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Abb. 1

»~Administrative Schonheit®.
Eine Leere Seite des
Inventaire Napoléon.

Paris, AMN, 1 DD 16,
Inventaire général du

musée Napoléon 1810

JUnschitzbare Meisterwerke®

DER PREIS DER KUNST IM MUSEE NAPOLEON

»~Monsieur, Ich bin vorbeigekommen um lhnen das angehdngte Modell ei-
nes Protokolls vorzulegen. Wir werden innerhalb einer einzigen Zeile jedes
beliebige Gemalde, wie schon es auch ist, beschreiben kénnen, sogar die
Transfiguration. Unsere Arbeit wird zwar keine pittoreske Schonheit aufwei-
sen, dafiir aber die administrative Schonheit: Klarheit und Knappheit. Damit
und trotz der geringen Zahl an Hilfskraften, die uns zur Verfligung stehen,
konnen wir das Ende der Arbeit absehen. Hochachtungsvoll, De Beyle”!

Mit diesem Billet vom 27. Oktober 1810 versuchte der junge Henry Beyle und kiinftige
Schriftsteller Stendhal den Generaldirektor des Musée Napoléon zur Arbeit zu bewegen.
Seit Anfang des Jahres wusste Dominique-Vivant Denon, dass er schleunigst alle Kunstwer-
ke im Besitz der franzosischen Schlésser und Museen zu inventarisieren hatte: das hatte der
Senat am 10. Januar per Gesetz verfligt. Seitdem hatte sich aber nichts getan. Denon hat-
te auf die kaum zu bewaltigende Komplexitdt der Aufgabe hingewiesen. Sein Ansprech-
partner in der Regierung, Generalintendant Pierre Daru, hatte im Gegenzug die Unabding-
barkeit einer raschen Abwicklung bekréftigt.? Was auf dem Spiel stand, war die systemati-
sche Erfassung der seit der Revolution in- und auBerhalb Frankreichs konfiszierten und zum
nationalen Eigentum erklarten Kunstwerke, die einheitliche Strukturierung eines hochst
heterogenen Ensembles an Objekten unterschiedlichster Provenienzen, Gattungen und
Materialien. Dies war eine enorme Herausforderung: Fligte sich namlich das Aufstellen von
Sammlungs- und Galerieverzeichnissen in eine lange Tradition ein und hatte die Gattung
»~Museumsinventar” im 18. Jahrhundert europaweit zu allerlei taxonomischen Justierun-
gen gefiihrt, so stellten doch der Umfang der seit 1793 in den franzdsischen Museen ak-
kumulierten Sammlungen und das weitgehende Fehlen vorausgegangener Verzeichnisse
eine besondere Konstellation dar. Erschwerend hinzu kam der neue administrative Geist, in
dessen Dienst die Inventarisierung geschehen sollte: Statistisches Denken und Handeln,
die moglichst liickenlose Erhebung von Daten zu allen Bereichen der Gesellschaft und des
Territoriums gehorten zu den Dreh- und Angelpunkten napoleonischer Politik. In Frank-
reich war bereits unter Bonapartes Konsulat 1801 die systematische und regelmalige
staatliche Datenerhebung auf Prafekturebene begriindet worden.? Jetzt waren es die ,,na-
tionalen” Kunstwerke, die wie in einer Volkszahlung erfasst werden sollten. Dies entsprach
nicht dem wissenschaftlichen Selbstverstandnis der Museumsleitung, die nach eigenen
Angaben zu diesem Zeitpunkt an einem eigenen Inventar, einem catalogue raisonné, arbei-
tete. Aber auch das Museum als Tempel des Schonen hatte sich der administrativen Logik
des zentralisierten Staates zu fligen. Korrektheit und Objektivitat, Vergleichbarkeit und
Vollstandigkeit — das zu verfassende Inventar war eine auf Kunstwerke angewandte, friihe
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Form jener modernen Statistik, die im 19. Jahrhundert zum , wichtigsten Instrument eines
kontinuierlichen self-monitoring von Gesellschaften” (Osterhammel)* werden sollte. Das
Geistige und Asthetische, die ,pittoreske Schénheit” musste sich einem verwaltungstech-
nischen Schema unterwerfen — mit wunderbaren, bis heute kaum beleuchteten Folgen fiir
die kunsthistoriographische Forschung. Eine dieser Folgen fiihrt an die Schnittstelle zwi-
schen Kunst- und Wirtschaftsgeschichte, Geschichte des europdischen Geschmacks und
des Marktes. Es geht um den Preis der europaischen Kunst in Paris um 1800.

