree vom 26. August 1660 waren der am 7. November 1659 ge- 

schlossene, fur Frankreich vorteilhafte Pyrenaenfrieden, mit dem die jahrzehnte- 

langen kriegerischen Auseinandersetzungen mit Spanien beendet wurden, und die 

infolge davon am 9. Juni 1660 zelebrierte Vermahlung der spanischen Infantin 

Maria-Theresia mit Louis XIV. Die triumphale Riickkehr des siegreichen Kdnigs, 

die durch die Hochzeit besiegelte Aussdhnung mit Spanien und die Frtichte des
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Friedens (Aufbluhen von Kunst und Handel) waren denn auch die Hauptthemen 

der sieben errichteten Ehrenpforten. Dariiber hinaus spielte bei der Entree aber 

auch die innenpolitische Situation Frankreichs eine bedeutende Rolle, die nach den 

Wirren der Fronde (1648—1652) zwar auf dem Wege der Konsoli di erung, 1660 aber 

noch nicht wirklich stabilisiert war (Conde z. B., erster Prinz kbniglichen Gebliits 

und militarischer Anfuhrer der Adelsfronde, hatte sich erst zu Beginn dieses Jahres 

dem Monarchen unterworfen). So wurden etwa an den Triumphbbgen die von den 

Untertanen erwarteten Tugenden Gehorsam, Treue, Dankbarkeit etc. (Faubourg 

Saint-Antoine, Abb. 18), die huldigende Unterwerfung (Porte Saint-Antoine, Abb. 

27), der Ausgleich von Gegensatzen (Place Dauphine, Abb. 55) evoziert; das drei 

Tage spater auf der Seine abgezogene Feuerwerk (Abb. 100) schilderte auf der Basis 

der Argonautensage die Fahrt des Staatsschiffes durch Nacht, Gewitter und Sturm, 

bis es schlieBlich von der aufgehenden, die Nebel verscheuchenden und mit den Ini- 

tialen des frisch vermahlten Herrscherpaares geschmiickten Sonne in ruhige Bah- 

nen gelenkt wurde; besonders diente aber das Zeremoniell dazu, die Harmonie im 

Staat zur Darstellung zu bringen — und es ist ein groBes Verdienst von M., gerade 

diesem Punkt einen gebtihrenden Platz bei seiner Besprechung der Entree einge- 

raumt zu haben.

Mit Hilfe des Zeremoniells (und der erganzend dazugehdrenden Kleiderordnung) 

konnen einerseits alle Bevblkerungsgruppen der Stadt in die Entree einbezogen, an- 

dererseits aber auch rangmaBig strukturiert werden: Zeremoniell und Kostum er- 

lauben es, den Rang einer Person innerhalb seines Standes und den Rang der einzel- 

nen Stande und Kdrperschaften innerhalb des gesamten Staates zu veranschauli- 

chen. Damit wird das Zeremoniell — sofern es die entsprechende Tradition beriick- 

sichtigt, d. h. nicht willktirlich erstellt ist — zum Bild des harmonischen, 

geordneten und auch gerechten Staates; es veranschaulicht reale Hierarchien eines 

standisch gegliederten Gemeinwesens.

Vor diesem Hintergrund stellt sich M. dann die Frage nach dem Realitatsgrad der 

Festdekorationen. Ohne hier naher auf die interessanten Ausftihrungen (S. 

148—166) des Autors uber die Theorien von Rhetorik, Embleme, Ars Memorativa 

usw. einzugehen, laBt sich zusammenfassend sagen, daB M. den Charakter dieser 

Dekorationen als fiktiv bezeichnet. Sie haben die didaktische Aufgabe, a) durch das 

Auge (nach antiker V^rstellung das wichtigste Wahrnehmungsorgan) auf angeneh- 

me Weise den Geist anzusprechen; b) nicht individuelle Ereignisse, sondern grund- 

satzliche Wahrheiten (etwa uber die Stellung des Kdnigs im Staat, iiber seine Taten 

fur das Volk) auszusprechen (auch wenn diese nicht von der Realitat gedeckt sind); 

hierftir ist die Allegorie die angemessene Sprache, die noch den Vorteil hat, mysteri- 

ds, d. h. nicht fur jeden Unwissenden verstandlich zu sein. Der solcherart enigmati- 

sche Charakter der Festdekoration hat ebenfalls eine didaktische Funktion, da das 

