
"IPSA RUINA DOCET":

DIE RUINE ALS BILDFIGUR DER ERINNERUNG UND 

KRITISCHER REFLEXION BEI HUBERT ROBERT

von Elisabeth Oy-Marra

Die Geschichte der Ruine als Gegenstand der bildenden Kunst und mithin die Asthetik der 

Ruine labt sich bis zum Spatmittelalter zuruckverfolgen und entbehrt doch nicht ihrer Aktualitat.1 

Ihre prekare Balance von erhaltener Form und Zerstorung, Natur und Geschichte, Gewalt und 

Frieden, pradestiniert sie, wie Hartmut Bohme gezeigt hat, als Signifikanten einer Abwesenheit 

zu Gegenstanden nachtraglicher Reflexion.2 Im Unterschied zur affirmativen Memorialfunktion 

der Architektur ist die Ruine sowohl Anhaltspunkt der Erinnerung als auch Metapher fur deren 

Fragilitat. Ein wehmutiges, den Verlust beklagendes Verstandnis der Ruine trifft man jedoch erst 

im Ruinenbild an, dessen Verselbstandigung im Laufe des 18. Jahrhunderts stattgefunden hat, 

indem konkrete historische Ruinen von ihren historischen Schauplatzen abgelost wurden. Wie 

kein anderer seiner Zeit hat der 1733 geborene und 1808 verstorbene Maler Hubert Robert das 

Genre des Ruinenbildes gepragt.3 Sowohl Gunter Herzog als zuletzt auch Monika Steinhauser 

haben auf den Zusammenhang von Roberts Bildern mit dem sich wandelnden GeschichtsbewuEt- 

sein des 18. Jahrhunderts, das nach Reinhard Kosellek in einer Verzeitlichung und Beschleunigung 

bestand, aufmerksam gemacht.4 Diese Bewuhtwerdung der Zeitlichkeit und Verganglichkeit 

bewirkte nicht zuletzt auch eine Verschiebung des kulturhistorischen Gedachtnisses, das gerade 

das antike Rom und seine Geschichte in den vergangenen Jahrhunderten dargestellt hatte.5 Wie 

gezeigt werden soll, akzentuieren Roberts Ruinenbilder nicht allein die Erfahrung der vergange

nen Zeit, sondern gerade die verstorende Prasenz der Geschichte in der Gegenwart. Dab dieses 

Eingedenken der Geschichte in der Gegenwart auch kulturkritische Zuge annehmen konnte, soll 

im zweiten Teil des Aufsatzes anhand der von Robert reflektierten Musealisierung in den beiden 

Gemalden des Salons von 1796, dem Projet d'amenagement de la Grande Galerie du Louvre und 

seinem Pendant der Grande Galerie en ruine gezeigt werden (Abb. 12 und 13).

I. Bekanntlich hat sich die Ruinen-Asthetik schon sehr fruh an den Ruinen Roms entzundet. 

Als Petrarca 1337 endlich die Ewige Stadt mit eigenen Augen sehen durfte, war er entgegen der 

Befurchtung seines Freundes Giovanni Colonna von den Ruinen Roms keineswegs enttauscht. 

Ganz im Gegenteil erkannte er gerade an ihnen die einstige Grobe des antiken Imperiums: "Sole- 

bas enim, memini, me a veniendo dehortari, hoc maxime pretextu ne, ruinose urbis aspectu fame 

non respondente atque opinioni mee ex libris concepte, ardor meus ille lentesceret. [...] Illa vero, 

mirum dictu, nichil imminuit, sed auxit omnia. Vere maior fuit Roma, maioresque sunt reliquie 

quam rebar."6 Damit beginnt die lange Geschichte der Antikenfaszination, die in den Ruinen 

Roms den Glanz vergangener Grobe zu erblicken glaubte. Die Bauten werden nun als machtige 

Zeugen der Vergangenheit, als 'vestigia' verstanden. Sebastiano Serlio hat dieser Ansicht in dem 

Satz: "Quanta Roma fuit, ipsa ruina docet" Ausdruck verliehen.7 Freilich wurde darin auch der 

endgultige Untergang der ewigen Stadt festgeschrieben, so dab die Uberreste nun zum Zeichen 

einer fernen Vergangenheit werden konnten.

Robert war schon als junger Mann 1754 im Gefolge des franzosischen Botschafters Comte 

de Stainville, der wenige Jahre spater zum Duc de Choiseul ernannt werden sollte, nach Rom 

gekommen und von seinem bis 1765 dauernden Aufenthalt zweifellos sehr gepragt. Hier hatte 

er an der Academie de France unter der Leitung Charles Natoires bei Giovanni Battista Panini 

und anderen studiert. Seine zahlreichen in Rom entstandenen Zeichnungen, mit denen er sich
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ein Repertoire schuf, auf das er auch in Paris immer wieder zuruckkommen sollte, dokumen- 

tieren nicht nur sein Interesse an dem antiken und modernen Rom, sondern ebenso seine Suche 

nach einem neuen Verstandnis der Denkmaler und Platze der ewigen Stadt, das von jenem der 

Vedutisten seiner Zeit schnell abwich.8 Wie Jutta Held zeigen konnte, ging es ihm darum, die 

Ansicht der Monumente zu relativieren. Die romischen Bauten erscheinen in seinen Zeichnungen 

klein, dezentriert und nicht selten fragmentiert. Immer wahlt er einen tiefen Augenpunkt, nie 

die Kavaliersperspektive, und betrachtet die von ihm gezeichneten Bauten ganz aus der Nahe 

(Abb. 1).9 Dabei zeigt sich bereits in den Zeichnungen sein Studium der Stiche von Giovanni 

Battista Piranesi, von dem er nicht nur die dramatisierende perspektivische Ansicht lernte.10 Wie 

Hubert Burda gezeigt hat, knupfte Robert in seinen Bildern vor allem an die Stichserie der Prima 

parte di architetture von Giovanni Battista Piranesi aus dem Jahr 1743 an, in der der Venezianer 

eigene Entwurfe veroffentlicht hatte, die er als Weiterentwicklung der antiken Uberreste ver- 

stand (Abb. 2 und 4). Diese fruhen Stiche verstand Piranesi nicht, wie spater in den 1748 und 

1756 erschienenen Radierungen der Antichita romane als Bestandsaufnahme der antiken Bauten 

Roms, sondern als theatralische Wiederherstellung eines imaginaren romischen Imperiums. Die 

Stiche der Antichita romane zeichnen sich der ersten Serie Piranesis gegenuber vor allem durch 

eine neue Qualitat der Darstellung aus, deren Detailverliebtheit sowohl das Mauerwerk, dessen 

Bruche und Risse, als auch die sich seiner bemachtigenden Pflanzen besonders hervorhebt. Die 

auf diese Weise wahrgenommene Materialitat der Monumente sollte zwar keineswegs ihren Ruhm 

verringern, fuhrte aber zu einer relativierenden Sicht auf ihre Geltung.11 Gerade diese auBerste 

Genauigkeit, mit der Piranesi in den Stichen der Antichitd romane die Materialitat ihrer Mauern 

mit ihren Verwitterungen und Bewachsungen darstellte, wird auch am Beispiel der Ansicht des 

Titusbogens deutlich, der zu der bereits 1748 veroffentlichten Serie der Antichitd romane de’ 

tempi della Repubblica gehort (Abb. 2). Diese Konzentration auf das bruchige Mauerwerk sollte 

fur Roberts Darstellung seiner antiken Ruinen richtungsweisend werden.12 Wenngleich Roberts 

Interesse in seiner romischen Zeit nicht der Dokumentation galt, so hat er doch gerade diesen 

Aspekt der bruchigen Materialitat bereits in seinen romischen Zeichnungen von Piranesis Serie
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der Antichita romane ubernommen. Starker als Piranesi richtet er seinen Blick jedoch auf die 

Materialitat der antiken Uberreste und auf ihre Einbindung in das moderne Rom. Bereits in den 

Zeichnungen ging es Robert um die Dokumentation ihrer Nutzung durch das einfache Volk (Abb. 