ADMINISTRATIVE SCHONHEIT

Am Anfang war die kalte Leere der Tabelle.®* Neun Spalten, beidseitig auf groRe schwere
Papierbogen gedruckt, dienten als Matrix fir die Erfassung des staatlichen Kunstbesitzes
(Abb. T). Damit war in erster Linie der Kunstbestand im Musée Napoléon gemeint, der
Nachfolgeinstitution des 1793 gegriindeten Musée central des Arts. Uber Anzahl und Ti-
tel der Rubriken gab es zwischen Denon, seinem Auftraggeber Daru und dessen als Antrei-
ber eingesetztem Cousin Henri Beyle von Oktober bis Dezember 1810 einiges Hin und
Her. SchlieRlich einigte man sich auf ein Modell, das fiir alle Gattungen von Kunstgegen-
standen tauglich zu sein schien: Gemalde wie antike Skulpturen oder Vasen, Handzeich-
nungen wie Gemmen, kunstgewerbliche Objekte. Jede Seite des Inventars sollte links mit
einer Spalte NUMMER beginnen, gefolgt von den Rubriken NAME DES MEISTERS,
BEZEICHNUNG DES SUJETS, MARE (HOHE UND LANGE), HERKUNFT, SCHATZPREIS
DES GEGENSTANDES, SCHATZPREIS DES RAHMENS/DES PODESTS, AKTUELLER
STANDORT sowie, ganz rechts BEMERKUNGEN. Keine der vorgesehenen Spalten war
breiter als 7 cm. Und da sowohl die Namen der Rubriken als auch die sie trennenden senk-
rechten Linien auf allen leeren Seiten des auszufiillenden Verzeichnisses vorgedruckt wa-
ren, gab es auch keinen Platz fur etwaige Abweichungen. Aber auch fiir die Beschreibun-
gen von Materialien etwa oder Erhaltungszustanden, wie sie sonst in Sammlungsverzeich-
nissen der Zeit iiblich waren, war kein Platz vorgesehen. Das ist bezeichnend: Obwohl der
,catalogue général” (heute und im Folgenden: Inventaire Napoléon) offensichtlich &ltere
Tendenzen und Formen der Erfassung von Kunstsammlungen aufgriff und steigerte, un-
terschied er sich doch in seiner Morphologie wesentlich von allem, was es in Europa bis
dahin an Museumsinventaren gegeben hatte. In seiner administrativen Schénheit machte
er um 1810 Dinge sichtbar, die bis dahin irrelevant, verborgen oder selbstverstandlich ge-
blieben waren — andere Dinge aber wurden dafir unsichtbar.

Da ist zunachst die Rubrik HERKUNFT (,,Origine”). Bekanntlich setzte sich das Musée
Napoléon in seinem Zustand 1810 aus Werken unterschiedlichster Provenienzen zusam-
men: aus den ehemaligen Sammlungen der franzosischen Konige, aus den auf dem gan-
zen Territorium der Republik ab 1791 beschlagnahmten aristokratischen und kirchlichen
Sammlungen sowie, ab 1794, aus den sogenannten ,,conquétes artistiques” der Franzosi-
schen Republik und des Empire in den Niederlanden, Italien, dem deutschsprachigen
Raum und Spanien. Es ist bemerkenswert, dass gerade die Rubrik HERKUNFT des Inven-
taire Napoléon zwischen dem Museumsmann Denon und dem Wirtschaftsbeamten Daru
Gegenstand einer — nicht nur — philologischen Diskussion wurde. Denon schlug zunachst
eine Spalte ,Provenance” (Provenienz) vor. Daraufhin dulRerte Daru den Wunsch, man
moge sie bitte in , Origine” (Herkunft) umbenennen und um eine weitere Rubrik ergan-
zen, die den umstandlichen Titel , wie die Werke erworben wurden” tragen sollte.¢ Dass
sich hinter diesem Herkunftsbegriff keine kunsthistorische Kategorie — also weder eine tra-
ditionelle geographische Verortung der Kunstwerke im Sinne von ,,Schulen”, noch eine
chronologische Darstellung ihrer im Laufe der Jahrhunderte mehrfach gewechselten Besit-