Aufdecken einer verhullten Wahrheit groBeres geistiges Vergntigen bereitet als die 

platte Wahrheit selbst (S. 156 f.). Eine Hilfestellung zu dieser Sinnenthullung bie- 

ten die Festberichte, die 1660 besonders zahlreich publiziert wurden. Allerdings — 

und hier mbchte ich M. selbst zu Wort kommen lassen (S. 155): ,,Die Festberichte
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geben kein allein giiltiges Bild der ,Geheimnisse’, sie sind vielmehr ... Interpretatio- 

nen, die das Ingenium des Autors beweisen sollen und dabei oft den Umfang seiner 

ikonographischen Bildung verraten. Unterschiedliche Interpretationsergebnisse ge- 

hbren gewissermaBen zum System dieser Art von enigmatischer Malerei und Erfin- 

dung.”

Was M. hier in bezug auf die Festberichte feststellt, gilt m. E. logischerweise 

auch fiir die kunsthistorische Analyse enigmatischer Dekorationen. Es bereitet mir 

z. B. Schwierigkeiten, in einem von einem Hahn und einem Lowen (den franzb- 

sisch/spanischen Wappentieren) gezogenen Triumphwagen einen Sonnenwagen zu 

erkennen (S. 112, Abb. 55), vor dem man normalerweise vier Pferde vermutet; und 

ich sehe auch nicht, wie man die Skulpturen auf der Barriere des Vortores Saint- 

Antoine mit dem Ex utroque Caesar-Cherny verbinden kann (S. 87 f., Abb. 23). 

Dargestellt sind ein sich auf Trophaen ausruhender Herkules (Louis XIV) mit der 

Inschrift Pacavit robore terras und eine ebenfalls auf Trophaen sitzende Minerva, 

deren Schild nicht das Gorgonenhaupt, sondern das Wappen von Anne d’Autriche 

ziert; die Inschrift bezeichnet sie als Consilio victrix. Minerva tritt hier folglich als 

die kluge, besonnene Kriegsfiihrerin auf (in derselben Funktion ist sie auch fiir die 

spatere Ikonographie von Louis XIV bedeutend), nicht aber als Mutter der Kiinste. 

Die zwei Statuen kbnnen mit dem Idealbild des Herrschers, Ex utroque Caesar, 

m. E. deshalb nicht in Verbindung gebracht werden, weil hier die beiden Herrscher- 

tugenden Fortitude und Prudentia a) auf zwei verschiedene Personen bezogen wer

den (den Konig und seine Mutter, vormals Regentin); b) ausschlieBlich im Kontext 

,,Sieg” und ,,Ruhe/Frieden” stehen (beide Punkte werden in der Inschrift auf dem 

dahinterliegenden Vortor Saint-Antoine, Abb. 26, nochmals angesprochen); c) 

zwar geniigend Hinweise auf arma vorhanden sind, solche auf litterae aber fehlen.

Den beiden Beispielen ist, glaube ich, bereits zu entnehmen, daB man M. be- 

stimmt nicht einen Mangel an ,,ikonographischer Bildung” vorwerfen kann; man 

muB ihm im Gegenteil sehr breite Kenntnisse und eine bewundernswerte Belesenheit 

bescheinigen. Allerdings kann eine groBe, den Leser mit einer Ftille von Zitaten aus 

alien Jahrhunderten konfrontierende Gelehrsamkeit auch Gefahr laufen, zu verwir- 

ren, ja manchmal in der Argumentation nicht mehr logisch zu wirken. Die inter- 

essanten Ausfuhrungen (S. 25—31) uber den spezifischen franzdsischen Kbnigs- 

mythos und den messianischen Charakter der Entrees, bei denen der Konig mit 

Christus und die Stadt mit Jerusalem verglichen wird, belegen mit Textstellen aus 

dem spaten 17. Jh. auch fiir diese Zeit die Auffassung von der Gottahnlichkeit des 

Monarchen, die sich etwa darin ausdriicken konnte, ,,daB der Konig wie das Aller- 

heiligste zu Fronleichnam — ,comme on faict a Nostre Seigneur a la feste du Sainct 

Sacrement’39 — unter einem Traghimmel erschien” (S. 28 — aus FuBnote 39 ist 

dann zu erfahren, daB das Zitat von 1431 stammt). Wie vertragt sich aber die 

SchluBfolgerung, daB ,,die Entree, die das Sehen des Kbnigs bzw. dessen Sich- 

Zeigen zum zeremoniellen Thema hatte, also quasi-religidse Ztige und der Konig 

den Charakter des strahlenden Heilands [trug]” (S. 31), mit dem Hinweis S. 62 f., 

daB gerade dem Einzug am 26. August 1660 das traditionelle religiose Ziel, das Te
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Deum in Notre-Dame, fehlte (es wurde erst am nachsten Tag gefeiert); und mit der 

resumierenden Feststellung S. 196, daB im Mittelalter bei der Entree die Stadt zur 

Himmelsstadt, 1660 aber zum Bild des guten Staates wurde?

