Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit

Versailles als Gipfel der bildenden Klnste?
Charles Perrault ,Parallele des Anciens et des
Modernes*

Verfasserin

Petra Latschenberger

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag.phil.)

Wien, 2013
Studienkennzahl It. Studienblatt: A 315
Studienrichtung It. Studienblatt: Diplomstudium Kunstgeschichte UniStG

Betreuerin: Prof. Dr. Caecilie Weissert



Inhaltsverzeichnis

10.

Einleitung

Forschungsstand

Analyse des Spaziergangs durch Versailles

und der darin erwahnten Kunstwerke

Die Entstehung der ,Parallele des Anciens et des Modernes*

4.1

4.2.
4.3.
4.4.

Historische Anschauungen der Epoche

Beginn der Querelle

Die gesellschaftliche Querelle

Die Modernitat des Kulturkreises von Versailles

Perrault und die ,Parallele des Anciens et des Modernes

en ce qui regarde les Arts et les Sciences*

Exkurs: Querelle des Poussinistes et Rubenistes

Die Tradition der déscriptions

Scudery (1669), Félibien (1674), Ludwig XIV (1689-1705)

Die Propagandamaschinerie Ludwigs XIV

Die Wahl Versailles

Performance und Ritual

Zusammenfassung

Anhang

10.1.
10.2.
10.3.
10.4.
10.5.
10.6.

Ein Spaziergang durch Versailles
Bibliographie

Abbildungen
Abbildungsnachweis
Abstract

Lebenslauf

28
28
30
31
35

38
43
45

52
58
59
63
65
65
75
79
94
96
97



1. Einleitung

,Vous étes invités de venir, Peuples de la Terre, Curieux et Savants: Vous y
verres |"Ancienne et la Nouvelle Rome: Vous y verrez tout ce que le Monde a
jamais eu de beau et de surprenant: Admirez-y |"habileté, le savoir, la conduite
et la délicatesse des Ouvriers: Admirez-y la grandeur, la somptuosité, la
magnificence et la libéralité du Prince; et avouez que Versailles efface tous les

Palais enchantés de |'Histoire et de la Fable.”

Ihr seid eingeladen, Voélker dieser Erde, Neugierige und Wissende: Dort werdet
ihr das alte und das neue Rom sehen. Dort werdet ihr alles an Schonem und
Uberraschendem sehen, das die Welt je zu bieten hatte: Bewundert das
Kdnnen, das Wissen, die Ausfihrung und die Feinheit der Arbeiter: Bewundert
die GroRRe, die Schonheit und die Liberalitat des Prinzen; und erkennt, dass
Versailles alle verzauberten Paléaste der Geschichte und der Fantasie ausléscht

(in Vergessenheit geraten lasst).

1681, als Laurent Morellet diese Zeilen schrieb, war Ludwig XIV. (1638 — 1715)
seit 20 Jahren an der Macht und am Schloss Versailles wurde seit ebenso
langer Zeit gearbeitet. 20 Jahre war es auch her, dass Ludwig in Vaux-le-
Vicomte ein spektakulares Fest besucht hatte, ausgerichtet vom Hausherren
Nicolas Fouquet (1615 — 1680), dem Finanzminister. Im selben Jahr noch wird
Fouquet verhaftet und die Kunstler, die in Vaux-le-Vicomte tatig gewesen
waren, nach Versailles gerufen. Darunter befanden sich unter anderen Charles
Le Brun (1619 — 1690), André le Notre (1613 — 1700), André Félibien (1619 —
1695) und auch Charles Perrault (1628 — 1703).

! Laurent Morellet, Explication Historique De Ce Qu’il y a de Plus Remarquable Dans
La Maison Royale De Versailles Et En Celle De Monsieur A Saint Cloud, par le Sieur
COMBES, Paris 1681 (ohne Seitenangabe). Zitiert nach: Goldstein, Claire, Vaux and
Versailles. The Appropriations, Erasures and Accidents that made Modern France.
Philadelphia. 2008., S. 113.



Charles Perrault wurde 1628 als Sohn eines Advokaten in Paris geboren. Er
hatte vier altere Bruder. Mit Claude und Pierre Perrault teilte er einen Haushalt
und ihre Ansichten gegen den Modellcharakter der Antike. 1654 wurde er als
commis? fir seinen Bruder Pierre, den Generalsteuereinnehmer, tétig, was zu
der Zeit einer Sinekure gleichkam.?

Somit blieb ihm genug Zeit, seine Gedanken zu Papier zu bringen. In seinen
literarischen Werken blieb er ,vollig dem Zeitgeist und den jeweiligen
literarischen Moden verpflichtet.“*

1663 wurde er in den kulturpolitischen Expertenstab um Jean-Baptiste Colbert
(1619-1683), dem Finanzminister aufgenommen und von diesem in die
Académie Francaise eingefiihrt.”

Perrault setzte sich in seiner ,Paralléle des Anciens et des Modernes en ce qui
regarde les Arts et les Sciences” das Vorhaben, gegen die Uberlegenheit der
Antike zu argumentieren. Das Werk besteht aus funf Dialogen, die die
bildenden Kunste, die Dichtkunst und Eloquenz und die Wissenschaften
behandeln. Diese Dialoge erschienen nacheinander von 1688 bis 1697.

Bisher mutete die Literatur zum Thema der Querelle des Anciens et des
Modernes eher allgemein an oder nahm vornehmlich Bezug auf den
literaturwissenschaftlichen Aspekt. Ausnahmen davon bilden natirlich der
kunsthistorische Exkurs von Max Imdahl® und das Buch ,Querelle des Anciens,
des Modernes et des Postmodernes* von Martina Dobbe’. Als Kunsthistorikerin
interessiert mich vor allem die Diskussion die bildenden Kiinste betreffend.

Das Ziel dieser Diplomarbeit ist, ausgehend vom zweiten Dialog der ,Paralléle

2 Anm.: Gehilfe.

3 Hans Kortum, Charles Perrault und Nicolas Boileau: der Antike-Streit im Zeitalter der
klassischen franzdsischen Literatur / Hans Kortum .1. Aufl., Berlin 1966, S. 66-71.
*Ebd. S. 71.

® Ebd. S. 80.

® Max Imdahl, Kunstgeschichtliche Exkurse zu Perraults Paralléle des Anciens et des
Modernes. In: Perrault, Charles (1964) Paralléle des anciens et des modernes en ce qui
regarde les arts et les sciences, Miinchen 1964.

" Martina Dobbe, Querelle des anciens, des modernes et des postmodernes:
Exemplarische Untersuchungen zur Medienasthetik der Malerei im Anschluf3 an Positionen
von Nicolas Poussin und Cy Twombly, Miinchen 1999.



des Anciens et des Modernes®, in welchem Perrault die Architektur, Skulptur
und Malerei behandelt, seinen Schwerpunkt auf Versailles zu analysieren.
Daraus resultiert schlief3lich die ,Erfahrung Versailles”.

Der Forschungsstand im zweiten Kapitel soll die Bibliographie zu diesem
Thema abbilden und meine Literaturwahl erklaren.

Im dritten Kapitel folgt eine genaue Analyse des Ubersetzten Spaziergangs
durch das Schloss und den Garten von Versailles, sowie der Kunstwerke, die
von Perrault dezidiert genannt werden.

Im vierten Kapitel untersuche ich die Voraussetzungen fir die Entstehung des
Textes. Perrault ist bestimmt nicht der erste, der den Begriff der Moderne
aufgreift. Wir muissen allerdings untersuchen, wie die politische und
humanistische Situation in diesem Jahrhundert war, die zur ,Querelle” zwischen
Anhangern der Antike und der Moderne gefuihrt hat. Dazu gehe ich auch der
Frage nach, wie es zur Zeit Ludwigs des XIV um den Begriff der Moderne
stand. Wie wurden die Voraussetzungen fur eine Diskussion Uber die
Uberlegenheit des Staates und dessen Kunstproduktion geschaffen?

Im funften Kapitel folgt ein allgemeiner Abriss der gesamten Parallele und ihrer
Argumentation. Der Fokus auf den zweiten Dialog in den nachsten Kapiteln
ergibt sich unter anderem auch aus den Fragen, die die Lektire desselben
aufwirft. Warum lasst er den Dialog in Versailles spielen? Warum die formale
Einbettung in einen Spaziergang? Auch wenn die Antworten auf diese Fragen
aus logischen Schlussfolgerungen heraus leicht erscheinen, so sollten sie doch
ausgefuhrt werden.

Im sechsten Kapitel gilt es, die damalige Popularitit des Genres der
Spaziergange anhand von ausgewahlten Beispielen aufzuzeigen. Anhand
dieser Beispiele vergleiche ich die unterschiedlichen Wege, die in Versailles
beschritten wurden.

Die kulturpolitische Situation unter Ludwig XIV. und die Stellung Perraults an
Ludwigs Hof sind das Thema des siebten Kapitels. Denn, wenn wir dies néher
betrachten, so erscheint uns die Antwort auf die Frage nach der Wahl der
Ortlichkeit einfach. Die Entscheidung, den Dialog in Versailles spielen zu

3



lassen, wird im sozusagen aus Perraults Handen genommen.
Daraus resultiert das achte Kapitel, das sich mit der performance bzw. dem
Ritual eines Versaillesspaziergangs  beschaftigt. Es folgen die

Zusammenfassung und im Anhang die Ubersetzung.

2. Forschungsstand

Zum Thema der ,Parallele des Anciens et des Modernes" gibt es wenige
Publikationen, von denen die meisten den literaturwissenschaftlichen Aspekt
behandeln. Auch was Charles Perrault selbst betrifft, so sind viele der
Abhandlungen eher tber die Marchen®, die er geschrieben hat. Der Originaltext
von Perrault, wurde 1964 als zweiter Band der ,Theorie und Geschichte der
Literatur und der schénen Kiinste* auf Franzésisch neu gedruckt.® Dieser
Neuausgabe vorangestellt ist einerseits Hans Robert Jauss ,Asthetische
Normen und geschichtliche Reflexion in der "Querelle des anciens et des
modernes".'® Diese einleitende Abhandlung zu den Dialogen von Perrault bietet
eine detaillierte Analyse des franzosischen Texts und erlautert auch dessen
Entstehung. Jauss fasst sehr gut die Argumente Perraults zusammen, wie sie
funktionieren oder auch nicht funktionieren. Ebenfalls einleitend zum
Originaltext sind Max Imdahls ,Kunstgeschichtliche Exkurse zu Perraults
Paralléle des Anciens et des Modernes“.** Diese befassen sich vor allem mit
dem Dialog uber die bildenden Kunste. Er analysiert hier wiederum vornehmlich

die Auseinandersetzung mit der Malerei. Einen wichtigen Punkt der Entstehung

8 Charles Perrault, Histoires ou contes du temps passé, avec des moralités: Contes de ma
mere I'Oye. Paris 1697. Vgl. Helga Kriiger, Die Marchen von Charles Perrault und ihre
Leser, 1969. Claire Badiou-Monferran, (Hrsg), Il était une fois l'interdisciplinarité. Approches
discursives des Contes de Perrault, Louvain-la-Neuve 2010.

® Charles Perrault, Paralléle des anciens et des modernes en ce qui regarde les arts et les
sciences. Mit einer einleitenden Abhandlung von H. R. Jauss und kunst-geschichtlichen
Exkursen von M. Imdahl . Faks. Dr. d. Orig.-Ausg. Paris 1688-1697, Miinchen 1964.

19 Hans Robert Jauss, Asthetische Normen und geschichtliche Reflexion in der "Querelle
des anciens et desmodernes”, in: Perrault, Charles (1964) Parallele des anciens et des
modernes en ce qui regarde les arts et les sciences, Miinchen 1964.

" Imdahl 1964.



behandelt Hans Kortum zwei Jahre spater. Er widmet sich vor allem dem
gesellschaftlichen Aspekt der Querelle des Anciens et des Modernes und
versucht die gegensatzlichen Standpunkte von Charles Perrault und Nicolas
Boileau durch deren soziale Herkunft und Erziehung zu erklaren. Was die
malereitheoretischen Erkenntnisse der Zeit betrifft, so schreibt Martina Dobbe in
ihrer ,Querelle des anciens, des modernes et des postmodernes” vor allem
Uber die Conférences der Académie Royale und wie deren Bildanalyse auf das
Werk Nicolas Poussins anzuwenden ist. Des Weiteren versucht sie Begriffe, die
sie den Conférences entnommen hat, wie Linie, Zeichnung, Farbe und
Helldunkel im Werk Cy Twomblys, als Reprasentant der Postmoderne,
festzumachen.

Der allgemeine Tenor der Forschung im Bezug auf die Bedeutung der Querelle
ist die Begrindung der historischen Weltanschauung des 18. Jahrhunderts. Der
Fortschrittsgedanke, der bei Charles Perrault und Bernard de Fontenelle zutage
tritt, ist einer der Begriinder des Zeitalters der Aufklarung.

Der erste, der sich mit der Querelle auseinandersetzt ist 1754 Jean Baptiste le
Rond D’Alembert.® 1755 folgen Winckelmanns Betrachtungen zur
Nachahmung der griechischen Werke in der Malerei und Bildhauerkunst™.
Lange Zeit wird das Thema nicht aufgegriffen, bis Rigaut 1858 ein erstes
Uberblickswerk schafft'*. Darauf folgt 1914 die klassische Untersuchung , La
Querelle des anciens et des modernes en France“ von Hubert Gillot®. 1948
erwahnt Ernst Robert Curtius das Phanomen der Querelle®® und 1949-56 folgt
Antoine Adams grol3es und vielzitiertes Literaturwissenschaftliches Werk
.Histoire de la littérature francaise au XVlle siécle”. Werner Krauss befasste

sich ebenfalls mit dem Thema, zundchst in seinen Studien zur deutschen und

12 Jean-Baptiste le Rond D"Alembert, Réflexions sur La Philosophie applicable & tous les
objets, Paris 1754.

13 Johann Joachim Winckelmann, Gedanken tiber die Nachahmung der griechischen
Werke in der Malerei und Bildhauerkunst, Dresden und Leipzig 1755.

14 h, Rigaut, Histoire de la Querelle des Anciens et des Modernes, in Oeuvres complétes
de H. Rigaut, vol. |, Paris 1859.

!> Hubert Gillot, La Querelle des anciens et des modernes en France, Nancy 1914.

18 Ernst Robert Curtius, Europaische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern 1948.



franzosischen Aufklarung 1963 und dann ausfihrlicher in dem zusammen mit
Hans Kortum herausgegebenen Buch ,Antike und Moderne in der
Literaturdiskussion des 18. Jahrhunderts”. 1979 beschaftigt sich Hans Gerd
Rotzer mit der Traditionalitat und Modernitat in der europaischen Literatur®.
Joan De Jean vergleicht 1997 das fin de siecle des 17. Jahrhunderts in
Frankreich mit dem Ende des 20. Jahrhunderts, vor allem in Bezug auf
damalige und zeitgendssische ,culture wars’®>. Die aktuellsten
Auseinandersetzungen stammen aus 2001 von Anne-Marie Lecog®® und aus
2007, von Lucas Marco Gisi?.

Die aktuelleren Bucher Gber das Leben und Herrschen Ludwig XIV. lassen eine
Verlagerung hin zu einer kritischeren Analyse seiner Herrschaft ausmachen.
Peter Burke® setzt sich in seinem Buch ,Ludwig XIV. Die Inszenierung des
Sonnenkonigs® mit der Entstehungsgeschichte von Versailles und mit deren
Rolle in der Kulturpolitik Ludwigs XIV kritisch auseinander. Er bietet auch eine
ausfuhrliche Bibliographie an Primar- und Sekundarquellen.

Clare Goldstein® stellt das Schloss Vaux-le-Vicomte und Versailles und deren
Ausstattung, die teilweise die gleiche war, zur Findung eines Nationalstils
gegenuber, der nicht erst bei Versailles, sondern schon friher bei Vaux-le-
Vicomte begonnen hat. Sie geht vor allem auf die Beziehung zwischen Bauwerk
und Besucher bzw. Untertan ein, vor allem dessen subjektive Erfahrung, die
hier gelenkt wird. Sie befasst sich in einem sehr spannenden Kapitel mit den

Versailles-Fihrern und verweist hier auf André Félibien und Jean Morellet, die

" Werner Krauss, Studien zur deutschen und franzésischen Aufklarung, Berlin 1963.

18 Hans Gerd Rotzer, Traditionalitat und Modernitat in der europaischen Literatur. Ein
Uberblick vom Attizismus-Asianismus-Streit bis zur "Querelle des Anciens et des
Modernes", Darmstadt 1979.

19 Joan E. DeJean, Ancients against moderns: culture wars and the making of a fin de
siécle, Chicago 1997.

20 Anne-Marie Lecoq, La Querelle des Anciens et des Modernes. XVlle - XVllle siecles.
Précédé de Les abeilles et les araignées, Paris 2001.

21 Lucas Marco Gisi, Einbildungskraft und Mythologie. Die Verschrankung von
Anthropologie und Geschichte im 18. Jahrhundert, Berlin 2007.

%2 peter Burke, Ludwig XIV. Die Inszenierung des Sonnenkonigs, Berlin 20052,

23 Claire Goldstein, Vaux and Versailles. The Appropriations, Erasures and Accidents that
made Modern France, Philadelphia 2008.



genaue Beschreibungen Uber das Schloss Versailles und dessen Garten
liefern. Zu Ludwigs Propagandapolitik und Mythenkreation hat auch Uwe
Schultz** geschrieben. Der Auf- und Niedergang der Sonne und dessen
Auswirkungen werden bei ihm dargestellt.

Der Besuch von Versailles von Charles Perrault ist nicht die einzige Promenade
in der Literatur. Von Katharina Krause gibt es eine Ubersetzung der Promenade
durch Versailles von Madeleine de Scudéry von 1669%°, an die sie die
Untersuchung derselben anfligt. Es gibt hier allerdings keine Anleitung, wie
man Architektur beschreibt. Vielmehr liefert Krause eine prazise Analyse der
Methodik de Scudérys und folgt dessen Spuren durch Versailles. Es gibt auch
Hinweise auf andere Promenaden oder Fihrer und wieder André Félibien und
dessen Beschreibung des Schlosses und der Garten®. Die wohl aktuellste und
umfassendste Biographie Félibiens wurde 1997 von Stefan Germer
veroffentlicht.?” Er liefert vor allem eine Einsicht, was fiir eine Rolle Félibiens
kunsttheoretisches Werk im Rahmen seiner Anstellung als Historiographe du
Roy fur die Kulturpolitik und —propaganda Ludwigs XIV gespielt hat. Eine etwas
detailliertere Fuhrung durch Versallles, vor allem, was die Ausstattung betrifft,
findet man bei Jean Morellet?®. Ludwigs XIV Anleitung, seine Garten zu zeigen,
wurde 1982 bei Simone Hoog® neu abgedruckt. Christopher Thackers fiigte zu
seiner Ubersetzung® der ,Maniére de montrer les jardins de Versailles* ins
Englische noch die wichtigsten Unterschiede zwischen den einzelnen

Manuskripten und Kommentare hinzu.

24 Uwe Schultz, Der Herrscher von Versailles. Ludwig XIV und seine Zeit, Minchen 2006.
%5 Katharina Krause, Wie beschreibt man Architektur?: Das Fraulein Scudery spaziert durch
Versailles, Freiburg 2002.

28 André Félibien, Description Sommaire du Chasteau de Versailles, Paris 1674.

%" Stefan Germer, Kunst — Macht — Diskurs: Die intellektuelle Karriere des André Félibien
im Frankreich von Louis XIV, Miinchen 1997.

28 Morellet 1681.

%9 Simone Hoog, Musée National du Chateau de Versailles et de Trianon: Louis XIV.,
maniere de montrer les jardins de Versailles, Paris 1982.

%0 Christopher Thacker, La Maniére de montrer les jardins de Versailles, by Louis XIV and
Others. In: Garden History, Vol. 1, No. 1, Sept. 1972, S. 49-69.



Als methodische Erweiterung der wissenschaftlichen Untersuchungen im
kulturhistorischen Kontext konnen die Begriffe Performance und Ritual gesehen
werden, die allerdings eine gewisse Problematik der Bedeutungsvielfalt dar
stellen. Uta Gerhardt erklart Anhand des Reprasentationsrituals und des
Interaktionsrituals unterschiedliche Denkfiguren der Ritualtheorie und verbindet
beide mit unterschiedlichen politischen Gesellschaftsgefiigen. ** Christoph Wulf
und Jorg Zirfas®* hingegen geht es vor allem um die Begriffe Performativitat und
Ritual aus erziehungswissenschaftlicher Sicht, so zum Beispiel in rituellen
Alltagssituationen, wie dem gemeinschaftlichen Essen. Die setzen sich vor
allem formal genau mit dem Begriff des Rituals auseinander.

Der Sammelband ,Ritual, Performance, Media“ (1998) bietet vor allem eine
anthropologische Einsicht in das ,Ritual“. Edward L. Schieffelin®® setzt sich hier
kritisch mit dem Begriff der Performance aus anthropologischer Sicht
auseinander.

Die erwadhnte Literatur bietet die Basis fur die interdisziplindre Kombination der
kunsthistorischen, kulturpolitischen, performativen und rituellen Aspekte der

folgenden Arbeit.

3. Analyse des Spaziergangs durch Versailles und de  r darin erwahnten

Kunstwerke

Der Textabschnitt, der dieser Arbeit zugrunde liegt, ist der zweite Dialog:
.Paralelle des Anciens et des Modernes en ce qui regarde I"Architecture, la

Sculpture et la Peinture. Second Dialogue.” Dieser erschien 1688 zusammen

31 Uta Gerhardt, Die zwei Gesichet des Rituals. Eine soziologische Skizze, in: Dietrich
Harth und Gerrit Jasper Schenk (Hrg.), Ritualdynamik. Kulturiibergreifende Studien zur
Theorie und Geschichte rituellen Handelns, Heidelberg 2004, S. 49-72.

32 Christoph Wulf und Jorg Zirfas, Performativitat, Ritual und Gemeinschaft. Ein Beitrag aus
erziehungswissenschaftlicher Sicht, in: Dietrich Harth und Gerrit Jasper Schenk (Hrg.),
Ritualdynamik. Kulturibergreifende Studien zur Theorie und Geschichte rituellen Handelns,
Heidelberg 2004, S. 73-94.