zer gemeint war, macht ein Blick in die ausgefiillten Seiten des Inventaire Napoléon deut-
lich (Abb. 2). Zu lesen sind hier Eintrdge wie ,,anc. col. de la Couronne” (ehemalige konig-
liche Sammlung), ,,Conquéte 1806, ,Palais Pitti a Florence”, ,Conquéte 1809”. Mit HER-
KUNFT war also eine Dokumentation der Besitzverhaltnisse unmittelbar vor der
Nationalisierung bzw. martialischen Konfiszierung der Objekte durch Frankreich gemeint,
die Erfassung ihres Status als displaced objects in Folge der Aneignungs- und Verstaatli-
chungspolitik der franzésischen Republik und des Empire. So verbergen sich hinter ,,Con-
quéte 1806” Orte wie Berlin, Potsdam, Kassel, Schwerin, Braunschweig, Danzig und War-
schau; hinter ,Conquéte 1809” Wien. Wenn man sich vergegenwartigt, dass europaweit
kaum ein Museumsinventar des 18. Jahrhunderts die Herkunft seiner Werke verzeichnete
— die Inventare der Gemaldegalerien in Kassel (Abb. 3) und Dresden (Abb. 4) geben keine
Auskunft Gber die noch so namhaften Vorbesitzer ihrer Werke — so wird klar, dass der ,,ca-
talogue général” eine andere Praxis fortsetzte und formalisierte als die bis dahin in Europa
geltenden. Ausschlaggebend waren hier offensichtlich: einerseits die junge, intensiv betrie-
bene Praxis der Aufstellung von Beschlagnahmungslisten und -protokollen, die in Frank-
reich ab 1791 den innerstaatlichen Transfer von beweglichen Giitern in den neuen Staats-
besitz begleiteten und naturgemaf ganz wesentlich mit der Frage der Herkunft operierten
(Abb. 5);” andererseits das nach der Revolution theoretisierte und praktizierte neue Ver-
standnis von Kunstbesitz, das die Aneignung und Integration weitverstreuter Sammlun-
gen als hohe zivilisatorische Leistung stilisierte. Indem das Inventaire Napoléon den dyna-
mischen, ja chaotischen Prozess dieser Fusionierung in einer niichternen, objektivierten,
administrativen Spalte HERKUNFT festhielt, trug es zur Selbstvergewisserung der eigenen
Staatspotenz bei. Dass zwischen den Zeilen des Inventaire Napoléon also die Idee der trans-
latio imperii mitschwingt, der Wanderung von Kultur, Wissen und Herrschaft von alten
Weltreichen in neue, muss an dieser Stelle nicht eigens betont werden: Nicht nur die reale
Akkumulation von Kunstwerken in Frankreich, sondern auch die konzentrierte, statistische
Erfassung ihrer prominenten Vorbesitzer und Standorte trugen zur Erzeugung eines ge-
waltigen symbolischen Kapitals bei. Dass im ,catalogue général” neben der Spalte HER-
KUNFT gleich zwei Spalten fir den PREIS der Kunst vorgesehen waren, erscheint vor die-
sem Hintergrund nur konsequent. Es ging in diesem Verzeichnis um Kunst als Kapital.?
Anders als bei der Spalte HERKUNFT scheint es zwischen den Konzeptoren des Inven-
taire Napoléon Uber die Aufnahme einer Spalte PREIS gleich einen Konsens gegeben zu ha-
ben: Zwar beinhaltete das erste von Beyle vorgeschlagene ,,Modell eines Protokolls” keine
solche Rubrik, doch tauchte sie bereits in Denons Gegenentwurf auf und wurde von Daru
Ubernommen.? Die einzutragenden Summen sollten einheitlich in Francs angegeben wer-
den, was angesichts der Wahrungsvielfalt in Europa und der um 1810 in Frankreich immer
noch herrschenden Konkurrenz vieler verschiedener Wahrungen retrospektiv als Segen
angesehen werden kann — dhnlich librigens wie der Eintrag der Male aller Kunstwerke in
Zentimetern und Metern statt in den jeweiligen MaReinheiten ihrer Ursprungslander, von
der Toskanischen Elle bis zum Preufischen FuB. Die Spalte PREIS war zweigeteilt und be-
traf einerseits die Kunstwerke selbst, andererseits ihre Rahmen und Sockel. Aus heutiger
Perspektive mag diese prononcierte Aufmerksamkeit fiir Rahmen Uberraschend sein. Sie
war in der Zeit um 1800 aber kein Novum: bereits der Catalogue des tableaux du Roi dépo-
sés au Louvre von 1785 und der Etat actuel des tableaux de la surintendance von 1788
beispielsweise vermerkten das Alter und den Zustand der ,bordures”. Véllig neu allerdings
war die Nennung eines konkreten Geldwertes fiir Kunstwerke in musealem Besitz. Weder
die Verzeichnisse des Ancien Régime in Frankreich noch vergleichbare Inventare anderer
offentlicher Sammlungen in Europa scheinen vor 1810 mit dieser Kategorie operiert zu ha-
ben. Wozu denn auch? Versicherungswerte, wie wir sie heute kennen, spielten im friihen
19. Jahrhundert fir Museen keine Rolle — umso weniger als die Praxis temporarer Kunst-
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Abb. 2

Inventaire Napoléon. Paris, AMN, 1 DD 17,
Inventaire général du musée Napoléon 1810,
peintures t. II, fol. 281
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Abb. 4
Inventare der Gemildegalerie Dresden, Handgeschriebenes Verzeichnis,

Eintrag der Sixtinischen Madonna im Kéniglichen Inventar 1754, in:
Matthias Oesterreich, Inventarium von der Kéniglichen Bilder-Gallerie
zu Drefiden, gefertigt: Mens: Julij & August: 1754, fol. 5, Nr. 31.
Staatliche Kunstsammlungen Dresden, Altregistratur, Inv.-Nr. 359
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ausstellungen mit der damit verbundenen Mobilitdt und Gefahrdung von Kunstwerken
noch nicht existierte.’? Und auf die Idee, die Werke schatzen zu lassen, um sie moglicher-
weise weiterverkaufen zu kénnen, dirfte um 1810 schwerlich jemand gekommen sein,
hatte sich doch in ganz Europa seit den 1750er Jahren das Prinzip der UnveraulRerlichkeit
groRer furstlicher bzw. nationaler Sammlungen verfestigt.’> Zwar waren in den groRen Be-
schlagnahmungsjahren 1793/94 zahlreiche franzosische Sammlungen taxiert worden, be-
vor sie nationalisiert wurden (Abb. 6),'* und protzten hier und da gedruckte Museums-
kataloge mit den hohen Summen, die fir die Erwerbung dieser oder jener Werke nétig
gewesen waren, doch hinter den Museumskulissen in und auBerhalb Frankreichs — sprich
in internen Verzeichnissen — scheint um 1800 der Preis der Kunst keine Rolle gespielt zu
haben. Waren die Werke einmal in einer 6ffentlichen Sammlung angelangt, so schienen
sie ,,auf ewig”'’> vor dem Markt geschiitzt zu sein. Deshalb also noch einmal: Wozu die
Spalte PREIS im Inventaire Napoléon?