1 und 3).13 Die auf diese Weise erstmals hervorgehobene Historizitat der antiken Monumente 

wird nicht nur in wirklichen Veduten deutlich, sondern bereits in den Phantasiearchitekturen, 

die er schon in den romischen Zeichnungen entwarf. Die Zeichnung einer Galerie mit Wiische- 

rinnen im Cabinet des Dessins des Louvre (Abb. 5) dokumentiert nicht nur den Anfang seiner 

Beschaftigung mit dem Galeriemotiv, das so viele seiner spateren Gemalde bestimmen sollte 

(Abb. 11), sondern auch bereits seine Kontrastierung der machtigen Galerie mit der Tatigkeit 

einfacher Wascherinnen, die die antike Ruine in das tagliche Leben wie selbstverstandlich ein- 

bindet. Damit wird bereits hier ein Gegensatz zwischen den monumentalen antiken Uberresten 

und dem Leben des einfachen Volkes deutlich, der vor allem den Funktionswandel der Bauten 

betont und einer unbestimmbaren fernen Vergangenheit eine unzeitgemaBe Prasenz verleiht. Jutta 

Held hat den Unterschied zu Piranesi mit dem in jenen Jahren vor allem in Frankreich durch den 

Comte de Caylus, den Roman von Adam Ramsay "Dialogue on Taste" aus dem Jahr 1755 und 

vor allem auch durch die Publikation des Werkes "Les Ruines des plus beaux monuments de la 

Grece" (Paris 1758) von Julien David Le Roy erfolgten Paradigmenwechsel im Antikenideal von 

der romischen zur griechischen Antike zu erkbiren versucht.14 Wohl kann davon ausgegangen 

werden, dab Hubert Robert an diesem Streit zwischen Hellenisten und Romanisten um eine 

neue Gewichtung von griechischer und romischer Antike teilnahm, doch zahlt Jean de Cayeux 

Robert mit guten Grunden zu den Verfechtern der romischen Antike nicht nur aufgrund seiner 

Nahe zu Piranesi15, dessen Stichwerk Della Magnificenza dell’Architettura de Romani aus dem 

Jahr 1761 als ein Versuch gelesen werden muB, die Positionen Le Roys zu widerlegen.16 Auch 

die Tatsache, dab Roberts Gonner, der Duc de Choiseul, Giovan Paolo Paninis grohformatige 

Galeriebilder Roma antica (Abb. 8) und Roma moderna (Abb. 9) besah, spricht fur auf eine 

Zugehdrigkeit Roberts zu den Romanisten.17 Dennoch mub festgehalten werden, dab Roberts 

Interesse an den romischen Bauten nie dokumentarischer Natur war. Auch hat er sich in seinen 

antiken Ruinen, die nie den Anspruch einer Rekonstruktion erheben, sondern im Gegenteil sehr 

oft uberhaupt Anklange an reale antike Bauten vermissen lassen, nicht auf die Frage nach dem 

Primat der griechischen oder romischen Architektur eingelassen, sondern gerade mit seinem 

immer wieder abgewandelten Galeriemotiv das Bild einer universellen Vorstellung der antiken 

Ruine schlechthin geschaffen.

Neben Piranesi gehorte vor allem Giovanni Paolo Panini, dessen Unterricht er in Rom 

besuchte, zu Roberts groben Vorbildern. In seinem Aufnahmestuck fur die Pariser Akademie, 

dem Port de Rome (Abb. 6), huldigte er dem, von Panini besonders gepragten Genre des Ar- 

chitekturbildes, dem Architektur-Capriccio.18 Paninis Capricci zeichnen sich vor allem durch 

eine neuartige Zusammenstellung der romischen Monumente in einem fiktiven Stadtraum aus. 

Wohl sind die einzelnen Bauten im Detail getreu wiedergegeben, doch fehlt jede Rucksicht auf 

Ort und Zeit ihrer Entstehung.19 Sie dokumentieren damit nicht zuletzt eine Losldsung der 

antiken Ruinen von ihrem historischen Ort und ihrer Topographie. Wahrend fur Petrarca der 

Zeugniswert der Ruinen Roms gerade aufgrund ihrer Zugehdrigkeit zu den Schauplatzen der 

Geschichte manifest gewesen war, ist ihre Bedeutung nun vom Ort auf das Monument selbst 

ubergegangen. Als Sujet eines Galeriebildes oder auch in der Nachbildung en miniature, wie sie 

durch die sogenannten Korkmodelle in Mode kam, wurden die Monumente zum Sammlerstuck 

und liefen sich willkurlich zusammenstellen. Dieser freie Umgang mit den Monumenten Roms 

kam dem Geschmack einer zunehmenden Anzahl gelehrter Romreisenden entgegen.20

Auch fur Robert stellte das Architektur-Capriccio ein von ihm mehrfach bedientes Genre 

dar. Zuruck in Paris prasentierte er sich mit einem solchen Capriccio, dem Port de Rome, orne 

de differents monuments d'architecture antique et moderne (Abb. 6), dessen erste Version er fur
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den Duc de Choiseul gemalt hatte.21 Ahnlich wie in den fiktiven Galerieansichten Paninis, die 

die Monumente des antiken Roms als Ansichten in einem Raum miteinander vereinen, werden 

auch in den Architektur-Capricci Roberts verschiedene Monumente in einem Bildraum zusam- 

mengestellt. Anstelle der topographisch exakten Vedute Piranesis (Abb. 7), die die Kirche San 

Girolamo degli Schiavoni mit den sie umgebenden Palasten sowie das 1704 erst befestigte Ufer 

mit der zweilaufigen Treppenanlage und der mittleren Terrasse darstellt, beachtete Robert das 

tatsachliche Ensemble der Bauten nicht.22 Einzig die Treppe mit der zentralen Terrasse kennzeich- 

net noch den stadtischen Hafen und hilft dem Betrachter, den Hafen an der Ripetta uberhaupt 

wiedererkennen zu konnen. Uber der Terrasse erblickt er jedoch uberraschenderweise das isoliert 

stehende Pantheon, hinter dem zur Linken die Kolonnaden von St. Peter ausschwingen. Am 

linken Bildrand sind noch zwei Achsen des Palazzo Nuovo von Michelangelo auf dem Kapitol 

zu erkennen. Das Ensemble von antiken und modernen Bauten verdankt sich allerdings nicht 

ganz alleine der Phantasie Roberts, sondern offenbar auch der Auseinandersetzung mit einer 

Zeichnung Piranesis, einer Phantasie-Architektur, die ebenfalls einen dem Pantheon ahnlichen, 

von zwei hohen Saulen flankierten Zentralbau uber einer hohen Treppenanlage zeigt.23 Dennoch 

beansprucht das Hafenbild Roberts durch das geschaftige Treiben der Kaufleute im Vordergrund 

eine Authentizitat, die in einem disparaten Verhaltnis zum architektonischen Capriccio steht.