In diesem Zusammenhang gleich noch zwei weitere Fragen: 1) Kann man aus der 

Tatsache, daB dem franzosischen Konig die Fahigkeit zugeschrieben wurde, Skro- 

feln (aber auch nur diese) heilen zu kbnnen, so einfach den SchluB ziehen, ,,daB 

der Konig allein durch sein Erscheinen dazu beitrug, den Staat als heil und ganz er- 

scheinen zu lassen” (S. 29)? 2) Beriicksichtigt die Feststellung, daB das Sich-Zeigen 

bei der Entree ein Geschenk des Kbnigs an das Volk sei (S. 29, mit zusatzlichem 

Hinweis auf die byzantinische ,,Prokypsis” in Anm. 47), nicht zu wenig ein sehr 

spezifisches Charakteristikum des franzosischen Kdnigtums: seine prinzipielle ,,Of- 

fentlichkeit”? Ein franzdsischer Herrscher war vom Lever bis zum Coucher und 

von der Geburt bis zum Tod praktisch nie allein und privat; dadurch war auch der 

nicht als Floskel zu wertende ,,acces libre et facile des sujets au prince” (Louis XIV) 

gewahrleistet. Die gerade in Frankreich so haufigen Entrees und dffentlichen Feste 

sind sicherlich im Zusammenhang mit dieser charakteristischen Offentlichkeit des 

Kbnigs zu sehen, sind aber ebenso sicher nur eine Folge davon (vgl. dazu auch die 

von M. S. 36 f. gebrachten Zitate).

Nicht sehr konsequent erscheinen mir auch die Ausftihrungen von M. uber die 

Bedeutung der Entree zur Klarung und Bestatigung von Rechtsverhaltnissen. Seine 

diesbeztiglichen mittelalterlichen Beispiele betreffen alle nicht die franzbsische 

Krondomane, und so wird denn S. 24 auch festgestellt, daB ,,im.l7. Jh. die Entree 

keine Rechtsbedeutung im eigentlichen Sinne mehr [hatte]”; S. 33 wird aber neuer- 

lich behauptet, ,,daB bei Entrees immer indirekt oder direkt Rechtsverhaltnisse Kla

rung fanden.” Dieser vielleicht nebensachlich anmutende Punkt gewinnt an Rele- 

vanz fur die These des Autors, der im Faubourg Saint-Antoine errichtete ,,Trbne 

Royal”, auf dem Louis XIV vor dem Einzug die Huldigungen der Stande und Kbr- 

perschaften entgegengenommen hatte (Abb. 62), sei aus Architekturmotiven mit 

,,justizialer Aura” zusammengesetzt, namlich: der Perron zwischen Sainte- 

Chapelle und GroBem Saal als oberstem Gerichtsort des Landes; die Gewandepor- 

tale und der davor abgegrenzte ,,Parvis” gotischer Kathedralen als Ort bischdfli- 

cher Rechtssprechung; der Tempel Salomons (Felsendom in Jerusalem) (S. 

47—50).

Ich muB gestehen, daB ich diese Beztige — besonders zum Tempel Salomonis — 

einfach nicht sehe, auch wenn ich, M. folgend, den Umweg uber den ,,Trbne” neh- 

me, der 1622 Louis XIII in Lyon errichtet wurde (vgl. dagegen aber jenen in Arles, 

1622, abgebildet im Bulletin de la Soc. de I’histoire de I’art francais 1982, S. 26), 

und ,,die Verfahrensweise mittelalterlicher Architekturkopie” (Auswahl einiger 

markanter Merkmale) berticksichtige (kann man aber 1660 die Anwendung der 

Prinzipien mittelalterlicher Architekturkopie als selbstverstandlich voraussetzen, 

wenn in Sichtweite des ,,Trbne” die Ehrenpforte im Faubourg Saint-Antoine, Abb. 