¥ Edward L. Schieffelin, Problematizing performance, in: Felicia Hughes Freeland (ed.),
Ritual, Performance, Media. London and New York 1998, S. 194-207.



mit dem ersten Dialog und daran angehangt wurden ebenfalls das Gedicht ,Le
Siecle de Louis le Grand“, das spater noch Erwahnung finden wird, und ,Le
Genie. Epistre a Monsieur de Fontenelle®, eine Versepistel an Perraults
Mitstreiter Bernard de Fontenelle (1657 — 1757). Die darauffolgenden drei
Dialoge erschienen jeweils in einem eigenen Buch. Zu Beginn des ersten
Dialogs schreibt Charles Perrault, dass im letzten Frihling die Protagonisten
des Buches, le Président, "’Abbé und le Chevalier beschlossen Versailles zu
besichtigen. Der Koénig war gerade in Luxemburg, um sich seine neu
erschlossenen Gebiete anzusehen, daher konnte die Gruppe sich das gesamte
Schloss ohne Unterbrechungen oder Hindernisse ansehen. In weiterer Folge
stellt der Autor die beteiligten Personen vor. Den Président beschreibt er als
einen gelehrten Mann, der sich Aufgrund seiner Liebe zu allem, was schon ist,
sehr fir die vorangegangenen Epochen interessiert hat, so dass es scheint, als
hatte er sie personlich miterlebt. Dadurch hat er die ,Anciens” so sehr zu
schatzen gelernt, dass er glaubt, kein Moderner kénne an sie heranreichen. Er
hat aber etwas gegen einfache, ideenlose Nachahmer der Antike, die aus Angst
etwas falsch zu machen, immer nur die gleichen, allgemein als schén geltenden
Dinge als ihrer Wertschatzung wirdig befinden. Den Abbé bezeichnet Perrault
ebenfalls als gelehrten Mann, der aber selbststandiger denke. Auch wenn er
einige ldeen aus der Lektire von Texten Ubernimmt, so fugt er ihnen immer
seine eigenen Gedanken hinzu, sodass die Dinge, die er sagt immer originell
und neu sind. Er betrachtet alle Dinge immer unabhangig von Zeit, Ort und
Schopfer, sodass er sie auf ihren Eigenwert hin untersuchen kann. Der Abbé
schatzt die Werke der Antike sehr, die Werke des 17. Jahrhunderts aber
genauso, ,persuadé que les Modernes vont aussi loin que les Anciens &
quelquefois au dela, soit par les mémes routes, soit par des chemins nouveaux
& differens.“** Der Chevalier hat zwar auch Wissen und Geist, aber nicht in dem
Ausmal3, wie die anderen, was er aber durch Schlagfertigkeit und Witz wieder

wettmacht. Die charakterlichen Unterschiede der drei Dialogpartner und ihre

% Perrault 1964 (1688 — 1697), | 4.



unterschiedlichen Meinungen zu so gut wie jedem Thema machen die
Diskussionen immer sehr angenehm.*®

Zu Beginn des ersten Dialogs gibt Perrault schon einen Ausblick auf den
Besuch und offenbart auch, wie er Versailles sieht: ,[...] dans le voyage qu’ils
firent & Versailles, ils épuiserent en quelque sorte la matiére, excitez qu’ils
étoient par les beaux ouvrages tant anciens que modernes dont ce Palais est
orné.«*

Der Abbé bietet zu Beginn des zweiten Dialogs an als Fuhrer durch Versailles
zu fungieren. Vorauszuschicken ist hier, dass der Président voreingenommen
ist, da er das Schloss zum letzten Mal vor den Umbauten gesehen hat und
daher der Meinung ist, dass Versailles nicht an Bauwerke wie zum Beispiel die
Hadriansvilla oder den Tempelkomplex in Tivoli heranreichen kann. Sobald die
drei Personen den Hof betreten beginnt der Abbé sogleich mit seiner
Erlauterung des Gesehenen, des Standortes und der Funktion der Gebaude
(Abb.1 und 2). Er schlagt vor, das Schloss lber die Gesandtentreppe (Abb. 3)
zu betreten, was wohl nicht immer méglich war. Aber da der Kénig abwesend
ist, nutzen sie die Gunst der Stunde. Von nun an beginnt der panegyrische Teil
des Textes: die Protagonisten scheinen sich immerzu an Lob fir das Gesehene
Ubertreffen zu wollen. Im Fall der Gesandtentreppe wird vor allem der Einsatz
der Perspektive in der Malerei gelobt. Die Gesandtentreppe, die im 18.
Jahrhundert einem Umbau zum Opfer fiel, wurde zwischen 1672 und 1679 von
Francois d Orbay (1634 — 1697) erbaut und von Charles Le Brun ausgestattet.>’
Uber eine fuinfseitige Treppe gelangt man zu einem ersten Absatz, von dem aus
zwei Treppen an der Wand entlang in den ersten Stock fihren. Von dort aus
gelangt die Gruppe in die Grand Appartements du Roy. Die kinstlerische
Ausstattung der Treppe zeigt die gefeierte Ruckkehr des Konigs aus dem Krieg
gegen Holland (1672 — 78). Die Fresken wurden scheinbar untrennbar in die

Architektur eingebettet, die Vertreter der Nationen Amerikas, Europas, Asiens

* Ebd., 1 1-5.
* Ebd., I 5.
%" Robert W. Berger, Versailles. The Chateau of Louis XIV, London 1985, S. 3.
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und Afrikas, die den Kénig empfangen, warten auf gemalten Loggien zwischen
den echten Pilastern. Die Architektur wurde im Deckengewdlbe malerisch
fortgesetzt, wo das urspringlich rein dekorative Programm mit dem Einsetzen
des Krieges geadndert wurde. Der Chevalier bezieht sich in seinen
Anmerkungen Uber den Mann mit der Brille auf die Darstellung der Vertreter
Europas (Abb. 4).

Der Weg fuhrt sie Uber die Gesandtentreppe in den ersten Stock durch den
Saal der Diana in den Saal der Venus (Abb. 5). Der Abbé hebt die besonders
wertvolle Marmorausstattung der gesamten Appartements hervor und bemerkt,
dass der Président eine antike Statue des Lucius Quinctius Cincinnatus®®
(dessen Kunstler und Datierung sind unbekannt) bewundert, die sich in der
Sammlung des Louvre befindet (Abb. 6). Der nackte Rémer stlitzt sein rechtes
Bein auf einem Felsen auf, um sich seine Sandale anzuziehen. Der Blick ist zur
linken Seite gewandt. Uber dem abgestiitzten rechten Bein ist ein Tuch drapiert.
Die Figur ist komplett freistehend. Sofort hat er der Abbé die Beflrchtung, der
Président ware durch das schone antike Werk von den modernen
Ausstattungen des Raumes zu abgelenkt und dirigiert daher dessen
Aufmerksamkeit auf die Decke. Da wird die gelungene Komposition der
Deckengestaltung vom Président bewundert (Abb. 7). Das Deckengemaélde im
Salon der Venus stammt von René Antoine Houasse (1645 — 1710) und zeigt
Venus, die zusammen mit drei Grazien in einem Wagen sitzt, der von Tauben
gezogen wird. Es ist hierbei offensichtlich, dass im Appartement des Kdnigs alle
Gotter im Zentrum der Decke in einem Wagen dargestellt sind. Der Wagen wird
abhangig von der Gottheit von dem jeweils ihm zugehérigen Tier gezogen.
Perrault Iasst den Abbé auf die Planeten hinweisen, was auch André Félibien in
seiner ,Déscription sommaire” des Schlosses beschreibt: ,Et comme le soleil

est la devise du Roy, I'on a pris les sept Planetes pour servir de sujet aux

3 Konsul Lucius Quinctius Cincinnatus (ca. 519 — 430 v. Chr.) lebte, der Sage nach,
zurlckgezogen als Landwirt und wurde vom Senat 458 v. Chr. zu Hilfe gebeten, als Rom
von den Aequern bedroht wurde. Er zdgerte nicht, dem Staat zu helfen und gab, sobald es
nicht mehr notwendig war die Macht, die er als Diktator hatte, ab. So wurde er 439 v. Chr.
noch einmal um Hilfe gebeten. Er gilt als Musterbeispiel der republikanischen Tugenden.
Vgl. Encyclopaedia Britannica 11th Edition, Volume 6, Slice 4.
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Tableaux des sept pieces de cet appartement; De sorte que dan chacune ony
doit representer les actions des Heros de l‘antiquité, qui auront rapport a
chacune des Planetes & aux actions de Sa Majesté.“** Dementsprechend
werden die nachsten Deckengemalde im Merkursaal erwahnt. ,Auguste recoit
I"’Ambassade des Indiens" (,Augustus, der eine Gesandtschaft aus Indien
empfangt®, Abb. 8) und ,Alexandre, qui ordonne a Aristote d"écrire I"histoire
naturelle” (,Alexander, der Aristoteles Tiere bringen lasst, Abb. 9) von Jean
Baptiste de Champaigne (1631 — 1681). Im ersten Bild sehen wir auf der linken
Seite Augustus auf einem Thron. Neben ihm stehen seine zwei Berater.
Gesandte aus Indien bringen ihnen exotische Tiere und Vasen von der rechten
Seite entgegen. Beide Gruppen sind farblich voneinander abgesetzt, Augustus
und seine Manner werden von einer imaginaren Lichtquelle auf der linken Seite
erhellt. Die Gesandtschaft scheint dagegen im Schatten zu stehen. Das
Geschehen spielt sich gedréangt an der Oberflache ab, im Hintergrund sind das
Pantheon zu sehen, sowie ein kleiner Ausschnitt des Himmels. Eine szenische
Einheit ist gegeben und der dargestellte Augenblick ist klar erkennbar. Das
zweite Bild zeigt Alexander im Zentrum einer Mannergruppe. Links von ihm sitzt
Aristoteles an einem Tisch und macht Notizen. Alexander zeigt auf das Blatt,
als wirde er ihm gerade etwas diktieren. Hinter Aristoteles befindet sich eine
Gruppe von drei Mannern. Am rechten Bildrand bringen vier Manner einen
Fisch, ein Krokodil, eine Schildkrote und eine Ente in die Mitte des Bildes. Die
Szene spielt im Inneren eines Gebaudes. Aufgrund der architektonischen
Ausstattung im Hintergrund lasst sich vermuten, dass es sich um ein
Offentliches Gebaude, wie einen Palast oder eine Bibliothek handelt. Alexander
und Aristoteles werden durch die Kleidung und deren Farbgebung deutlich

hervorgehoben. Auch raumlich sind sie deutlich von den anderen getrennt.

39 Die Decken sollen mit Gemalden von den besten Malern der koniglichen Akademie
geschmiickt werden. Und da die Sonne die Devise des Kdnigs ist, hat man die sieben
Planeten als Themen der sieben Raume dieses Appartements gewahlt, dergestalt, dass in
jeder die Taten antiker Helden dargestellt werden sollen, welche einen Bezug auf die
einzelnen Planeten und die Handlungen Seiner Majestat haben. Man sieht deren
symbolische Verkorperungen in den skulptierten Ornamenten, welche die Gesimse und
Decken zieren.” Félibien 1674, S. 31.
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Wieder werden die Hauptpersonen von der Lichtquelle erfasst, wahrend die
anderen Personen im Schatten stehen. Auch hier ist der dargestellte Moment
nachvollziehbar. Die Szenen nehmen laut Président Bezug auf die
Gesandtschaften, die Ludwig XIV. empfange, und auf sein Fordern der
Wissenschaften.

Der Chevalier hebt aul3erdem noch die Goldschmiedekunst hervor, ein Hinweis
auf die koniglichen Kunstwerkstatten, in denen unter anderem die kunstvoll
verzierten Vasen hergestellt wurden. Die beiden nachsten Kunstwerke, die
namentlich erwadhnt werden, sind ,Les Pelerins d’"Emaus” (,Die Pilger von
Emmaus” oder ,Abendmahl in Emmaus®, ca. 1559/60, Abb. 10) von Paolo
Veronese (1528 — 1588), das ,natirlich® vom Président genannt wird, und ,La
famille de Darius” (,Das Zelt des Darius®, 1661, Abb. 11) von Charles Le Brun
(1619 — 1690), welches wiederum der Abbé betont. Beide Bilder hangen im
Salon des Merkurs. Des Weiteren meint der Abbé an dieser Stelle, dass sie
Uber beide Bilder noch zu sprechen hétten, also ein Hinweis auf die etwas
spater folgende Diskussion. In ,Les Pelerins d’Emaus” (,Die Pilger von
Emmaus®) ist Christus mit zwei seiner Jinger an einem Tisch sitzend,
dargestellt. Christus bricht das Brot. Um sie herum, mit einem grol3eren
Gewicht auf die rechte Seite, befinden sich Venezianer, die zu der Gruppe
hinblicken. Im Vordergrund spielen Kinder mit Hunden. Die Szene wirkt so, als
wirde sie in einem Portikus stattfinden. Das Ganze mutet wie eine
Bluhnenszenerie an. Die Figuren der rechten Seite scheinen eher statisch, wie
aneinandergereihte Portraits. Die Figuren der linken Seite wiederum
interagieren mit den Hauptcharakteren. Auf der linken Seite gibt es einen
Ausblick auf eine Landschaft mit einer Stadt im Hintergrund. Christus ist durch
sein rot-blaues Gewand hervorgehoben. Die restlichen Bekleidungen sind in
Braun- und Rottonen eher duster gehalten und unterscheiden sich nur durch
ihre unterschiedlichen Ausformungen. ,La famille de Darius* (,Das Zelt des
Darius®) zeigt den Moment, als Alexander und Hephaistion in das Zelt des
Darius eintreten und die Familie sich versehentlich Hephaistion zu Ful3en wirft.
Alexander und sein Begleiter ndhern sich von der linken Seite und bilden eine
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eigene Einheit innerhalb des Bildes. Diese manifestiert sich durch die
Rustungen und die Farbgebung. Auf der rechten Seite im Inneren des Zeltes,
das nach vorne hin offen gemalt wurde, sind die Familie des Darius und deren
Diener in zwei Ebenen dargestellt. Die Familie im Vordergrund kniend und
durch hellere Farben hervorgehoben, die Dienerschaft im Hintergrund im
Schatten des Zeltes stehend. Am linken Bildrand kniet noch eine Frau und
schlie3t damit die Bildkomposition in dieser Ecke ab.

.Le Saint Michel” (,Der Heilige Michael im Kampf gegen den Teufel”, 1518, Abb.
12) und ,La Sainte Famille“ (,Die Grol3e Heilige Familie Franz I¥, 1518, Abb. 13)
von Raffael (1483 — 1520) werden als nachstes erwahnt. Der Heilige Michael ist
auf dem Teufel stehend dargestellt, wie er den Speer zum Stol3 hebt. Die
beiden Figuren beherrschen den Vordergrund des Bildes. Im Hintergrund ist
eine Gebirgskette zu sehen und circa zwei Drittel des Hintergrunds werden vom
Himmel eingenommen. Es dominieren Blau- und Braun- bzw. Goldténe. Im
Zentrum des Bildes ,La Sainte Famille (,Die Grol3e Heilige Familie Franz 1) ist
die Mutter, der sich das nackte Jesuskind in die Arme drangt, dargestellt. Die
beiden Figuren werden durch die hellere Farbgebung und die Rot- und Blau
téne des Gewandes hervorgehoben. Umgeben werden die Beiden von Joseph,
Johannes und dessen Mutter und zwei jungen Engeln. Einer der Engel halt eine
Blumenkrone lber Marias Haupt. Der enge Bildausschnitt lasst die Gruppe
intimer, aber auch gedrangter wirken. Am linken Bildrand ist ein Stickchen
Himmel zu sehen, doch es wirkt so, als ob sie in einem Innenraum waren. Die
Positionierung der Figuren zieht sich dynamisch vom rechten oberen Bildrand
diagonal bis zur Mutter von Johannes.

Im Saal des Krieges (Abb. 14) werden vom Président die Sichtachsen gelobt:
steht man am richtigen Punkt, so sieht man die Raumflucht, aus der man
gerade kommt, den Spiegelsaal und die ,schonsten Garten der Welt“. Der Abbé
vergleicht die Ausstattung des Saals des Krieges mit dem Saal des Friedens,
indem er die Unruhe des einen der Ruhe und der Sanftmut des anderen
gegeniberstellt. An der Decke des Saals des Krieges sind die Siege
Frankreichs Uber seine Gegner (Holland, Spanien, Deutschland) dargestellt
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(Abb. 15) und an der Decke des Saals des Friedens, wie Frankreich seinen
Gegner den Frieden bringt und diese ihn annehmen (Abb. 16). Der Spiegelsaal
(Abb. 17) wird nicht genauer beschrieben. Zu reich ist die Ausschmuickung als
dass man sie bei einem einzigen Besuch ganz erfassen kénnte. Es wird nur
vorab darauf hingewiesen, dass darin die wichtigsten Taten Ludwigs XIV
dargestellt seien. Die Appartements der Konigin werden zugiger durchschritten,
die Parallelen der Ausstattung mit jener der Appartements des Konigs werden
nur beilaufig erwahnt. Sie begeben sich ins Petit Appartement du roi, welches
sich wieder auf der Seite der Grand Appartements du roi befindet, allerdings in
dem Teil, der urspringlich das Jagdschloss Ludwigs XIII war und nur auf
Wunsch Ludwigs XIV erhalten blieb. Der Weg durch die Planetensale fuhrt sie
durch die Enveloppe, die Erweiterung bzw. Ummantelung desselben, die im
ersten Teil des Umbaus von Louis le Vau (1612 — 1670) durchgefiihrt wurde.*
Im Petit Appartement werden keine einzelnen Gemalde hervorgehoben. Nur die
Fulle an Werken und deren Pracht werden gelobt. Die Gesellschaft begibt sich
Uber eine Treppe in das Erdgeschoss hinunter und hinaus auf den Marmorhof
des Schlosses, wo sie die skulpturale Ausstattung, die Bezug auf die Sonne
nimmt, bewundern. Dann beschlie3en sie in einem Baderaum solange zu
warten bis die grofldte Hitze vorbei ist. Hier entspinnt sich die eigentliche
Diskussion uber die bildenden Kiinste.** Die Einleitung dazu bildet die Meinung
des Président: ,J'avoue, que les beaux morceaux d’Architecture, que nous
venons de voir, font beaucoup d"honneur a nostre siécle, mais je soutiens qu’ils
en font encore davantage aux siecles anciens; parce qu’ils ont quelque chose
de recommendable, ce n"est que pour avoir esté bien copiez fur les bastiments
qui nous restent de I"Antiquité, & que quelques beaux qu’ils soient, ils le sont
encore moins que ces mesmes bastiments qui leur ont servi de modelle.“*?
Was er damit meint ist, dass die Anciens die architektonischen Ornamente
erfunden hatten und dass ohne diese ein Gebaude kein schones Gebaude

ware. Wenn also in Versailles zum Beispiel Saulen oder Pilaster verwendet

“%v/gl. Berger 1985, s. 5 — 22.
“1Ebd., | 126 — 242.
42 Ebd., 1126 — 127.
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werden, dann hatten die modernen Architekten die Existenz und das Wissen
uber diese Elemente den Anciens zu verdanken. Daraufhin kontert der Abbé in
einem Vergleich mit der Rhetorik. Es kame nicht einfach auf den Einsatz
solcher Elemente an, sondern wie gekonnt sie eingesetzt werden, um daraus
schone Dinge zu formen. Der Président meint daraufhin, dass rhetorische
Figuren hier nicht als Vergleich herangezogen werden durfen, weil sie in der
Natur des Menschen lagen, woraufhin der Abbé meint, dass die ersten Saulen
Baumstamme waren und die Nutzung dieser eine Notwendigkeit gewesen
ware. Die Entstehung von Ornamenten hétte sich dann mit der Zeit ergeben
und es konne dafir kein einzelner Erfinder genannt werden. Aul3erdem werden
diese architektonischen Elemente als schén empfunden, weil man Zeit hatte
sich an den Anblick zu gewdhnen. Es hatten aber auch ganz andere Formen
entstehen konnen, die wir dann mit der Zeit als gleichermalRen schén
empfunden hétten. Darauf erwidert der Président, dass die Vorlage aber nach
Vitruv (ca. 80/70 v. Chr. — 15 v. Chr.) die Proportionen des menschlichen
Korpers gewesen waren. Dies wiederum negiert der Abbé, woraufhin die beiden
eine weitere Diskussion beginnen, ob namlich eine Saule tatsachlich nach dem
Malstab des Menschen geformt sein kdnne. Der Abbé meint, dass alle Traktate
Uber die Architektur und deren Malstdbe erst nach deren Entstehung
geschrieben worden seien. Und ebendiese Mal3stdbe, vor allem was die Grol3e
der Saulen im Vergleich zum Gebaude betrifft, basieren daher nicht auf den
Traktaten, sondern auf dem gesunden Menschenverstand. Durch den Versuch
des Président die architektonischen Ornamente mit den Akkorden der Musik zu
vergleichen, was der Abbé zugleich dementiert - denn architektonische
Elemente kdnnten verandert und anders kombiniert werden und trotzdem gut
aussehen, Tone hingegen nicht — kommt es zum Vergleich der zwei Arten von
Schonheit. Zunachst einmal gebe es die nattrliche und positive Schonheit, die
einem immer geféllt, unabhangig von der Mode der Zeit. Diese Schonheit ist
guasi allgemeinguiltig fur alle Geschmacker, Lander und Epochen:

. [---] je dis qu’il y a de deux sortes de beautez dans les Edifices; des beautez
naturelles & positives qui plaisent todjours, & independamment de I'usage & de
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la mode; [...] Ces sortes de beautez sont de tous les gousts, de tous les pays &
de tous les temps.”®

Die andere Schonheit bezeichnet er als willkirlich. Sie gefalle einem, weil man
sich an den Anblick gewohnt habe. Ihr einziger Vorteil sei die Tatsache, dass
sie anderen vorgezogen wurde:

“Il'y a d’autres beautez qui ne sont qu arbitraires, qui plaisent parce que les
yeux s’y sont accoustumez, & qui n‘ont d'autre avantage que d avoir esté
preferées a dautres qui les valoient bien, & qui auroient pld également, si on
les eust choisies.”