Wahrend Robert hier das einzelne Monument, wie auch die Befestigung des Ufers mit der 

grohen Treppenanlage getreu seinen Vorbildern darstellt, so dab der Betrachter sie wiederer

kennen kann, geht der Maler in den meisten seiner Ruinenbilder weit daruber hinaus und stellt
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Monumente dar, die nun keinerlei Bezug mehr zu einem konkreten Wissen uber die Antike haben. 

Fur zahlreiche, von Robert immer wieder verwendete Architekturmotive, wie das des Port orne 

d’architecture in Dunkirchen (1761-1765) (Abb. 3)24 waren Vorbilder aus der ersten Stichserie 

Piranesis mahgebend, die Robert jedoch so darstellt, als handele es sich um tatsachliche Bauten 

und nicht, wie noch in den Stichen Piranesis deutlich wird, um Phantasiebauten oder Buhnen- 

entwurfe.25 Doch knupft Robert, wie das Beispiel der Galerie des Gemaldes Les fontaines aus 

Chicago, das zur Dekoration des Schlosses Mereville gehorte, zeigt (Abb. 10), zuweilen noch 

insofern an die scena per angolo-Perspektive barocker Buhnenbilder an, als seine Galerieflucht 

nur in der Diagonale zu sehen ist. Dabei versucht Robert jedoch nicht, den Raum unnotig zu 

verunklaren. Es geht ihm nicht um uberraschende, unvorhersehbare Raumeinblicke, sondern 

um eine effektvolle Perpetuierung des Galeriemotivs mit Hilfe dessen er eine unbestimmte Tie- 

fenausdehnung des Bildes erreicht. Doch ganz ahnlich wie auch in Piranesis Stichen hat hier der 

Betrachter keine zureichende Orientierung uber das Raumganze, das sich uber die Bildgrenzen 

hinaus fortzusetzen scheint.

Trotz oder gerade wegen der scheinbar ubiquitaren Antike in Roberts Gemalden haben seine 

Ruinen, ganz im Unterschied zu denen zeitgendssischer Ruinengemalde wie etwa jener seines 

Lehrers Giovan Paolo Paninis26, ihre Funktion als Zeugnisse einer konkret benennbaren Vergan- 

genheit vollstandig verloren. Nutzte Panini das Motiv der antiken Ruine als Kulisse fur biblische, 

mythologische oder antike Szenen, sind Roberts Ruinen selbst das Sujet seiner Gemalde, die an
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eine feme Vergangenheit gemahnen, deren geradezu beunruhigende Prasenz jedoch durch die 

zeitgenossischen Staffagefiguren zumeist besonders hervorgehoben wird. Gerade weil die im Bild 

dargestellten Ruinen nun keiner bestimmten Epoche mehr zugeordnet werden konnen, ruckt die 

zwischen Vergangenheit und Gegenwart verflossene Zeit, die an den Bauten nur allzu deutliche 

Spuren hinterlassen hat, in den Vordergrund der Betrachtung. Erst durch die Verfremdung der 

Ruinen wird diese Zeit darstellbar. Dies scheint auch der Grund dafur zu sein, warum sich in 

Roberts Ruinenbildern nur in den seltensten Fallen antike Staffagefiguren befinden. An ihre Stelle 

treten vielmehr Personen der unteren Stande, deren Kleidung nicht zeitspezifisch ist, aber die 

seiner eigenen Zeit angehoren konnten. Beruhmt sind vor allem seine Wascherinnen, die nicht 

nur den Funktionsverlust der antiken Bauten betonen, sondern deren alltagliche Verrichtungen 

die fremde Erhabenheit der Bauten um so starker hervorheben (Abb. 5).27

Diderot hat in seiner Kritik des Salons von 1767, in dem Robert das erste Mal mit einigen 

Gemalden vertreten war, die Konsequenzen der Ablosung der Ruinenasthetik von konkreten 

historischen Bauten klar erkannt und sie lobend hervorgehoben.28 Wahrend er Roberts Gemalde 

der Ruinen eines Tempels in Heliopolis Les Ruines du fameux portique du Temple de Balbecd 

Heliopolis, die sich wahrscheinlich an der Publikation von Robert Wood "Ruins of Balbeck" aus 

dem Jahr 1757 inspiriert hatten29, keine besondere Beachtung schenkte, denn die hier dargestellten 

Ruinen sind in seinen Augen nichts als eine bloke Kopie, die allein den Gedanken an den Unter- 

gang eines vormals machtigen Volkes vor Augen fuhre30, ist er um so mehr von einem Gemalde mit 

dem Titel Grande Galerie eclairee du fond fasziniert. Dieses Gemalde, von dem heute nur noch 

spatere Versionen bekannt sind, ist bisher nicht identifiziert worden. Die Beschreibung Diderots

cu
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trifft tatsachlich auf viele von Roberts antiken Galerien zu, die ein beliebtes Motiv waren (Abb. 

5, 10, 11).31 Voller Bewunderung fur die "belles ruines" schreibt Diderot angesichts der Grande 

Galerie e clairee du fond: "O les belles, les sublimes ruines! quelle fermete, et en meme temps quelle 

legerete, surete, facilite de pinceau! quel effet! quelle grandeur! quelle noblesse! [...] Avec quel 

etonnement, quelle surprise je regarde cette voute brisee [...] les peuples qui ont eleve ce monu

ment, ou sont-ils? que sont-ils devenus! dans quelle enorme profondeur obscure et muette, mon 

ceil va-t-il s'egarer ? [...] Le temps s'arrete pour celui qui admire. Que j’ai peu vecu ! que ma jeunesse 

a peu dure!"32 Hubert Burda hat bereits auf die Abhangigkeit von Diderots "poetique des ruines" 

von der 1765 erschienene Ubersetzung des einfluGreichen Traktates von Edmund Burke: "The 

Enquiry into the Origin of the Ideas of the Sublime and Beautiful" ins Franzosische aufmerksam 

gemacht.33 Doch stehen nicht nur die von der Erfahrung des Sublimen ausgeloste Moment der 

Uberwaltigung des Betrachters im Vordergrund seiner Beschreibung. Ganz im Sinne des Verlaufs 

einer sublimen Erbauung deutet Diderot die Ruinen als einen Gegenstand, der die Erfahrung der 

Nichtigkeit der Welt provoziere: "Les idees que les ruines reveillent en moi sont grandes. Tout 

s'ane antit, tout perit, tout passe. Il n’y a que le monde qui reste. Il n’y a que le temps qui dure".34 

Diese bezieht er schlieflich auf sich selbst und beschreibt die subjektive Erfahrung, die ihn sein 

Leben als Wanderung zwischen zwei Ewigkeiten erkennen last, bis er schlieflich, auf sich selbst 

zuruckgeworfen, ausrufen kann: "moi moi seul je pretends m'arreter sur le bord et fendre le flot
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qui coule a mes cotes."35 Diderots Kritik weist an dieser Stelle einen grundlegenden Wandel in 

der Ruinen-Asthetik auf. Nicht die Erinnerung an den Untergang machtiger Volker ruft in ihm 

linger Betroffenheit hervor, sondern er versteht die Ruine nunmehr als Bild subjektiver Zeiter- 

fahrung, die einerseits die Verlorenheit des Subjektes im Strom einer unendlichen Zeit markiert, 

andererseits die eigene Existenz aber um so dringlicher ins Bewuhtsein ruft.36 Hieraus ist in der 