18, als eine sofort erkennbare, d. h. neuzeitliche Paraphrase auf den Konstantins- 

bogen stand?). Ich frage mich auch, a) warum in jenen, eher seltenen Fallen, da
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bei franzbsischen Entrees Rechtsfragen wenigstens formaliter eine gewisse Rolle ge- 

spielt haben (z. B. die Bestatigung alter Privilegien einer Stadt), die Thronarchitek- 

tur keine Motive aus dem Justizbereich aufweist (z. B. beim Einzug von Henri II 

in Rouen, 1550; vgl. Abb. 122)? b) Wenn mit dem ,,Tr6ne Royal” 1660 aber tat- 

sachlich Assoziationen zu einem Gerichtsort geweckt werden sollten, warum ver- 

suchte man dies mit Motiven z. B. aus dem Bereich der bischbflichen Rechtsspre- 

chung und nicht mit solchen, die auf das ,,Lit de justice” verweisen, also auf jenen 

Ort, wo die Worte des franzbsischen Kbnigs hdchste und unwidersprechbare 

Rechtskraft bekamen? Wenn Tronpon, der in seinem Festbericht den ,,Tr6ne” 

zwar als angemessen, aber nicht ubermaBig prachtig bezeichnet (Abb. 61, 63), an 

anderer Stelle (Abb. 67) den Thron Salomonis zum Vergleich bemtiht (worauf M. 

S. 48, Anm. 14 ausdriicklich verweist), dann wird man dem nicht grbBere Bedeu- 

tung zumessen kbnnen, als dem im selben Atemzug ausgesprochenen Vergleich mit 

den Thronen von Sapor und Nero und der anschlieBenden, mit einem Zitat Ovids 

ausgedriickten Lichtmetaphorik, die von M. S. 54 selbst ,,als ein panegyrischer To

pos unter anderen” charakterisiert wird.

Die komplizierte Frage, ob wir den Thron von 1660 als eine Anspielung auf einen 

Gerichtsort interpretieren durfen, erhalt zentrale Bedeutung im Zusammenhang 

mit einer Merkwtirdigkeit dieser Entree, derer sich M. natiirlich bewuBt ist, auch 

wenn er den Leser nicht mit wiinschenswerter Deutlichkeit darauf aufmerksam 

macht: ich meine die Wahl des Weges durch die Porte und Rue Saint-Antoine. Tra- 

ditionellerweise zogen die franzbsischen Kbnige seit dem Mittelalter von Norden 

liber die Porte und Rue Saint-Denis nach Paris ein. Fur den Einzug von Osten sind 

mir hingegen nur zwei Beispiele gelaufig: jener von Henri, Due d’Anjou (der spate- 

re Henri III), am 14. September 1573, den er als designierter Kbnig von Polen voll- 

zog (durch den Schwur auf die Konstitution am 10. und die Ubergabe des Dekrets 

am 13. September war die Wahl vom 9. Mai rechtsgtiltig); und der Einzug Kbnigin 

Christinas von Schweden am 8. September 1656. Es drangt sich der Verdacht auf 

(der selbstverstandlich erst durch sehr sorgfaltige Recherchen nach eventuellen wei- 

teren Beispielen erhartet werden kbnnte), daB die Rue Saint-Antoine zwar eine 

StraBe kbniglicher Entrees war, aber eben doch nur fur auslandische Souverane. 

Warum wurde sie dann aber auch fur Louis XIV gewahlt (erst mit dem Pont Notre- 

Dame erreichte der Kbnig wieder einen traditionellen Entree-Ort), obwohl z. B. 

auch die Forderung des 17. Jhs., Einzuge liber gerade, symmetrische StraBen flih- 

ren zu lassen, um die Vorstellungen einer Idealstadt evozieren zu kbnnen (S. 

187 f.), durch die schnurgerade Rue Saint-Denis viel besser hatte berlicksichtigt 

werden kbnnen, als in der mehrfach gebrochenen Rue Saint-Antoine?

M. bietet fur diese Frage die bestechend anmutende Antwort (S. 42 f.), Ort und 

Zeit der Entree seien von Ereignissen der Fronde bestimmt worden: In der Vorstadt 

Saint-Antoine hatte ,,der GroBe Conde das kbnigliche Heer besiegt und die Pariser 

Biirgerschaft hatte ihm die Tore gebffnet und ihn willkommen geheiBen”; am 26. 