Er geht noch weiter und setzt die zweite Schonheit in Abhangigkeit zur Ersten.
Sie konne sich quasi glucklich schatzen, dass diese auf sie abfarbt. Dadurch
erst sei die willkirliche Schénheit in der Lage auch alleine Bestand zu haben:
.Les premieres de ces beautez sont aimables par elles-mesmes, les seconds
ne le sont que par le choix qu'on en a fait, & pour avoir esté jointes a ces
premieres, don't elles ont recl, comme par une heureuse contagion un tel don
de plaire, que non seulement elles plaisent en leur compagnie, mais lors
mesme qu’elles en sont separées.”®

Der Abbé macht den Gebrauch der jeweiligen Ornamente der zweiten
Schoénheitsordnung von der Mode der Zeit abhangig, woraufhin der Président
entgegnet, dass die Mode sich von Zeit zu Zeit &ndert, der Architekturschmuck
allerdings habe sich seit der Antike nicht verandert. Daraufhin entgegnet der
Abbé, dass die Modeerscheinungen wie zum Beispiel die Hite eine geringere
Lebensdauer haben als Kapitelle. Drei, vier neue Hutmodelle pro Jahr seien
also eine logische Schlussfolgerung. Daher &ndern sich Architekturelemente
sehr langsam, wie zum Beispiel das korinthische Kapitell, das ursprtinglich hoch
wie breit war und das stlickweise an die jetzige hohere Form angenéhert wurde.
Er behauptet weiterhin, dass es von jedem Ornament eine Idealform gibt. Die

antiken Ornamente haben allerdings nicht alle die Idealform und sie gefallen

“3 perrault 1964, | 138-139.
“ Ebd., 1 139.
4> Ebd., | 139-140.
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uns nur, weil wir uns an ihren Anblick gewohnt haben. So gibt es sehr oft
Proportionen, die an demselben Geb&aude variieren. Der Président macht dies
an den Regeln der Optik fest, dass namlich die Proportionen immer dem
Blickwinkel des Betrachters angepasst werden missen. Der Abbé hingegen ist
der Meinung, das menschliche Auge bréauchte keine Hilfe. Es ware zum Beispiel
in Ordnung das Pferd einer Reiterstatue Uberlebensgrold darzustellen,
allerdings mussten die Proportionen der Gliedmalen stimmen. Um dieses
Argument zu diskutieren, erzahlt der Président das Gleichnis der Minerva.
Allerdings schenkt der Abbé diesen Erzahlungen nicht ganz so viel Glauben
und meint, die Antiken hatten nicht halb so viele Uberlegungen angestellt, wie
seine Zeitgenossen glauben mdochten. Uber drei Viertel der schonen
Errungenschaften der antiken Architekten waren eher dem Zufall als dem
Architekten selbst zuzuschreiben. Es sei jedoch nicht schwer diese Erfolge und
Ergebnisse, die dann niedergeschrieben wurden, nachzulesen und praktisch
anzuwenden. Aber nur ein wahrer Architekt kdnne dabei die drei seiner
Meinung nach wichtigsten Eigenschaften eines gelungenen Gebéaudes
gleichermal3en berlcksichtigen: la magnificence, la solidité und la commodité.
Da keine konigliche Unterkunft der Antike ganz erhalten sei, kdnnten hier keine
Vergleiche angestellt werden. Die Entwicklung innerhalb ihres eigenen
Jahrhunderts lie3e allerdings darauf schlie3en, wie sehr sie sich seit der Antike
weiterentwickelt haben. Der néchste Streitpunkt ist die Fassadengestaltung.
Der Abbé beschreibt hier vor allem die Fassade des Pantheons, dessen

fehlende Symmetrie er kritisiert, wie zum Beispiel, dass es keine zwei Saulen

“®In diesem Gleichnis geht es um die Bedeutung der Mathematik und Geometrie. Der
bedeutende Bildhauer Alkamenes und dessen eifersiichtiger Konkurrent Phidias bekamen
den Auftrag jeder eine Statue der Minerva herzustellen. Diese sollten auf zwei sehr hohe
Saulen gestellt werden. Alkamenes fertigte eine sehr feine Figur mit einem sehr schénen
Gesicht. Phidias hingegen war sich bewusst, dass die Statue sehr hoch oben stehen wirde
und von unten gesehen wirde. Also kreierte er einen zu groRen Mund und eine sehr gro3e
Nase. Als beide Statuen enthullt wurden feierten die Athener Alkamenes Ausflihrung, doch
Phidias wurde verspottet, da die Statue aufgrund der falschen Proportionen aus der Nahe
furchtbar hasslich war. Doch als die Figuren auf den Saulen standen konnte man von
Alkamenes Minerva kaum etwas erkennen und Phidias Minerva erstrahlte vor Schonheit.
Da anderten die Athener ihre Meinung, sie lobten Phidias und verspotteten Alkamenes.
Siehe Perrault 1964, | 153 — 154.
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mit gleichem Durchmesser gabe. Der Président setzt der Kritik an der
Asymmetrie der Elemente der Fassadengestaltung die Einhaltung
mathematischer Vorgaben bei der Dicke der Wéande entgegen, die fir den Abbé
aber nichts mit der beauté zu tun hatten, sondern nur mit der solidité, die hier
einen zu grofl3en Stellenwert bekomme. Die Anciens ignorierten seiner Meinung
nach einen sehr wichtigen Punkt in der Architektur, namlich den richtigen
Zuschnitt der Steine. Dadurch waren sie nicht in der Lage die Architrave dem
Saulenabstand anzupassen, sondern mussten den Abstand der Saulen der
Lange der Steine des Architravs anpassen. Er betont noch einmal, dass es
kaum etwas Raffinierteres und besser Durchdachtes gibt als den Zuschnitt der
Steine. Nur dadurch kénnen architektonische Feinheiten, wie die sich selbst
tragenden Gewolbe, geschaffen werden. Diese Feinheiten der Gebaude der
Moderne stehen fir den Abbé in extremem Gegensatz zu den massiven
Bauwerken der Antike. Der Président fragt daraufhin, wo es denn moderne
Gebaude gabe, die mit dem Pantheon, dem Kolosseum, dem Marcellustheater
oder dem Konstantins bogen vergleichbar waren. Der Abbé erwidert, dass es
zwei Dinge gabe, die man beim Betrachten eines Gebaudes beachten muisste:
.la grandeur de sa masse, & la beauté de sa structure; la grandeur de la masse
peut faire honneur aux Princes ou aux Peuples qui en ont fait la dépense. Mais
il Ny a que la beauté du dessein & la propreté de I'execution don't il faille
veritablement tenir compte & |’Architecture.”’ Es kommt also nicht nur auf die
Massivitat und den Umfang eines Gebaudes an, sondern auf die Struktur, den
raffinierten Entwurf und dessen gekonnte Ausfuhrung. Die Vergleichsbeispiele
sind die GroRRe betreffend Versailles, und die Fassade, den Entwurf und dessen
Ausfuhrung betreffend der Louvre. Der Président meint, er werde nie glauben,
dass ihnen die Anciens in Bezug auf die Architektur unterlegen seien.
AnschlieRend fragt er den Abbé, wie er denn eine Uberlegenheit der Modernes
in der Skulptur erklaren wolle. Der Abbé raumt hier ein: ,Nous avons, je |"avoue,

des figures antiques d’une beauté incomparable & qui font grand honneur aux

4" Ebd., 1 173.
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Anciens.“”® Dennoch hat er aber auch hier einige Kritikpunkte anzubringen.
Seiner Meinung nach gab es eine Weiterentwicklung im Hinblick auf die
Darstellung des Faltenwurfs und den Einsatz der Perspektive in Reliefs. Beim
Reiterstandbild des Marc Aurel kritisiert er die Darstellung des Pferdes: Das
Bein sei zu hoch gehoben, der Kopf zu weit zuriickgezogen und der Korper zu
massig und zu breit. Auch wenn er noch einmal den Anciens einige
unvergleichliche Skulpturen zugesteht, so meint er jedoch uber die
Kunstgattung der Skulptur: ,La Sculpture est a la verité un des plus beaux Arts
qui occupent |"esprit & I'industrie des hommes; mais on peut dire aussi que
c’est le plus simple & le plus borné de tous, particulierement lorsqu’il ne s”agit
qgue de figures de ronde bosse. Il Ny a qu’a choisir un beau modeéle, le poser
dans une attitude agréable, & le copier ensuite fidélement.“*® Er kritisiert also
die Skulptur als Kunstgattung im Allgemeinen, so dass die Zugestandnisse, die
er hier den Anciens macht, wieder entkraftet werden. Dies zeigt sich auch,
wenn man die Lange der Abschnitte miteinander vergleicht. Der Architektur
widmet Perrault 50 Seiten, der Malerei 46 Seiten und der Skulptur nur 19
Seiten, was einerseits den Stellenwert der Skulptur deutlich macht, andererseits
aber auch darauf schlie3en lasst, dass er nicht mehr Argumente zugunsten der
Modernes in Bezug auf diese Kunstgattung hatte. Als nachstes widmet er sich
der Malerei.

Zunéchst teilt der Abbé die Geschichte der Malerei in drei Blitezeiten ein, in die
Antike, in die Renaissance und in das aktuelle Jahrhundert. Er meint, in der
Antike ware die ,enfance de la peinture*® gewesen, denn das
bemerkenswerteste daran waren die tduschend echte Naturnachahmung und
der feine Pinselstrich gewesen. Dabei beruft er sich unter anderem auf die
Geschichte von Apelles und Protogenes. Aber ,ce ne sera de longtemps qu’ils
arriveront a l’intelligence parfait du clair obscure, de la degradation des

lumieres, des secrets de la perspective & de la judicieuse ordonnance d'une

“® Epd., 1 177.
4 Ebd., 1 188-189.
0 Epd., 1 208.
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grande composition.”*

Es gabe also seit der Antike eine grol3e
Weiterentwicklung in Bezug auf die Maltechniken. Des Weiteren zeigt der Abbé
drei fur ihn wichtige Merkmale der Malerei auf. Das erste ist die ,representation

u52

des figures®~, also deren Konturen und Farbgebung. Das zweite Merkmal ist

die ,expression des passions“>

, also der Ausdruck der Emotionen einer Figur.
Drittens die ,composition du tout ensemble**, damit meint er eine sinnvolle
Anordnung der Figuren, die auch farblich abgestimmt verlaufen sollte. Die
kompositorischen Merkmale bezieht er nicht nur auf mehrfigirliche
Darstellungen, sondern auch auf Bilder, die nur eine Person zeigen, denn deren
Kdrperteile konnten als eigene Figuren angesehen werden. Und so wie das Bild
aus drei Hauptmerkmalen zusammengesetzt werde, so kdnne es auch drei
Teile eines Menschen ansprechen, namlich die Sinne, das Herz und die
Vernunft. Die einfache Anordnung der Bestandteile eines Bildes werde vom
Auge erfasst, die ausgedriickten Emotionen sprechen das Herz an und die
gelungene Komposition und die Degradation des Lichtes und der Figuren
befriedigen auch die Vernunft. Diese Theorie sei auch auf andere Kinste, wie
Musik und Eloquenz anwendbar. Fir Apelles (Ende 4. Jh. v. Chr.) und Zeuxis
(Ende 5. Jh. erste Halfte 4. Jh. v. Chr.) habe es zu ihrer Zeit gereicht nur das
Auge und das Herz anzusprechen, nicht aber den Verstand. Der Abbé zeigt die
Unzulanglichkeiten der antiken Malerei an Beispielen, die es noch in Rom zu
sehen gibt, wie zum Beispiel ,Les Nopces dans la Vigne Aldobrandine” (,Die
Aldobrandinische Hochzeit“, Augusteische Zeit, Abb. 18). Die Figuren seien gut
gezeichnet, die Haltung natirlich und nachvollziehbar, die Kopfhaltung sei
vornehm und wirdevoll. Aber es fehle die Einheit bei der Farbwahl, der
Perspektive und der Anordnung. Alles sei auf der gleichen Ebene dargestellt, so
dass es weniger wirke wie ein Bild, sondern eher wie ein koloriertes Flachrelief.
Um den Fortschritt zu den Meistern der Renaissance zu zeigen, der wesentlich

schwieriger auszumachen ist, vergleicht er ,Les Pelerins d"Emaus"” (,Die Pilger

1 Epd., 1 208 — 209

2 Ebd., | 209
3 Ebd., 1 209
% Ebd., | 209
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von Emmaus*®) mit der ,La famille de Darius® (,Das Zelt des Darius®). Ein Bild ist
fur den Abbé ein wortloses Gedicht, in dem die Einigkeit von Ort, Zeit und
Handlung gegeben sein muss. Dies untersucht er am Bild von Paolo Veronese
und bemaéngelt, dass hier drei Handlungen in einem Bild dargestellt seien,
denen es aber an Einheit fehle. In der Mitte Jesus mit zwei Jingern, daneben
die Venezianer und Venezianerinnen, die das Geschehen in der Mitte gar nicht
beachten und im Vordergrund Kinder, die mit Hunden spielen. Fir ihn haben
die anderen Personen in dem Bild nichts zu suchen, da es zu keiner Interaktion
kommt. Offensichtlich haben sie ihre Prasenz nur dem Willen des Kinstlers zu
verdanken. Der Président merkt daraufhin an, dass sie abgebildet sind, weil es
Tradition war, die Auftraggeber in Bildern wie zum Beispiel einer Pieta
darzustellen, und dass der Abbé den Maler durch seine Kritik auf einen
Historiker reduziere. Darauf folgt eine weitere Kritik, namlich an der
Perspektive, die im Nebeneinander des Zimmers und der Landschaft nicht
zusammenpasst. Insgesamt fehlt ihm die szenische Einheit. Im Bild von Charles
Le Brun wirde er solche Fehler bestimmt nicht finden. Die Handlung sei
einheitlich dargestellt: Alexander betritt das Zelt des Darius, der Ort umfasse
nur die Personen, die auch anwesend sein sollten und der Zeitpunkt ist richtig
gewahlt. Es ist der Moment, in dem Alexander die vor ihm Knienden aufklart,
dass es einfach sei Hephaistion mit ihm zu verwechseln, da Hephaistion ein
zweiter Alexander sei. Der Abbé lobt vor allem ausgiebig die unterschiedlichen
Gesichtsausdriicke. Trotzdem sei keiner ohne Wiurde in seiner Haltung
dargestellt. Auch die Abstimmung der Farben der Kleidung, mit der er die
Hauptgruppe hervorhebt, findet beim Abbé groRe Beachtung. Bei dem Bild von
Paolo Veronese kritisiert er, dass auf3er bei Christus und den zwei Jingern, alle
Haupter und Faltenwtrfe gleich gestaltet seien. Dadurch, dass der Maler die
dargestellten Personen kenne, kdnne er sie mit nicht mehr Grazie und Wirde
darstellen. Beim Gemalde von Charles Le Brun lobt der Abbé aufRerdem noch
die Komposition. Alle Figuren reagieren ihrer Position entsprechend und der
jeweilige Farbton resultiere ebenfalls aus der Positionierung. Sie kdnnen also
nicht von ihrem angestammten Platz entfernt oder ausgetauscht werden. Dies
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bemangelt er bei den antiken Fresken, die er mit ,un amas de pierres ou

d"autres choses jettées ensemble au hazard“*>

vergleicht.

Die Art und Weise wie Perrault ,La famille de Darius” (,Das Zelt des Darius®)
analysiert und auf dessen Aufbau und Stil eingeht, lasst sich mit Le Bruns
Interpretation des Bildes ,Die Mannalese” (1637-38) von Nicolas Poussin (1594
— 1665, Abb. 19) in den Conférences der Akademie vergleichen.>® Nicht nur die
Gruppierungen der handelnden Personen, sondern auch die passions, die
Gemiitsbewegungen, hatte Le Brun in seinem Vortrag genau beschrieben.’
Dieser Vortrag wiederum stitzte sich auf die theoretischen Ausfihrungen
Félibiens zur Bildanalyse. Die Kritik an Raffaels ,Le Saint Michel“ (,Der Heilige
Michael im Kampf gegen den Teufel®) und ,La Sainte Famille* (,Die Grol3e
Heilige Familie Franz 1) bezieht sich vor allem auf den Umgang mit
Gestaltungsformen wie dem Helldunkel und der Lichtperspektive. Der Abbé
meint noch, er sei nicht standhaft genug im Bezug auf die Kritik der anciens
Maitres, aus Respekt gegenuiber den Alteren und weil dieses Alter den Werken
eine ,beauté réelle & effective* verleihe.”® Er erachtet aber die Malerei seiner
Zeit als vollendeter als zu Zeiten Raffaels. Uberhaupt ist er mit deren
perspektivischen Losungen im Allgemeinen nicht zufrieden. Man kdnnte auch
sagen, sie bieten laut Perrault keinerlei perspektivischen Losungen. Das Licht
und die Farben seien zum Hintergrund hin nicht gut abgestuft und die Figuren
seien in allen Positionen gleich scharf gemalt. Der Président wirft ein, dass die
Meisten, vor allem die Kunstkenner, nicht der gleichen Meinung waren und die
schlechtesten Bilder aus der Antike als besser erachten wirden als die
schonsten Bilder der Modernes. Daraufhin entgegnet der Abbé, die Maler
wurden lieber flr eine kleine Gruppe produzieren, die sich auskennt, als fur eine

groRe Zahl nicht Aufgeklarter.®® Es entbrennt ein kleiner Disput tber das

> Ebd., | 231. “ein Haufen Steine oder anderer Dinge, die zufallig zusammengeworfen
wurden.”
%% vgl. André Félibien, Conférences de I’Académie Royale de Peinture et de Sculpture.
Amsterdam. 1706.
*" Imdahl 1964, S. 68.
%8 Perrault 1964 (1688 . 1697), | 233 — 234.
* Ebd., | 239.
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tatsachliche Kunstwissen der meisten, die sich dafir interessieren. Der
Président betont noch einmal, dass er der Meinung sei, Kiinstler wie Zeuxis und
Apelles hatten mehr Wissen gehabt als Raffael und dieser wiederum waére
besser gewesen als die Maler ihrer Zeit, die alle nur geringere Schiler dieser
groRen Méanner seien.®® Zu diesem Zeitpunkt beendet der Chevalier die
Diskussion, da er sieht, dass es zu keiner Einigung kommen wird. Der
Spaziergang fuhrt die Gruppe nun vom Schloss in die Garten (Abb. 20).

Die Gesellschaft begibt sich durch das Vestibul auf die Terrasse und sinniert,
ob es denn in der Antike vergleichbares gegeben hatte. Der Président meint,
dass die Aquadukte ein Zeichen der Grof3artigkeit der Anciens im Umgang mit
Wasser gewesen waren. Der Abbé kontert mit der Menge an unterirdischen
Aquadukten und neuartigen Maschinen, die fur Versailles gebaut wurde. Er
fuhrt die Anderen in Richtung Parterre du Nord, wo er die Fontaines des
Couronnes (1669, Abb. 21) von Etienne Le Hongre (1628 — 1690) lobt, aber vor
allem lobt er die Fontaine de la Pyramide (1668, Abb. 22), von Francois
Girardon (1628 — 1715), welche nach einem Entwurf Charles Le Bruns
angefertigt wurde.

In der Mitte des groRen Bassins der Fontaine de la Pyramide ist der
Springbrunnen, der aus vier nach oben hin kleiner werdenden Becken besteht.
Diese Form ist Namensgebend. Zwischen der Wasserflache und der ersten
Ebene sind die gro3ten Figuren dargestellt, als wirden sie aus dem Wasser
aufsteigen. Auf dem ersten Becken knien vier Putten, die das zweite Becken
Uber ihren Kodpfen halten. Zwischen dem zweiten und dritten Becken sind vier
Fische kopfiuber abgebildet und zwischen drittem und viertem Becken vier
Hummer. Den oberen Abschluss bildet eine Vase. Vor allem die Lebendigkeit
der Figuren, ihre Losgel6stheit und die Interaktion mit dem Wasser sind fur den
Abbé erwahnenswert. An den Fontaines des Couronnes lobt der Abbé vor allem
das Zusammenspiel zwischen Wasser und Skulptur. Die Nymphen rakeln sich
in unterschiedlichen Posen im Wasser und interagieren mit dem Wasser. Was

den Abbé hier jedoch wirklich fesselt ist das Flachrelief ,Bain de Diane. Le Bain

0 Epd., | 242 — 243,
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des Nymphes* (1668-70, Abb. 23) von Francois Girardon an der Mauer, die
eine Stufe hinunter zur Allée d'Eau bildet. Der Abbé erwéhnt es nicht
namentlich, sondern spricht nur vom Flachrelief von Girardon. Die Gruppe muss
sich also am Weg die Allée d'Eau entlang wieder zuriickwenden, um dieser
Kunstwerk Uberhaupt zu bemerken. Hier bildet Perrault wieder einen
Anknupfungspunkt an die Diskussion, denn an diesem modernen Relief kann er
den Abbé loben lassen, was er in der Diskussion an den antiken Flachreliefs
kritisiert hat. Die lobenswerten Merkmale sind die meisterhafte perspektivische
Raumdarstellung und die unterschiedlichsten Posen der dargestellten
Nymphen. Diese verstarken das Raumgefuhl noch. Die Drei gehen weiter zum
Drachenbrunnen (1667, Abb. 24) von Gaspard Marsy (1624 — 1681) und
versuchen nicht lange zu verweilen, denn der Park sei zu grof3, um alles zu
sehen. Der Weg flihrt sie weiter zum Arc der Triomphe (Abb. 25), in dem der
Président ob der Mischung aus Grin und Gold tber Marchenschlosser zu
schwarmen beginnt. Es geht weiter zu den Trois Fontaines (Abb. 26), die zwar
einfacher aber trotzdem gekonnt gestaltet sind. Das Bosquet du Marais (Abb.
27), das heute das Bosquet des Bains d"Apollon ist, bildet den Abschluss der
Erzahlung. Es folgt eine Aufzahlung der Platze, die sie noch besuchen bis sie

wieder am Schloss angelangen.

Zunachst scheint der Ubersetzte Text eine einfache panegyrische Schrift zu
sein, doch bei naherer Betrachtung lassen sich einige interessante
Beobachtungen machen. Wenn der Abbé meint, sie sollten doch bei der
Gesandtentreppe beginnen, weil dort die angesehenen Gaste eingelassen
werden, so stellt er damit sich, seine Begleiter und den Leser auf eine Stufe mit
diesen Gasten. Es ist eine Art Bestatigung fur sein Publikum, denn wer liest
Perraults Text? Es soll eine Uberzeugungsschrift und vor allem eine
Verteidigungsschrift sein. Die Anciens sollen Uberzeugt werden und Versailles
und das eigene Jahrhundert sollen vor den Anciens verteidigt werden. Perraults
Leserschaft gehort also den Akadémien und der noblesse de robe an. Daher
setzt er auch gewisse Kenntnisse voraus. In seinen Beschreibungen benennt er
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zumindest teilweise was er sieht. Einerseits spricht er von dorischen Portikus,
andererseits verallgemeinert er den architektonischen Schmuck. Auch wenn er
es nicht deutet, so erwahnt er zumindest ein ikonographisches Programm. Und
alle drei Personen erkennen Stilmittel wie Perspektive oder Komposition und
muten sich auch eine Wertung der Ausfiihrung zu. Diese erfolgt dann detailliert
in der Diskussion, wobei sie sich in ihrer Analyse stark an die Conférences der
Akademie anlehnen, die Perrault als Mitglied der Akademie kannte.