Literatur mehrfach auf die Gemalde zuruckgeschlossen und behauptet worden, Roberts Gemalde 

bediene diesen Topos des Sublimen.37 Doch ist vor einer vorschnellen Ubertragung von Diderots 

Verstandnis auf die Ruinenbilder Roberts Vorsicht geboten. Roberts Bilder erfullen namlich nicht 

vollstandig Diderots Erwartungen. Dieser kritisiert vor allem Roberts Staffagefiguren, die das 

Innewerden des Subjekts vor seinen Gemalden geradezu verunmoglichten. Weil die Reflexion 

der erhabenen Ruinen Stille voraussetze, empfiehlt Diderot Robert, entsprechend wenige Figu- 

ren hinzuzufugen, die durch ihre Haltung die Reflexion des Betrachters vorwegnehmen sollen.38 

Diderots Kritik an Roberts Staffagefiguren weist nun weniger, wie ich meine, auf ein tatsachliches 

Manko der Bilder hin, sondern auf eine, von Diderot verschiedene Intention der Bilder. Gerade 

das Fehlen der von Diderot geforderten Identifikationsfiguren fur den das Sublime suchenden 

Betrachter last daran zweifeln, ob es Robert tatsachlich auf das Vermitteln der Erfahrung des 

Sublimen abgesehen hatte, oder ob Diderot nicht vielmehr die durch die prekare Materialitat in
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10 Hubert Robert, Les Fontaines. Chicago, The Art Institute.

den Vordergrund geruckte Konfrontation des Betrachters mit der vergehenden Zeit erstmals in 

Verbindung bringt mit der literarisch vermittelten Erfahrung des Sublimen. Ein Aspekt, der fur 

den Erfolg von Roberts Ruinen sicher von grobter Bedeutung gewesen sein durfte. Doch kunden 

gerade Roberts Wascherinnen, mit denen der Maler bewust einen Kontrapunkt zu den erhabenen 

Ruinen zu setzen weib, weniger von dem im Anblick des Erhabenen sich erkennenden Subjekts 

als vielmehr vom Sinnverlust und der Verlorenheit des Subjektes angesichts einer Geschichte, 

deren Untergang nun nicht mehr durch die Imagination zukunftiger Grohe oder aber durch 

Mahnung an ein sittliches Verhalten wieder aufgefangen wird.
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Es ist interessant zu sehen, dab Diderot sein Verstandnis der Ruinen anhand Roberts Gemalde 

im Salon von 1767 offenbar grundlegend geandert hatte. Waren die Gemalde bereits im Salon von 

1765 ausgestellt gewesen, hatte Diderot sie vermutlich noch im Sinne einer Vanitas-Reflexion und
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Tyrannen-Kritik gedeutet. Angesichts eines Ruinenbildes von Giovanni Niccolo Servandoni sin- 

nierte er uber die Verganglichkeit der Zeit, die auch vor den romischen Helden nicht halt gemacht 

habe: "Quelles masses! cela sembloit devoir etre eternel. Cependant cela se detruit, cela passe, 

bientot cela sera passe; et il y a long-temps que la multitude innombrable d'hommes qui vivoient, 

s'agitoient, s'armoient, se haissoient, projetoient autour de ces monumens, n’est plus. Parmi ces 

hommes, il y a avoient un Cesar, un Demosthene, un Ciceron, un Brutus, un Caton. A leur places, 

ce sont les serpens, des Arabes, des Tartares, des pretres, des betes feroces, des ronces, des epines. 

Ou regnoit la foule et le bruit, il n'y a plus que le silence et la solitude."39 Es ist bemerkenswert, 

dab Diderot an dieser Stelle nach einer allgemeinen Klage um die Verganglichkeit der Menschheit 

schlie-lich beruhmte Romer aufzahlt, vor denen das gleiche Schicksal nicht Halt gemacht habe. 

Obwohl dies naturlich durch die romische Ruine als Bildsujet Servandonis nahelag, mag das neue 

Interesse am Untergang des romischen Reichs, wie es kurz zuvor von Edward Gibbon in seinem 

Werk: "Decline and Fall of the Roman Empire" thematisiert worden war, hier den Ausschlag fur 

die besondere Hervorhebung der romischen Helden gegeben haben.40

II. Seit den spaten 80iger Jahren hatte Robert das Ruinenthema bekanntlich auch auf die Stadt 

Paris ubertragen und damit ganz von der Antike als Grundlage des historischen Gedachtnisses 

gelost. Wahrend er einerseits die Umgestaltungen des ausgehenden Jahrhunderts in Paris etwa im 

Abbruch der Hauser auf dem Pont du Change im Bild festhielt41, dokumentiert ein Architektur- 

Capriccio mit Pariser Monumenten andererseits das Bewuhtsein einer bedeutenden historischen 

Vergangenheit.42 In diesem Kontext entstand nicht zuletzt auch das wohl ungewohnlichste sei

ner Ruinenbilder, in der die Ruine nicht mehr die Epiphanie einer fernen Vergangenheit in der 

Gegenwart markiert, sondern eine Zukunft antizipiert. Es handelt sich hier um die beruhmte 

Gegenuberstellung eines Projektes der Grande Galerie des Louvre als Museum mit ihrer Ruine, 

die Robert im Salon des Jahres 1796 ausgestellt hatte (Abb. 12 und 13).43 In der Literatur ist 

diese uberraschende Wendung des Ruinenbildes in eine Vision zukunftiger Zerstorung zurecht 

mit Tendenzen der zeitgenossischen Literatur in Zusammenhang gebracht worden, in denen 

ahnliche Szenarien der Zukunft entwickelt wurden. Karlheinz Stierle hat auf die vorrevolutio- 

nare Beschreibung der Stadt Paris von Louis-Sebastien Mercier: "Tableau de Paris" (1782-1789) 

hingewiesen.44 Im Unterschied zu Mercier antizipiert Robert die eigene Zukunft jedoch nicht 

anhand historischer Monumente, sondern anhand der Grande Galerie des Louvre, die, wie Monika 

Steinhauser betont hat, als Museum selbst zum Ort des Gedachtnisses bestimmt war.45

Im Salon von 1796 hingen beide Gemalde als Pendants einandergegenuber. Einerseits wurde 

dem Betrachter ein Projet d'amenagement de la Grande Galerie des Louvre mit der viel disku- 

tierten Teilverglasung des Tonnengewolbes und einem Vorschlag zur Hangung der Gemalde 

prasentiert (Abb. 12), andererseits mure er im Pendant schockartig feststellen, dab die gerade 

eben imaginierte Vollendung der Galerie als Museum nun im zweiten der Gemalde in Trummern 

lag (Abb. 13).46 Doch obgleich der Titel der Galerie als Ruine im Salon Ruine d'apres le tableau 

precedent den Verfall des vorgestellten Projektes andeutet, wird man bei genauerem Hinsehen 

feststellen, dab die Ruine der Grande Galerie andere, im Projekt nicht dargestellte, den Einsturz 

mehr oder weniger uberstandene Kunstwerke zeigt. Wohl handelt es sich um dieselbe Architektur, 

doch zeigt Robert einerseits die Grande Galerie als Prasentationsort der Gemaldesammlung und 

andererseits als Skulpturenmuseum. Auf der Grande Galerie en ruine hat als einziges Kunstwerk

gegenuber:

12 Hubert Robert, Projet d'amenagement de la Grande Galerie du Louvre. Paris, Louvre, 

folgende Seiten:

13 Hubert Robert, Grande Galerie du Louvre en ruine. Paris, Louvre.

14 Hubert Robert, Roma antica. Paris, Louvre.
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den Einsturz der Galerie die 1540 fur Franz I. angefertigte Bronzekopie des Apoll vom Belvedere 

heil uberlebt.47 Die Skulptur steht sogar noch auf ihrem Sockel, wahrend die Marmorskulptur 

des beruhmten Louvre-Sklaven von Michelangelo, aber auch die Buste Raffaels zerbrochen 

sind. Beide Skulpturen liegen als Torsi rechts und links im Vordergrund. Weder Apoll, noch der 

Sklave Michelangelos sind jedoch unter den Skulpturen der intakten Galerieansicht zu finden. 