August 1648 brach durch die Verhaftung dreier Mitglieder des Parlaments der Auf- 

stand gegen den Kbnig aus und gegen Mazarin wurden Barrikaden auf dem Pont
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Notre-Dame errichtet; vier Jahre spater erlieb Louis XIV am selben Tag eine Gene- 

ralamnestie. Sieht man von den Barrikaden ab (es gab wirklich hunderte davon in 

Paris und der Pont Notre-Dame wurde eben seit dem friihen 16. Jh. fiir Entrees 

benutzt), so ist der 26. August fiir 1648 ein eindeutiges und fiir 1652 ein plausibles 

Datum (nur ein Rechtshistoriker kann wohl entscheiden, was relevanter ist: die Ver- 

kiindung der Amnestie am 26. August oder ihre Bestatigung auf dem Lit de justice 

am 22. Oktober). Die Schlacht im Faubourg Saint-Antoine am 2. Juli 1652 ware 

hingegen fast eine Katastrophe fiir die adeligen Frondeure geworden (Turenne 

driickte mit den kbniglichen Truppen Condes Streitmacht gegen die Stadtmauern 

und die Pariser weigerten sich zunachst hartnackig, das Tor zu bffnen), hatte nicht 

die Grande Mademoiselle, Kusine des Kbnigs, die Befehle erteilt, die Kanonen der 

Bastille auf das konigliche Heer abzufeuern und gleichzeitig die Porte Saint- 

Antoine zu bffnen, wodurch sich Conde retten konnte.

Folgt man der Argumentation von M., wiirde dies bedeuten, dab am 26. August 

1660 ,,die Bevblkerung am selben Ort, wo sie einst in den Augen des Kbnigs gefehlt 

hatte, sich rehabilitieren” durfte (S. 42), wahrend die eigentlichen Widersacher des 

Herrschers wahrend der zweiten, sogenannten Adelsfronde — Conde (der iibrigens 

die Amnestie 1652 ausgeschlagen hat) und Grande Mademoiselle — von ihrem 

Rang entsprechenden Ehrenplatzen aus zusahen: sie standen auf dem ,,Tr6ne Roy

al” neben dem Bruder des Kbnigs bzw. direkt neben der Kbnigin. Wem diese Erkla- 

rung nicht behagt, der wird nach einfacheren Griinden suchen miissen und sich 

z. B. daran erinnern, dab von Louis XIII — Louis XVI Feste zu Ehren des Kbnigs 

recht gerne am Tag vor oder nach seinem Namenstag (=25. August) gefeiert wur- 

den. Und fiir die Ortswahl kbnnten ahnliche Grtinde mabgebend gewesen sein, die 

auch 1669 Colbert dazu geftihrt haben, als Platz fiir einen steinernen Triumphbo- 

gen (von Perrault; s. S. 198 und Abb. 236) den Faubourg Saint-Antoine auszuwah- 

len: die Nahe von Schlob Vincennes, das geniigend Komfort fiir langere Aufenthal- 

te bot, so dab Louis XIV dort bei zukiinftigen triumphalen Einziigen in Ruhe die 

Vorbereitungen der Stadt hatte abwarten kbnnen (P. Clement, Lettres ...de Col

bert, Bd. V, Paris 1868, S. 522) — und genau dies war auch die Situation 1660 (Vin

cennes wurde ja gerade auf Vorschlag von Colbert in den fiinfziger Jahren ausge- 

baut, damit dem Kbnig in der Nahe von Paris eine verteidigbare Residenz zur Ver- 

fiigung stand; vgl. P. Leon, Le choix d’une Capitale ..., in: Revue des Deux- 

Mondes, Marz 1954, S. 13 ff.).

Dieser funktionale Erklarungsversuch fiir die Ortswahl der Entree beansprucht 

nicht, richtiger zu sein als die ,,politische These” von M., die gewib attraktiv ist 

und den hohen Stellenwert der Fronde fiir die spatere Politik von Louis XIV ange- 

messen beriicksichtigt; nur bietet sie ebenfalls keine ,,glatte” Lbsung aller Proble- 

me. Dabei ist M. natiirlich zuzustimmen, dab eine Entree, iiber eventuelle aktuelle 