Sie freuen sich auch Uber den Unmut der Spanier und Hollander ob der
Uberlegenheit der Kiinste und Versailles. Es ist also wichtig fur ihn das Ausland
nicht nur zu beeindrucken, sondern auch die eigene Uberlegenheit
auszuspielen. In dem Fall bedeutet das auch ,mehr ist mehr“. Die Ausstattung
der kommenden R&aumlichkeiten wird stolz als immer kostspieliger werdend
beschrieben. In jedem weiteren Zimmer ist noch teurerer Marmor. Auch das
Planetenprogramm und der formale Aufbau der Zimmer werden erklart. Perrault
vergleicht Ludwig mit Alexander in Bezug auf deren Wohlwollen gegeniber
Gelehrten, Fortschritt und Wissenschaften. Er geht noch weiter und lasst den
Abbé im Salon de la Guerre auf die unterschiedlichen Gemiutszustéande der
gemalten Personen aufmerksam machen. Dies war ein essentieller Bestandteil
der damaligen Malereitheorie (siehe 4.4.). Im Garten schleust Perrault mit der
Erwdhnung der Maschine, die das Wasser von der Seine abpumpt, damit es
nach Versailles gelangt, als Reprasentation fir den Fortschritt, ein weiteres
Argument fur die Moderne ein. Und er vergleicht Ludwig mit Augustus, wenn er
meint, das Schloss musse sich der Grof3e seines Herrschers anpassen. Es ist
auch als Lob fur den Herrscher zu lesen, dass ein Schloss wie Versailles noch
reicher und groRer werden muss, um dem Konig ebenbiirtig zu sein. Argumente
fur die Moderne und auch fir den Konig, kommen also im Spaziergang
ebenfalls vor, wenn auch nicht so vordergriindig wie in der Diskussion. Der
Spaziergang kann vorbereitend fur das Streitgesprach gesehen werden,
welches durch die behandelten Kunstwerke in den Spaziergang eingebettet ist.
Die Auswahl dieser Kunstwerke verwundert zunachst. Warum lasst Perrault die
Spiegelgalerie aus, die als gréf3te Innovation der Ausstattung von Le Brun gilt,
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erwahnt sie nur am Rande? Meiner Meinung nach war es eine Entscheidung fur
die einfachere Nachvollziehbarkeit. Er wahlte Bilder, die seinen Adressaten
bereits bestens bekannt waren, teilweise sogar bereits in den Conférences
analysiert worden waren. Und es war ihm wohl auch wichtig inhaltlich eine
gewisse Vergleichbarkeit vorzufinden. Damit meine ich nicht unbedingt die
dargestellten Szenen, sonder grundsatzlich die historische, christliche und
mythologische Thematik. Durch die Anwendung des unter den Anciens
bekannten und angewandten malereitheoretischen Kanons verhindert er eine
Zu grol3e Zasur seiner Argumentation fir die Modernes. Durch die Verwendung
eines Bildes von Le Brun als Musterbeispiel der Modernes verhindert er von
Vorneherein ein moégliches Gegenargument der Anciens Le Bruns Werke und
Taten waren allgemein angesehen, also wirde dessen Lob nicht viel
entgegengesetzt werden. Ganz im Gegensatz zu einem Peter Paul Rubens,
dessen Rezeption nicht unkritisch war (siehe Exkurs S. 43-45). Durch die
damalige raumliche Nahe der vier sehr genau analysierten Bilder® machte er
eine personliche Gegenuberstellung vor dem Original méglich. Vor allem die
Hangung von ,Les Pelerins d’Emaus” (,Die Pilger von Emmaus“) und ,La
famille de Darius” (,Das Zelt des Darius®) war so einem direkten Vergleich der
Gemalde besonders zutraglich. Die Auswahl lasst weiters erkennen, dass er
bemdiht ist in den Kunstgattungen zu variieren und trotzdem seinen Erzéhlfaden
darunter nicht leiden zu lassen. Die Besonderheit der Statue des Lucius
Quinctius Cincinnatus konnte mit dessen problematischer Beschaffung
zusammenhangen. Gerade als das Werk in Italien rechtm&Rig erworben worden
war, erliel3 der Papst ein Ausfuhrverbot, das nicht zuletzt auf die
Anhaufungspolitik der Franzosen im Bezug auf antike Kunstbestande aus Rom
zurtickzufihren war. Der Pontifex hatte die Befiirchtung das antike Kunsterbe
wirde geplundert und aus der visuellen Kulturlandschaft Italiens entfernt

werden. Nur durch grof3e diplomatische Bemihungen konnte die Ausfuhr

61 Les Pelerins d’Emaus“ (,Die Pilger von Emmaus"*), ,La famille de Darius* (,Das Zelt des
Darius®), ,Le Saint Michel* (,Der Heilige Michael im Kampf gegen den Teufel®), ,La Sainte
Famille* (,Die GroRe Heilige Familie Franz I).
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schlie3lich erreicht werden. Ludwig XIV. sah das Verbot als personlichen Angriff
auf ihn und war sich im Bezug auf die ,Plinderung“ Italiens keiner Schuld

bewusst.??

4. Die Entstehung der ,Paralléle des Anciens et des Modernes*

4.1. Historische Anschauungen der Epoche

Uber Jahrhunderte hinweg kam es immer wieder zum Streit zwischen den
Anhangern der Antike und der Moderne. Denn immer erst mit dem Neuen
wurde das Alte als Altes bestimmt. So war er dann letztendlich zu einem
epochalen Abschluss gekommen.®® Erst wahrend der Renaissance im 16.
Jahrhundert zéhlte der Fortschritt als neuer Aspekt dazu. Die Grundfrage des
Streits war durchwegs, ob das Vollkommene nur auf dem Wege einer
Nachahmung des Antiken Vorbilds zu erreichen sei. Im Zuge der Querelle kam
es zum ,Ubergang von klassischer, also spekulativer, kiinstlerischer,
asthetischer und ethischer Betrachtung zur Historischen.“®* Das ergab sich aus
dem Weltbild der Frihaufklarung, ,in dem der Grundcharakter der Geschichte in

ihrer unumkehrbaren Vorwéartsbewegung gesehen wird“®®

, iIm Gegensatz zur
riickwartsgewandten Historie des Humanismus.®® Das unerwartete Ergebnis der
Querelle und ihrer wechselseitigen Kritik war der Ursprung eines neuen

geschichtlichen Verstehens.

Wie sah die historische Anschauung einer Epoche aus, die einen Vergleich von
Antike und Moderne moglich machte? Dazu merkt Jauss folgendes an: ,Der

Vergleich zwischen Antike und Moderne ist nur in einem Geschichtsbild

62 v/gl. Dietrich Erben, Paris und Rom. Die staatlich gelenkten Kunstbeziehungen unter
Ludwig XIV., Berlin 2004, S. 322 — 325.
%% Jauss 1964, S. 8.
* Ebd., S. 9.
®Ebd., S. 9.
® Ebd., S. 11.
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madglich, in dem Vergangenheit und Gegenwart nicht als einmalige, qualitativ
verschiedene Zeiten erscheinen, vielmehr das Vergangene im Gegenwartigen
wiederkehren oder wiedererreicht und — im Hinblick auf dasselbe Mal3 zeitloser
Vollkommenheit — iberboten werden kann.“®’ Denn hétten die Beteiligten sich
hier schon eingestanden, dass Vergangenheit und Gegenwart nicht miteinander
verglichen werden konnten, dann wére es doch zu gar keiner Diskussion
gekommen.

Es wird also eine historische Parallele zwischen Altertum und Gegenwart
gezogen, die bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts in Frankreich geltend bleibt.
Im Anschluss daran verschwindet sie als Folgeerscheinung des Historismus,
.der das Altertum wie die Moderne in den einmaligen und unwiederholbaren
Gang der historischen Zeit einbezog und damit die Unvergleichbarkeit beider

Epochen besiegelt hat.“®®

Im 17. Jahrhundert herrschte das zyklische
Geschichtsbild vor, dass namlich die Entwicklung nach der Vollendung auch
wieder abwarts gehen kann. Dieses zyklisch geordnete Geschichtsbild steht fur
die Protagonisten der Querelle aber nicht im Widerspruch zum geschichtlichen
Fortschritt der Menschheit. Dies zeigt wie sehr die Modernen noch im
humanistischen Denken verhaftet waren.®®

Der fur beide Lager wichtige Begriff der Perfektion, also der Punkt der
Vollendung, wird von den Modernes aus der unwiederbringlichen
Vergangenheit in die zu erstrebende Zukunft verlegt.”” Im Gegensatz dazu
meinten die Anciens, diese Punkt der Vollendung ware in der Antike bereits
erreicht worden.

Diese Norm der Perfektion, ob sie einst erflllt wurde oder im gegenwartigen
Zeitalter erfullt ist oder erst in Zukunft erfillt wird, bildet zusammen mit der

Anschauung von der Gleichheit der Menschennatur und der imitatio naturae die

gemeinsamen Ausgangspunkte der Querelle.”* Beide Lager waren sich also

* Ebd., S. 27.
® Epd., S. 27-28.
®Ebd., S. 28.
Y Epd., S. 32.
" Ebd., S. 33.
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einig, die menschliche Natur des eigenen Jahrhunderts jener der Antike

gleichzusetzen.

4.2. Beginn der Querelle

Nach Rekonvaleszenz von einer nicht ungeféhrlichen Fisteloperation wurde zu
Ehren Ludwigs XIV. am 27. Januar 1687 von der Académie francaise eine
aul3erordentliche 6ffentliche Sitzung einberufen, da der Kdnig als Protektor und
Forderer der Académie galt. Im Rahmen dieser Sitzung trug Charles Perrault
sein Gedicht ,Le Siécle de Louis le Grand” vor. Er benutzte diese Gelegenheit,
um die gegenwartige Epoche als ,einen geschichtlichen Hohepunkt des
gesamten nationalen Lebens, vor allem aber der nationalen Kultur zu preisen,
deren Glanz selbst das vielgerihmte Zeitalter des Augustus in den Schatten

stelle.“"?

La belle antiquité fut toujours vénérable;
Mais je ne crus jamais qu elle fat adorable.
Je vois les anciens, sans plier les genoux;
lIs sont grands, il est vrai, mais hommes comme nous;
Et I'on peut comparer, sans craindre d”étre injuste,

Le siécle de Louis au beau siécle d"Auguste.”

Perrault wagte damit, den Modellcharakter der antiken Kultur in Frage zu stellen
und sich gegen die Bildungstradition aufzulehnen, die trotz der bedeutsamen
Errungenschaften der Gegenwart noch immer einen beherrschenden Platz im
allgemeinen Bewusstsein einnahm.”

Perrault fuhrt weiter aus: ,Si nous voulions oser le veau specieux, Que la

Prevention nous met devant les yeux, Et lassez d applaudir a mille erreurs

2 Kortum 1966, S. 20.
3 perrault 1964, | 165.
" Kortum 1966, S. 21.
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grossures, Nous servir quelquefois de nos propres lumieres.“’® In dieser Tonart
setzt sich der Text fort. Perrault ging also nicht gerade zimperlich vor.
Anscheinend spendete ihm die Mehrheit der Anwesenden reichlich Beifall.
Nicolas Boileau (1636-1711) hingegen sah sich gezwungen dagegen zu
protestieren. Dies war erstens ein grober Ordnungsverstol3, zweitens malf er
sich damit an, die Vertreter der antiken Bildungswerte zu vertreten, was ihm
nicht von allen gedankt bzw. nicht akzeptiert wurde.

Wider Erwarten war nicht Boileaus Protest war der Ausloser fur Perraults
weitere Versuche eines Nachweises seiner Ansichten, sondern Jean Racines
(1639-1699), der als einer der bedeutendsten Autoren der franzésischen
Klassik gilt, schneidend ironischer Kommentar, ,dass es sich hierbei doch wohl
nur um ein zwar geistreiches, unmdglich aber ernst gemeintes Paradoxon
gehandelt haben kénne.“®

Aus diesen Reaktionen, dieser personlichen Angegriffenheit, werden die zwei

Hauptstreiter hervorgebracht, Perrault einerseits und Boileau andererseits.

4.3. Die gesellschaftliche Querelle

Die Entscheidung fir eines der jeweiligen Lager war jedoch nicht nur ,durch
eine mehr oder weniger eingehende Kenntnis des Altertums und durch einen
mehr oder weniger gediegenen Kunstgeschmack, sondern in erster Linie durch
die Bejahung oder Verneinung der weltgeschichtlichen Spitzenstellung des
Zeitalters Ludwigs XIV*’" bestimmt.

Denn der Verlautbarung Kortums folgend, hiel3 es: ,Wahrend néamlich die
Verteidiger der Antike aus einer kritischen Einstellung zur Gegenwart heraus

ihrem Zeitalter die ungekiinstelte Lebensart der erwachenden und durch die

> Wirden wir den uns blendenden Schleier der Voreingenommenheit
entfernen und, statt weiterhin Tausenden von groben Irrtiimern Beifall zu zollen,
endlich wagen, uns unseres eigenen Verstandes zu bedienen, dann sahen wir,
dass die Antike die ihr dargebrachte tGiberschwéngliche Verehrung nicht mehr

verdiene.” Perrault 1964, | 165.
5 Kortum 1966, S. 25-26.
"Ebd., S. 6.
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Klassenspaltung noch kaum deformierten Menschheit entgegenhielten, lie3en
sich ihre Gegner bei der Verurteilung der griechischen Frihzeit als einer
Epoche der Barbarei und des religiosen Aberglaubens durch ein vom Stolz auf
die denkerischen und zivilisatorischen Leistungen der Gegenwart erfllltes,
Uberwertiges geschichtliches Selbstbewusstsein leiten, das sich von der
Vorstellung eines unwiederbringlich verlorenen Goldenen Zeitalters endgiiltig
befreit hatte.*®

Wir dirfen allerdings nicht alle Giber einen Kamm scheren, denn auch hier gab
es radikale und gemaligtere Gruppen. Grundsatzlich erscheint es aber ein
Widerspruch zu sein das moderne Zeitalter Ludwigs XIV und dessen
Errungenschaften zu loben und gleichzeitig der Antike in Allem den Vorzug zu
geben. Kortum unternimmt daher einen weiteren Versuch, die
verschiedenartigen Einstellungen Perraults und Boileaus zu ihrem eigenen
Zeitalter aus ihren unterschiedlichen gesellschaftlichen Positionen zu erklaren.
Schon der junge Perrault war von der Uberlegenheit der Lebensformen und der
Geschmacksnormen fest Uberzeugt. Der vom Glauben an die zivilisierende
Rolle der Frauen gepragte Lebensstil der Salons, der privaten literarischen
Treffpunkte, zog ihn in seinen Bann. Die Vertreter der Salons wollten die
Beseitigung der gesellschaftlichen Schranken und die Einbeziehung der
Frauen, deren Sensibilitat sie als ein instinktsicheres Organ literaturkritischer
Urteilsfindung sahen.

Dieser Begriff der Sensibilité sollte vor allem im 18. Jahrhundert grof3e
Bedeutung erlangen, doch bereits in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts
kann ein vermehrtes und differenziertes Aufkommen dieses Begriffs festgestellt
werden. Die franzésischen Woéorterblicher beschreiben Sensibilité unter
anderem wie folgt: ,Ce mot se dit de bonne part et signifie ressentiment de
quelque bénéfice recu. La sensibilité marque qu un homme est bien né et il faut

«79

en avoir.“”” Weiters erfahren wir Gber den Begriff Sensible: ,Se dit figurément

" Ebd., S. 7.
9 César Pierre Richelet, Dictionnaire Francois, Genéve 1680.
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en choses morales, et en parlant de |'emotion de |'ame et des passions.“® Die
Sensibilité ist also durchaus positiv gefarbt und bezeichnet moralische Vorziige
eines Mannes. In der Literatur des Jahrhunderts, in dem wir uns in dieser Arbeit
befinden wird die Sensibilité vor allem in Bezug auf die Liebe verwendet. Auch
Madeleine de Scudéry, von der spater noch die Rede sein wird, gehort
ebendieser literarischen Landschaft an, die in Bezug auf die Sensibilité und
Tendresse die Begriffe coeur und esprit wieder zueinanderfihren. Das Herz,
das vorher vor allem mit der Leidenschaft in Verbindung gebracht wurde und
der Esprit, der als Ausdruck der Vernunft zu sehen war, galten als Gegensatze.
Die starkere Ausformung des einen wirde das andere unterdriicken. Nun wird
aber eine Verbindung der beiden Tendenzen fir eine ausgepragte
Rechtschaffenheit verlangt. Eine weitere Konnotation der Sensibilité ist das
Mitleid. Diese naturliche Gemiutsregung verleiht einem sensiblen Menschen
Aufrichtigkeit. Es entwickelt sich ein immer starkeres Idealbild eines ehrbaren
Mannes von dem die Sensibilité untrennbar ist. Die Nachforschung des
Vorkommens des Begriffs der Sensibilité lasst nicht auf eine starke Auspragung
innerhalb einer bestimmten sozialen Schicht oder eines bestimmten
Geschlechts schliel3en. Gerne wird angenommen, der Begriff sei vor allem von
Frauen bzw. als Beschreibung von Frauen verwendet worden, dies lasst sich
jedoch keineswegs nachweisen. Es muss hier noch einmal darauf hingewiesen
werden, dass im 17. Jahrhundert erst der Beginn der Entwicklung des Begriffs
der Sensibilité festgemacht wird. Im 18. Jahrhundert erfahrt er quasi seinen
Hohepunkt, der sensible Mann wird als Idealbild in der Gegenbewegung zur

Vernunft der Aufklarung eingesetzt.®*

Der Gegenpol zu den Salons war die humanistische Elite, die ihren
Fuhrungsanspruch an der Verachtung der Frauen und der Forderung nach

einem auf eingehender Werk- und Regelkenntnis basierenden

8 Antoine Furetiére, Dictionnaire Universel de la langue francaise, La Haye/Rotterdam
1690.
81 vgl. Frank Baasner, Der Begriff “sensibilité” im 18. Jahrhundert. Aufstieg und Niedergang
eines Ideals, Heidelberg 1988, S. 13 — 68.

33



literaturkritischem Urteil festmachte. Die Salons hingegen wollten ihre
Gedanken nicht als abgewandelte Reproduktion der antiken Autoren, sondern
in ihrer eigenen Form zum Ausdruck bringen. Perrault war jahrelang
kulturpolitischer Mitarbeiter des Finanzministers Colbert gewesen, und hatte so
stets einen Uberblick tUber die Leistungen der modernen Naturwissenschaften
und Uber die wachsende technische Perfektion der bildenden Kinste. Was er
auch mitverfolgte, war die Verbindung von Theorie und Praxis, die im krassen
Gegensatz zur strikten Trennung derselben in den traditionellen
Bildungseinrichtungen stand. &

Boileau hingegen war eng mit der Schicht der noblesse de robe des
franzosischen Bilrgertums verbunden, die ,durch ihre Klassenlage nicht
unmittelbar mit der Produktionspraxis verbunden war und auf3erhalb der
Bildungseinrichtungen die festeste Stiitze des Humanismus darstellte.“®® Diese
Schicht setzte auch die humanistischen Bildungswerte in die Leitgedanken der
praktischen Lebensfihrung um. Sie manifestierte ihre Eigenstandigkeit auf
literarischem Gebiet und attackierte die Frivolitat und Hohlheit der hofisch-
femininen Literatur. Darunter fallt auch Madeleine de Scudéry, die spater noch
Erwdhnung finden wird (siehe S. 47 ff.). Die noblesse de robe war zwar
konigstreu, jedoch weiterhin vollig im standischen Denken befangen und
entfremdete sich so immer mehr von der Staatsfuhrung. Der Verlust ihres
elitdren Standes gegenuber dem aufstrebenden neureichen Birgertum war eine
ihrer gréf3ten Sorgen. Boileau war durch seine Familie und durch seine
Feindschaft gegen die Financiers mit der noblesse de robe verbunden.®*

Aus diesen unterschiedlichen Wurzeln der beiden Hauptstreiter lasst sich gut
herauslesen, dass es um einen grundsatzlichen Kampf innerhalb des
Blrgertums ging, und zwar um die Orientierung der zeitgendssischen Kultur
und deren Rezeption. Kortum beschreibt die Situation wie folgend: ,Hatten sich

die Anschauungen Charles Perraults innerhalb derjenigen burgerlichen

8 Epd., S. 10-11.
8 Ebd., S. 12.
% Ebd., S. 12-13.
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Schichten herausgebildet, die wie die Financiers als Nutzniel3er der
absolutistischen Regierungspolitik bestrebt waren, sich die gesellschaftlichen
Konventionen der hofisch gezdhmten Aristokratie anzueignen, so wurde das
Weltbild Boileaus entscheidend durch die burgerlich-standische Opposition
bestimmt, die weder in den innen- und auf3enpolitischen Erfolgen der absoluten
Monarchie noch in der auf ihrem Boden erwachsenen Kultur einen
geschichtlichen Fortschritt erkenne konnte und die sich mit ihrer Zuwendung zur
archaischen Phase des Griechentums, den republikanischen Tradition Roms
und den Leitsatzen der augustinisch-jansenistischen Theologie dem

85 Djes ist durchaus

Kulturoptimismus der Modernisten verschloss.
nachvollziehbar, denn eine Schicht, die mit der Politik des Herrschers nicht
einverstanden ist, kann diese nicht einer idealisierten Staatsform vorziehen,

ganz im Gegenteil.

4 .4. Die Modernitat des Kulturkreises von Versaille s

Bis jetzt stellte ich die historischen und gesellschaftlichen Ausgangspunkte der
Querelle des Anciens et des Modernes vor. Nun widme ich mich der
Untersuchung, wie es erstens innerhalb des Systems der Imagevermittiung um
die Modernitat stand und zweitens wie eben dieser Machtapparat zu einem
nationalen Selbstbewusstsein gefuhrt hat, welches Uberhaupt erst ein
Aufbegehren der Modernes moglich machte.

Hans Kortum meint zur Antikenrezeption in Frankreich unter Ludwig XIV., dass
. [.--] der nahe liegende Vergleich der franzésischen Gegenwart mit dem
Augusteischen Rom zum obligatorischen Klischee der machtpolitischen
Propaganda des absolutistischen Frankreich geworden war.“®°

Die zu erreichenden Vorbilder zahlten eindeutig die antiken Griechen und
Romer, aber auch die Protagonisten der Renaissance in Italien. Auch in

Versailles finden wir, wie bereits erwahnt, Szenen, die Augustus oder Alexander

8% Ebd., S. 14.
8 Kortum 1966, S. 20.
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zeigen. Der Wunsch, den Konig als den gro3ten aller Herrscher darzustellen,
fuhrte bald zu dem Vorhaben, den antiken Vorbildern nicht nur ebenbdrtig zu
sein, sondern sie auch zu ubertreffen. In Versailles manifestiert sich dieses
Vorhaben mit der direkten Darstellung der Heldentaten Ludwigs XIV ohne den
Umweg Uber Allegorien zu nehmen.

Die Strategie Colberts begann mit den Grindungen der Akademien ab 1663.
Diese ermdglichten und forcierten ein genaues Studium der antiken Stiicke, die
zu der Zeit vermehrt aus Italien angekauft worden sind. Kortum spricht gar von
einer regelrechten staatlich organisierten Plinderung der rémischen
Kunstschatze.“®’

Die Académie Francaise de Rome wurde 1663 einerseits wegen des Studiums
antiker Stlicke gegrindet, andererseits um die Kunstwerke, die nicht erworben
werden konnten, zu kopieren.

Die Kunsttheorie zu diesem Zeitpunkt in Frankreich betreffend, so basierte
diese auf dem Import italienischer Schriften. Daher bedurfte es vor allem zur
Unterscheidung von Kunst und Handwerk eines eigenstandigen
kunsttheoretischen Diskurses. Germer zufolge wurde Kunst fortan ,anhand des

Kriteriums theoretischer Reflektiertheit bestimmt.“®®

Der Herstellung dieser ,theoretischen Kompetenz“®®

galt André Félibiens ,De
I"origine de la Peinture et des plus excellens peintres de |I’Antiquité“ aus dem
Jahr 1660. Zur Hervorhebung der theoretischen Ebene verwendet er Leon
Batista Albertis Begriff der composition, der bei Félibien die gesamte
Konzeption eines Kunstwerkes umfasst und nicht wie bei Alberti nur den reinen
Bildaufbau. Dazu kommen noch dessein (Zeichnung), coloris (Farbe) und
decorum (Ausdrucksmittel) und der Bezug aller Gestaltungsmittel zueinander.
Im Grunde genommen ist die ,Origine de la Peinture” eine Zusammenfassung
von bereits Bekanntem Doch was auch Germer hervorhebt ist die ,Stringenz

[...] einer schlissigen Theorie, welche Unterricht und malerische Praxis anleiten

8 Ebd., S. 84. Vgl. Erben 2004, siehe S. 26.
8 Germer 1997, S. 337.
8 Ebd., S. 337.
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konnte.“® Denn so einen einheitlichen methodischen Katalog gab es vorher
nicht. Ein anwendbares Modell stellt er nach seiner Theorie von 1663 in den
.Reines de Perse aux pieds d"Alexandre” vor, namlich anhand der Analyse des
Bildes ,Das Zelt des Darius* von Charles Le Brun. Dieser Text war der
Schlussel zur Systematisierung der Akadémien, wie ab 1667 in den
Conférences ausgefiihrt und Germer interpretiert die Bedeutung diese
Abhandlung wie folgend: ,Félibiens Fahigkeit, die formalen Qualitdten eines
Bildes zu bedeutungstragenden Strukturen zu verbinden, liel3 seinen Text zu
einem Modell fir die Kunstwahrnehmung und —beschreibung werden.“** Die
Auswirkungen dieses Modells konnten wir in der Kunstwerksanalyse von
Charles Perrault festmachen (siehe S. 20 — 22). Félibien wurde von Colbert
und Perrault zum Herausgeber der Conférences ernannt. Die sechste
Conférence sticht hier heraus, denn es geht zum ersten Mal um einen
Zeitgenossen, Nicolas Poussin (1594 — 1665), und dessen Uberlegenheit
gegenuber den italienischen Malern der Renaissance. Charles Le Brun
argumentiert dies Anhand des Bildes ,Die Mannalese* (1637-38). Die
Untersuchung gliedert sich in die ,disposition en général et de chaque figure en
particulier®, ,dessin et proportions des figures®, ,expressions des passions” und
,perspective des plans et de I"air et I'harmonie des couleurs“.*? Diese Einteilung
ist wiederum bei Perrault zu beobachten (s.0.).