Mehr als Hypothesen konnen an dieser Stelle nicht formuliert werden. Sicherlich ver-
anlasste die verheerende Wirtschaftskrise der Jahre ab 1810 die franzdsische Regierung
dazu, sich grundsétzlich tiber den finanziellen Wert des staatlichen Kunstbesitzes eine
Ubersicht verschaffen zu wollen. Bei jahrlichen Ausgaben von iiber 500 Mio. Francs fiir die
Armee (1811: 460 Mio, 1812: 520 Mio., 1813: 585 Mio.)'¢ ist es nur verstandlich, dass der
Senat und die Generalintendantur sich uber alle bis dahin nicht bezifferten Formen des
Staatsvermogens informieren wollten. Aus der Perspektive des Museumsdirektors Denon,
der ja diese Spalte PREIS selber vorgeschlagen zu haben scheint, waren hohe Summen mit
vielen Nullen schon immer eine gute Moglichkeit gewesen, seine nicht immer kunstinter-
essierten Vorgesetzten — in erster Linie den Kaiser selbst — von der Wichtigkeit seines Mu-
seums oder der Notwendigkeit bestimmter Anschaffungen, Renovierungs- bzw. Umbau-
maRnahmen zu liberzeugen. Davon zeugt unter vielen anderen Beispielen ein gltcklicher-
weise Uberlieferter Brief, den Denon Ende 1806 an Napoleon sandte, um ihn von einem
partiellen Abtransport der Dresdner Gemaldegalerie nach Paris zu Uiberzeugen. Da hiel} es:

.Die Geldwerte, die in den Vertragen nie ganzlich ausgezahlt werden, kénn-
ten hier durch einige Stiicke ergénzt werden, die einen tatsachlichen Wert
bekamen, da sie vollstandig in den Schatz Ihres Ruhmes Eingang fanden
und auf ewig dort verblieben. Auch wenn lhre Majestat nur wenige Gegen-
stande fordern wiirde, so ware damit doch in jedem Falle ein groRer Wert
gewonnen. Ein einziges Gemalde von Raffael aus der Sammlung von Dres-
den ist vom Konig August mit 9000 Louis bezahlt worden, fur Ihre Majestat
ist es das doppelte wert. Die Nacht von Correggio hat mindestens densel-
ben Preis; zwei weitere Correggios und ein Holbein sind vom selben Range.
Dieser letztgenannte Maler fehlt lnrem Museum. Es ist keine Pliinderung,
die ich Ihrer Majestat vorschlage, wenn ich sie bitte, vier oder sechs Gemal-
de einer Sammlung zu fordern.”"”

Museumspraxis und Okonomie, Autonomie der Kiinste und wirtschaftliche Denkmecha-
nismen — deutlicher als mit diesem Brief lasst sich Denons strategisches Interesse an einer
Bezifferung des in seinem Museum angehduften (Kriegs-)schatzes nicht schildern. Das
Inventaire Napoléon, das unter seiner Leitung entstand, war dementsprechend doppel-
gesichtig: einerseits ein Instrument zur sorgfaltigen Beschreibung, Klassifizierung und Ver-
ortung von tausenden Kunstwerken; andererseits eine Aufstellung symbolischer und finan-
zieller Werte im Kontext nationaler Affirmation und knapper Staatskassen. Dass diese Wer-
te gleichzeitig ein Spiegel kulturgeschichtlicher Werte waren, macht die Spalte PREIS des
Inventaire Napoléon retrospektiv besonders reizvoll.
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Abb. 5

Beschlagnahmungslisten und
-protokolle AIVIN. Paris, AMN,

1 DD 7, Objets d’arts et de sciences

transportés au Museum 1793-1796,
fol. 21

Abb. 6

Taxierung beschlagnahmter
Sammlungen AMN, 1DD4. Paris,
AMN, 1 DD 4, Inventaire des
tableaux de la surintendance a
Versailles 1794. Objets d’arts et de

sciences transportés au Museum

1794, fol. 17-18
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UNSCHATZBARES SCHATZEN LASSEN