Anlasse hinausgehend, immer die prinzipiell politische Bedeutung besab, ,,in der 

Begegnung von Herrscher und Untertanen die Lage zu konsolidieren.” Dieser Satz 

stammt aus M’s Rezension (Kunstchronik 1981, S. 169) der eingangs erwahnten Pu- 

blikation von Graham — McAllister Johnson, bezieht sich also auf das 16. Jh.;
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doch finden sich ganz ahnliche Aussagen auch in seinem Buch. Hier wird die groBe 

Traditionalitat der Entrees deutlich, die grosso modo unter der Teilnahme dersel- 

ben Gruppen (dazu gehdrte selbstverstandlich auch das Parlament) nach demselben 

Zeremoniell abliefen, immer wieder die Harmonie im Staate beschworen und nach 

demselben literarischen Schema beschrieben wurden — die zu Beginn zitierte Mei- 

nung von Jestaz ist daher sicher nicht unberechtigt. Es war zweifellos notwendig, 

einmal eine Entree als Ganzes zu analysieren; und es war klug, daftir eine der letz- 

ten groBen Entrees zu wahlen, weil damit auch die langsamen Anderungen, z. B. 

in der Feststruktur, zur Sprache gebracht werden konnten, welche dazu fiihrten, 

daB 1660 die Einheit des Festes zerbrach: Parade, Einzug, Te Deum, Freudenfeuer 

und Feuerwerk fanden jeweils an eigenen Tagen statt (eine ahnliche ,,Spezialisie- 

rung” ist zu dieser Zeit iibrigens auch bei hbfischen Festen zu beobachten).

Wirkliche Varieta bieten bei Entrees aber eben doch nur die ephemeren Dekora- 

tionen, deren Geschichte M. in einem ausgezeichneten AbriB skizziert (S. 166 ff.). 

Mit der ausschlieBlichen Verwendung monumentaler Triumphbdgen, mit der Ver- 

einheitlichung des Dekors und seiner Plazierung in einen stadtebaulichen Zusam- 

menhang wurde 1660 aber auch diesbeziiglich ein Endpunkt erreicht, so daB die 

Entree hinfort ftir Frankreich keine aktuelle ,,Formgelegenheit” mehr war. Im letz- 

ten Kapitel beschaftigt sich M. daher mit den Auswirkungen der Entree auf die 

weitere Kunstproduktion. Ihre Bedeutung ftir den barocken Triumphbogen (S. 

197—200) steht auBer Frage, obwohl die in Paris projektierten (Faubourg Saint- 

Antoine) bzw. ausgeftihrten Beispiele (Erneuerung der Stadttore ab 1671) sich doch 

in einem wichtigen Punkt deutlich von der Entree unterscheiden: ihre Programme 

konzentrieren sich (wie ab den sechziger Jahren tiblich) ausschlieBlich auf die ver- 

absolutierte Person des Kbnigs und seine Taten, wahrend 1660 Louis XIV noch ein- 

gebunden in die Kontinuitat der franzdsischen Monarchic erschien (Kdnigsgalerie 

des Pont Notre-Dame) und in vier der sieben Ehrenpforten die Leistungen von 

Anne d’Autriche und sogar von Mazarin ftir den Frieden herausgestrichen wurden. 

Unter diesem Gesichtspunkt verdient m. E. iibrigens auch die These von M. ein 

kleines Fragezeichen, Louis XIV habe bei den Vorbereitungen der Entree eine sehr 

aktive Rolle gespielt (S. 33, 40). Ab 1661 jedenfalls wurde Louis XIV in zunehmen- 

dem MaBe in der von ihm in Auftrag gegebenen Kunst sehr gezielt zu einem gerade 

in die Vergangenheit nicht eingebundenen und alleinverantwortlichen Herrscher sti- 

lisiert. Aus diesem Grund hatte auch das von Dupin/Delespine ausgearbeitete 

Platzprojekt ftir die Spitze der Ile-de-la-Cite (S. 200 f.) keinerlei Chancen fur eine 

Realisierung, da hier nicht nur Anne d’Autriche ikonographisch gleichrangig zu 

Louis XIV geehrt werden sollte, sondern — neben den ktinstlerisch besonders her- 

vorgehobenen Statuen von Henri IV und Jeanne d’Arc — auch noch die iibrigen 

staatstragenden Krafte (Adel, Militar, Minister) durch bedeutende historische Ver- 

treter prasent gewesen waren (eine Verbindung zur Kdnigsgalerie des Pont Notre- 

Dame sehe ich bei diesem Programm iibrigens nicht).