Wir kénnen also im Laufe der Amtszeit Colberts also eine Bewegung hin zu
einem nationalen Bewusstsein, zum Wunsch nach einem Nationalstil,
beobachten, der Aufgrund der Machtanspriiche des Herrschers aus einem
starken, traditionellen verhaftet sein in der Antike erwachst. Gerade in den
bildenden Kiinsten wird diese Modernisierung durch die Systematisierung und
Theoretisierung der Kunstproduktion langsam in Gang gesetzt. Das
Gesamtkonzept tritt in den Vordergrund und wird Anhand von Vaux-le-Vicomte

und Versailles zur Schau gestellt. Im nachsten Kapitel biete ich einen Uberblick

© Ebd., S. 346.
L Ehd., S. 348.
2 Epd., S. 373.
37



Uber die gesamte ,Parallele des Anciens et des Modernes" und zeige unter
anderem anhand der Artikel von Jauss und Imdahl die Argumentationsweise

von Charles Perrault auf.

5. Perrault und die ,Parallele des Anciens et des M odernes en ce qui

regarde les Anciens et les Modernes*

Charles Perraults ,Paralléle des Anciens et des Modernes” erschien in vier
Banden in den Jahren 1688, 1690, 1692 und 1697 und ,stellt die drei bildenden
Kinste, die Beredsamkeit, die Dichtung und die Wissenschaften in ihrer
parallelen Entwicklung nacheinander in fiinf Dialogen dar*.*

Die Dialoge finden zwischen der Figur des Abbé als Reprasentant der
Modernes und der Figur des Président als Repréasentant der Anciens statt.
Zwischendurch schaltet sich immer wieder der Chevalier als eine Art Mediator
ein.%

Grundsatzlich kann zum argumentativen Charakter des Werks nach Jauss
gesagt werden, dass das Werk ,[...] keineswegs nur [einseitig] den Standpunkt
der Modernes [demonstriert], wenn auch dem Président [...] in den Dialogen die
allzu bescheidene Rolle des von vornherein Unterlegenen zugefallen ist®, denn
er erhalt ,das volle Gewicht [seiner] Position dadurch wieder zurtick, dass der
Abbé als Wortfihrer der Modernes im Zwang der Notwendigkeit steht, immer
wieder neue Begrindungen [...] [fir die Uberlegenheit] der eigenen Epoche
iiber die Antike [finden und entwickeln zu miissen].“®> Dem kann ich nur bedingt
zustimmen. Fir mich wirkte der Président nur wie ein Stichwortgeber, der den
jeweiligen Anstof3 fur die nachsten Ausfihrungen des Abbé gibt. Es stimmt
schon, wenn Jauss sagt, dass der Abbé in der Situation des Verteidigers ist, ich

wirde jedoch der Figur des Président nicht zu viel Raum zugestehen, wie

% Ebd., S. 43.
% Ebd., S. 42.
% Ebd., S. 42.
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Jauss es hier tut. Der Chevalier ist als ausgleichendes und Uberleitendes
Element sehr gut geeignet. Seine Geschichten bieten dem Leser immer wieder
Denkpausen.

Jauss meint, dass Perrault sein Werk in der Uberzeugung begann, dass der bei
Fontenelle zutage getretene Widerspruch zwischen der unbegrenzten
Perfektibilitdat der méthode de raisonner (Methode der Schlussfolgerungen) und
der periodisch vollendeten Perfektion der choses de I'imagination (Produkte der
Fantasie) sich in der Perspektive des welthistorischen Fortschritts beheben
lieRe. Im Prolog zum ersten Band verlautbart er, das Vorurteil der Anciens, dass
uns die Antike in allen schénen Kinsten unerreichbar bleibe, kdnne sich nur
noch auf ein unbegrindbares Urteil des Geschmacks berufen. Im Laufe seiner
Dialoge kommt er jedoch immer mehr zu der Einsicht, dass das Verhaltnis der
Kinste und der Wissenschaften zum Fortschritt in der Geschichte der
Menschen verschiedenartig ist. Im Vorwort des ersten Bandes kindigt er
folgende Reihenfolge an: Im ersten Dialog behandelt er die
Voreingenommenheit zugunsten der Anciens, im zweiten die Architektur,
Skulptur und Malerei, im dritten die Wissenschaften und im vierten und funften
die Eloquenz und die Dichtkunst.®®

Laut Jauss hat die Reihenfolge rein taktische Griinde, denn schon im Gedicht
an Ludwig XIV. spielte er seine starksten Argumente zugunsten der
Wissenschaften am Anfang aus, um auf diese Weise schon einmal den
Vorurteilen der Gegner entgegenzuwirken. Er andert jedoch seine Meinung und
schreibt im Vorwort zum zweiten Dialog, er habe sich entschlossen auf diesen
Vorteil zu verzichten und behandle gleich nach den schonen Kinsten die
Eloquenz und die Dichtkunst. Er wolle sich ja quasi nicht nachsagen lassen, er
wiirde sich vor den schwierigen Aufgaben driicken.®’

Dartber hinaus lasst er zu Beginn des dritten Dialogs Uber die Eloquenz den
Président zu Wort kommen, der zugesteht, dass Dinge wie Kunsthandwerk im

Laufe der Zeit vervollkommnet werden kénnen. Er sieht aber nicht ein, was in

% Ebd., S. 44.
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den rein geistigen Kinsten wie der Eloquenz und der Poesie tber den Esprit
der Antike hinausgebracht werden soll.*®

Hier sind wir beim Kernpunkt der Problematik angelangt. Wie soll der Abbé
Eloquenz und Dichtkunst ,unter das allgemeine Gesetz allmahlicher
Vervollkommnung durch die Zeit stellen?“®® Perrault macht es sich entweder
einfach oder er sieht keinen anderen Ausweg aus diesem Dilemma, je hachdem
wie man es sehen will. Er lasst blod den Abbé antworten, ,dass es ja
keineswegs leichter sei, die Geheimnisse des Menschenherzen zu
durchdringen als die der Natur.“®

Im dritten Dialog wirft Perrault den antiken Rednern Mangel an Methode, den
antiken Philosophen Mangel an Klarheit und den antiken Geschichtsschreibern
Mangel an chronologischer Genauigkeit und zu viel Rhetorik vor. Den Dichtern
im vierten Dialog kreidet er Fehler an, die mit fortschreitender Verfeinerung der
Sitten aus der modernen Dichtung verschwunden seien.***

Grundsatzlich kdnnen wir sagen, er redet um den heiRen Brei herum und er
findet keine angemessenen Argumente. Es gelingt ihm nicht seine Theorien auf
die Dichtkunst und die Eloquenz anzuwenden und die Widerspriche
auszurdumen. Dies muss er dann auch selbst einsehen und meint im Vorwort
des funften Dialogs, er wende sich um des lieben Friedens willen nun gleich
den anderen Kiinsten und Wissenschaften zu.'%?

Die, wie ich Jauss zustimme, ,nicht ungeschickt inszenierte dramatische
Uberleitung zu den Wissenschaften“'®® bildet ein heftiger Streit zwischen dem
Président und dem Abbé Uber den Anfang von Homers llias, so dass der

Chevalier vorschlagen muss, man moége sich zur Beruhigung doch der

Astronomie zuwenden.*%

% Ebd., S. 45.
% Ebd., S. 45.
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Auf die Dichtkunst folgt quasi der Siegeszug der ,Astronomie, Geographie,
Navigation, Mathematik, Art militaire, Philosophie, Medizin, Musik, Gartenbau,
Kochkunst, Fahrzeugbau, Buchdruckerkunst, Artillerie, Kupferstich und
Feuerwerke.“*%°

Am Ende des funften und letzten Dialogs muss Perrault zahneknirschend der
Dichtkunst und der Eloquenz eine Sonderstellung einrdumen. Einerseits wird
dieses Einlenken dadurch bedingt, dass sich sein Standpunkt im Laufe dieser
neun Jahre verandert hatte, andererseits durch die Versdéhnung mit Boileau im
Jahre 1695.'%°

Im zweiten Dialog Uber die Kinste gelingt es Perrault aus dem Paradoxon der
franzosischen Klassik auszubrechen.!®” Denn deren héchste Reprasentanten
stehen in der Querelle auf der Seite der Anciens, obwohl gerade sie eigentlich
die Modernes sind, an deren Werken Perrault die Uberlegenheit der
gegenwartigen Epoche zu erweisen sucht. Er kann aus diesem Zirkel des
unerreichbar vollkommenen und doch nachzuahmenden antiken Vorbilds
ausbrechen, weil er die Kunst der Antike im Abstand zu der Vollkommenheit
des Ideals zu sehen beginnt. Dass heil3t, er will geistige Schopfungen danach
bewerten, dass sie etwas Neues sind, etwas erfunden haben, und nicht immer
von der imitatio ausgehen. Diese Argumentation zeigt sich im Dialog, indem der
Abbé ,das MaR der Vollkommenheit absolut und die Hervorbringungen der
Kunst relativ setzt*,'%

Perrault ist vor allem bemiht den Vergleich zwischen antiker und moderner
Skulptur und Malerei an der Entwicklung von einfacher Naturnachahmung zu
kunstvollerer perspektivischer und kompositorischer Erfindung festzumachen.
Der antiken Plastik muss er in dem Fall jedoch einige unvergleichliche Statuen

zugestehen. Beinahe im gleichen Atemzug meint er aber, ,dass es sich hier um

1% Epd., S. 46.
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41



eine der einfachsten und beschranktesten Kiinste handle*'%, die allzu bald an
die Grenzen der Vollkommenheit stoRe.**

Die Malerei teilt Perrault in drei Stufen, der Kindheit der Malerei, ndmlich dem
Ideal der Naturwahrheit, folgt die italienische Renaissance und darauf folgen die
Errungenschaften der eigenen Epoche. Diesen entsprechen die drei
Entwicklungsstufen, die zunachst die Sinne, dann das Herz und letztendlich die
Vernunft erreichen. Was die Qualitat der Werke betrifft so unterscheidet
Perrault unter ouvrier, dem Kunstler und ouvrage, dem Kunstwerk. So wirde
sich eine Kritik von ihm nicht an den Kunstler richten, sondern an das Werk, das
ein Produkt seiner Epoche ist.'*' Des Weiteren meint Perrault, fir die
Kunstkritik misse es einen Kanon sich verfeinernder Regeln geben, aber das
Genie des Kiunstlers solle davon ausgenommen werden, denn es sei eine
unvergleichbare Naturgabe.'*? Er kommt zur Einsicht, ,[...] souvent il arrive que
I"ouvrage de celuy qui est le moins s¢avant, mais qui a le plus de genie est
meilleur que I"'ouvrage de celuy qui sc¢ait mieux les regles de son art & dont le
genie a moins de force.“** Ein vollkommenes Kunstwerk kann also auch von
einem Kiunstler mit weniger Kenntnis der Regeln aber grél3erem Genie
stammen. Im Bezug auf die Architektur taucht der Begriff des beau relatif auf,
der laut Martina Dobbe ,als [kunsttheoretisches] "Ergebnis” der querelle des
anciens et des modernes* gilt.'** Ich wiirde es vielleicht nicht auf das einzige
Ergebnis reduzieren, gebe ihr allerdings Recht, dass das Erkennen
unterschiedlicher Arten von Schonheiten fir den Kunstdiskurs grof3e Bedeutung
hat (siehe S. 16 — 17).

Max Imdahl schreibt in seinem Exkurs, Perrault sei ,Modernist in seinem
Glauben an den Fortschritt, Klassizist in seinem Glauben an die Regeln®.

Verbunden waren diese beiden Positionen im Verstandnis des Fortschritts als

19 Epd,, S. 50.
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115 Wie schon einmal erwahnt muss es einen

einer Vermehrung der Regeln.
nicht verwundern, dass Perrault den Fortschritt der Malerei nicht etwa in
Werken von Rubens zeigt, sondern in Le Bruns Werk ,La famille de Darius*”
(,Das Zelt des Darius"). Teilten Perrault und Le Brun doch die Auffassung, die
Fortschrittlichkeit bemesse sich als ,Vervollkommnung und Vereinheitlichung
schon vorgegebener Errungenschaften.“*'® Le Bruns Werk war der perfekte
Nahrboden fur Perraults kunsttheoretische Fortschrittsidee, der Zuwachs an
Regeln und deren handwerklich vollkommene Umsetzung passten genau in das
Definitionsschema.*’

Imdahl stellt an diesem Punkt die Frage, ob denn Perraults Fortschrittsidee
Uberhaupt mit den wirklich ,modernen* Tendenzen seiner Zeit in Einklang zu

5118

bringen sei Mit dieser Frage spielt er auf den Streit zwischen Poussinisten

und Rubenisten an.

Exkurs: Querelle des Poussinistes et des Rubenistes

In diesem kurzen Exkurs erlautere ich die Querelle des Poussinistes et des
Rubenistes, weil sie meiner Meinung nach zum Verstandnis des
malereitheoretischen Aspekts der Querelle des Anciens et des Modernes
beitragt.

Martina Dobbe bezeichnet die Querelle des Poussinistes et des Rubenistes als
die ,erste medienasthetische Diskussion der Kunsttheorie.“*° Sie bezieht sich
dabei auf Karlheinz Stierle, der meint: ,Das Medium, das unsichtbare Dritte
zwischen der Nachahmung und dem Nachgeahmten, wird nun zum

Gegenstand der asthetischen Reflexion.“*°

% Imdahl 1964, S. 67.
1% Dobbe 1999, S. 24.
" Ebd., S. 70-74.
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1% Dobbe 1999, S. 24.
120 Karlheinz Stierle, Das bequeme Verhéltnis. Lessings Laokoon und die Entdeckung des
asthetischen Mediums, in: Gunter Gebauer (Hg.), Laokoon-Projekt. Plane einer
semiotischen Asthetik, Stuttgart 1984, S. 23.
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Bei der Diskussion standen sich - stark vereinfacht gesagt - Zeichnung und
Farbe gegentber. Allerdings nicht als Ausdruck von Vorlieben oder
Wertschatzung, sondern als Ausdruck verschiedener ,Konzepte bildnerischer
Reprasentation.“*** Diese kunsttheoretische Differenz lasst sich am Beispiel der
Traktate André Félibiens'*? und Roger de Piles (1635-1709)'% zeigen.

Wie ich schon beschrieben habe geht es bei Félibiens Theorie vor allem um die
Gesamtkonzeption eines Bildes und das Zusammenspiel der
Gestaltungsmethoden (siehe S. 35-36). Wenn wir nun bei De Piles hineinlesen,
dann sehen wir, dass er seinen Ansatz in der Naturnachahmung des Sichtbaren
und in dem daflir notwendigen Einsatz der Farbe und des Helldunkel findet:
.L essence et la définition de la peinture, est I'imitation des objets visibles par le
moyen de la forme et des couleurs.“*** Weiter schreibt er: ,Le peintre qui es tun
parfait imitateur de la nature, [...] doit donc considérer la couleur comme son
objet principal [...]./*> Diese méglichen Herangehensweisen an die Analyse
eines Bildes, die ich hier vereinfacht beschrieben habe, zeigen die zwei
unterschiedlichen Fokusse im Bezug auf couleur und dessein.

Die komplexe Auseinandersetzung mit dem Thema ,bildnerische
Reprasentation“ wurde im Zuge der ,Conférences de |"’Académie Royale de
Peinture et de Sculpture” zu einem Gegenuber von Poussin und Rubens, von
Zeichnung und Farbe, von Antike und Moderne.*?®

Sollte Perrault als Verfechter der Moderne nicht auf der Seite der Rubenisten zu
finden sein? Warum wabhlte er Le Brun und nicht Rubens als modernen Maler
par excellence? Hier manifestiert sich wieder eine gewisse Ambivalenz in
Perraults Dialogen. Die Argumentationsweise, immer ausgehend vom
Fortschritt, zwingt Perrault auf die Anciens zuriickzugreifen. Ich wirde ihn

deshalb nicht unbedingt ebenfalls als Ancien bezeichnen, aber auch nicht als

2 Dobbe 1999, S. 28.
122 André Félibien, Des principes de I"architecture, de la sculpture , de la peinture. 1648
und 1669.
123 Roger De Piles, Cours de peinture par principes.1708.
124 De Piles 1708, S. 142.
' Ebd., S. 145.
126 y/gl. Dobbe 1999, S. 27-32.
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verkappten Ancien. Man darf nicht vergessen, wie stark auch die Modernes
noch mit diesem Paradigma der Antike in Berihrung kamen, nicht nur
theoretisch, sondern auch in ihren Tatigkeitsfeldern. Abgesehen davon schreibe
ich Perrault eine gewisse Kaltschnauzigkeit in der Argumentation zu, damit
diese auch funktioniert. Immerhin rdumt Perrault spater ein, ,dass er die Werke
Raffaels dem Bilde Le Bruns vorziehen wirde, weil ndmlich die Kraft des
Genies eine gréRere Schonheit hervorbringen kénne als die Kenntnis der
Regeln“.*?’ Max Imdahl fasst die Problematik von Perraults Herangehensweise
sehr pointiert zusammen: ,Charles Perraults kunsttheoretische Uberlegungen
zeigen deutlich, dass sich die verschiedenen Kinste aus der Sicht des
Fortschritts nicht gleichermal3en verstehen lassen. Der Begriff des beau relatif
wird in der Parallele an der Architektur entwickelt, er fuhrt notwendig zur
Einsicht in das jeweils Unvergleichbare und Besondere verschiedener
historischer Epochen. Gerade diese Einsicht aber stellt die Fortschrittsidee in
Frage. Dagegen kann man die Malerei selbst dann noch unter dem
Gesichtspunkt des Fortschritts verstehen, wenn man die Relativitdt des
Geschmacks und des Schénen auch auf sie erstreckt. Voraussetzung daftir ist,
dass die Malerei als die Kunst der lllusion par excellence aufgefasst wird. Dann
kann die Geschichte der Malerei unter dem Aspekt der fortschreitenden Technik
der lllusionsmittel begriffen werden, und zwar — auch das zeigt die Parallele — in

hoherem MaRe, als dies an der Plastik und Einzelskulptur méglich ware.“?®

7. Die Tradition der déscriptions

Perraults Idee einer Beschreibung von Versailles kam nicht von ungeféahr, denn
in der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts hatte man die Auswahl zwischen
Reiseflhrern, Promenaden und den Anleitungen des Konigs selbst. Eine solche

Beschreibung war keine einfache Aufgabe, galt es doch den Lesern bereits in

127 Epd., S. 73.
128 |mdahl 1964, S. 79.
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der theoretischen Beschreitung des Areals die unerschopfliche Vielfalt dessen
naher zu bringen, ohne sie zu langweilen (Abb. 21). André Félibien (1619—
1695), Jean de La Fontaine (1621-1695) und Madeleine de Scudéry (1607—
1701) hatten in dieser Disziplin bereits in Vaux-le-Vicomte Erfahrungen
gesammelt. Doch obwohl die Intention sowohl in Vaux-le-Vicomte, als auch in
Versalilles, die gleiche gewesen sein mag, namlich den Leser oder Besucher in
eine rdumliche Beziehung zu dem prasentierten Schauspiel zu stellen. Allein
der veranderte Mal3stab machte schon ein Festhalten an bekannten Mustern
zunichte. Die ausgedehnte Flache erschwerte maligeblich eine koharente
Erzahlung. Konnte der Spaziergang durch Vaux-le-Vicomte noch leicht in die
Handlung und die Dialoge eingefligt werden, so lag das am wohl durchdachten,
intuitiv erfahrbaren Gartengefiige. Vor allem aber auch an der ,bequemen®
GroRRe. Die groRRe Vielfalt an Fuhrern durch Versailles lasst erkennen, dass es
nicht einen einzigen logischen Weg durch die Garten gab. Ihre Aufgabe war es
den Lesern einen bestimmten Ort und dessen Bedeutung néaher zu bringen.
Nun standen die Autoren in Versailles vor der schwierigen Aufgabe einen
unermesslich groRen Ort naher zu bringen, ohne die Leser bzw. Besucher zu
langweilen und die Bedeutung der Ausstattung lesbar zu machen, wo es sich
doch im Garten vor allem die Statuen betreffend um eine dekontextualisierte
Aneinanderreihung von Einzelwerken handelte. Claire Goldstein schreibt, die
Statuen waren immer wieder umgestellt worden. Allerdings beruft sie sich dabei
auf keinerlei Quellen und auch sonst habe ich diese Behauptung nicht bestatigt
gefunden. Lediglich bei Sabine Hoog fand ich Hinweise darauf, dass neue
Statuen angekauft wurden und daher andere Statuen umgestellt werden
mussten.'? Sollte jedoch Claire Goldsteins Behauptung stimmen, so ware dies
ein weiterer Punkt fur ein nicht komplett konzipiertes Programm. Die Fuhrer
wurden fallweise immer mehr zu Auflistungen der Statuen, Busten und
Brunnen, die den Lesern keinerlei raumliche Erfahrung boten. Letztendlich kam
es zwangsweise zu einer Ermidung des Rezipienten, sei es auf physischer

oder psychischer Ebene. Das war den Autoren 1681 klar, wie wir aus Laurent

129 Hoog 1982, S. 68.
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Morellets ,Explication Historique de ce qu’il y a de plus remarquable dans la
Maison Royale de Versailles et en celle de Monsieur a Saint Cloud* entnehmen
kénnen: Il ne peut pas faire, que vous ne soyez présentement las, reposez
vous un peu sur le Gazon; et en attendant, je vais vous raconteur |'Histoire de
Latone, laquelle quelqu’un d’entre vous la pourra lire.“**°

Versailles als ein homogenes kunstpolitisches Programm darzustellen, war also
so gut wie unmdglich. Nirgendwo hat man einen Uberblick, stets ist man mit
Details konfrontiert, die das Gesamtkonzept vor allem im Garten in die Ferne
ricken lassen. Nach der Feststellung dieser grundlegenden Schwierigkeiten
und Schwachstellen stelle ich im Folgenden einige exemplarische Vergleiche
vor.*3!

Madeleine de Scudéry (1607-1701), eine damals bereits bekannte
Schriftstellerin, schreibt 1669 die ,Promenade de Versailles dédiée au Roi*
Eine Novelle, deren Rahmenhandlung eine Promenade durch Versailles bildet.
Nicht nur die Kurze der Erzahlung ist bei der neuen Leserschaft sehr beliebt,
sondern auch die lineare Handlung und der Anteil an Faktizitat, namlich die
genaue Beschreibung des Schlosses und der Garten.**

Scudérys Promenade ist dem Spaziergang Perraults stilistisch wohl am
ahnlichsten. Mehrere Personen sind eingebunden und unterhalten sich Uber
das, was sie besichtigen, allerdings nicht als Dialog, sondern aus der Sicht der
Ich-Erzéhlerin geschildert: ,Ensuite je menai la belle Etrangére dans
I"appartement de la Reine, dont toutes les diverses piéces ont des platfons fort
beaux, & fort différens. Et comme Glicere sait fort bien travailler en ouvrages,
elle admira I"ameublement qui estoit alors dans la chambre de la Teine. Voiez,
dit-elle a la belle Etrangére, cét ameublement de point d"Espagne d’or, d"argent

& de fleurs nuées sur vn fond blanc; peut-on rien voir de plus beau ni de mieux

assorti?*133

130 Morellet 1681, S. 119.

13Lvgl. Ebd., S. 111-174.