Doch ein Schritt zuriick. Wie gestaltete sich die Arbeit am Inventaire Napoléon ab Ende
1810 konkret? Wer war fiir die Erfassung der darin verzeichneten tUber 4400 Gemalde,
1808 antiken Statuen und 61 Vasen, Uber 6500 Handzeichnungen und anderen Kunstob-
jekte in insgesamt 17 Foliobanden zustandig? Wer vor allem fiir die Schatzung von Wer-
ken, die bis zu ihrem Abtransport nach Paris in vielen Fallen kein einziges Mal den Besitzer
gewechselt oder niemals in ihrer Geschichte auf dem Markt gewesen waren? Wie wollte
man da Preise bestimmen? Wer sollte darliber entscheiden, wie Raffael, Direr, Rem-
brandt, Tizian und die Laokoongruppe in Francs umzurechnen waren? Uber all diese Fra-
gen gibt der Briefwechsel des Generaldirektors Denon dankenswerterweise einige Aus-
kunft. Deutlich wird bei der Lektlre, mit welcher Geschwindigkeit bei knappen Personal-
ressourcen das Inventar zustande kam und welche Synergien zwischen Markt und Museum
erzeugt werden mussten, um den ,unschéatzbaren Meisterwerken”, wie es damals oft
hiel, einen angemessenen Schatzpreis verleihen zu konnen. Beide Projekte — die grund-
satzliche Beschreibung, Bemessung und Verortung der Werke einerseits, ihre Schatzung
andererseits — erfolgten bezeichnenderweise nicht parallel, sondern sukzessive. Zwei un-
terschiedliche Teams waren unter Denons Leitung nacheinander am Werke: Zunéachst ar-
beiteten innerhalb des Museums die zwei Konservatoren Ennio Quirino Visconti (fur die
Antiken) und Jean-Baptiste Morel d’Arleux (fir die Zeichnungen), wohl unterstiitzt von
dem Museumssekretar Athanase Lavallée (fiir die Gemalde) sowie von zwei bis drei Hilfs-
kraften; erst nach Beendigung ihrer Arbeit im Oktober 1813 rief Denon eine zweite Grup-
pe von Experten zusammen, die ausschliellich fur die Schatzung der Werke fungieren
sollten. Die Einladung, die ihnen Denon zukommen lie, verdient es ausfuhrlich zitiert zu
werden, gewahrt sie doch einen prazisen Einblick in die pragmatische Herangehensweise
des Generaldirektors. Er schrieb jedem von ihnen am 11. Oktober 1813 folgende Zeilen:

»Monsieur,

Das Generalinventar der im Musée Napoléon und in den kaiserlichen
Schléssern aufbewahrten Gemalde, Zeichnungen, Statuen und kostbaren
Gegenstande ist nun abgeschlossen; jetzt geht es darum, jedem beschrie-
benen Gegenstand einen Preis beizufligen. Ich will mich fiir ein so bedeu-
tendes Unternehmen nicht blof} auf meine Kenntnisse und die der Konser-
vatoren in diesem Hause stiitzen und habe deshalb gedacht, dass Sie mich
vielleicht mit ihrer Kompetenz unterstiitzen kdnnten.

Ich lade Sie also ein, Monsieur, am kommenden Mittwoch dem 13. Oktober
ins Museum zu kommen, um mit einigen ebenfalls von mir eingeladenen
Kontrahenten die Arbeit aufzunehmen. Aus den widerspriichlichen Diskus-
sionen Uber den Preis der Objekte soll ihr wirklicher Wert [, la valeur réelle”]
ermittelt werden.”'®

Was fiir ein schoner Brief! Hier schwingen alle Elemente mit, die bei aller Unsicherheit die
Zuversicht Denons zum Ausdruck bringen, man konne fiir die Kunstschatze im Musée Na-
poléon eine ,valeur réelle” — vielleicht im Gegensatz zu einem , gefiihlten Wert” — ermit-
teln, und dies bezeichnenderweise durch kontroverse Gesprache vor Ort. Objektivitéats-
erzeugung durch die Konfrontation von Subjektivitaten — ein deutlicheres Bekenntnis zum
irrationalen Charakter von Preisbestimmungen im Kunstbereich lasst sich nicht so leicht
finden.

Wer also waren die drei Angefragten? Es handelte sich durchwegs, wie Denon sie in
spateren Briefen nannte, um Pariser ,négociants en objets d'art“’® bzw. ,artistes-négo-



ciants“?%: Pierre-Joseph Lafontaine (1758-1835), Ferreol de Bonnemaison (1766-1827)
und Guillaume-Jean Constantin (1755-1816). Der gebdirtige Belgier Lafontaine, zunachst
als Maler tatig, hatte sich nach der Revolution als Kunsthandler in Paris etabliert und war
durch sensationelle, europaweit erfolgte Ankaufe und Verkaufe hauptsachlich niederlandi-
scher Werke — etwa der 1803 auf einer niederlandischen Auktion entdeckten und einige
Jahre spater nach London verkauften Ehebrecherin von Rembrandt — rasch zu Ansehen und
Vermogen gekommen.?! Der Maler, Gemalderestaurator, Handler und Sammler Bonne-
maison?? war nach Ausbruch der Revolution seinerseits nach London emigriert, hatte dort
sieben Jahre u.a. mit Kunst gehandelt und war 1796 nach Paris zuriickgekehrt, wo er wei-
terhin als Bilderhandler und Restaurator tatig war; um 1810 galt Bonnemaison in Paris of-
fensichtlich als Raffael-Experte, denn drei Jahre nach seinem Einsatz fiir Denons General-
inventar wurde er 1816 zum Chefrestaurator des (in Musée royal umbenannten) Louvre
ernannt und lieB gleich fiinf Gemalde Raffaels restaurieren, die im Begriff waren, ihrem le-
gitimen Eigentiimer, dem Konig von Spanien restituiert zu werden; bei diesem Anlass fer-
tigte Bonnemaison Stiche nach diesen Raffael-Gemalden und veroffentlichte sie mit eini-
gem Erfolg.Z Der Kunsthandler Constantin schliellich war seit 1807 Kustos der Gemalde-
sammlung von Kaiserin Josephine im Schlo Malmaison und hatte in dieser Eigenschaft
etliche Werke hohen Ranges begutachtet bzw. erworben.