Die bei der Entree 1660 erfolgreiche Umsetzung von Emblemen und Devisen in 

monumentale, wenngleich ephemere Architektur gab nach M. auch den AnstoB,
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solches in bleibendem Material auszufuhren. Perraults Projekt eines Obeliskdenk- 

mals auf dem linken Seine-Ufer und der Escalier des Ambassadeurs in Versailles 

(S. 202—204, Abb. 246—249) sind demnach gebaute Versionen der Devise von 

Louis XIV (Nec pluribus impar und Sonnenscheibe liber dem Globus; Abb. 245), 

die unmittelbar an Le Bruns Dekoration der Place Dauphine (Abb. 50) anschlieBen. 

Naturlich war dieser von einem Obelisk bekrbnte Triumphbogen eine naheliegende 

Inspirationsquelle gerade fur Perrault; aber kann man wirklich behaupten, daB oh- 

ne ihn ,,die Umsetzung der Devise in ein Bauwerk nicht ins Blickfeld gekommen 

ware”? Sollten — schon fur Le Bruns Konzept von 1660 — z. B. die ausgefiihrten 

Obeliskbrunnen von Pilon in Fresne (1579—82; C. Grodecki, Deux ouvrages ine

dits de Germain Pilon, in: Bulletin de la Soc. de I’Histoire de I’Art Frangais 1980, 

S. 29—33 und Abb. 5) und von Bernini auf der Piazza Navona (1648—51; R. Prei

mesberger, Obeliscus Pamphilius, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 

1974, besonders S. 106—113, 121 —137), die eindeutig auf den Herrscher bzw. 

Papst als Sonne der Welt alludieren, so tiberhaupt keine Rolle gespielt haben, zu- 

mal Bernini beztiglich des Pariser Obeliskdenkmals 1665 von Colbert konsultiert 

worden war? Und muB fur die als Trompe-l’oeil gemalten Volker der Erde im Esca

lier des Ambassadeurs wirklich auf den bei der Entree 1660 geplanten, aber nicht 

durchgeftihrten Zug kostumierter Handwerker rekurriert werden, wenn die Erdteile 

auf identische Art bereits im papstlichen Audienzsaal (!) auf dem Quirinal darge- 

stellt sind und diese Fresken (von C. Saraceni und A. Tassi, 1616) eindeutig auch 

das formale Vorbild fur Le Bruns Bilder waren?

Die einseitige Ableitung franzbsischer Kunstwerke aus der Entree von 1660 wird 

noch deutlicher, wenn M. den 1674 im Garten des Trianon errichteten, ephemeren 

Konzertpavillon (Abb. 198) mit seiner ungewbhnlichen Anordnung von Zuhdrern 

(im Zentrum) und Musikern (in den Logen) mit dem Amphitheater auf der Place 

Dauphine (Abb. 50) in Beziehung setzt und dann die Feststellung trifft, daB 1674 

die ikonologische Aussage uber die Harmonie im Staat hbherrangig gewesen sei als 

der asthetische GenuB des Konzerts (S. 135 f.). Eine solche Interpretation beruck- 

sichtigt weder die theatergeschichtlichen (Auffuhrungspraxis), noch die musikge- 

schichtlichen (Wechselgesang verschiedener Stimm- und Instrumentalgruppen) und 

typengeschichtlichen Wurzeln (Theaterarchitektur, Festpavilions) des Konzepts 

und kann m. E. daher nur als fragmentarisch angesehen werden.

So uberzeugt mich denn auch der Versuch nicht, in der Entree von 1660 ,,eine 

weitreichende Antwort” auf ,,radikale Fragen nach den Vorbildern fur den SchloB- 

bau von Versailles” zu finden, zumal die Vorgangsweise von M. bei der ikonogra- 

phischen Analyse doch problematisch erscheint (S. 204—207). Auf der Hofseite 

werden die 1672 angefertigten, die Elemente darstellenden Attikastatuen der Ailes 

des Offices, die sich nach Felibien, Description ...de Versailles, 1674, S. 13 f., auf 

die dort untergebrachte ,,Bouche du Roi” bezogen, mit den erst unter Mansart 

1679—81 skulpierten ubrigen Statuen zusammengesehen. Auch auf der Gartenseite 

werden die Dekorationen zweier verschiedener Baukampagnen willktirlich mitein- 

ander vermischt, so daB die Statuen auf der Nord- bzw. Stidseite von Le Vaus Um-
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Abb. 1 Jean-Antoine Watteau, La Toilette intime. Privatbesitz (Kat. P 37)
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Abb. 2 Jean-Antoine Watteau, Stehende Spinnerin undFrauenkopf im Profil. Rbtel auf getbntem 