Wie ich zeigen mochte, reflektiert Robert in seiner Ruine der Grande Galerie nun nicht mehr auf 

den mit der fortschreitenden Zeit verbunden Sinnverlust, sondern greift mit dem antizipierten 

Ruinenbild ganz konkret in die Debatte um das neu eingerichtete Museum und seine Ziele, und 

damit um den neuen Ort des kulturellen Gedachtnisses ein.

Der Plan, die Grande Galerie des Louvre zu einem Museum umzugestalten, kann, wie Andrew 

McClellan gezeigt hat, auf das Jahr 1779 zuruckdatiert werden und gehorte zu den ehrgeizigsten 

Projekten des Comte d’Angivillier, der unter Louis XVI. die Surintendance der koniglichen 

Bauten unter sich hatte.48 Angivillier hatte die Grande Galerie zu einem Ort des nationalen Ge

dachtnisses bestimmt, in dem den hier zusammengetragenen Kunstwerken die Aufgabe zukam, 

die Uberlegenheit der franzosischen Schule zu demonstrieren, ganz ahnlich wie auch die von 

Robert gemalten Capricci der antiken Monumente Frankreichs im Speisesaal in Fontainebleau 

das antike Erbe des Landes unter Beweis stellen sollten.49 Nun eignete sich die Grande Galerie, 

die 1595 von Louis Metezeau und Jacques I. Du Cerceau als Verbindungskorridor zum Tuilerien- 

Palast gebaut worden war, jedoch nur sehr bedingt als Sammlungsraum. Zum einen forderten die 

1642 von Nicolas Poussin unfertig hinterlassenen Deckenfresken nun endlich eine Entscheidung 

heraus50, ob sie vervollstandigt oder besser abgeschlagen werden sollten, zum anderen war die 

Galerie fur eine angemessene Betrachtung der fur die Ausstellung vorgesehenen Gemalde zu 

dunkel. Sehr bald schon einigte man sich auf eine Verglasung von Teilen des Tonnengewolbes, 

um eine Beleuchtung der Galerie von oben zu gewahrleisten, doch war ihre Verwirklichung mit 

groan Kosten und aufwendigen Arbeiten verbunden. Schlieblich entbrannte eine kontroverse 

Debatte uber eine zeitgemabe Hangung, die Angivillier nach den Vorbildern in Dusseldorf und 

Wien zugunsten einer chronologisch konsequenten Hangung nach Schulen entschied.51 Wohl 

bereitete die Revolution diesem ehrgeizigen Projekt ein jahes Ende, doch schon wenige Tage 

nach dem Sturm der Tuilerien machte sich die Nationalversammlung am 19. Oktober 1792 die 

Idee des Museums zu eigen.52 Das noch aus dem Ancien Regime stammende Museumsprojekt 

mutierte nun zu einem Prestigeobjekt der Revolution und wurde am symboltrachtigen Jahrestag 

der Republik am 10. Oktober 1793 als Zeichen des Triumphes uber den Despotismus des Ancien 

Regime als Musee Frangais eroffnet. Andrew McClellan hat betont, wie sehr sich die Revolutio- 

nare uber die Bedeutung des Museums gerade in den Tagen der nachrevolutionaren Unruhen im 

Klaren waren. Es sollte vor allem auslandischen Besuchern die kulturstiftende Rolle der Revolu

tion glaubhaft machen. Eine weitere bedeutende Aufgabe des neuen Museums war nicht zuletzt 

die Ausbildung der Kunstler, denn man war sich dessen bewubt, dab eine neue Kunst nicht aus 

der an das Ancien Regime gebundenen Akademie hervorgehen konnte. Aus diesem Grunde 

wurde den Kunstlern die Erlaubnis erteilt, in der Grande Galerie kopieren zu durfen.53 Roberts 

Galeriebilder halten gerade diesen Umstand fest.54 Wahrend ein Gemalde der Grande Galerie 

noch keine Kopisten unter den Besuchern zeigt, drangen sich diese auf seinen spateren Bildern. 

Daruber hinaus lassen sich auf seinen Gemalden unterschiedliche Hangungen ausmachen, von 

dem diejenige des Salons von 1796 am deutlichsten lesbar ist (Abb. 12). Hier optiert Robert ganz 

deutlich fur eine gemischte Hangung. Auf der rechten Bildhalfte ist im Vordergrund nicht nur die 

vor der Wand aufgestellte Madonna Franz' I. von Raffael zu sehen. An der Wand direkt hinter 

ihr hangen oben Guido Renis Raub der Deinaira, direkt darunter die Grablegung Christi von 

Tizian. Diese gemischte Hangung entsprach nicht den neuesten historischen Ordnungskriterien, 

kam aber dem Bedurfnis nach einer adaquaten kunstlerischen Ausbildung besser entgegen, da 

sie es ermoglichte, sowohl das Vorbild Raffaels zu studieren als auch gleichzeitig dessen Wir-
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kungsgeschichte, in diesem Fall im Gemalde von Guido Reni zu erkennen. Robert optiert daher 

in seinem Galerie-Entwurf von 1796 genau fur die Vorteile einer ahistorischen Hangung, die er 

im Sinne der zustandigen Kommission als Schule des Sehens auswies.55

Demgegenuber ist das Thema des Pendants die Galerie en ruine weder die Verglasung der 

Galerie, noch die Hangung der Sammlung. Von der ehemaligen Vielzahl an Gemalden ist hier 

keine Spur mehr zu sehen; nur wenige Skulpturen haben den Einsturz des Gewolbes und den 

fortschreitenden Ubergriff der Natur halbwegs iiberstanden. Interessanterweise scheint die 

Grande Galerie vor ihrem Einsturz nun als Skulpturenmuseum gedient zu haben. Im Unter- 

schied zu Mercier, der in seinem "Tableau de Paris" das Szenario der Wiederausgrabung der Stadt 