132 Krause 2002, S. 73-75.

133 Ehd., S. 35. ,SchlieRlich fiihrte ich die schone Fremde in die Wohnung der Koénigin,

deren Raume schdne, ziemlich unterschiedliche Decken haben. Und weil Glicere sehr gute
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Auch bei Scudéry bildet der Spaziergang die Rahmenhandlung fur die
eigentliche Histoire, eine beinahe tragische Liebesgeschichte, die sich am Ende
des Spazierganges jedoch in Wohlgefallen auflést. Bei Perrault ist der
Kernpunkt die Diskussion Uber die bildenden Kinste. Diese ist eingebettet in
den Spaziergang durch das Schloss und die Garten davor und danach. Beide
Teile des Textes von Perrault werden durch die Kunstwerke verbunden. Diese
werden zundchst wahrend des Spazierganges ausgemacht und dann in der
Diskussion genauer besprochen. Dennoch bin ich der Meinung, dass Der
Spaziergang und die Diskussion unabhangig voneinander existieren koénnten.
Die Lektire des einen Teils ist nicht Voraussetzung fur das Verstandnis des
anderen. Bei der Novelle von Scudéry lasst sich ebenfalls beobachten, dass
Beschreibung und Erzéhlung unabhangig voneinander existieren konnten.
Katharina Krause schreibt tber die Digression (Beschreibung): ,Sie ist eben
nicht Dienstmagd, sondern hat einen Wert fiir sich.“*3*

Eine weitere Ahnlichkeit mit Perrault ist im verwendeten Vokabular
auszumachen. Wenig technische Fachbegriffe und ein durchgehendes Loblied
auf des Konigs Werk. Dies manifestiert sich auch durch den Mangel an
Adjektiven, der im Laufe der Lektire auszumachen ist. Krause beschreibt es
treffend als ,die Ausflucht der mille belles choses*.**

Beiden ist wohl der Wunsch in der Gunst des Konigs zu stehen gemein. Bei
Scudéry kommt allerdings noch dazu als Frau und Prezidse nicht zu gelehrt
wirken zu wollen. Denn wie Renate Kroll schreibt: ,Im allgemeinen Bewusstsein
gilt eine Prezibse noch immer als priude, halbgebildete, gezierte oder
«136

Uberspannte Frau mit einer gespreizten und affektiven Ausdrucksweise.

Obwohl die Handlung unterschiedlich ist, so ist die Art der in einen Spaziergang

Nadelarbeiten macht, bewunderte sie das Mobiliar, das zu diesem Zeitpunkt im Zimmer der
Konigin stand. »Sehen Sie«, sagte sie zur schénen Fremden, »dieses Mobel mit
spanischer Stickerei aus Gold, Silber und Blumen auf weillem Grund, kann man etwas
Schoéneres und besser Abgestimmtes finden«?
** Ebd., S. 85.
% Ebd., S. 83.
1% Renate Kroll, Femme poéte. Mademoiselle de Scudéry und die >poésie précieuse<,
Diss. Frankfurt a.M., Tubingen 1996, S. 49.
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eingebetteten Beschreibung doch sehr &hnlich. Auch wenn sich die stilistischen
Beweggriinde unterscheiden, so lasst sich doch ein Trend erkennen.

André Félibien (1619-1695) wird 1666 zum Historiographe des béatiments du
Roy (Historiograf der koniglichen Bauten) ernannt. Colbert wird wohl auf ihn
aufmerksam, als er fir Fouquet und dessen Vaux-le-Vicomte Beschreibungen
und Berichte Uber das Schloss und Feste verfasst. Nach der Verhaftung
Fouquets eilt Félibien nicht zu dessen Verteidigung und distanziert sich in
weiterer Folge sogar von seinem ehemaligen Forderer. Ein wohl kalkuliertes
Vorgehen, von dem er nicht als einziger Gebrauch macht. Seine Bemuhungen
machen sich bezahlt und er bekommt eine héfische Beschaftigung.t®’

Seine Begabung, die er schon in der ,Description de I"arc de la place Dauphine*
unter Beweis gestellt hatte, war ,... eine Form des Schreibens Uber Kunst, die
zugleich ein Schreiben Uber Macht und damit in letzter Instanz Uber den Konig
war.“38

Nach seinen Beschreibungen der héfischen Feste (1668 — 1674) und der Grotte
von Versailles (1672) folgt die ,Description sommaire du chateau de Versailles”
im Jahre 1674, die erste Uberblicksdarstellung der Neubauten. Den Text von
Madeleine de Scudéry hat er bestimmt gekannt, doch dieser unterscheidet sich
in wesentlichen Punkten von Félibiens Beschreibung, namlich in der
unterschiedlichen  Motivation und im Fehlen der ikonographischen
Interpretation. De Scudéry will den Digressions einerseits einen Platz in der
Literatur sichern, andererseits treibt sie die offensichtliche Motivation, sich die
Gunst des Konigs sichern zu wollen. Sie beschrankt sich auf Beschreibungen
der Kostbarkeiten und der vollendeten Ausfiihrung des Gesehenen. Sie kann
sich aus der Einseitigkeit des Textes nur retten, weil sie die Kommentare auf
die vier Hauptcharaktere ihrer Promenade aufteilen kann. Félibien hingegen
fugt die ikonographische Ebene hinzu, die es ihm erlaubt, eine gewisse
Hierarchie in das gesehene zu bringen, auch wenn er nicht versucht das

Beschriebene inhaltlich zu deuten. Germer schreibt hierzu: ,Félibiens

137 Germer 1997, S. 182-185.
138 Fpd., S. 186
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ikonographische[r] Interpretation [...] war also gleichzeitig Ubersetzung und
Rezeptionsanleitung.“*® Grundsatzlich stimme ich Germer hier zu, allerdings
nicht in dem Mal3e, wie er andeutet.

Und Félibien bietet einen Blick in die Zukunft, denn das Schloss ist noch nicht
fertig gestellt, durch die Nahe zum Hof weil3 er allerdings, wie die Gestaltung
weitergehen wird (siehe S. 11). Félibiens Motivation ist, laut Germer, ,eine
geordnete Visite [zu] setzen, die gleichzeitig Schloss besuch und Akt der
Huldigung sein wirde. Versailles sollte als ein zusammenhéngender Komplex
prasentiert werden, welcher eine systematische Herangehensweise
erforderte.“**° Er war der Historiographe, es war seine Aufgabe, das Schloss zu
beschreiben und fir die Nachwelt zu erhalten. Die Notwendigkeit das Schloss
als einen zusammenhangenden Komplex darzustellen ergab sich jedoch vor
allem aus der Aufgabenstellung, nicht nur aus der Motivation des Autors.

Eine weitere Form der Beschreibung, die sich allerdings grundlegend von allen
anderen unterscheidet, ist die des Konigs selbst. Von 1689 bis 1705 erschienen
sechs Manuskripte, die ,Maniéres de voir les jardins de Versailles®, die eine
bestimmte Route fir den Spaziergang vorgeben. War das erste Manuskript
noch eine Anleitung, den Garten bei einem bestimmten Anlass zu zeigen, so
sind die Manuskripte zwei bis funf genaue Vorgaben, wie der Garten von
Versailles zu zeigen sei. Das sechste Manuskript ist eine Aufzahlung der
wichtigsten Sehenswirdigkeiten im Garten. Das zweite und dritte Manuskript
sind fast ident, das vierte Manuskript ist eine Uberarbeitete und erganzte
Version in der Handschrift des Konigs selbst. Alle anderen Niederschriften
stammen wohl von Mitarbeitern und wurden wahrscheinlich vom Konig
diktiert."*!

Die wohl wichtigsten Unterschiede zu anderen Beschreibungen sind der
Befehlston des Konigs und, dass es sich hierbei um eine maniere de montrer

handelt und nicht etwa um eine maniére de voir:

139 Epd., S. 251.
140 Epg., S. 250.
141 v/gl. Thacker 1972, S. 49-50.
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-EN sortant du chasteau par le vestibule de la Cour de marbre, on ira sur la
terrasse; il faut s"arrester sur le haut des degrez pour considerer la situation
des parterres des pieces d’eau et les fontaines des Cabinets. Il faut ensuite
aller droit sur le haut de Latonne et faire une pause pour considerer Latonne,
les lésars, les rampes, les statues, I"allée royalle, I'’Apollon, le canal, et puis se
tourner pour voir le parterre et le chateau.”*?

Wie aus mehreren Quellen bekannt ist, zeigte der Koénig gerne und oft seine
Garten. Schlie3lich waren sie, wie das Schloss, nicht nur seine ,Kreation®,
sondern auch Ausdruck seiner Macht. Es ist nur logisch anzunehmen, dass der
Konig sehr genaue Vorstellungen hatte, in welcher Reihenfolge die
Sehenswirdigkeiten seiner Garten zu besichtigen seien. Indem er diese
Vorgaben verfasste, war ihm auch in seiner Abwesenheit eine Form der
passiven Machtausibung garantiert.

Literaturgattungen sind, wie eben beschrieben, in den Sechzigern des
siebzehnten Jahrhunderts vielfaltig. Ebenso vielfaltig sind die Motivationen fir
die Veroffentlichung eines Schlossfiihrers. Der Umbau des Schlosses zieht viel
Interesse der mondanen Gesellschaft von Paris auf sich. Ein virtueller Besuch
desselben ist ebenso beliebt wie ein tatsachlicher. Die Beschreibung ermdglicht
ein Einfrieren des Zustandes, ein Erhalten fur die Nachwelt, ebenso wie eine
Ubersetzung des Gesehenen. Beginnen die Digressions noch als
.pflichtbewusste” Erganzung zu Erzahlungen, wie bei Scudéry, so werden die
Beschreibungen immer systematischer, eine Anleitung zum Verstandnis der
Macht und zur Konsumation derselben. Den H6hepunkt bilden die Manuskripte
des Konigs selbst, der seinen Untertanen genau vorgibt, wie sein asthetisches
Programm zu lesen ist. Gewiss kannte Perrault die Schlossfuhrer, die es zu der
Zeit gab. Also war ihm bekannt, in welcher Reihenfolge die meisten Besucher
das Schloss besichtigten. Sein Dialog ohne Ich-Erz&hler ist selten zu finden,

dennoch ist er dem Text Madeleine de Scudérys am &hnlichsten. Vor allem die

142 Ho0g1982, S. 19-20. Beim Verlassen des Schlosses durch das Vestibiil des
Marmorhofs, betritt man die Terrasse; man muss am oberen Treppenabsatz stehenbleiben,
um die Parterres, die Wasserspiele und die Brunnen genau zu betrachten.
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Aufteilung der Lobreden auf die handelnden Personen und das Fehlen einer
durchgehenden systematischen Betrachtung des ikonographischen Programms
sind Gemeinsamkeiten beider Texte. Dadurch unterscheidet sich Perraults Text
vor allem von jenem Félibiens. Dieser beschreibt dem Leser, was er zu sehen
hat und wie er es zu sehen hat und sich mit diesem auch eine subjektive
Verbindung eingeht, indem er die Worte ,wir sehen” bentzt. Interessant ist
hierbei zu bemerken, dass Perrault den gleichen Weg wie Félibien wahlt und
seinen Spaziergang im Nordparterre beginnt, ganz im Gegensatz zum Konig,
der vorgibt, man solle im Siudparterre bei der Orangerie beginnen. Dies lasst
sich moglicherweise daraus erklaren, dass Ludwig XIV. seine erste Anweisung
zum Anlass eines Festes verfasste, um die Gaste in einen bestimmten Teil des
Gartens zu lenken. Daraus resultierte dann die bei ihm verwendete
Reihenfolge. Madeleine de Scudéry lasst ihre Gesellschaft Gberhaupt eher
ziellos, mal hierhin, mal dorthin, wandern. Es Ilasst sich zusammenfassend
sagen, dass die Wahl, eine Tour durch Versailles in seinen Dialog einzubauen,
keinesfalls etwas Neues war. Perrault reiht sich damit in eine Chronologie der
Fuhrer durch Schloss und Garten ein. Seine Wahl des reinen Dialogs ist wohl
das Einzige, was auffallend anders ist. Bemerkenswert sind die
Schwierigkeiten, die eine solche Beschreibung mit sich bringt, denn so nobel
die Intentionen der Autoren gegeniber der Leserschaft auch sind, die einzig
garantierte Wirkung ist die der Lobrede auf den Kénig. Denn Versailles voll und
ganz in Worten zu erfassen ist schier unmdoglich, ohne den Leser in Langeweile

ZU versetzen.

7. Die Propagandamaschinerie Ludwigs XIV

Nachdem ich mich Charles Perrault und seiner ,Parallele des Anciens et des
Modernes” im Speziellen habe, muss ich einen genaueren Blick auf die
allgemeine politische Situation, in die er involviert, war werfen. Im Zuge dessen
kommen zwei Begriffe auf, namlich Mythos und Propaganda. Den Begriff
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Propaganda verwende ich, wie bei Peter Burke zu finden ist als ,Versuch,
gesellschaftliche und politische Wertvorstellungen zu vermitteln.“*** Der Mythos
Ludwigs XIV basiert zum gro3ten Teil auf der stark mit der klassischen
Mythologie durchzogenen histoire du roi. Schon bei seiner Geburt wurde er als

Louis le Dieudonné***

, der Gottgegebene, bezeichnet, weil niemand mehr mit
der Geburt eines Thronfolgers gerechnet hatte. Weiters galt er als ,allwissend
[infformé de tout], unbesiegbar, gottesgleich.“**> Wie sah nun die
Instrumentalisierung dieser ,Mythenpropaganda“ aus, wie ich sie nenne?

1643 bestieg Ludwig nach dem Tod seines Vaters, Ludwigs Xlll, als funfjahriger
den Thron. Bis zu Ludwigs Krénung 1654 hatte seine Mutter, Anna von
Osterreich, die Regentschaft inne gehabt, unterstitzt vor allem von Kardinal
Mazarin, der auch bis zu seinem Tod 1661 erster Minister war.**®

Nach dem Tod Mazarins beschloss Ludwig den Posten des ersten Ministers
nicht nach zu besetzen und alleine zu regieren. Daraufhin wurde Jean-Bapstiste
Colbert zunachst Mitglied des conseil royal des finances*’ und 1664 zum

148

surintendant des batiments~"° ernannt. Im selben Jahr wurde Charles Perrault

zum commis des batiments!*®

ernannt und somit ein wichtiger Berater Colberts,
dem auch den Titel ,Ruhmesminister” erteilt werde kdnnte. Denn bis zu seinem
Tod 1683 war es sein hdchstes Ziel den Ruhm, la gloire, des Konigs unter
Zuhilfenahme der Kiinste zu vermehren. Bereits beim feierlichen Einzug des
Kdnigs in Paris im Jahr 1660 kam es zu einer erhéhten Kunstproduktion. Unter
seiner Regentschaft sollten unterschiedlichste Medien und Genres fur die
Darstellungen des Konigs genutzt werden, wie zum Beispiel: ,Medaillen,
Wandteppiche, Fresken, Stiche und [...] diverse Arten von Denkmalern »wie

Pyramiden, Saulen, Reiterstatuen, Kolosse, Triumphbégen, Marmor- und

143 Burke 2005, S. 13.
144 Epd., S. 55.
15 Epbd., S. 15.
16 vgl. Ebd., S. 55-62.
147 = Staatsrat
18 = Oberintendant der koniglichen Bauten
149 = Kommissar der Bauten
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Bronzebisten«.“*°

Dies wurde vor allem durch eine Systematisierung des Kunst- und
Kulturbetriebes erreicht. Die wichtigsten Instrumente daftir waren die Académie
Francaise und die 1663 gegrindete Petite Académie. Des Weiteren wurden in
den folgenden Jahren Akademien gegrindet bzw. neu organisiert: 1661 die
Académie de Danse, 1663 die Académie de Peinture et de Sculpture, 1663 die
Académie Francaise de Rome, 1666 die Académie des Sciences, 1671 die
Académie d”Architecture und 1672 die Académie Royale de Musique.***

Diese Fulle an Neugrindungen ermdglichte die Darstellung des Konigs als
Kunstforderer und das Innehaben der Kontrolle tber die Neuaufnahme von
Mitgliedern und die Produktion. So schreibt Burke, dass das Kunstwerk fir die
Aufnahme in die Académie de Peinture et de Sculpture als Thema die histoire

du roi haben musste.®?

Ebenfalls ein Teil der ,propagandistischen”
Kunstproduktion war die Gobelinfabrik, die 1663 vom Staat gegrindet wurde.
Das am meisten verwendete Thema der Wandteppiche war, wie sollte es
anders sein, die histoire du roi. 1665 wurde das Journal des Savants gegrindet,
das erste ,Propagandablatt‘, um es provokativ auszudriicken. Inhalt war vor
allem Neues aus der Wissenschaft, eine gute Werbung fir die Forderungen des
Kdnigs. Der Konig gab sich selbstlos und grof3ziigig, dennoch wusste jeder
Kinstler und Schriftsteller genau, was von ihm erwartet wurde. Besonderes
Augenmerk wurde auch auf die Bestellung von Hofhistorikern gelegt, so wie auf
André Félibien zum Beispiel.**®

Nicht zu unterschatzen war auch die Petite Académie, denn jede staatliche
Propaganda brauchte ein Kontrollmedium und eine Zensur. Unter den
Mitgliedern dieses ,Komitees” war auch Charles Perrault, der mit seinen
Kollegen Texte, unter anderem auch seine eigenen Texte, kontrollierte und
korrigierte. Colberts drei wichtigste Berater waren Jean Chapelain fur die

Literatur, Charles Le Brun fir die Malerei und Charles Perrault fir den Bereich

%0 Burke 2005, S. 68.
31 y/gl. Ebd., S. 68.
152 Epd., S. 68.
133 ygl. Ebd., S. 68-72.
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der Architektur.™*

An wen soll nun der Mythos Ludwig XIV. verkauft werden? Burke macht hier vor
allem drei ,Zielgruppen* aus: ,die Nachwelt, die Oberschicht in Paris und in der
Provinz, sowie Auslander, speziell auslandische Firstenhofe.“*>®

Zur Erreichung dieser Ziele mussten die eben besprochenen Propagandamittel
eingesetzt werden. Die einfachen Leute wurden auf anderen Wegen
angesprochen, beispielsweise durch Staatsbesuche und durch das
Handauflegen des Konigs, das regelmalig stattfand. Burke schatzt, dass
Ludwig wahrend seiner Regentschaft circa 350 000 Menschen die Hand zur
Heilung aufgelegt hatte. Die Bauten und Statuen, manchmal sogar die
Gobelins, wurden vom einfachen Volk wahrgenommen, konnten aber nicht
gedeutet werden.*®

Die Kunstproduktion sollte vor allem Ubermitteln, dass der Konig Ordnung
schuf, alles unter Kontrolle hatte, tUber Alles Bescheid wusste und fir seine
Untertanen zuganglich war. Diese Zuganglichkeit sollte einerseits durch die
Beschreibungen der Feste gezeigt werden, wie z.B. dem caroussel an den
Tuilerien 1662 (Abb. 28), vergleichbar mit einem Reiterballett, an dem Ludwig
unter dem Zeichen der Sonne teilnahm. Andererseits durch die Beschreibungen
der Bauwerke, die eine imaginére raumliche Nahe zum Herrscher herstellten.*’
1660 entdeckte Ludwig XIV. das Schlésschen Versalilles als Liebesnest fir sich
und seine Geliebte Louise de la Valliere neu. Einst von seinem Vater, Ludwig
XIll, als Ruckzugsort errichtet, um vor allem seiner Leidenschaft, der Jagd zu
fronen, Ubte das Schlésschen nun einen immer groRer werdenden Reiz auf den
Sohn aus. Ludwig XIV. begann langsam das Schloss renovieren zu lassen und
lud immer mehr Mitglieder des Hofes dorthin ein. Eine solche Einladung war
eine grol3e Auszeichnung und bald verlangte es jedem nach einer Einladung.
Diese anfangs maoglicherweise unbewusste Instrumentalisierung von Versailles

sollte spater zur Perfektion gebracht werden. Doch es gab in jeglicher Hinsicht

%4 vgl. Ebd., S. 78.
15 Epbd., S. 185.
%6 vgl. Ebd., S. 183-190.
137 vgl. Ebd., S. 83.
55



zu wenig Platz und so galt es das Schlésschen auszubauen.*®®

Ludwig XIV. musste auch nicht lange tberlegen wie, denn eine Vorlage wurde
ihm quasi in den Schoss gelegt. Das Schloss Vaux-le-Vicomte (Abb. 29), das
Nicolas Fouquet erbauen liel3, besuchte Ludwig XIV. bei der grofRen
Einweihungsfeier am 17. August 1661. Es sollte gleichzeitig auch das letzte
Fest sein, denn Ludwig lieR Fouquet verhaften und unter anderem wegen
Unterschlagung von Geldern verurteilen. Diese Gelder waren wohl auch in
Fouquets grofRzligiges Mazenatentum in Vaux-le-Vicomte geflossen und so
machte es sich der Konig zum Programm, Vaux-le-Vicomte nicht nur zu
Ubertreffen, sondern Fouquets Schloss durch die Pracht von Versailles aus der
Erinnerung zu l6schen. Die kunstlerischen Verantwortlichen wurden nach
Versailles beordert. Der Architekt Louis Le Vau wurde mit der Erweiterung des
Baus beauftragt, Charles Le Brun mit der Innenausstattung und der
Gartenarchitekt André Le Notre mit der Gestaltung der weitlaufigen Garten.**®
Aber nicht nur einige der Kunstler und Literaten, die Fouquet um sich geschart
hatte, traten nun in den Dienst des Konigs, er liel3 sogar Orangenbaume
entwurzeln und in Versailles neu pflanzen; Teppiche, Mdbel, Marmorplatten, ja
sogar das Tafelsilber wurden in den zukinftigen Sitz des Koénigs geschaffen.
Colbert war von Ludwigs Vorhaben nicht sehr begeistert, vor allem, als er die
ersten Geldsummen sah, die das Projekt allein fir die Ebnung des
Gartengelandes verschlang. Er konnte sich nicht vorstellen, was dort einmal
entstehen sollte und sah darin nur eine Geldverschwendung: ,, Wenn Eure
Majestat geruhen wirde, in Versailles nachzusehen, wo die mehr als 500 000
Ecus geblieben sind, die in den letzen drei Jahren dort ausgegeben wurden,
wird Sie Miihe haben, sie zu finden.**®°

Colbert hatte sich bei der Neugestaltung des Louvre durchgesetzt und konnte
nun nicht nachvollziehen, dass der Hof nach Versailles verlegt werden sollte.