Papier. New York, Metropolitan Museum (Kat. D. 30)
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Abb. 3a Jean-Antoine Watteau, Le Naufrage. Rbtel. Oxford, Ashmolean Museum (Kat. D 123)

Abb. 3b Jean-Antoine Watteau, Le Reve de I’artiste. Privatbesitz (Kat. P 12)



Abb. 4 Jean-Antoine Watteau zugeschrieben, Portrait d’un Gentilhomme. Paris, Louvre (Kat. P 67)
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mantelung (ab 1668/69) nun mit dem erst von Mansart 10 Jahre spater errichteten 

Kriegs- bzw. Friedenssalon, den auch erst jetzt hinzugeftigten Apollo- und Diana- 

Statuen und dem (seinem Konzept nach nicht mehr vollstandig erhaltenen) zweiten 

Parterre d’Eau (ab 1684) in Verbindung gebracht werden. Felibien (op. cit., S. 

40—49) bezieht die Statuen aus den friihen siebziger Jahren dagegen ausdriicklich 

und einleuchtend auf zwei im Norden und Siiden geplante Fest- bzw. Theatersale, 

deren Projekte ja tatsachlich nachweisbar sind (G. Weber, Theaterarchitektur am 

Hofe von Louis XIV, in: Bollettino del Centro ... Andrea Palladio 1975, S. 

270—272 und Abb. 151). Eine ikonologische Analyse eines Komplexes wie Versail

les, die nicht die vielschichtige Baugeschichte mit mehrmaligem Plan- und Funk- 

tionswandel der Anlage berucksichtigt, statt dessen aus dem z. T. zufalligen ,,End- 

resultat” ihr Material unter dem Gesichtspunkt ikonographischer Schltissigkeit 

auswahlt und daher die historischen Bedingungen, unter denen dieses Material ent- 

standen ist, vernachlassigt, eine solche Analyse scheint mir doch methodisch pro- 

blematisch zu sein.

Meine kritischen Fragen und Bemerkungen mogen nicht miBverstanden werden. 

Ich halte das Buch von Mbseneder fur eine sehr gute und wichtige Publikation, die 

eine Ftille von Anregungen fur verschiedenste Bereiche barocker Kunst bietet (und 

damit eben auch viele Fragen aufwirft). Ich bin, wie Moseneder, auch der Uberzeu- 

gung, dafi von Festdekorationen wichtige Impulse fur die ubrige Kunstproduktion 

ausgingen (z. B. hatte ich bei Le Bruns Projekten fiir die Westachse von Versailles, 

ab 1668, deren Ikonologie ich im Munchner Jahrbuch fur bildende Kunst 1981, 

S. 171—173, kurz skizziert habe, die Ehrenpforte der Place Dauphine sicher star

ker berticksichtigen sollen). Man sollte aber die Bedeutung der Feste auch nicht ver- 

absolutieren. Ich mbchte doch davor warnen, so komplexe historische Gebilde wie 

Versailles monokausal, d. h. von einem Punkt aus erklaren zu wollen — nenne man 

diesen nun kritische Form oder ,,ikonographische zentrale AufschlieBung”.

Ger old Weber

Forschungen zur Villa Albani. Antike Kunst und dieEpoche der Aufklarung. Hrsg. 

v. HERBERT BECK und PETER C. BOL, (= Frankfurter Forschungen zur 

Kunst, Bd. 10), Berlin: Gebr. Mann Verlag 1982, 562 Seiten, 178 Tafeln mit 343 

Abb., DM 160,—

Die rdmische Villa Albani nimmt als Bauwerk, aber auch wegen ihrer Gartenan- 

lage und ihrer Antikensammlung im Umbruch zwischen Barock und Klassizismus 

eine Schliisselstellung ein. Zwischen 1747 (Grundstiickskaufe) und 1767 (letzte An- 

bauten) entstanden, erlitt die Anlage 1798 durch den napoleonischen Kunstraub 

und den 1866 erfolgten Wechsel in den Besitz der Familie Torlonia wesentliche Ein- 

griffe in den ursprtinglichen Bestand ihrer Substanz und war bisher im Hinblick auf 

ihre Entstehung und wechselvolle Geschichte nur unzureichend dokumentiert und
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