Paris beschreibt und sich vorstellt, wie die Archaologen der Zukunft sich darauf konzentrieren 

werden, die noch vorhandenen Skulpturen, Medaillen und Inschriften zu deuten56, stellt Robert 

einen einzigen Kunstler dar, der unter wenigen Vertretern des einfachen Volkes nur Augen fur 

den Apoll hat. Wie ein noch ubrig gebliebener Kopist scheint er den Verfall der Galerie gar nicht 

bemerkt zu haben. Noch die ubrig gebliebenen Skulpturen verweisen darauf, dab auch sie in einer 

ahnlichen Weise wie die Gemalde auf dem Pendant arrangiert waren: Dem Apoll vom Belvedere 

stand offenbar Michelangelos Sklave gegenuber, so dab auch hier der Betrachter vom Antikenideal 

aus die ubrige Kunstgeschichte prasentiert bekam. In der Gegenuberstellung von antiker Skulptur 

und der Skulptur der Renaissance last sich einerseits ein ahnliches Prinzip wie im Vorschlag fur 

die Hangung auf dem Pendant Roberts vermuten. Andererseits scheinen hier noch altere Ideen 

von einer Parallelisierung zwischen den Stilperioden der antiken Kunst und jener der Renaissance, 

wie sie der Comte de Caylus sie in den Jahren zwischen 1753 und 1759 in den von ihm gehal- 

tenen Akademiereden vertreten hatte, nachzuwirken.57 Im Gemalde wird jedoch vor allem ein 

denkwurdiger Gegensatz konstruiert: hier die bleibende, Katastrophen uberdauernde Antike und 

dort die von der Zeit mutilierte Skulptur der Renaissance. Wohl laht sich dieser Unterschied auch 

durch die hohere Bestandigkeit der Bronze gegenuber dem Marmor erklaren, doch die Tatsache, 

dab die Kopie des Apoll vom Belvedere noch auf ihrem Sockel verharren konnte, wahrend alle 

anderen Skulpturen auf dem Boden liegen, hebt sie aus dem Lauf der Geschichte, deren Ende von 

der Zerstorung der Galerie markiert wird, ganz offenbar heraus. Diese Hervorhebung Apolls vor 

dem allgemeinen Verfall verleiht der Skulptur im Gemalde eine geradezu uberhistorische Aura, 

die insofern besonders interessant ist, als sich bekanntlich an dieser Skulptur die Problematik 

der Historisierung der romischen Antiken des vatikanischen Skulpturenhofes bei Winckelmann 

entzundet hatte. Bereits Winckelmann hatte fur die Skulpturen des Belvedere, die er bewunderte 

und die fur ihn ein Ideal schlechthin reprasentierten, keinen rechten Platz in seiner "Geschichte 

der Kunst des Altertums" von 1764 gefunden, zu sehr stand er noch unter dem Eindruck seiner 

eigenen Beschreibungen, die er gleich nach seiner Ankunft in Rom im Jahr 1755 verfaht hatte 

und mit denen er der Natur des griechischen Geschmacks auf die Spur kommen wollte. Wie Alex 

Potts dargelegt hat, vermied es Winckelmann so gut es ging, sie der Diskussion der verschiedenen 

Stilphasen der griechischen Kunst zu unterwerfen und damit zu historisieren.58 In der Galerie en 

ruine versucht Robert offensichtlich ganz ahnlich wie Winckelmann in seiner "Geschichte der 

Kunst des Altertums" eine Balance zwischen Geschichte und Ideal der Kunst zu finden. Doch 

wird die Hervorhebung der uberhistorischen Idealitat des Apoll vom Belvedere im Gemalde be

sonders fragwurdig, wenn man bedenkt, dab dessen Authentizitat in Frage gestellt worden war, 

seit Anton Raphael Mengs 1779 die Skulptur als romische Kopie erkannt hatte.59

Nun gibt es auf die Frage, warum Robert dem Apoll eine solch herausragende Stellung in 

seinem Ruinengemalde einraumt, vielleicht keine eindeutige Antwort. Sicherlich handelt es sich 

hier aber um mehr als um eine Wiederholung des Motivs einer Statue in einer Galerie, wie Robert 

es schon oft gemalt hatte.60 Der Apoll vom Belvedere war zur Entstehungszeit des Gemaldes in 

Paris nicht irgendeine antike Statue. Wie prasent Winckelmanns Wertschatzung der Skulpturen des 

Belvedere war, laBt sich an der Debatte um die Kunstpolitik der jungen franzosischen Republik

•
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in der Societe Populaire et Republicaine des Arts von 1794 ermessen. In einer feierlichen Lesung, 

die von der genannten Gesellschaft veranstaltet wurde, hob man die Wertschatzung der Antike 

besonders hervor und zitierte lange Passagen aus Winckelmanns "Geschichte der Kunst des Al- 

tertums". Winckelmann wurde dabei als der einzige bezeichnet, der die Schonheiten der Antike 

mit der ihr gebuhrenden Wurde beschrieben habe.61 1796, im Jahr der Prasentation des Gemaldes 

im Salon stand daruber hinaus der geplante Raub der beruhmtesten antiken Skulpturen aus Rom 

zur Debatte. Bereits im Fruhjahr des darauffolgenden Jahres 1797 gelang es Napoleon Bonaparte, 

die beruhmtesten Antiken aus dem Vatikanischen Palast von Pius VI. unter dem Vorwand des 

sogenannten Vertrags von Tolentino zu erpressen. Nur ein Jahr spater trafen die Skulpturen des 

Belvedere in Paris ein, wo ihre Ankunft triumphal gefeiert wurde.62 Die Diskussion um die Ziele 

des neuen Museums war jedoch schon seit 1794 eskaliert. Die Revolutionare machten seitdem 

den Anspruch geltend, die rechtmaBigen Erben Griechenlands zu sein und sahen in Paris einen 

Ort, an dem das Wissen aller Nationen vereint werden musse. In diesem Zusammenhang steht 

vor allem die Idee, die Meisterwerke Roms im Louvre zu vereinigen. Doch wollte man sich nicht 

mit Kopien zufrieden geben, sondern dachte von Anbeginn an an militarische Raubzuge, die mit 

dem Hinweis auf die Beutezuge des antiken Roms legitimiert wurden.63

Mit der Darstellung des Apolls vom Belvedere nimmt Robert daher Teil an der Diskussion um 

die Legitimation des Kunstraubes. Deutlich verweist er auf den idealen Wert der Statue, indem 

er sie als einzige Skulptur intakt den Einsturz der Galerie uberdauern last. Auch der andachtig 

zeichnende Schuler, dessen Aufmerksamkeit auf Apoll alleine gerichtet ist, manifestiert die Hoch- 

achtung vor dieser Skulptur, wie sie seit ihrer Aufstellung im Hof des Belvedere ungebrochen 

andauerte. Allein die Tatsache, dab er nicht den marmornen Apoll aus Rom, sondern die Bron- 

zekopie fur sein Gemalde wahlte, kehrt die Verhaltnisse um. Die Kopie fur Franz I. muhte im 

Kontext der neuerlichen Einsicht, dab der in jenen Tagen so begehrte Apoll vom Belvedere nur 

die Kopie eines griechischen Originals sei, die Kopie des Louvre aufwerten. Kam sie nicht dem 

verlorenen Original naher? Lieb sich nicht auch hieraus die Idealitat der antiken Kunst studieren? 

Auch wenn Roberts Stellung zu diesem Streit um die Bedeutung des Apoll vom Belvedere nicht 

uberliefert ist, so spricht doch der von ihm inszenierte Gegensatz von uberdauerndem Ideal und 

Verganglichkeit und Zerstorung des bedeutendsten Museumsprojekts seiner Tage Bande.