Natirlich ging es ihm dabei wieder um den Ruhm des Koénigs, den er in

138 y/gl. Schultz 2006, S. 181-183.
139 vgl. Goldstein 2008, S. 3-5.
180 Schultz 2006, S. 185.
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Versailles nicht gebiihrend verwirklicht sah.*®*

Der wohl grof3te Unterschied zwischen den Bauten von Vaux-le-Vicomte und
Versailles ist die Autorenschaft. Hatte Fouquet durch seine Grof3zigigkeit und
vor allem seinen guten Geschmack vollig uneigennitzig einen Kreis
unabhangiger Kunstler um sich geschart, so war Ludwig XIV. Bauherr und
Schopfer in einer Person. Die Kiinstler wurden lediglich instrumentalisiert.*®?
Versalilles stellte den Hohepunkt der Systematisierung der ,Mythenpropaganda*“
des Konigs dar. Die Repréasentation war fest in der Hand der koéniglichen
Akademien und der Hof fest in der Hand des koniglichen Zeremoniells von
Versailles. Jede Minute des Tages war minutiés durchgeplant, um die Hoflinge
am ,Alltag” des Kdnigs teilhaben zu lassen und ihn zuganglich erscheinen zu
lassen. Dieses System funktionierte einerseits, weil bereits seit Jahrzehnten
Frieden herrschte und somit die finanziellen Mittel dafir vorhanden waren.
Andererseits war Colbert maf3geblich dafiir verantwortlich. Nach dessen Tod
1683 wurde sein Rivale Jean Michel Le Tellier de Louvois (1641 — 1691) zu
seinem Nachfolger, was das Personal betreffend einige Anderungen, mit sich
zog. Auch Charles Perrault verlor seine Posten und seinen Einfluss. Die
Propagandamaschinerie lief allerdings weiter, die Mittel fir Versailles wurden
erhoht und in den Jahren 1685 und 1686 die Statuenkampagne gestartet, mit
dem Ziel circa 20 Statuen des Konigs in verschiedenen Stadten errichten zu
lassen. Ein Umschwung kam jedoch erst gegen Ende der 1680er, als die Zeit
des Friedens vorbei war und mit dem Krieg der Augsburgischen Liga (1688-
1697) und dem spanischen Erbfolgekrieg (1703-1712) die Staatskasse
schneller als dem Konig lieb war geleert wurde. Mit Louvois starb 1691 der
letzte grofRe Berater Ludwigs und es begann eine Periode des Sparens, wie
Burke die Zeit von 1689 bis zu Ludwigs Tod 1715 betitelt.*®®

Die Selbstdarstellung des Konigs blieb natirlich nicht unreflektiert. Kritische

Stimmen gab es sowohl aus dem Inland als auch aus dem Ausland. Einerseits

81 yv/gl. Ebd., S. 185.
182 \/gl. Goldstein, S. 6-10.
183 y/gl. Burke 2005, S. 111-118 und S. 133-136.
57



mokierte man sich Uber Ludwigs Arroganz und Selbstherrlichkeit auch anderen
Monarchen gegentber, andererseits wurde aber vor allem Versailles flei3ig
kopiert (zum Beispiel Schloss Schonbrunn, Wien). Die kritische
Auseinandersetzung mit dem Staatsapparat soll hier nur am Rande erwahnt
werden, da nicht er Thema der Reflektionen ist, sondern die Art und Weise wie

er instrumentalisiert wurde und wie Charles Perrault einzugliedern sein wird.

8. Die Wabhl Versailles

Versailles als Ort fur die Diskussion tber die bildenden Kiinste auszuwahlen
begriindet Perrault im Vorwort des ersten Buches so: ,Die Architektur ist eine
der ersten Kuinste, in denen der Mensch vor allem aus Notwendigkeit
unterwiesen wurde. Es ware beinahe unmdglich, dass diejenigen, die ich in
meinen geschickten Dialogen in alle schonen Kiinste einfiihre, [...] die Gebaude
von Versailles ansehen kénnten ohne iber Architektur zu reden.“'%*

Tatsachlich war Versailles damals das grof3te, schénste und eindrucksvollste
Schloss weit und breit, das tber die Grenzen Frankreichs hinaus bekannt war
und kopiert wurde. Dafur wurde auch Sorge getragen. Man denke nur an all die
auslandischen Botschafter und Gesandten, die immer bei Festen in Versailles
eingeladen waren.

Der Dialog uber das Schloss kann aber auch als Verteidigungsschrift gesehen
werden, denn Versailles war fir viele Bewohner Frankreichs durch die
Verschwendungssucht Ludwigs eher negativ konnotiert. Die Zahl derer war
sogar im Steigen und so ist es denkbar, dass Perrault, der intensiv an der
Entstehung des damaligen Versailles beteiligt gewesen war, hier eigenméchtig
eine Imagekampagne startete. Der Schlossumbau, das Hofzeremoniell und die
Regentschaft Ludwigs konnen als einschneidende Vorgange bezeichnet
werden. Wenn wir das Gesamtkunstwerk als ein Merkmal der Modernitat

bezeichnen, dann kdnnen wir nicht nur Versailles als Gesamtkunstwerk sehen,

164 perrault 1964, | XXVIII — XXIX.
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sondern, Uberspitzt formuliert, die Mythenpropaganda Ludwigs als
interdisziplinares Gesamtkunstwerk.

Wenn wir Perraults ,Paralléle des Anciens et des Modernes" lesen, missen wir
uns auch vor Augen halten, wann er sie zu schreiben begonnen hat. 1687 ist
Colbert bereits seit vier Jahren tot und Perrault hat seine offiziellen Amter
aufgeben mussen. Man kdnnte also meinen, er hatte die freie Wahl des Ortes.
Doch wenn wir uns in Erinnerung rufen, wie die Querelle begann, dann

kommen wir wieder zu ,Le siécle de Louis le Grand*“:

,Ce n“est pas un palais, c’est une ville entiére,
Superbe en sa grandeur, superbe en sa matiére;
Non, c’est plutét un monde, ou du grand univers

Se trouvent rassemblés les miracles divers.

[...]

Que leur peut opposer toute I"antiquite,

Pour égaler leur pompe et leur variété?"

Es ist eine stringente Entscheidung, die Argumentation, die zum Ausmald der
Querelle beitrug, fortzufihren und Versailles auch weiterhin als Sammelpunkt
der Wunder des grol3en Universums zu prasentieren, vor allem, wenn er dem

Zeitgeist und den literarischen Moden verpflichtet bleibt (siehe S. 2).

Performance und Ritual

Die Assoziation des Spaziergangs durch Versailles mit einem Ritual oder einer
Performance erfolgte intuitiv. und nicht von einem breiten theoretischen
Grundgerist ausgehend. Stattdessen ging ich von eher allgemeingultigen
Begriffen aus. Wenn man den Begriff Ritual in Worterblichern wie dem Duden
nachschlagt, gibt es zwei Definitionen: Einerseits wird mit dem Ritual die

Gesamtheit der religiosen Brauche und Zeremonien bezeichnet, andererseits

185 perrault 1964, Annex: 14-15.
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ein wiederholtes, immer gleichbleibendes, regelmaliges Vorgehen nach einer
festen Ordnung.*®® Die zweite Definition ist der Hauptausgangspunkt fur das
Erkennen eines Rituals in der Begehung von Versailles. Auch wenn im
Folgenden der religiose Aspekt ebenfalls kurz Erwdhnung findet.

Den Begriff der Performance zu wahlen ist ein gewagtes Unterfangen, gibt es
doch kaum einen anderen Begriff dem so viele Bedeutungen zugeschrieben
wurden. Zunachst einmal hatte ich an den englischen Begriff der ,execution of
an action" gedacht. Auf der Suche nach einer befriedigenden Erlauterung des
Begriffs, so wie ich ihn im Sinn hatte, stiel3 ich auf Schieffelins Beschreibung:
.Performance deals with actions [...] with habits of the body more than
structures of symbols, with illocutionary rather than propositional force, with the
social construction of reality rather than its representation. Performance is also
concerned with something that anthropologists have always found hard to
characterize theoretically: the creation of presence.”® Diese creation of
presence hatte ich bei der Verwendung des Begriffes performance im Sinn, die
zunachst rein koérperliche Aneignung eines Ortes, die durch die weitere
Ritualbegrifflichkeit symbolisch aufgeladen werden kann.

Nach dem, was ich Uber die Beschreibungen und Fihrer gelesen habe, hatte
ein Besucher von Versalilles Aufgrund der tberdimensionalen Gro3e und der
Fulle der Ausstattung tUberwaltigt zu sein. Die Intention ist es, eine bewusste
Erfahrung in Raum und Zeit zu generieren. Das Erlebnis die Asthetik Versailles
zu erfahren vergleicht Claire Goldstein mit der Erfahrung Franzose oder
Franzosin zu sein.’®® Von allen Seiten mit Eindriicken bombardiert, hat man
kaum die Moglichkeit seine Gedanken auf etwas anderes zu richten. Morellet
schlagt gar vor, die Erfahrung zu wiederholen: ,Quand vous aurez vu ce

dernier, il faut revenir sur vos pas pour achever d"admirer la magnificence de

1% Theodor, Matthias, Der groRe Duden. Rechtschreibung der deutschen Sprache und der
Fremdworter nach den fiir Deutschland, Osterreich und die Schweiz giiltigen amtlichen
Regeln, 10. Auflage, Leipzig 1930, S. 288.
1°7 Schieffelin 1998, S. 194.
1% Goldstein 2008, S. 10.
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ces lieux.“'®® Ein Versailles Besuch kann als performance bezeichnet werden,
die schon beginnt, bevor man tberhaupt dort ist. Eine performance, die im Kopf
beginnt. So wird der Mythos Ludwig XIV. und Versailles als allumfassend
propagiert. Ins Schloss des Konigs zu fahren und nicht spazieren zu gehen ist
unmdglich. Die gesamte Anlage ist zur Begehung, man kdénnte sagen zur
rituellen Umschreitung (circumambulation) konzipiert. Die Zimmerfluchten laden
nicht zum verweilen ein, sondern ziehen einen weiter. Die Entscheidung, einen
Dialog im Rahmen einer solchen Umwandlung stattfinden zu lassen, liegt also
nahe.

Der Inhalt des Dialogs ahnelt ebenfalls einer Huldigung des Objekts der
Anbetung, das Schloss als Stellvertreter fir den Kénig. Es ist also, als wirden
sie den Koénig umschreiten, ohne dass dieser wirklich anwesend ist. Ich
Ubertreibe natdrlich, wenn ich das Schloss mit einer Reliquie vergleiche, doch
wenn wir uns die Tradition der panegyrischen Literatur ansehen, die vom
koniglichen Staatsapparat selbst in Auftrag gegeben wurde, dann erscheint die
Assoziation nahe liegend.

Diese Beschreitung bzw. Umschreitung kann also als ein Ritual bezeichnet
werden. Doch wie zeichnet sich so ein Ritual formal aus? Zunachst gibt es das
Kriterium der Rahmung, ein Herauslosen aus dem chaotischen Alltaglichen,
gekennzeichnet durch eine bestimmte Ordnung, einen bestimmten Ablauf. Die
Wiederholungen sind ebenfalls ein Merkmal, wobei sie auch Anderungen
erfahren kdnnen und meiner Meinung nach nicht unbedingt durch eine einzige
Person erfolgen missen. Damit verbunden ist die Homogenitét eines Rituals.
Die Offentlichkeit, also die ,Gemeinsamkeit von rituell performativen

Prozessen“!’°

, ist ebenfalls ein formales Kriterium. Die Operationalitat bedeutet
die Durchfiihrung und die damit verbundene Anderung einer Situation. Durch
das Kriterium der Symbolik, die einem Ritual anhaftet ergibt sich auch eine
Richtigkeit gemeinsamen Handelns, im Gegensatz zum allgemeinen Begriff der

Wahrheit. Diese formalen Kriterien sind auf die Beschreitung Versailles

189 Morellet 1681, S. 25.
10\nulf/zirfas 2004, S. 76.
61



anzuwenden. Denn ein Spaziergang in Versailles lasst sich definieren als vom
Alltaglichen losgeldste, geordnete und geleitete Handlung, die wiederholt wird,
wenn auch nicht immer von der gleichen Person. Auch wenn sie Anderungen
erfahrt, so wohnt ihr doch eine gewisse Homogenitat inne. Der Spaziergang
bedeutet eine gemeinsame, soziale Handlung, die physische Durchfiihrung
zieht durch die soziale Symbolik eine Richtigkeit gemeinsamen Handelns mit
sich. Denn, ,Rituale zielen auf Richtigkeit, was meint, auf die Ordnung
gemeinsamen Handelns, das fiir alle Teilnehmer verbindlich ist.“*"*

Ich gehe noch einen Schritt weiter und definiere das Konstrukt Versailles an
sich als eine Kombination aus Reprasentationsritual und Interaktionsritual, auch
wenn Uta Gerhardt diese beiden Begriffe in ihrem Aufsatz trennt. Fir das
Erfahren des Rituals als Realitat ist der identifikatorische Moment mit der
hofischen Gesellschaft wichtig, der durch die bekannten Embleme und Symbole
ermdglicht wird. Diese Zugeh6érigkeit hat auch einen Zusammenhalt zur Folge,
welcher allerdings innerhalb einer strikten hierarchischen Ordnung stattfindet.*"?
Das Interaktionsritual definiert sich vor allem durch die Reziprozitat. Doch, wenn
Gerhardt schreibt, dass ,sogar zwischen den Goéttern und jenen Menschen, die
mit ihnen rituell kommunizieren, [...] Reziprozitats-Interaktionsrituale
[entstehen]’®, dann kann dieses Schema auch auf eine Kommunikation
zwischen Untertan und ,gottgleichem® Konig angewendet werden. Zumindest in
den Augen der Menschen gibt es oft auch eine Antwort von den Goéttern, die
zum Beispiel an der Sichtung von Zeichen festgemacht wird. Eine gewisse
Anerkennung des Anbetenden war von Seiten Ludwigs XIV sicher vorhanden,
denn er war sich der Notwendigkeit eines Publikums bewusst. Die Prasentation
des Gesamtkunstwerks Versailles und dessen performative Erfahrung lassen
sich also als eine Kombination von Reprasentationsritual und Interaktionsritual

bezeichnen.

1 Ebd., S. 76-77.
12 ygl. Gerhardt 2004, S. 55.
13 Ebd., S. 69.
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9. Zusammenfassung

Das Ziel dieser Diplomarbeit ist die Untersuchung von Charles Perraults (1628
— 1703) Schwerpunkt auf dem Schloss Versailles in seinem Text ,Paralléle des
Anciens et des Modernes® und der daraus resultierenden ,Erfahrung
Versailles”. Dazu analysierte ich zunachst den betreffenden Text. Bei diesem
Werk handelt es sich um einen Dialog bzw. ein Streitgesprach zwischen den
Figuren des Abbé, des Président und des Chevalier, die einen Spaziergang
durch das Schloss Versailles und dessen Garten machen. Im Rahmen dieses
Dialogs werden unter anderem Kunstwerke visualisiert und des Weiteren
entsteht eine Diskussion Uber die bildenden Kinste des 17. Jahrhunderts im
Allgemeinen. Vor allem wurden im Streitgesprach die im Spaziergang
ausgewahlten Gemalde herangezogen, um durch die Methode der Analyse, die
Perrault von André Félibien und Charles Le Brun Gbernommen hat. Es galt die
Uberlegenheit der Modernes gegenilber den Anciens festzumachen. Die
Argumentationsweise Perraults in der Diskussion wurde in der Literatur bereits
ausfuhrlich untersucht. Daher lag die Aufgabe dieser Arbeit darin die
Verbindung zu Versailles herzustellen und die Frage zu stellen, warum er den
Dialog in Versailles spielen lasst. Vielleicht ist diese Frage zu leicht zu
beantworten, und daher bisher noch nicht so ausfuhrlich behandelt worden.
Allerdings ergaben sich dadurch weitere interessante Punkte, wie der Vergleich
mit anderen Beschreibungen von Versailles. Zunéchst stellte ich jedoch den
Text in einen historischen und sozio-kulturellen Kontext. Die Voraussetzungen
fur die Entstehung der Dialoge waren ein verandertes historisches Bewusstsein
und unterschiedliche Standpunkte im Bezug auf das Herrschaftssystem des
Sonnenkdnigs Ludwigs XIV.

Perrault kannte natlrlich alle Beschreibungen von und Uber Versailles. Aus
diesem Grund reiht er sich stilistisch bei der Promenade und den Digressions
ein, denn der Spaziergang ist vom Rest der Handlung eher losgelost. Des
Weiteren zahlten auch Reiseflhrer zum Propagandaapparat von Ludwig XIV.
Diese Propaganda konzentrierte sich ab den frihen 1660ern vornehmlich auf
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Versailles. Die Grindungen der Akadémien und die damit verbundene, vom
Staat geleitete Kunstproduktion, waren ausschlieBlich auf den Ruhm des
Kdnigs ausgelegt. So auch die Feste in Versailles, die vor allem auf Besucher
und Botschafter aus dem Ausland abzielten. Es galt doch Frankreich als
Weltmacht darzustellen. Das kunstlerische Team, das beinahe zu Ganze von
Vaux-le-Vicomte nach Versailles transferiert wurde, widmete sich dem
Gesamtkunstwerk Versailles und Colbert widmete sich dem Gesamtkunstwerk
Ludwig XIV. Diese Einheit war entscheidend fur die Pragung eines nationalen
Bewusstseins, welches auch den Wunsch nach einem Nationalstil generierte.
Die genaue Analyse der antiken Vorbilder in den Conférences der Akadémien
und die kunsttheoretischen Errungenschaften Félibiens, machten einen
kritischen Diskurs tUberhaupt erst moglich, wodurch auch ein infrage stellen der
antiken Vorbilder méglich wurde. Doch Perrault konnte seine Erziehung nicht
leugnen und so war er zwar ein Verfechter der Moderne, aber immer noch in
den antiken Denkweisen verhaftet. Dies zeigt sich besonders an den Bildern,
die er zur Antikenkritik heranzieht. Er wéahlt bewahrtes und bekanntes, bei dem
er sich sicher sein kann die analytischen Instrumente anwenden zu kénnen. Vor
allem die GroéfRe, die Fulle der Ausstattung und die symbolische Aufladung
Versailles brachten es zur Zeit Perraults tatsachlich in gewisser Weise zu einem
Hohepunkt der bildenden Kinste.

Die Haupterkenntnisse dieser Arbeit sind einerseits die Charakterisierung des
ersten Buches der ,Paralléle des Anciens et des Modernes* als Instrument der
Mythenpropaganda Ludwigs XIV, aber auch als Eigenpropaganda. Charles
Perrault war maf3geblich an der Entstehung der Mythenpropaganda beteiligt.
Andererseits konnte durch die Analyse des Spaziergangs und dessen
Einreihung in eine Tradition von Beschreibungen, die kulturelle und auch
soziale Bedeutung einer solchen Beschreitung Versailles herausgearbeitet
werden, und eine Begegnung mit Versailles nicht nur als ein

Reprasentationsritual, sondern auch als ein Interaktionsritual definiert werden.
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10. Anhang

10.1. Ein Spaziergang durch Versailles

Auf den folgenden Seiten Ubersetze ich einen Auszug aus dem Dialog, namlich
den Spaziergang durch das Schloss und die Garten. *’* Es ist wichtig fur den
Verlauf der Arbeit zu sehen, wie Perrault schreibt und beschreibt, um
Vergleiche mit anderen Beschreibungen anzustellen und um die
Zweckmafigkeit dieser Beschreibung analysieren zu kénnen.

Einige Ausdricke sind aus Ermangelung einer zufrieden stellenden

Ubersetzung ins Deutsche, Franzdsisch geblieben.

A= Abbé P= Président C= Chevalier

A: Ich gestehe, dass ich nicht verstehe wie Leute mit Geist (esprit) sich so viel
Mihe machen um herauszufinden, wie genau der Palast von Augustus gebaut
wurde, was die Schonheit der Garten des Lukullus ausmachte und was die
Magnifizenz von Semiramis war; und dass die selben Menschen kaum
Neugierde in Bezug auf Versailles zeigen.

P: Ich weil3, dass dieser Vorwurf gegen mich geht. Aber die Angelegenheiten,
um die ich mich kimmern muss, seit ich von der Provinz hierher kam,
verhindern das meiste Vergnugen.

A: Der Punkt ist, dass Versailles weder antik noch weit weg ist, warum Sie also
dazu drangen es zu sehen? Nachdem Sie ein Fremder in diesem Land sind und
seit 22 Jahren nicht hingegangen sind, werde ich den Concierge spielen und
Ihnen die Bezeichnung und Verwendung jedes Details sagen, das wir sehen
werden. Dieser erste Hof ist dulRerst grof3flachig, wie Sie sehen, allerdings sind
die Gebaude auf beiden Seiten nur fur die vier Staatssekretare gedacht.

Der zweite Hof, den wir betreten werden und der durch dieses goldene Gitter

getrennt ist, dessen Entwurf und Ausfihrung unsere nahere Betrachtung

174 Epd., 1 109-126.
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verdient, ist nicht so grof3, aber diese zwei dorischen Portikus, die
Architekturordnung, die tberall regiert und der Reichtum der goldenen Dacher
machen ihn viel schoner.

In diesem Hof sind die Raumlichkeiten der Hauptoffiziere und deren
Unterklnfte. Die Natur ihrer Aufgabe macht es Notwendig, dass sie naher am
Kdnig sind.

Der dritte Hof, in den man uber vier oder finf Stufen gelangt und der komplett
mit Marmor ausgelegt ist, ist, wie sie sehen, noch kleiner und viel grof3artiger
als die anderen beiden. Die Gebaude, die ihn umschlieBen sind mit
architektonischem Schmuck und antiken Blsten verziert und schlie3en einen
Teil der kleinen Appartements des Konigs mit ein, durch die man in die gro3en
und superben Appartements gelangt, von denen auf der ganzen Welt geredet
wird.

C: Da wir anfangen koénnen, wo wir wollen, darf ich Sie bitten, bei der
Gesandtentreppe zu beginnen, weil dort auch die angeseheneren Fremden
hereingebeten werden, die zum ersten Mal nach Versailles kommen. Diese
Treppe ist einzigartig.

P: Sie haben Recht, sie ist groRartig.

A: Der Reichtum an Marmor und der Glanz der bronzenen und vergoldeten
Balustrade, die Sie erstaunen, sind Nichts im Vergleich mit der Deckenmalerei.
P: Diese Decke fallt angenehm auf und erinnert mich an die schénen Fresken,
die ich in Italien gesehen habe.

A: Ich bin mir sicher, dass Sie dort nichts Schoneres bewundern konnten. Sie
kbnnen erkennen, dass die neun Musen dargestellt sind, die auf
unterschiedliche Weise dem Namen des Koénigs huldigen, den sie lieben und
der von nun an das einzige Objekt ihrer Bewunderung darstellt.

C. Mir geféllt an der Galerie, wie das Auge getauscht wird, so gut wurde die
Perspektive eingesetzt. Die verschiedenen Nationen der vier Erdteile, die
kommen um die Wunder dieses Palastes zu bewundern und vor allem das
Konnen und die GrolRe des Meisters. Es gefallt mir, dass der Stolz des Spaniers
gekrankt wird. Nicht weniger gefallt es mir den Hollander Uberrascht zu sehen.
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Aber die Brille dieses Herrn, der tberrascht ist zu sehen, was fir Leute wir im
Moment im Bereich aller Kiinste sind, erfreut mich unheimlich.

A: Betreten wir den ersten Teil der Grand Appartements und gehen wir ein
Stuck weiter, bevor wir ihn genauer betrachten, um die Zimmerflucht sehen zu
konnen.