Am 13. Oktober 1813 also nahm die Kommission zusammen mit Denon, dem Muse-
umssekretadr Athanase Lavallée und dem Antikenkonservator Visconti die Arbeit auf.?s Eine
Woche spater meldete Denon dem Generalintendanten, die Gruppe habe sich ,bereits
mehrmals getroffen” und die Schéatzung aller Gemalde auf der Grande Galerie so gut wie
beendet.?® Das Ergebnis war eindrucksvoll: Tausende von Schétzpreisen fiillten jetzt die
Spalte PREIS des Inventaire Napoléon, von 1.500.000 Francs bis 1 Franc. Alles, was die
Kunstgeschichte Europas von der Antike bis Jacques-Louis David hervorgebracht hatte und
im Musée Napoléon versammelt war, hatte nun nicht nur einen Wert, sondern auch einen
Preis.?” Dass in vielen Fallen dieser Preis eine reine Abstraktion war und sein musste, ver-
deutlicht ein Blick in die Tabelle.

PREIS UND GESCHMACK

Was kann um 1800 eine Marmorgruppe wert sein, welche — wie schon der alte Plinius zu
berichten wusste — , allen Stiicken der Malerey und Bildhauerkunst vorzuziehen ist“#? Und
was das letzte Gemalde des fiir gottlich gehaltenen, zu friih gestorbenen Malers aus Urbi-
no? Seit ihrer Auffindung bzw. Schépfung in den Jahren 1506 und 1520 waren weder die
Laokoongruppe noch Raffaels Transfiguration — noch viele der aus italienischen und nieder-
landischen Sammlungen stammenden Werke des Musée Napoléon - je auf dem Kunst-
markt gewesen, sie hatten kein einziges Mal den Besitzer und nur selten, wenn tberhaupt,
den Standort gewechselt. Fur solche Werke war kein , realer”, wie auch immer dokumen-
tierter Preis zu ermitteln. Sie hatten sich unabhangig vom Markt im Laufe der Jahrhunder-
te, spatestens im 18. Jahrhundert in ganz Europa zu lkonen des asthetischen und kunsthis-
torischen Diskurses entwickelt, zu Kristallisationsgegenstanden der neuen Kunstreligion.
Wenn sie einen Wert hatten, dann war er kultureller, ja kultueller Art — sicherlich aber nicht,
oder bestimmt nicht in erster Linie, 6konomischer Art. Was also konnten sich Denon und
seine Berater da fur Schatzpreise einfallen lassen?

»Fur die Laokoongruppe: 1.500.000 Francs.
Fir die Transfiguration: ebenso.”
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Das waren Summen, die um 1813 die Vorstellungskraft vieler Menschen lberstiegen ha-
ben dirften. Das war so viel wie 7,5 Mal die jahrliche Apanage eines Herzogs® oder wie
10 gute Hauser in einem burgerlichen Quartier von Paris.>® Ein Museumswachter verdien-
te in diesem Jahr monatlich 100 Francs.?' Diese hohe Messlatte einmal gesetzt, nutzten die
Experten die gesamte Preisskala, um mit wenigen Ausnahmen alle Antiken, Gemalde und
Handzeichnungen des Museums zu schatzen. 1,5 Millionen Francs erreichten auler der
Transfiguration und dem Laokoon keine weiteren Werke. Die nachste Stufe von 1.000.000
Francs erreichten nur zwei italienische Gemalde: Correggios Heiliger Hieronymus aus Parma
und die Hochzeit von Kana von Paolo Veronese aus Venedig.3? Bis zur nachsten Stufe von
einschlielich 500.000 Francs finden sich nur sechs Gemalde, darunter — nicht lberra-
schend — drei Raffaels: die Madonna di Foligno (800.000), die Heilige Familie (600.000) und
die HI. Caecilie (500.000); dartber hinaus Giulio Romanos Steinigung des hl. Stephanus
(700.000), Tizians Martyrium Petri (500.000) und Domenichinos Kommunion des hl. Hiero-
nymus (500.000).2% In dieser Preiskategorie taucht auch zum ersten Mal ein nicht-italieni-
sches Gemalde auf: Rubens’ Kreuzabnahme aus Antwerpen (600.000).3* Das zweitteuerste
niederlandische Gemalde ist eine grolRe Tierszene von Paulus Potter aus der Sammlung
des Stadthouders in Den Haag (430.000).3