Bekanntlich war Robert nicht der einzige Kritiker der mit ihm im Zusammenhang stehenden 

Beutezuge. Im gleichen Jahr, in dem er seine Gemalde im Salon ausstellte, nahm Quatremere 

de Quincy in seinen "Lettres a Miranda" die Raubzuge zum Anlah, die Ziele des Museums der 

Revolution grundsatzlich in Frage zu stellen.64 Zum ersten Mal wird in seiner Schrift die mit den 

Raubzugen verbundene Dekontextualisierung der Kunst problematisiert, und einem Werteverlust 

gleichgesetzt. Fur den Autor ist der historische Kontext mit ihrer Ausstrahlung und ihrem Wert 

so eng verknupft, dab er die provozierende Frage stellt, ob die hoch geschatzten Kunstwerke 

nach ihrer Ankunft in Paris denn uberhaupt noch die Kraft hatten, die Kunstler zu begeistern?

Die "Lettres a Miranda" hatten nicht nur eine theoretische Reflexion zur Folge, sondern 

trugen auch zu einer Petition der Kunstler gegen den Kunstraub bei, die am 16. August 1796 

dem Directoire unterbreitet wurde. Diese Petition war auch von Hubert Robert unterzeichnet 

worden.65 Im Licht der Briefe an Miranda last sich die Grande Galerie en ruine damit auch als 

ironische Kritik an den Argumenten fur den Kunstraub verstehen.66 Wurde das Museumsprojekt, 

das exemplarisch mit der Grande Galerie des Louvre verbunden war, an der Idealitat des Apoll 

vom Belvedere scheitern?

In einem spateren Gemalde kommt Robert — wie ich meine — auf die von Quatremere de 

Quincy geforderte Kontextualisierung der Kunst zuruck und zeigt den Bedeutungsverlust, die 

mit einer Musealisierung Roms notgedrungen einher zu gehen droht.67 Ganz ahnlich wie Paninis 

gleichnamiges Gemalde zeigt Robert in seinem Gemalde Roma antica (Abb. 8 und 14) Veduten 

antik-romischer Bauten sowie die beruhmtesten antiken Skulpturen Roms, die zwischen grohen
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Leinwanden vor der Wand der Grande Galerie wie zufallig abgestellt erscheinen: Links ist der 

Hermaphrodit, der Herkules Farnese und der Torso vom Belvedere zu sehen, ganz im Hinter- 

grund sind der Antinous und der Laokoon und am rechten Bildrand der Apoll vom Belvedere 

erkennbar. Auf den ersten Blick gibt es kaum einen Unterschied in der Disposition der Gemalde 

und Skulpturen im Raum zu der prachtvollen Galerie Paninis (Abb. 8). Auch hier sind die anti- 

ken Skulpturen und einzelne Veduten wie zufallig auf dem Boden aufgestellt. Gleichwohl wirkt 

dasselbe Arrangement in Roberts Roma antica, insbesondere die vor den Wanden stehenden 

Skulpturen, die ohne Nischen oder freie Flachen uberhaupt nicht zur Geltung kommen, sehr 

viel zufalliger, unangemessener. Dieser Eindruck wird offenbar durch den insgesamt schlichter 

gehaltenen Galerieraum hervorgerufen, der gegenuber der barocken Galerie Paninis niedriger 

und klarer im Aufbau ist und den Gemalden und Skulpturen einen gleichformigen Charakter 

verleiht. Mit dem kostbar verkleideten Raum, dessen Nischen, Kuppeln und Tonnengewolbe 

einen hoheitlichen Eindruck vermitteln, versteht es demgegenuber Panini auch, die in ihr befind- 

lichen Gemalde und Skulpturen zu erhohen. Auch die Art der Besucher der Grande Galerie, die 

auf dem Gemalde Roberts keine hohen Wurdentrager oder Kenner sind, sondern neben einem 

allgemeinen Publikum offenkundig Kunstler, die die Gelegenheit zum Studium nutzen, tragen 

zu diesem merkwurdig zufallig wirkenden Arrangement bei. Im Gegensatz zu den geschaftigen 

und am Detail interessierten Gelehrten in Paninis Galerie bringen die neugierigen Besucher der 

Grande Galerie des Louvre den ausgestellten Gemalden und Skulpturen ein sehr viel geringeres, 

oberflachliches Interesse entgegen.

Diese Art der Ausstellung des antiken Roms, das keinem der Monumente und keiner Skulptur 

eine herausragende Stellung gewahrt, stand ganz offensichtlich im Kontrast zu den tatsachlichen 

Planen des Louvre. Tatsachlich wurde in dem Musee Central des arts, wie der Louvre seit 1797 

heiben sollte, eine Antikengalerie eingerichtet, in der die beruhmtesten antiken Skulpturen ange- 

messen ausgestellt werden sollten. Um die geraubten Skulpturen adaquat prasentieren zu konnen, 

entschied man sich, sie in den Raumfluchten unterhalb der Galerie d'Apollon aufzustellen. Hier 

sollte der Laokoon eine ihm angemessene Aufstellung erhalten und der Apoll vom Belvedere einen 

eigenen 'Tempel'.68 Als im Jahr 1799 der ehemalige Direktor des romischen Museo Pio Clementino 

in Rom Ennio Quirino Visconti nach Paris floh, wurde er hier zum Kustos der Antikensammlung 

ernannt und ordnete, so wie er es auch in Rom bereits getan hatte, die Antiken neu nach Themen, 

ohne jedoch die Aufstellung des Laokoon und des Apoll vom Belvedere zu verandern.69

Vor diesem Hintergrund wird umso deutlicher, wie sehr Robert in seinem Gemalde Roma 

antica die Musealisierung Roms mit einem Bedeutungsverlust der antiken Statuen im Sinne von 

Quatremere de Quincy einhergehen labt. Wie eine nostalgische Erinnerung an das antike Rom 

erscheint das Ensemble von Veduten und Statuen, das in der Gleichformigkeit der Presentation 

in der Grande Galerie des Louvre nun seine einstige GroEartigkeit eingebubt hat. Allein als Stu- 

dienobjekt der Kunstler ist es noch interessant, wahrend die Besucher fast gleichgultig an dem 

Reichtum vorubergehen, ohne einen wahren Blick fur die Monumente und Statuen des Altertums 

zu haben. Auf diese Weise reflektiert Robert die Musealisierung Roms im Sinne der Warnungen 

von Quatremere de Quincy als einen drohenden Bedeutungsverlust.70

Zusammenfassend last sich festhalten, dab sich am Ruinenbild im Werk Hubert Roberts eine 

Ablosung des Genres von den konkreten romischen Bauten beobachten labt, die seit dem Spatmit- 

telalter der Inbegriff des europaischen Gedachtnisses gewesen waren. Roberts Ruinen machen nicht 

nur eine subjektive Zeiterfahrung moglich, sondern zeigen auch den Sinnverlust einer normativ 

gesetzten Historie an. Indem er die Ruine im Sinne einer kulturhistorischen Besinnung auch auf die 

Monumente seiner Gegenwart und Zukunft ubertragt, wird im Gegensatz zu den Ruinen Roms, 

deren Zerstorung noch als Mahnung vor den eitlen Zielen menschlichen Handelns erklart werden 

konnte, nun die menschliche Verantwortung an der Geschichte thematisiert, die paradoxerweise 

gerade am Beispiel des Museums als Ort des Gedachtnisses zu Bewuhtsein kommt.
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Nachtrag

Auch die Grande Galerie en ruine ist wie so viele andere Gemalde der Alten Meister in unser 

kollektives Bildgedachtnis eingegangen. Erst 2004 drehte die Sarajevo stammende und heute in 