P: Dies ist grol3 und Ubertrifft, was ich mir vorgestellt habe. Welch Fille an
Marmor. Diese FulBbdden, Wandtafelungen und Fensterbehange sind groRartig.
A: Man muss anmerken, dass alle Marmorteile der Zimmer dieses
Appartements unterschiedlich sind und immer teurer und schéner werden. Die
Marmorteile dieses Zimmers und der beiden folgenden sind bourbonisch und
aus Brabant. Der Marmor in den folgenden Zimmern ist aus dem Languedoc
und den Pyrenden, dann aus Italien und schlieRlich aus Agypten, wobei dieser
eher als Achat bezeichnet werden sollte. Sie sehen sich diese Figur sehr
aufmerksam an. Es stimmt, dass sie antik und sehr schén ist, sie stellt
Cincinnatus dar, den man von seinem Pflug wegholt, um die rémische Armee
anzufihren. Ich stimme lhrer Bewunderung zu, aber ich bitte Sie sich dadurch
nicht die Moderne verleiden zu lassen und die Gite zu haben, lhren Blick zur
Deckenmalerei zu heben.

P: Diese Malereien sind schon. Diese Venus in der Mitte der drei Grazien ist
nicht schlecht gezeichnet. Die Helden und Heldinnen der vier Ecken, die durch
Blumenketten verbunden sind, betrachten die Go6ttin mit Respekt und in
flehender Haltung und haben einen schénen Effekt, es gibt eine gewisse
Verstandigung in der Komposition dieser Decke.

A: Es bedeutet schon viel, dass Sie es nicht abscheulich finden. Das
Appartement, in dem wir uns befinden, und das der Dauphine bestanden
ursprunglich aus sieben Zimmern, aber die Galerie, die wir noch sehen werden,
hat einige mitgenommen. Die Zahl sieben gab den Gedanken jedes der Zimmer
einem der sieben Planeten zu widmen. Der Gardesaal wurde Mars gewidmet,
das Vorzimmer Merkur, das Zimmer der Sonne, das Kabinett Saturn und so
weiter. Der Gott des Planeten ist in der Mitte der Decke in einem Streitwagen
dargestellt, der von den ihm zugewiesenen Tieren gezogen wird. Er wird von
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Attributen, den Einflissen und den Charaktereigenschaften umgeben, die ihm
eigen sind. In den Bildern der vier Seiten werden die Taten der groRen Manner
der Antike, die eine Beziehung zum jeweiligen Planeten haben, dargestellit.
Diese Taten kénnen mit denen der Majestét verglichen werden, wodurch wir in
gewisser Weise die Geschichte der Regentschaft des Konigs sehen, ohne dass
dieser dargestellt wird.

P: Ich kann erkennen, was Sie damit meinen. Hier sieht man Augustus, der eine
Gesandtschaft aus Indien empfangt, welche ihm Tiere vorfuhrt, die in Rom
vorher noch nie zu sehen waren. Ich sehe darunter die berihmten
Gesandtschaften, die der Konig aus den entlegensten Regionen der Welt
empfangen hat. [...] und Alexander, wie er Aristoteles befiehlt die Geschichte
der Natur niederzuschreiben, erinnern an das Wohlwollen, das ihre Majestat
den Gelehrten entgegenbringt und an alles was sie fur die Weiterentwicklung
der Wissenschaften geleistet hat.

A: Sie konnten im Gardesaal, den wir soeben durchquert haben, Helden sehen,
die ihre Feinde besiegten, Stadte einnahmen und triumphierend nach Hause
zuruckkehrten. In diesem Fall ist die Anwendung dieser Szenen auf des Konigs
Leben noch einfacher.

C: Hier sind die Vasen der Goldschmiedekunst, die es auf jeden Fall verdienen,
betrachtet zu werden, mehr noch wegen der Schonheit der Verarbeitung als
wegen des wertvollen Materials.

P: Caelatum divini opus Alcimedontis. (Ouvrage ciselé du divin Alcimedon)

C: Keinesfalls, diese Vasen stammen von einem Goldschmied aus Paris. Und
es ist nicht gottgeféllig die Werke des Herrn Baslin mit denen des gobttlichen
Alcimedon zu vergleichen.

P: Ich hatte nicht vor ihnen Schaden zuzufiigen. Aber hier, ein schoner Paul
Veronese, ,Die Pilger von Emmaus®.

A: Dieses Bild ist sehr schdn und von grolRem Ansehen. Aber ich bitte Sie nicht
weniger Aufmerksamkeit dem Bild zu schenken, das diesem genau gegenuber
hangt, ,Die Familie des Darius” des Herrn Le Brun, denn wir haben uber diese
beiden Bilder zu sprechen.
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P: Ich kenne beide, wir kénnen fortfahren. Hier sehen wir den Heiligen Michael
und die Heilige Familie, was sagen Sie dazu?
A: Dies sind zwei unvergleichliche Werke und ganz Italien hat ihnen nichts
entgegenzusetzen.
P: Hier haben wir einen schénen Raum und einen schénen Aussichtspunkt. Auf
der einen Seite sehen wir die superben Appartements, die wir gerade besichtigt
haben, und auf der anderen Seite eine Galerie, die mir verwunschen erscheint.
Und wenn wir in die andere Richtung sehen, haben wir eine prachtige Aussicht
auf die schonsten Géarten der Welt.
A: Dieser Raum ist der Salon de la Guerre, am anderen Ende der Galerie
befindet sich der Salon de la Paix. Berlcksichtigen Sie bitte die Bewegung, die
Unruhe und die Aufregung, die sich bei allen Figuren dieses Bildes
manifestieren, auf das Sie mehr Gefallen an der Ruhe, der Sanftmut und der
Friedlichkeit der Figuren des Friedens finden mdégen. Betreten wir nun die
Galerie und machen wir uns daran die wichtigsten Taten Ludwigs des Grol3en
zu entdecken, halb versteckt unter dem Schleier einer geistreichen Allegorie.
C: Wir haben nun schon fast eine ganze Stunde damit verbracht, die
Schoénheiten dieser Galerie zu bewundern, und ich bin mir sicher, dass uns
trotzdem mehr als die Halfte entgangen ist. Diese Pracht ist unerschopflich und
wir kdnnen nicht alles beim ersten Mal erfassen. Gehen wir doch weiter zum
Grand Appartement der Dauphine.
A: Dieses Appartement ist aus denselben Zimmern zusammengesetzt wie das
des Konigs, der einzige Unterschied, den wir anmerken kdnnen, ist, dass im
Gegensatz zu den Taten der grol3en Helden hier die Taten der grof3en
Heldinnen gezeigt werden.
P: Ich sehe, dass die Heldinnen ebenfalls den Planeten zugeordnet sind, deren
Qualitditen und Taten sie berihmt gemacht haben. Wir haben Weise,
GrolRartige und Gelehrte gesehen, die wegen ihrer Bedeutung verehrt wurden.
Diese Zeichnung missfallt mir nicht.
A: Wenden wir uns nach rechts.
P: Welch aulRergewthnliche Zimmerfolge.
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A: Ich bezweifle, dass wir jemals etwas Ahnliches gesehen haben. Dies ist
einer der Trakte des grand corps de logis, man vollendet gerade den Bau des
anderen, der sein Gegenstlck ist.

C: Wir kdonnten den gleichen Weg wieder zuriickgehen, doch um alle neuen
Dinge zu sehen, ist es besser, den grof3en in Marmor gepflasterten Korridor zu
durchqueren, der ihnen als Gang dient.

A: Dieser Korridor bringt uns zum petit appartement du roy. Dort werden Sie
zufrieden gestellt werden, der Sie schéne Gemalde lieben. So viele und schéne
Bilder haben Sie vermutlich auf Ihren ganzen Reisen nicht gesehen.

P: Sie halten Wort, hier haben wir gewiss eine grof3e Anzahl exzellenter
Originale, die es verdienen mit grofRer Sorgfalt betrachtet zu werden.

A: Wenn Sie bitte die Decke betrachten mdgen, sie wird lhnen sicher Freude
bereiten.

P: Diese Malerei ist grazil und verteidigt sich gegen das Gedrange dieser
prachtigen Bilder, die scheinen als versuchten sie sie auszuléschen.

A: Steigen wir hinab zu den unteren Appartements.

P: Hier haben wir wieder eine seltsame Fulle an Marmor, dieses Appartement
ist ohne Zweifel ein Bad. Dieses Becken aus Jaspis hat mindestens zwo6lf Fufl3
Durchmesser, zwanzig Personen kénnten hier gleichzeitig baden.

A: Gehen wir bitte einen Moment hinaus, um lhnen die Méglichkeit zu geben,
sich die Fassade des Gebaudes der anderen Seite anzusehen.

P: Das ist wahrlich ein weitlaufiges Gebaude.

A: Es misst mindestens zweihundert Klafter (= 400m).

P: Der skulpturale Schmuck des Gebaudes gefallt mir auch sehr gut.

A: Sie bemerken sicher, dass wir Sorge getragen haben, dass alle Figuren, alle
Flachreliefs und alle anderen Verzierungen in Beziehung zur Sonne stehen, die
den Leitspruch ihrer Majestat ausmacht; wie der Lauf der Sonne ein Jahr
ausmacht, so ist sie ein Abbild des Lebens eines Menschen. Die Masken uber
den Arkaden stellen alle Altersstufen dar. Die erste Maske zeigt einen ungefahr
sechsjahrigen Jungen, die zweite ein sechsjahriges Madchen, die dritte einen
15jahrigen Jungen, und dann geht es in Funf-Jahres Schritten mit abwechselnd
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mannlichen und weiblichen Masken weiter. Die letzte Maske stellt einen
hundertjahrigen Greis dar.

C: Dies habe ich wahrgenommen, jedoch nehme ich ebenfalls wahr, dass die
Sonne sehr stark scheint. Wir sollten lieber in diesen Baderaum zurtickgehen,
um dort abzuwarten, bis wir den Spaziergang fortfiihren kénnen.

[..]

Wahrend sie warten, findet die Diskussion tber die bildenden Kinste statt.

[...]

C: Offensichtlich kénnen Sie einander nicht Gberzeugen. Meiner Meinung nach
ist die groR3te Hitze nun vorbei, wir kbnnen also unseren Spaziergang beginnen.
A. Sehr gern, wir sehen uns die Garten an und zwar ganz genau. Beim
Betrachten der Wasserfontdnen dieses Parterres, die wir als sprudelnde Flisse
bezeichnen kdnnen, frage ich mich, ob es in der Antike vergleichbares gab.

P: Es sind keine so prachtvollen Brunnen uberliefert, ihnen war es lieber dem
Wasser beim Fliel3en tber natirliche Wasserfélle zuzusehen, was vermutlich
nicht weniger schon zu beobachten ware wie diese wuchtigen und
erzwungenen Wasserstrahlen, die die Augen und die Vorstellungskraft
ermiden, da sie sich uns kontinuierlich Aufzwingen.

A: Wenn man sprudelndes Wasser hat, ist es einfach es von oben nach unten
fallen zu lassen.

P: Dennoch kénnen wir nicht sagen, dass Aufgrund der Springbrunnen die
Antiken weniger groRartig gewesen waren als wir es heute sind. Vor allem
wenn wir uns einmal die immense Grél3e ihrer Aquadukte ansehen.

A: Wenn Sie sehen kénnten, wie unendlich viele Aquadukte sich hier tberall
unter der Erde schlangeln, wirden Sie erkennen, dass der Unterschied gar
nicht so grol3 ist wie Sie denken. Ich behaupte Ulbrigens, dass die einzelne
Maschine, die das Wasser aus der Seine hebt, damit es in diesen Park gefuhrt
werden kann, viel erstaunlicher und fabelhafter ist, als alle romischen
Aquadukte zusammen. Wie dem auch sei, wenn es stimmt, dass das Wasser
die Seele der Garten ist, welche Garten erschienen neben diesen hier nicht tot
oder lustlos? Ich bin mir sicher, dass wenn wir innerlich auf die der Semiramis
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oder des Lucullus zurtickblicken, sie uns dister und melancholisch erscheinen
wirden.

P: Ich denke sogar, dass die Garten des Konigs Alkinoos Muhe héatten sich zu
behaupten, obwohl man sagt ihre Gewasser seien unvergleichlich schén
gewesen und Uber die Homer, so erzéhlte mir ein sehr gewandter Mann, eine
so schone und unbedarfte Beschreibung verfasst hat, dass alle Poeten, die ihm
nachfolgten und all jene, die bis ans Ende der Welt reisten, es ihm nicht
nachmachen konnten.

A: Ich habe diese Beschreibung noch nirgends gesehen, Homer sagt nur, dass
es im Garten des Alkinoos zwei Brunnen gab, von denen einer sich Uber den
ganzen Garten ergoss und der andere unter der Turschwelle durchlief, um in
ein grofRes Reservoir zu minden, das die Stadtbewohner mit Wasser versorgte.
Der gewandte Mann von dem Sie sprachen, tat in diesem Fall Unrecht, Homer
zu preisen, da er hier weder Lob noch Tadel verdient.

C: Mir scheint diese Postamente, Sockel und Treppen aus Marmor waren noch
vor einigen Jahren nur aus Stein.

A: Das ist richtig und wir kdbnnen Uber Versailles das gleiche sagen, wie Uber
Rom, auch wenn sie vorher aus Ziegeln gebaut war, Augustus gab sie ganz in
Marmor weiter. Es ist vernlunftig, dass alles in diesem Schloss sich vermehrt
und sich jeden Tag mehr der Gréf3e des Herrschers anpasst. Ich bitte Sie,
betrachten Sie mit mir diese drei Springbrunnen, der in der Mitte wird Fontaine
de la Pyramide genannt und die beiden rechts und links davon die Fontaines
des Couronnes. Dies sind Werkstiicke, die es auch in Zukunft noch lange
verdienen werden, bewundert zu werden. Aber was sagen Sie zu dieser glatten
Wasserflache und zum grofR3en bas relief, das von ihr vollkommen bedeckt wird,
ohne aber verborgen zu werden. Meinen Sie nicht auch, dass die Bewegungen
des Wassers auch die Figuren in Bewegung versetzen und dass es scheint, als
wiurden die Nymphen, die hier badend dargestellt sind, auch tatsachlich im
Wasser baden. Dies ist wahrhaft ein bas relief nach allen Regeln der Kunst, es
ist vom berihmten Girardon (Pyramide). Nicht nur scheinen die Figuren
freistehend zu sein und losgelést vom Boden, sondern auch sich voneinander
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zu entfernen und in den Weiten der Landschaft zu versinken, die einen mehr als
die anderen. Hier sehen wir die Geschicklichkeit des Kiinstlers, der, wie wir
schon angemerkt haben, versteht mit zwei oder drei Zollbreit eines Reliefs alle
moglichen Entfernungen vorzutduschen. Lassen Sie uns diese allée
entlanggehen, genannt die allée d'eau. Die Gueridons auf beiden Seiten, auf
denen Kristallfackeln stehen, die aber aus einem lebendigen Kristall sind,
gefallen Ihnen gewiss. Und der Drache der Wasser speit, hat etwas
Furchterregendes an sich, das lhnen sicher nicht weniger geféllt. Es ist die
Schlange Python, die von Apollo todlich verwundet wurde und ihren Zorn mit
dem Blut auszuspeien scheint. Ich sage voraus, dass wenn Sie alle
Besonderheiten an diesem Brunnen und dem abschlieRenden Wasserbecken
auf dieser Seite des Parks bewundern wollen, Sie sehr lange Zeit hier
festgehalten werden.

C: Das ist eine Versuchung, vor der man sich in Acht nehmen muss, wenn man
es schaffen will ganz Versailles zu besichtigen, so schaffen wir nie alles, lassen
Sie uns also zum Arc de Triomphe weitergehen, dessen Tor gerade gedffnet
wird.

A: Hier ware es tatsachlich schwierig alles exakt zu erfassen, was es an
Schonem, Einzigartigem und Bemerkenswertem gibt.

P: Diese Mischung aus Gold und verschieden farbigem Marmor unter dem
Wasser, das verstarkt den natirlichen Glanz und dazwischen dieses Grin,
dass als Hintergrund fungiert, bildet alles zusammen so ein gewisses Etwas, so
charmant und marchenhaft, dass man sich in eines dieser Marchenschlésser
versetzt fuhlt, von denen die Dichter schreiben und die nur in ihrer Fantasie
existieren.

A: Ich weil3 nicht, ob die Fantasie der Dichter so weit geschweift ist, wir haben
die Traume des Poliphilo, in denen der Autor; ein sehr schlauer Mann, dem es
gefallen hat in seinem Geist alles zu gestalten, was Garten ansprechend und
groRRartiger werden lasst; nichts erdacht hat, was an dies herankommt. Wir
gehen jetzt weiter zu einem Ort, der sich von diesem komplett unterscheidet,
man nennt ihn Les trois Fontaines. Es scheint, dass die Kunst sich hier nicht
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eingemischt hat und die Natur sich darum gekimmert hat. [...] Nichts als
Wasser und Rasen in der Mitte eines Waldchens, aber dieses Wasser und
dieser Rasen sind so gut arrangiert und das Gelande, das fast unmerklich einen
leichte Steigung bildet und die gut platzierten Stufen, all dies prasentiert sich
uns auf so angenehme Weise, dass wir dieses naturlichen und liebenswerten
Anblicks nicht Gberdrussig werden kdnnen. Dies ist eines dieser Meisterwerke,
die dem vortreffichen Monsieur Le Notre, der alle Entwirfe der Garten
anfertigte und ausfihren liel3, sehr gut gelungen sind. Lassen Sie uns durch
das Bosquet du Marais (Bosquet des Bains d”Apollon) gehen, das vor uns liegt.
Finden Sie nicht auch, dass diese buffets und die grof3en wei3en Marmortische
superb sind, dass die Wasserfontanen, die aus den Binsen spriel3en und die
Aste der Baume etwas sehr rustikales an sich haben. Und diese Mischung aus
dem Reichen und dem L&ndlichen erfreut die Fantasie. Ich muss hier
anmerken, dass in den Garten dieses Schlosses alles einander ahnelt, indem
alles schon, grof3artig und ansprechend ist. Trotzdem ahnelt sich auch wieder
nichts, weil alle Dinge, die wir sehen, unterschiedliche Ausformungen des

Schonen, GroRartigen und Ansprechenden haben.

Die unendliche Zahl der Wunder, von denen all die Orte voll sind, die sie noch
besichtigen, les Bosquets, |'Etoille, I'Encelade, la Salle des Fétins, la Gallerie
des Antiques, la Colonnade, le Labyrinte und la Salle du Bal Uberzeugen sie
von dieser Wahrheit. Sie waren zwar ermidet vom vielen marschieren, wirden
aber nie des Anblicks der vielen Meisterwerke der Kunst und der Natur mide
werden. Nur die hereinbrechende Nacht beendet schliel3lich ihren Spaziergang

und zwingt sie, sich zurtickzuziehen, um sich auszuruhen.
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10.3. Abbildungen

Abb. 1 Pierre Denis Martin, Vogelperspektive von Versailles, 1722, Ol auf Leinwand, Musée National des

Chateaux de Versailles et de Trianon.

Abb. 2 Grundriss des Corps de Logis in Versailles mit dem eingezeichneten Weg.
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Abb. 4 L Surugue, Gesandtentreppe, Die Nationen Europas, Stich.
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Abb. 5 Salon der Venus, Schloss Versalilles, Foto.

Abb. 6 Lucius Quinctius Cincinnatus,

Kinstler und Datierung unbekannt, Musée du Louvre, Paris.
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Abb. 8 Jean Baptiste de Champaigne, Augustus empfangt eine Gesandtschaft aus Indien,

Salon des Merkurs, Schloss Versailles.
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Abb. 9 Jean Baptiste de Champaigne, Alexander, der Aristoteles Tiere bringen lasst, Salon des Merkurs,
Schloss Versalilles.

Abb. 10 Paolo Veronese, Abendmahl in Emmaus, 1559/60, Salon des Mars, Schloss Versailles.
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Abb. 11 Charles Le Brun, Die Familie des Darius, 1660-61,

Musée National des Chateaux de Versailles et de Trianon.

Abb. 12 Raffael, Der Erzengel Michael im Kampf mit dem Teufel, 1518,
Musée du Louvre, Paris.
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Abb. 13 Raffael, Die groRe Heilige Familie Franz I, 1518, Musée du Louvre, Paris.

Abb. 14 Versailles, Salon de la Guerre, Foto.
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Abb. 16 Charles Le Brun, Decke des Salon de la Paix, Schloss Versailles.
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Abb. 18 Aldobrandinische Hochzeit, Augusteische Zeit, Vatikanische Museen.
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Abb. 20 Jean Chaufourier, Plan der Garten von Versailles, 1720.
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Abb. 22 Francois Girardon, Wasserpyramide, 1668, Versailles.
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Abb. 23 Francois Girardon, Le Bain des Nymphes, 1668-70, Garten von Versalilles.

Abb. 24 Gaspard Marsy, Drachenbrunnen, 1667, Foto, Versailles.
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Abb. 26 Jean Cotelle, 1688, Der untere Saal, Ol auf Leinwand.
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Abb. 27 Jean Cotelle, 1688-89, Le Bosquet du Marais, Ol auf Leinwand, Musée National de Versailles
et des Trianons.

Abb. 28 Anonym, Das grof3e Carrousel von Ludwig XIV. auf dem Hof der Tuilerien, Gemalde nach
Zeichnungen von Henri de Gissey, Musée National des Chateaux de Versailles et de Trianon.
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Abb.

29 Vaux-le-Vicomte, Gartenfassade,
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10.5. Abstract

Die vorliegende Diplomarbeit untersucht den zweiten Dialog der ,Parallele des
Anciens et des Modernes” von Charles Perrault, der die bildenden Kinste
behandelt und in Versailles stattfindet. Um zu beantworten, warum gerade
Versalilles als Ort gewahlt worden war, muss zunéachst die Entstehungsgeschichte
genauer betrachtet werden und die Argumente missen herausgefiltert werden.
Durch stilistische Vergleiche mit anderen Texten dieser Zeit kann eine Tendenz zu
Promenaden im 17.Jh. festgestellt werden. Die Bedeutung von Versailles als
Repréasentation des Konigs, aber auch als Paradebeispiel eines
Gesamtkunstwerks, zusammen mit der personlichen Beziehung Perraults zur
Propagandamaschinerie Colberts macht ein Vorbeikommen an dem Bauwerk so
gut wie unmaglich. Die fast schon religios anmutende Huldigung birgt meiner
Meinung nach auch eigene Imagepflege, da Perrault selbst auch an der
Gestaltung von Versailles beteiligt gewesen war. Ein weiteres Ergebnis ist die
Definition des Spaziergangs durch Versailles als eine performance bzw. ein

Repréasentations- und Interaktionsritual.

The goal of this thesis is to examine the second dialogue of the ,Parallele des
Anciens et des Modernes®, written by Charles Perrault. This dialogue deals with
the fine arts and takes place in the chateau of Versailles. To find out why of all
places he chose Versailles, the origins of the text and its arguments had to be
considered. Through stylistic comparisons with other texts from the second half of
the 17™ century in France a tendency towards promenades could be detected. The
importance of Versailles as a visual representation of the King but also as a prime
example for a total work of art makes it quite impossible not to choose it as the
location of a discussion about the fine arts. Also Perraults personal involvement in
the propaganda of the King and the construction of Versailles make the text an
instrument for the cultivation of his image. One further achievement of this thesis is
the definition of a walk through Versailles as a performance respectively a ritual of
representation and interaction.
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