Darunter verteilen sich bis einschlieRlich 100.000 Francs zwei Dutzend italienische und
niederlandische Gemalde. Hier tauchen auch die ersten Gemalde aus der franzdsischen
Schule auf, Werke von Eustache Lesueur und Charles Lebrun (250.000 bzw. 200.000
Francs) gefolgt von vier auf 150.000 Francs geschatzte Nicolas Poussins und zwei Claude
Lorrains fiir 100.000 Francs.?¢ Um dieses Preisniveau herum gruppieren sich eine Handvoll
niederldndischer Maler, neben Rubens auch Van Dyck mit einem Hochstpreis von 150.000
furr die Beweinung Christi aus Antwerpen und Gerard Dou mit der Wasserstichtigen Frau aus
der Sammlung des franzdsischen Konigs (120.000); Van Eyck steht als einziger Vertreter
der alten niederlandischen Schule in dieser Preiskategorie mit dem Mittelteil des Genter
Altars (100.000).3” Unter der Grenze von 100.000 Francs wird dann die Ubersicht
schwieriger. Aufféllig ist hier die Schdtzung von Leonardos Mona Lisa auf 90.000 Francs,3®
Rembrandts Hochstpreise um die 60.000 Francs unter anderem fir das in Paris sehr
gepriesene Gemalde Jacob segnet seine Kinder aus Kassel,** und die Prasenz zweier
Mantegnas, ebenfalls fiir 60.000 Francs.*° Fir Murillos teuerstes Gemalde, Die hl. Familie,
ist ein Schatzpreis von 48.000 Francs eingetragen.*’ Darunter kommt neben vielen
Italienern eine kompakte Gruppe niederlandischer Landschafts- oder Genremaler wie
Berchem, Both, Ostade, Teniers oder Metsu (hochste Schatzungen um die 30.000 bis
40.000 Francs).*? Die teuersten ,altdeutschen” Gemaélde werden auf Preise zwischen
10.000 und 15.000 Francs geschatzt. Dies sind Altdorfers Alexanderschlacht aus Miinchen
(15.000), Holbeins Portrait des Nicolaus Kratzer aus der Sammlung des franzosischen
Konigs (10.000) und eine Direr zugeschriebene Anbetung der Konige aus Savona
(10.000).** Trotz der groRen Beliebtheit, der er sich nachweislich beim Pariser Publikum
erfreute, ist Cranachs Jungbrunnen aus Berlin auf nur 3000 Francs geschatzt.** Ebenso
Watteaus Einschiffung nach Kythera aus der Sammlung des franzésischen Konigs.** Chardin
kommt maximal auf 1000 Francs.* Die niedrigsten Preise betreffen Kopien nach bekann-
ten Meistern oder keinem Autor zugeordnete Gemélde.

Diese zu schnelle Ubersicht miisste selbstverstandlich erweitert werden, vor allem um
eine Analyse der Preisgestaltung nach Bildformaten und -gattungen. In ihrer Skizzenhaf-
tigkeit l4sst sie dennoch einige Schlussfolgerungen zu. Im Jahre 1813 war die Uberholung
Correggios durch Raffael — die schon in der Kunstliteratur jener Jahre spirbar ist — endgiil-
tig vollzogen. Der von Ernst Osterkamp so prazise nachgezeichnete Raffaelkult der Jahre
um 1800 in Europa spiegelt sich im Inventaire Napoléon unmittelbar wider.*” Die Hohe von
Raffaels Preisen folgt unmittelbar der Hohe seiner Stellung am kunstgeschichtlichen und



asthetischen Himmel jener Zeit. Und auch der Abstand zwischen ihm und seinen nachsten
Preisnachbarn scheint zu signalisieren: Mit dem ,divino” ist keine Konkurrenz (mehr)
moglich. Das war nicht zuletzt eine Folge der Vereinigung so vieler Werke im Musée Na-
poléon. Hatte ein anonymer Reisender [Martin Sherlock] 1777 noch spitzfindig befinden
konnen:

»Im Vatikan lernt man die Meisterstiicke Raphaels bewundern; zu Dresden
lernt man die Gemalde Correggios werthschatzen. Raphael ist fast allge-
mein als Monarch des Malerreichs erkannt. Eine consularische Regierungs-
form gefiele mir besser; ich wiinschte, er hatte den Correggio zum Collegen
gehabt. Ich weil}, dal alle Halbkenner wider mich seyn werden, und ich will
ihnen die Ursache davon sagen: Entweder sie haben die schonsten Stiicke
dieses Meisters nicht gesehen, oder sie haben sie nur so obenhin gesehen.
Seine besten Werke sind zu Parma und Dresden, und diese zwo Stadte be-
trachtet ein Reisender blos nebenher auf der Durchreise. Vielleicht bringt er
drey Morgen in dieser Gallerie zu; er will alles sehen, und natdirlicher Weise,
er sieht nichts. So verfahrt er zu Parma, und siehe, da ist er in Rom."4®

... und dreilig Jahre spater in Paris. Als sowohl mehrere Meisterwerke von Correggio als
auch beinahe das gesamte Oeuvre von Raffael im Musée Napoléon versammelt waren,
scheint die Diskussion — schenkt man zumindest den Zahlen glauben — definitiv Gberholt
gewesen zu sein. Raffael belegte eindeutig den ersten Platz, hinter ihm die italienische
Schule — weit vor den Niederlandern. Nur Rubens und der Kuhmaler Paulus Potter konn-
ten es aus Pariser Perspektive preismaRig mit den besten Italienern aufnehmen. Ob diese
Einschatzung sehr ,franzosisch” war oder im Gegenteil einen Spiegel europaweiter Ge-
schmacksbildung jener Zeit darstellte, wie eher zu vermuten ist, liee sich nur anhand sub-
tiler regionaler Studien prazisieren. Die obengenannte Hitliste macht jedenfalls ein starkes
aufkommendes Interesse fir Rembrandt deutlich, der sich preislich sehr von den tbrigen,
europaweit gesammelten und in vielen firstlichen Sammlungen gut vertretenen Genre-
malern wie Metsu, Teniers oder Ostade absetzte. Mit anderen Worten: Mit ihren ,wider-
spriichlichen Gesprachen” vor den Originalen des Musée Napoléon verarbeiteten die von
Denon eingeladenen Kunsthédndler nicht nur allgemeine Geschmackstendenzen zu Prei-
sen. Sie setzten sicherlich auch Trends: Das wird besonders deutlich bei Van Eyck und den
altdeutschen Malern, die zu diesem Zeitpunkt keinen nennenswerten Marktwert hatten,
weil sie bis dahin nicht auf dem Markt, sondern in Kirchen und Klostern gewesen waren.
Indem der Mittelteil des Genter Altars auf 10.000 Francs mehr als die Mona Lisa von Leo-
nardo geschatzt, die Namen Altdorfer, Direr und Holbein mit Preisen versehen wurden,
die sonst auch gute Portraits von Rubens trugen, war fiir diese Maler ein 6konomisches
Koordinatensystem erfunden.