Dusseldorf lebende Kunstlerin Danica Dakic ein Video mit dem Titel La Grande Galerie, in 

dem sie sich mit der in ihrer Heimat lebenden Zigeuner auseinandersetzt.71 Wie der Titel bereits 

vermuten last, benutzt sie fur zwei Einstellungen die zur Kulisse vergroherte Kopie des Ge- 

maldes der Grande Galerie en ruine, vor der die Kunstlerin Erwachsene und Kinder der Roma- 

Gemeinschaft posieren ITT (Abb. 15-16). Die erste der beiden Aufnahmen zeigt die Kopie als 

eine Art Kulisse, die zwischen den Baracken als Behausung der Roma aufgestellt wurde. Vor ihr 

ist ein Mann mit drei kleineren sowie zwei grofleren, etwas abseits stehenden Jungen und einem 

Madchen zu sehen. Auf einer anderen Aufnahme ist die uberdimensionale Kopie stattdessen 

in der freien Landschaft aufgestellt worden. Vor ihr posieren hier nun andere Mitglieder der 

Gruppe: am linken Bildrand steht ein Mann und eine altere Frau, die seine Mutter sein konnte, 

vor dem rechten Bildrand eine junge hubsche Frau, die sozusagen ‘aus dem Bild' nach rechts 

schaut. Dazwischen reihen sich funf Kinder, die unterschiedliche Positionen eingenommen
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haben. Ganz im Hintergrund der Galerie wird der Schatten einer Frau erkennbar, mit dem man 

unwillkurlich die abwesende Kunstlerin in Verbindung bringt. Anders als die Wascherinnen in 

Roberts Gemalden, haben die armlich gekleideten Personen der Roma-Gruppe hier die Ruine 

nicht in Besitz genommen. Sie stehen bewust davor und schauen in die Kamera, eine Haltung, 

die fur ihre Kultur eher ungewohnlich sein durfte. Auch hat sich die Kunstlerin nicht etwa fur 

eine der antikisierenden Ruinen Roberts entschieden, sondern ausgerechnet fur jene der Grande 

Galerie des Louvre, die wahrscheinlich ohne Kenntnis des genauen historischen Kontextes auf 

eine im Verfall begriffene historische Kultur verstanden wird. Hieraus entsteht ein Kontrast, 

der verschiedene Assoziationen erlaubt. Vor allem aber werden die Menschen im Vordergrund 

vor einem Gemalde des kollektiven Gedachtnisses Europas zu einem Teil europaischer Kultur. 

Ihre Posen gleichen denjenigen unzahliger Touristen, die sich vor beruhmten Bauwerken fur das 

Familienalbum ablichten lassen. Wahrend die Aufnahme vor den Baracken der Roma-Siedlung 

die Menschen scheinbar zu erhohen scheint, denn hier wird die erhabene Ruine Roberts zu 

einem Gegenort inmitten des Barackenelends, fugt sich die zweite Kopie der Grande Galerie 

fast harmonisch in der Landschaft ein, so dab fast der Eindruck einer Verschmelzung entsteht. 

Die Art der Projektion ist hier eine andere, denn sie akzentuiert die Verbindung der Ruine mit
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der Natur, insofern als sich die Natur der Ruine bemachtigt, so dab hier zwischen der Kopie 

des Gemaldes und der Landschaft kein so scharfer Kontrast empfunden wird. Gleichwohl wird 

die kunstlerische Konstruktion dieser Einstellung nicht zuletzt auch durch den Schatten der 

Kunstlerin selbst starker unterstrichen. Die auf diese Weise kenntlich gemachte Konstruktion 

dieser irrealen Projektion verleiht der Roma-Gruppe einerseits eine grobere Wurde, andererseits 

werden damit auch europaische Projektionen auf die Roma-Bevolkerung hinterfragt.
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die beiden Projekte von Hubert Robert beschrieben: La salle du Laocoon, ca. 1802-1805 und La Salle de 

l'Apollon du Belvedere aus den gleichen Jahren, beide in SchloE Pawlowsk.

69 McClellan (Anm. 46), S. 152; zum Museo Pio Clementino vgl. Francis Haskell, The Museo Pio Clementino 

in Rome and the views by Ducros and Volpato, in: Images of the Grand Tour. Louis Ducros 1748-1810, Genf 

1985, S. 36-39; Paolo Liverani, The Museo Pio-Clementino at the time of the Grand Tour, in: Journal of the 

History of collections, XII, 2000, S. 151-159.

70 Vgl. hierzu Quatremere de Quincy (Anm. 63), S. 115, der Rom selbst als Muesum bezeichnet: "Mais pour 
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du museum de Rome. Que dis-je, en faire partie? Le pays est lui-meme le museum."

71 Danica Dakic, Role-taking, role-making, Nurnberg 2005, S. 10-12.
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RIASSUNTO

Prendendo avvio dai dipinti di Robert di rovine romane, sulla scorta del Piranesi e del Pannini, 

il presente contributo pone la questione dello specifico spettro di significato del dipinto di rovine 

nell'opera di Hubert Robert, che si distingue chiaramente, al di la di ogni affinita, da quello dei 

suoi maestri. A differenza dalle capricciose composizioni di quinte architettoniche del Pannini, 

che ancora nella loro libera combinazione contraddistinguono una immaginabile topografia del 

passato, Robert accentua, con i suoi edifici antichi, poderosi benche in rovina, la presenza della 

storia. Mettendo a contrasto tali nobili edifici con semplici figure del popolo in primo piano 

da un lato mette in luce la loro perdita di funzione, dall’altro riesce, con l’accento posto in par- 

ticolare sulle mura corrose, a marcare visibilmente il tempo stesso che scorre. Gia Diderot ha 

sottolineato, lodandolo, questo aspetto nei dipinti di rovine del Robert. Mentre Diderot intende 

pero questa esperienza sullo sfondo della teoria del sublime, che rende possibile al soggetto, at- 

traverso il sentimento del sublime, una consapevolezza di se, Robert espone lo stesso sentimento 

ad una perdita di senso resa tangibile, che il richiamo alla passata grandezza ne il monito ad un 

comportamento etico possono frenare.

Il confronto dei due dipinti, esposti nel 1796 nel Salon come pendant — Projet d'amenagement 

de la Grande Galerie e Galerie en ruine — rende infine chiaro che Robert sa inserire la retorica 

della caducita della pittura di rovine nel dibattito sul Louvre come Museo. Mentre il progetto 

di sistemazione della Grande Galerie mette davanti agli occhi una mescolanza delle opere nella 

loro sistemazione e una illuminazione della Galleria dall’alto, nel suo pendant tutti gli sforzi per 

trasformare il Louvre in un museo appaiono esposti alla distruzione, contraddicendo il concetto 

stesso del museo come luogo di duratura conservazione delle opere. Solo la statua dell'Apollo 

del Belvedere e sopravvissuta alla rovina del museo. In tal modo, divenuto l’Apollo un dubbio 

ideale della storia dell’arte, Robert prende posizione non in ultimo anche nel dibattito sulla 

legittimazione della spoliazione di opere d’arte, che per breve tempo aveva provveduto anche a 

questo, che le statue del Belvedere romano fossero portate a Parigi. Nel riferire la galerie en ru

ine con il suo pendant al nuovo museo ancora incompiuto, Robert ne mette in dubbio lo scopo 

conservativo gia al momento in cui esso sorge, e sottolinea come, per realizzarlo, esso distrugga 

allo tempo stesso i contesti originali.
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