Wie geht die Geschichte weiter? In den Jahren 1814 und 1815 erfolgte bekanntlich die
durch die siegreichen Alliilerten durchgefiihrte Dislokation des Musée Napoléon. Das im
Louvre verbliebene Exemplar des Generalinventars kam in dieser Zeit intensiv zum Einsatz,
ermoglichte es doch eine schnelle und sichere Identifikation der reklamierten Werke und
ihrer legitimen Eigentiimer. Nach der Ausleerung des Louvre begannen die Museumsbe-
amten — Denon war zurlickgetreten —, den Restbestand in einem Inventaire des tableaux du
Roi (1816) zu verzeichnen. Interessanterweise blieben die meisten Kategorien bestehen,
die auch fir das Inventaire Napoléon benutzt worden waren, auch die Spalte PREIS; auf die
Spalte HERKUNFT verzichtete man, dafiir kamen Informationen tiber den Trager hinzu. An
den geschatzten Preisen a@nderte sich in diesem Inventar nichts: sie wurden aus dem Inven-
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taire Napoléon offensichtlich tlbernommen. Erst mit dem néchsten Inventaire général des
Musées Royaux aus dem Jahre 1824, das eine dhnliche Struktur behielt, mit erneuter Be-
ricksichtigung der Herkunft, veranderten sich die Schatzpreise: Raffaels Wert stieg deut-
lich (dies entsprach der allgemeinen Entwicklung in Europa), so dass fiir den HI. Michael
zum Beispiel der Schatzpreis von 100.000 (1813 und 1816) sich auf jetzt 200.000 Francs
verdoppelte.* Dafiir verlor zum Beispiel Leonardos Mona Lisa an Wert und landete bei
80.000 Francs,* so wie bei Rembrandt, dessen Tobias zum Beispiel nur noch auf die Half-
te des Preises von 1813 geschatzt wurde, sprich 30.000 Francs.>' Hatten die Inventare des
Louvre nach 1824 weiterhin mit einer Spalte PREIS operiert, so lieRe sich eine Geschichte
von Konjunkturen und Preiswellen fiir das gesamte 19. Jahrhundert wunderbar nachzeich-
nen. Leider verzichtete die Direktion bereits ab 1832 auf solche Schatzungen — im damals
angefertigten Inventaire général des Musées royaux spielte der Preis der Kunst keine Rolle
mehr. Das Inventaire Napoléon und seine Nachfolger von 1816 und 1824 blieben eine his-
torische Ausnahme in der Geschichte von Museumsinventaren.

Aus heutiger Perspektive kann man dieses einzigartige Verzeichnis doppelt lesen: wie
ein eindrucksvolles Kompendium des nationalen Kunstbesitzes in Frankreich unter Napo-
leon; aber auch, denkt man etwa von der Spalte HERKUNFT her, wie einen Atlas der Kunst-
geographie Europas vor den grolen Umwalzungen durch die Franzdsische Revolution. Er
bietet fur eine Autopsie des machtigen europdischen Kunstkorpers im Moment seiner
groften Konzentration in Paris eine Quelle wie sie nicht praziser sein konnte. Hat man
namlich allen Grund zu vermuten, dass im napoleonischen Frankreich insgesamt ,mehr
statistisches Wissen erzeugt wurde, als je wissenschaftlich und administrativ genutzt wer-
den konnte”,*? so kann man sich im Nachhinein nur dariiber freuen, dass so gut wie alle
darin aufgefiihrten Gemalde, Zeichnungen und Antiken (einheitlich in Francs!) geschatzt
wurden. Eine herrliche Einladung zur nachtraglichen Erforschung von Kunst als Kapital ei-
nerseits, von Geschmack als historischer Kategorie andererseits! Mit anderen Worten:
Nicht nur Pierre Bourdieu hétte an der Spalte PREIS des Inventaire Napoléon seine Freude
gehabt — verkérpert sie ja in aller Deutlichkeit seine Idee einer Okonomie symbolischer Gii-
ter im Museum —, sondern auch alle, die sich anhand von komplexen und weitverstreuten
Indikatoren wie Museumskatalogen, Kunstbiichern, Presseberichten, Gipsabgussen, Re-
produktionsgraphik, Kopistenlisten und dergleichen miihsam daran versuchen, die Ge-
schichte des europdischen Kunstgeschmacks um 1800 nachzuzeichnen — oder allgemei-
ner: der historischen Bedingtheit von Geschmack auf die Spur zu kommen.
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